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Талант следовать вчерашними путями, 

— говорил правитель Ву Лин в 307 году 

до нашей эры, — недостаточен, чтобы 

улучшить сегодняшний мир

Мудрый позволяет вещам случаться. 

Он принимает решение о событиях по 

мере их наступления. Он не стоит у них 

на пути и позволяет Пути совершаться 

в своем естественном течении.

Лао Цзы
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9 шелковый путь искусства: перекрестки идей

От лица Российской Академии Художеств сердечно приветствую науч-
но-творческое начинание нашей Академии, Университета имени С.Г.Строга-
нова, Русско-китайского инновационного центра «Шелковый путь» в Москве и 
представителей китайских художественных вузов. Сотрудничество Академии ху-
дожеств с Китаем и художниками Китая имеет особый, многолетний, многосто-
ронний и многогранный, и что важно подчеркнуть – дружественный характер. 

Российская академия художеств постоянно проводит совместные группо-
вые выставки, организует поездки и мастер-классы мастеров живописи России 
и Китая. Многие творческие, художественные вузы России давно и плодотворно 
развивают единое пространство художественного образования двух стран. Среди 
них необходимо также отметить МГАХИ им. В.И.Сурикова, Санкт-Петербург-
ская академия художеств имени Ильи Репина, Российский государственный 
педагогический университет имени А.И. Герцена. Мастер живописного пейзажа, 
Академик РАХ Евгений Ромашко, профессор РГХПУ им. С.Г.Строганова успеш-
но проводит совместные пленеры с российскими и китайскими студентами, как 
в Китае, так и в России.

Уникальный проект «Шелковый путь искусства», включающий, конфе-
ренции, творческие и выставочные проекты, издания, придаст сотрудничеству 
двух стран новый импульс, творческую энергию и высокое художественное 
качество.

Президент Российской Академии Художеств
Герой Социалистического Труда, Народный художник СССР, Грузинской ССР 

и Российской Федерации; лауреат Ленинской премии, Государственных премий СССР 
/2 премии/ и Государственной премии Российской Федерации; профессор.

Зураб Константинович Церетели 
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11 шелковый путь искусства: перекрестки идей

 «Шелковый путь» – так называется мону-
ментальная композиция Зураба Церетели, которая 
будет установлена в Китае. В настоящее время 
скульптор работает над увеличением модели произ-
ведения, высота которого составит 10 метров.

Монументальная композиция «Шелковый 
путь» входит в число тех произведений скульптора, 
которые создаются им безвозмездно в стремлении 
установить и развить диалог культур между странами 
как новую форму дипломатии в XXI веке. Год назад 
было подписано Соглашение о строительстве в Ки-
тайской Народной Республике большого предста-
вительного музейного комплекса, в состав которого 
войдут «Российско-китайский музей современного 
искусства» и художественный музей «РОССИЯ-КИ-
ТАЙ». Перед музейным комплексом будет установ-
лена скульптурная композиция «Шелковый путь».

Центральным элементом композиции яв-
ляется шар, олицетворяющий планету Земля. Его 
покрывают барельефы, посвященные истории Вели-
кого Шелкового пути. Над шаром, который воспри-
нимается как доминанта, как точка, вокруг которой 
вращается все вокруг, возвышается символ беско-
нечности, по воле художника трансформированный 
в форму причудливо изогнутой широкой ленты. Эта 
лента перекручивается, изгибается, завинчивает-
ся в спираль, то открывая, то скрывая свои грани, 
превращаясь в ленту Мёбиуса, которая, хоть и не 
является прародителем символа бесконечности, но 
воплощает в себе его характерные свойства.

Шелковый путь, начинаясь в Китае, огибает 
земной шар и возвращается к исходной точке, но 
только для того, чтобы снова продолжить беспре-
рывное движение товаров, технологий и инноваций. 
В свое время рождение символа бесконечности ста-
ло результатом попытки древних людей придать фи-

зическую форму бесконечным процессам, которые 
они наблюдали вокруг, таким как смена дня и ночи, 
циклы созидания и разрушения, жизни и смерти и 
т.п. Так и Великий Шелковый путь, зародивший-
ся во II веке до нашей эры, более 20 веков спустя 
по-прежнему переживает свою модернизацию и 
развитие. Этот путь востребован самой жизнью – и 
в прошлом, и в настоящем. Он нескончаем как вре-
мя, как поток воды. Художник безошибочно исполь-
зовал символ бесконечности для художественного 
решения скульптурной композиции, посвященной 
Шелковому пути. По замыслу скульптора, пластика 
ленты символизирует никогда непрекращающееся 
движение, а энергия ее изгибов визуально усиливает 
динамику ленты. 

Монументальная композиция сложна в тех-
ническом отношении. Лента, устремленная ввысь, 
имеет спиралевидную конфигурацию, что ослож-
няет разработку несущей конструкции, к тому же ее 
внутреннее пространство весьма мало. В настоящее 
время отрабатывается вопрос выбора формы несущей 
конструкции. Уже сегодня специалисты отдают пред-
почтение трубчатой конструкции из стальных профи-
лей. В ближайшее время предстоит провести техни-
ческие расчеты на надежность несущей конструкции 
при ветровых нагрузках и сейсмичности, только после 
этого будет окончательно определен ее профиль.

Китайцы любят говорить о «единстве Неба 
и человека». Согласно этому постулату, человек 
находится посередине между небом и землей, а 
значит, существует неразрывная связь между небом, 
землей и человеком. В эту концепцию вписывается 
и замысел монументальной композиции «Шелковый 
путь», которая устремляется к Небесам, но все равно 
неизбежно возвращается на Землю – к Человеку, 
символизируя их единство.

Е.О. Романова

ШЕЛКОВЫЙ ПУТЬ



12

> З.К. Церетели. Фантастические 
новости. 1997. Холст, масло
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> З.К. Церетели. Чарли Чаплин
в цветах. 2000. Холст, масло
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В стенах Строгановского Университета обучаются мастерству живопис-
ца, скульптора и графика, проектировщика современной информационной и 
предметной среды многие студенты из Китая: бакалавры, магистры и аспиранты. 
Здесь они могут получить уникальные знания и навыки в области академиче-
ского рисунка и живописи, ведения научно-исследовательской работы, зна-
ние русского языка и русской культуры. Мы глубоко ценим оказанное РГХПУ 
имени С.Г.Строганова доверие со стороны творческой молодежи Китая. Одна-
ко, образование – двухсторонний процесс. Одновременно это и возможность 
понять культуру наших соседей и использовать ее многотысячелетний опыт в 
современном российском искусстве, дизайне, науке. Создавая в стенах нашего 
университета Русско-китайский инновационный центр «Шелковый путь» Мо-
сква-Тяньцзинь, мы рассчитываем именно на подобный синергический эффект 
от взаимообогащения культур во всех проявлениях: художественной и проект-
ной культуры, культуры общения и исследования, поисков синтеза временных и 
пространственных видов искусства, мировоззренческих основ искусства.

Предлагаем Вашему вниманию первое из серии задуманных совместных 
научных изданий в формате коллективной монографии, раскрывающее мно-
гогранный опыт Китайской культуры, искусства, дизайна. Хочется отметить 
неподдельную заинтересованность авторов в поиске и сохранении уникальной 
идентичности национальной культуры Китая в современном мире высоких тех-
нологий, единых инструментов цифровых коммуникаций и востребованности 
индивидуального подхода к творческой личности художника, зрителя, исследо-
вателя.

Привествую проект «Шелковый путь искусства», представленный из-
данием, раскрывающим пути различных видов искусства, перекрестки эпох и 
идей, определяющих визуальный и философско-мировоззренческий характер 
нашего Мира.

Член Президиума Российской Академии Художеств
Доктор искусствоведения, профессор
Ректор Российского художественно-промышленного университета им. 

С.Г. Строганова

Сергей Владимирович Курасов 



15 шелковый путь искусства: перекрестки идей

> С.В. Курасов. Заснеженный перевал. Из серии
«Образы Тибета». 2010. Холст, акрил
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> С.В. Курасов. Путь к вершине. Из серии «Образы
Тибета». 2010. Холст, акрил

> С.В. Курасов. Зимняя мелодия гор. Из серии
«Образы Тибета». 2010. Холст, акрил

> С.В. Курасов. Монастырь в лунном свете. Из
серии «Образы Тибета». 2010. Холст, акрил
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Взаимоотношения между Россией и Кита-
ем в области культуры и образования развивались 
ударными темпами по различным направлениям  
еще в допандемийные годы. Значительный интерес 
к современному российскому изобразительному 
искусству сформировался в Китайской народной ре-
спублике еще в 1990-е годы. Стали возникать новые 
контакты между художественными институциями, 
как частными, так и общественными и государ-
ственными. 

В этот период большое количество художни-
ков из России приглашают в Китай с выставками, 
а позже и в качестве преподавателей в китайские 
художественные вузы. Из Китая в Россию идет 
поток студентов и аспирантов, которые получают 
образование в российских художественных вузах. В 
Китае сформировалась, или точнее сказать возобно-
вилась,  новая мода на российское изобразительное 
искусство. Оно стало крайне востребованным среди 
китайских ценителей.

Сложился стихийный рынок российского 
изобразительного искусства.

Первопроходцами в этом процессе стали 
дальневосточные художники, в первую очередь из 
областей, граничащих с Китаем. К ним подтянулись 
художники из Сибири и, в конце концов, дошла 
очередь до Петербурга и Москвы.

Параллельно росла востребованность рос-
сийских преподавателей изобразительного искусства 
в Китае. Все больше художников-педагогов выезжа-
ло в Китай на работу. Некоторые, если позволяли 
обстоятельства, уезжали на более длительный срок, 
другие — всего на семестр.  Те же, кто не мог оста-
вить  свою работу на долго, приезжали в Китай на 
короткое время с мастер классами, иногда в летнее 
время, во время летних пленерных  практик.

Мне довелось попасть в Китай впервые в 
2004 году с делегацией РАХ, которую возглавляли 
два вице президента: Эдуард Николаевич Дробицкий 
и Анатолий Андреевич Бичуков. Поездка была ор-
ганизована Лю Минсю, директором частного музея 
российского искусства в Харбине.

Е.В. РОМАШКО

Действителььный член РАХ, 
профессор, кандидат педаго-
гических наук, зав. кафедрой 
Академической живописи 
РГХПУ им. С.Г. Строганова
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Мы привезли выставку российских худож-
ников. Ее открытие проходило в рамках промыш-
ленной выставки в Харбине. Открывал выставку 
представитель президента РФ в ДВФО  Константин 
Борисович Пуликовский.

Выставка прошла с большим успехом. С это-
го события и началось мое сотрудничество с китай-
скими деятелями изобразительного искусства.

Выставки российского искусства вызывали 
всегда большой интерес как  среди простых людей, 
интересующихся изобразительным искусством, так 
и среди профессионалов, художников и преподава-
телей.

> Бухта в Дайляне. 2012. Холст, масло. 65 х 80
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После проведения нескольких выставок 
живописи в КНР, наладились контакты и с предста-
вителями китайского художественного образования. 
В первую очередь это происходило оттого, что в 50 
е годы ХХ века СССР оказал большое влияние на 
Китай в различных сферах. В том числе и в форми-
ровании китайского художественного образования, 
в создании школы современного реалистического 
искусства.

Так после многократных поездок с выстав-
ками в Китай я получил приглашение провести  
мастер-класс.

Первый раз я занимался живописью в Китае 
в рамках пленера в Дайляне. На этом пленере ра-
ботали художники из России, Китая и Кореи.  Мы 
писали как в самом Дайляне, так и в Порт Артуре, 
в одной из этнических китайских деревень. По 
окончании пленера была организована совместная 
выставка. Все художники, участвовавшие в этом 
проекте, были уже состоявшимися профессиона-
лами.  Но все же продолжали учиться друг у друга, 
как это и всегда бывает на таких мероприятиях. По 
сути, каждый давал мастер класс для других участ-
ников пленера.

Второй раз я поехал в Китай на мастер класс 
по приглашению Иньчуаньского университета, 
в котором преподавала выпускница суриковско-
го института, мастерской В.М. Сидорова, Кайен. 
Благодаря ей и была организована моя поездка. Эта 
поездка была организована уже как классический 
мастер класс для студентов-живописцев. Мое обще-
ние со студентами началось с лекции, на котором 
я рассказал об истории российского и советского 
изобразительного искусства, о себе и о своем твор-
честве. На следующий день я давал первый мастер 
класс в университетском парке. Собралось много 
студентов и зрителей. У меня создалось впечатление, 
что они впервые видят  художника из другой страны. 
Их интерес был огромен.

Через два дня я с группой студентов Инчу-
аньского университета и художником Го Сяобинем, 
выполнявшим заодно обязанности переводчика, 
отправились на пленер в рыбацкий поселок на бере-
гу моря, недалеко от города Циндао. Студенты этого 
университета каждое лето приезжают в эти края 
писать этюды.

Я приехал на день позже, чем студенты, и 
был удивлен, что они так быстро адаптировались к 
обстановке. К моему приезду они уже успели напи-
сать по несколько небольших этюдов, в том числе и 
на восходе солнца.
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Китайские студенты, в большинстве случа-
ев, очень дисциплинированы и мотивированы на 
работу и обучение. Уважительно, можно сказать с 
почтением, относятся к преподавателям. С ними 
интересно работать, так как они сами проявляют 
интерес к обучению.

Я показывал и комментировал им методику 
работы над этюдом с натуры, раскрывая некоторые 
хитрости и секреты мастерства. Они писали рядом 
со мной, наблюдая за процессом работы. 

Десять дней пролетели быстро. Итогом стала 
небольшая выставка пленерных  работ, масса общих 
фотографий, яркие впечатления и много новых 
знакомств.

Подобные мастер классы мне довелось 
проводить также и во Внутренней Монголии, и в 
городе Ухане. Где я так же читал лекцию студентам 
о российском искусстве, о методике преподавания 
живописи в российских вузах и о своем творчестве.

Один из последних моих мастер классов в 
Китае состоялся в небольшом, но очень живопис-
ном городке, недалеко от столицы фарфора Цзин-
дэчжэнь. Городок этот называется Июань. Главной 
улицей городка является небольшая речка, через 
которую к домам перекинуто множество мостиков. 
Глядя на них, невольно вспоминаешь Венецию.

Жители городка  пользуются рекой как 
водопроводом – моют в ней  посуду, стирают белье, 
набирают воду для других нужд…

На мастер класс собралась группа человек 
двадцать-двадцать пять, художники разного уровня 
подготовки.

Первый день — всегда самый сложный, 
поскольку у всех большой интерес к тому, что будет 
происходить. Все пристально наблюдают за работой, 
не отходя ни на шаг. За короткое время нужно выбрать 
удачное место для этюда, написать его за один сеанс так, 
чтобы у всех осталось яркое позитивное впечатление.

Одним из последних в истекшем году был 
пленер в Переславле-Залесском с китайскими  сту-
дентами из РГХПУ им. С.Г.Строганова и МГАХИ 
им. В.И.Сурикова. Пленер состоялся в зимнее вре-
мя, что имеет свою специфику в подготовке к работе 
и способе ведения живописного полотна.

Как всегда, китайские студенты проявля-
ли большой интерес к проведению мастер класса. 
Важным результатом подобных пленеров становятся 
итоговые выставки, обсуждения и публикации. Что 
позволяет не только делиться опытом и развивать 
методику пленерной живописи, но и формировать 
единую художественную среду мастеров живописи 
России и Китая.

> Рыбацкая деревня. Хайнань. 2014

> На озере Сиху. Ханчжоу. 2015

> Прилив. Рыбацкий поселок под Циндао. 2017

> Центральная площадь. Уюань. 2019

> Дождик моросит. Уюань. 2019
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Кыргызы являются древним народом Цен-
тральной Азии, истоки зарождения художествен-
ной культуры которого уходят в глубину веков. На 
протяжении своей многовековой истории кыргызы 
вынуждены были вести самоотверженную борьбу с 
иноземными и местными поработителями. В этих 
условиях они сумели не только сохранить свой язык, 
свою самобытную культуру, но и внести вклад в со-
кровищницу мировой художественной культуры.

Археологические, этнографические и искус-
ствоведческие исследования свидетельствуют о том, 
что еще в культуре первобытного общества на терри-
тории Кыргызстана сформировались материальные 
и духовные предпосылки создания изобразительного 
искусства (комплекс петроглифов урочища Сайма-
луу-Таш, росписи пещеры Ак-Чункур в бассейне 
р. Сарыджаз и др.). В скифское время, а затем в 
Средневековье развитие получила круглая культовая 
и монументальная скульптура (городища Ак-Бе-
шим, Красная Речка, Карабулак), металлопластика, 
декоративная стенопись в храмовом и усадебном 
зодчестве, расписная керамика, коропластика. С 
распространением ислама, в частности, с его отри-
цанием возможности восприятия божества в виде 
зрительного образа, послужившего основанием для 
преследования идолопоклонства, а позже запрета на 
изображение людей и животных, происходил про-
цесс постепенного вытеснения привычных реали-
стических форм и сюжетов и замена их орнаменталь-
но-декоративным искусством. Чарующая красота 
и сила цветовых сочетаний, гармония красоты, 
любовь к жизни и окружающей при роде ощущается 
в дошедших до нас ворсовых и войлочных изделиях, 
ювелирных украшениях, вышивке, резьбе по дереву, 
убранстве юрты и многих других. Они служили той 
благодатной почвой, на которой в течение многих 
столетий росло и совершенствовалось народное 
изобразительное творчество.

Живопись всегда занимает исключительное 
место в национальном искусстве. Она осваивалась 
художниками быстрее и органичнее в силу того, что 
более всего соответствовала особенностям эсте-

Ю.А. ШЫГАЕВ 

Народный художник Кыргыз-
ской Республики, профессор 
кафедры изобразительного 
искусства и дизайна КГУ им. 
Арабаева, действительный 
член Академии художеств 
Кыргызстана, почетный член 
РАХ, Казахстана и Нанкин-
ского университета, лауреат 
государственной премии им. 
Токтогула Сатылганова
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тических воззрений кыргызов. В своем развитии 
кыргызское изобразительное искусство пережило 
несколько этапов.

Профессиональное изобразительное искус-
ство кыргызского народа появилось лишь в годы 
Советской власти. На первых этапах становления 
(1917–1934) кыргызское искусство находилось под 
влиянием русского реалистического искусства и но-
сило подражательный характер, но уже во второй по-
ловине 30-х годов оно стало приобретать самобытные 
черты. Важным в этом процессе было то, что кыргы-
зское искусство, соприкасаясь с передовым русским 
искусством, совершенствовалась профессионально.

Сложившимся коллективом живописцев 
определились характер и направление кыргызского 
искусства: демократизм образов, идущий от бли-
зости к народной жизни, целостный взгляд на мир, 
приверженность к работе с натуры, использование 
пленэрной и колористической культуры, которые во 
многом были обусловлены тесной связью с русской 
живописной традицией, восходящей через С.А. Чуй- 
кова к А.А. Иванову, Р. Фальку и другим мастерам, а 
через Г.А. Айтиева и С.М. Акылбекова к Н.А. Кры- 
мову и П.Н. Петровичеву, то есть к тем русским 
художникам, которые большое значение придавали 
этюдной, натурной работе и обладали способностью 

> Ю.А. Шыгаев. Имя. Холст, акрил > Ю.А. Шыгаев. Алай
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ощущения гармонии в решении композиционно-ко-
лористических задач. В то же время важное место в 
кыргызской живописи периода её формирования и 
на дальнейших этапах развития занял пейзаж, раз-
виваясь и как самостоятельный жанр, и как суще-
ственный компонент образного содержания сюжет-
ных композиций — живописного, графического, а 
позже — монументально-декоративного.

Таким образом, уже в 30-е годы ХХ века 
стала складываться морфологическая система 
профессионального изобразительного искусства ре-
спублики на пути равномерного развития ее жанров. 
Этому процессу способствовал бурный рост новой 
культуры, помощь братских народов и подготовка 
национальных кадров.

В послевоенные годы творчество кыргыз-
ских художников С. Чуйкова, Г. Айтиева, А. Игнать-
ева, С. Акылбекова, О. Мануйловой, Л. Ильиной, Л. 
Дейманта, А. Михалёва и других отмечалось темати-
ческим и жанровым многообразием. Их объединяло 
общее желание показать красоту своей земли, ее 
славную историю, выразить в художественных обра-
зах то неповторимое время, свидетелями которого 
они были. Живостью наблюдения и непосредствен-
ностью восприятия отмечены произведения первого 
национального живописца Г. Айтиева — «На кол-
хозном дворе» (1946), «На окраине села» (1949). В 
них определились основные принципы творчества 
Г. Айтиева: тенденция к живописно-пластической 
лепке и стремление к большей обобщенности и 
эпичности.

1960–1980-е годы отмечены плодотворным 
развитием различных видов и жанров национально-
го искусства. Происходило активное взаимовлияние 
и взаимообогащение жанров живописи, изменилось 
и их соотношение. Если в предыдущий период веду-
щим жанром был пейзаж, то затем на первый план 
выдвинулась сюжетно-тематическая картина. Ее 
характеризует возрастающая глубина исследования 
избираемых тем. Поиски в этой области характери-
зовались стремлением выйти за пределы изображе-
ния конкретного исторического события, оценить 
минувшее в неразрывной связи с настоящим. Это 
стремление реализовалось, например, в полотнах Т. 
Койчиева «Женщины Киргизии. 20-е годы» (1968), 
С. Ишенова «Красные волы, синие плуги» (1969), 
С. Айтиева «Поэты. Посвящение» (1973), Ж. Жума-
баева «Вести» (1969), где внешняя описательность 
уступает внутренней эмоциональной силе образов. 
Следует отметить, что на творчество художников 
того времени большое влияние оказывала кыргыз-
ская литература, песенно-фольклорные традиции, 

что сказывается на образно-содержательной стороне 
произведений. В это время же все чаще художники 
того времени обращаются к произведениям Ч. Айт-
матова, черпая сюжеты для своих картин. Благодаря 
Ч. Айтматову, который являлся наиболее чутким 
выразителем глубинных процессов духовной жизни 
эволюции кыргызов, кыргызское изобразительное 
искусство обогатилось новыми идеями и творчески-
ми возможностями.

В концу 80-х годов о себе громко заявила 
группа молодых одаренных живописцев и графиков, 
окончивших лучшие художественные вузы Москвы 
и Ленинграда: Ж. Жакыпов, Т. Огобаев, Э. Ток-
талиев, Э. Салиев, Ю. Шыгаев и др., обладавших 
высокой профессиональной подготовкой. Они с 
юношеской категоричностью стремились дистанци-
роваться от искусства «отцов». Гармонии человека 
и природы, созерцательности они противопоста-
вили мироощущения, напряженный поиск новых 
духовных опор и общую установку на раскрепощен-
ность, но при этом сумели остаться художниками 
национально самобытными, глубоко чувствующими 
родство с историческими корнями прошлого куль-
турного наследия развития Кыргызстана. Следуя 
сложившимся в национальном искусстве принци-
пам глубокого изучения и поэтического видения 
натур, молодые художники встали на путь поиска 
новых пластических идей, пополнения художествен-
ного арсенала новыми выразительными средства-
ми, освоения всего многообразия видов и жанров, 
материалов, техники.

В творчестве художников в последние деся-
тилетия отмечается необыкновенная активность. В 
своих поисках одни художники ориентируются на 
самобытное наследие кыргызского искусства, дру-
гие тянутся к европейским авангардистским направ-
лениям, третьи стремятся использовать традиции 
мировой художественной культуры, в частности, 
декоративные росписи Древнего Востока и Цен-
тральной Азии с современной тематикой.

Для творчества Д. Адашкановой, А. Байте-
рекова, Р. Бухарметова, Ж. Кадралиева,Т. Курма-
нова, С. Осмоналиева и др. характерен интерес к 
духовно-психологическому содержанию человека, 
склонность к обобщенным решениям живописной 
формы. Созданные ими образы — это мир тонких 
душевных переживаний, духовной сосредоточен-
ности, каждый из которых обладает своеобразием 
пластической трактовки мотива, четко выражен-
ной образной доминантой. Таковы произведения 
«Портрет Бурул» (1980) С. Осмоналиева, «Портрет 
Р. Мусабаевой» (1984) Д. Цырендоржиевой, «Воспо-
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минания» (1987) Ж. Кадралиева, «Женский портрет» 
(1989) Т. Курманова, «Автопортрет» (1999) Д. Адаш-
кановой, «Портрет мальчика» (1999) У. Омурова.

В обращении к отвлеченным, философски 
насыщенным аллегориям и мифам проявляется тен-
денция, общая для различных видов современного 
искусства. В творчестве отдельных художников она 
находит своеобразное претворение, с усилением ра-
ционализма нарастает живописная стихия их работ, 
логика подстроения подкрепляется ярким чувством. 
Особый образный строй лег в основу произведений 
«Легенда» (1996) А. Биймырзаева, «На охоту» (1998) 
К. Давлетова, «Кочевница» (1996) Ю. Шыгаева, 

где внимание точным деталям нередко сочетается 
с экспрессивной манерой рисунка и живописного 
письма, создавая новое направление этноавангард.

Новое поколение художников отстаива-
ло абсолютную свободу художественного поиска, 
который велся в различных направлениях, переходя 
от абстрактной к фигуративной живописи и демон-
стрируя виртуозное и нетрадиционное владение 
языком знаков.

В девяностых годах кыргызские художники 
ощутили влияние трансавангарда. Рост националь-
ного самосознания, связанный с обретением неза-
висимости, вызвал у многих живописцев, графиков, 

> Ю.А. Шыгаев. Перекочевка. 1996. Холст, акрил > Ю.А. Шыгаев. Манас. 1997. Холст, акрил
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скульпторов желание обратиться к корням собствен-
ной культуры, черпая из его сокровищницы новые 
оригинальные образы и идеи.

В творчестве наиболее одаренных, современ-
ных живописцев с их рефлексиями, уходом в сферу 
метафизического и высокой степенью условности 
формы просматриваются глубинные нити преем-
ственности с традициями крупнейших живопис-
цев старшего поколения. Эта связь сказывается в 
монументально-эпическом характере художествен-
ного видения, прорывах созерцательно-поэтических 
настроений, остром чувстве родства с природой, а 
также высоких требований к живописной форме.

По отношению к культурной традиции роль 
молодых художников неоднозначна: порой они идут 
вопреки традициям, не беря ее в расчет или крити-
чески отстраняются, а порой фантазируют, с удо-
вольствием разрабатывая ее элементы. 

Мы стали свидетелями и полного отречения, 
когда появилась культура «новых», и серьезного под-
хода, обозначившего появление иного поколения 
художников, как реалистического направления, так 
и модернистов.

Отрадно видеть, что в течение десятилетия 
наше искусство отходит от пути эстетства и форма-
лизма, находит уникальную и своеобразную связь 
современности и богатой истории прошлого, обо-
значив тем самым потенциальные формы дальней-
шего развития.

Эта связь выражается и в том, что кыргыз-
ская живопись несет в себе черты единения прак-
тически всех известных стилей и течений. Если ре-
ализм, то такой, от которого веет ветром перемен и 
фантастических умозаключений. Если это абстрак-
ция, то жестко прикованная к конкретной теме или 
объекту. Если это модерн, то четко обозначенный 
архаизм и современный колорит обычного, при-
земление идеального и возвышение элементарного. 
Соединение несоединимого.

> Ю.А. Шыгаев. Ладья времени. 1998. Холст, акрил

> Ю.А. Шыгаев. Колесница Великого 
Шелкового пути. 2015. Холст, мало. Елабужский
государственный музей-заповедник
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Елабужский государственный музей-заповедник



27 шелковый путь искусства: перекрестки идей

Модернизм отказывается от принципов 
отражения и критерия истины, выдвигая в про-
тивовес им принцип самовыражения и создания 
новой реальности, имеющей абсолютно самоценное 
значение. Современный постмодерн соединяет эти 
тенденции в уникальный язык выражения углублен-
ного образа мира, далеко выходящего за ограничен-
ные рамки узкого личного существования.

Хочется отметить, что положительным до-
стижением является также создание новой ситуации 
не путем нарушения основных требований, а при 
условии их сохранения и развития.

Это тенденция ярко проявляется особенно у 
молодых художников, чьи работы отражают острый 
психологизм времени, пластически преобразуют 
индивидуальное мироощущение, снижая весь нега-
тивный фон общественного и препятствуя исчезно-
вению гуманистического в искусстве в целом. 

Возможно, что одновременно происходит и 
разрыв искусства с массовым художественным со-
знанием, что неизбежно в период крупных социаль-
но-экономических и политических трансформаций, 
в котором оказался на стыке смен и эпох Кыргыз-
стан. Но анализ развития искусства показывает, что 
без этих качественных изменений путь продвижения 
различных направлений по содержанию и форме ви-
дов художественного осмысления действительности 
практически невозможен. Это не должно вызывать 

особой тревоги, ибо рациональное зерно любого 
художественного творения не пропадет даром, если 
оно сохраняет в себе принцип историзма, современ-
ности и индивидуального самосознания.

Не вызывает сомнения будущее нашей 
живописи, так как она имеет как объективные, так 
и субъективные условия развития, причем направ-
ленного развития. Для этого процесса характерно 
уникальное проявление национальной самобытно-
сти на фоне субъективного принятия практически 
всего диапазона проблем человечества.

Проблемы поиска новых форм, создания 
концепции современных направлений, формирова-
ния культуры индивидуальной личности являются 
сегодня общими как для искусствоведов, так и для 
художников, и решение которых остро стоит перед 
кыргызским изобразительным искусством.

В последние годы кыргызское изобразитель-
ное искусство, испытав немало серьезных труд-
ностей, связанных с распадом единой советской 
художественной культуры, становится искусством 
больших мыслей и чувств, несущим в себе значи-
тельную энергию художественного воздействия. В 
основе творчества художников Кыргызстана лежит 
углубленная работа над выразительностью пласти-
ческой формы, интерес к актуальным сторонам жиз-
ни, стремление всеми средствами искусства создать 
яркую, образную и поэтическую летопись духовного 
возрождения народа.

В новом веке — новые устремления и новые 
цели, которые стремится реализовать в своих рабо-
тах современный художник Ю.А. Шыгаев.

Все его работы объединены всеобщими 
темами о ценности жизни, имеющие место во всех 
мировых культурах. Уникальность Азии в ее богатой 
культуре, передаваемой из поколения в поколение, 
и здесь новый взгляд в трактовке внутри и извне в 
своеобразных произведениях из металла, бронзы, 
дерева, оргстекла и др.

Панно «Капля воды» 
Серия «Капля воды» вобрала в себя идею 

ценности воды — источника жизни и ценности 
человеческих отношений — дружбы и взаимосо-
трудничества народов. Орнаменты стран Азии, 
выполненные на прозрачном оргстекле, объединены 
общим колоритом и идеей. Красота и гармония — 
главный лейтмотив этой серии. 

Скульптура «Чаша и руки»
В бронзовой скульптуре «Чаша, придержи-

ваемая руками труженика» отражается в зеркале, 
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помещенном внутри нее все окружающее и человек, 
склоняющийся над ней. Зеркало — обозначение 
воды, и как нет жизни без воды, так нет смысла 
жизни без труда.

Ход истории — это вечно движущееся коле-
со, оно и есть вечный двигатель человечества, если 
им движет духовность — такова идея бронзовой 
скульптуры «Крылья ангела».

Картина «Вершина мира»
Вода, земля, птицы — как символ неба и 

устремлений человека, присутствуют на полотне 
«Вершина мира». Из каменистой земли, щедро 
орошенной водой, прорастают плодовые деревья и 
устремляются ввысь, где царит мир знаков и ми-
фических персонажей. Венчает горы колесо, там 
начинаются воды, движение жизни. Небо небеспри-
страстно, оно взирает всполохами золотого и синего. 
Картина выполнена на холсте акриловыми краска-
ми, которые ярко передают восточный колорит.

Композиция «Мать-олениха и колокол»
Природа-мать, о которой мы не вправе забы-

вать, и мотив колокола, звук которого нам известен с 
детства, когда мы переступали порог школы и закан-
чивали ее. Он и радостен, и печален одновременно, 
как писал писатель-гуманист Э. Хемингуей: «Не спра-
шивай, по ком звонит колокол, он звонит и по тебе». 
Быть в гармонии с природой, беречь и помнить о 
своих корнях — идейный контекст этой композиции.

Скульптура «Арка мечети»
«Приходом своим ты осветил мой дом» — го-

ворят уважаемому гостю на Востоке. Так и человече-
ство осветилось знаниями и мудростью священных 
книг. Арка в стене мечети, пропускающая солнеч-
ный свет, как страница, которую надо прочитать и 
перевернуть. Работа выполнена из металла, по фор-
ме напоминает светильник и книгу одновременно. 

Картина «Ладья времени»
«Кто мы? Откуда мы? Куда идем?» — на эти 

вопросы ищут ответа все мыслители-гуманисты. 
«Ладья времени» проносится через время и про-
странства, и как пустыня оживляется водой, так и 
материальный мир с его вечным оскалом борьбы 
за мнимые ценности облагораживается образами 
женщин-матерей.

Картина «Девушка с птицей»
«Девушка с птицей» в окружении сакральных 

знаков несет бережно птицу — символ надежды и 

ожидания счастья. Над ней светильник, освещаю-
щий путь среди перипетий жизни. Картина выпол-
нена на шкуре быка — сильного животного, олице-
творяющего материальный мир. Очерченный силуэт 
шкуры и рисунок на жесткой фактуре отличают 
картинку от других работ художника. 

В жизни кочевников птицы и небесные 
светила сопровождали их всегда. «Памятник кочев-
нику» — геометрическая вариация обелиск с вен-
чающим веером, в котором использованы дерево и 
металл — основной природный материал номадов.

Трон вождя древних кыргызов Манаса выпол-
нен без единого гвоздя, как было принято в древних 
архитектурных памятниках. Это дает представление о 
легком, прочном и подвижном обустройстве кочевой 
культуры, где использовались все природные сред-
ства. Спинка трона, как лестница, устремляется вверх. 
Внушительность и устойчивость, демократичность и 
мобильность — основные постулаты культуры кочев-
ников, лидером которых был и остается Манас.

Тема мира в работе «Винтовка, превращен-
ная в саксофон» звучит как перефраз известного 
изречения «Перекуем мечи на орала».

Композиция «Скворечники»
Как из гнезда вылетят окрепшие новые 

пернатые, так и альма-матер — образовательное 
учреждение, ставшее первым гнездом для молодого 
поколения, оживления природы начинается с при-
ходом стай птиц, а в общество изменения происхо-
дит с новыми окрыленными специалистами. Это 
связь с весенней природы и человеческого общества.

«Квадраты» — перефразы К. Малевича
«Квадрат поглощает пространство», — го-

ворил Малевич сто лет назад; здесь квадрат при-
сутствует везде, как буква «А» существует во всех 
языках мира. Классика красного и черного взаимно 
переходит в диптихе «Красное и черное». «Ключ» 
Малевича передается и раскрывает дверь в огром-
ный мир искусства. 

«Портреты звезды ХХ века»
У каждого времени — свои яркие личности, 

и их образы переданы так же необычно, как неорди-
нарны были они. Энергия и большое жизнелюбие, 
свойственные этим людям, яркими блесками осве-
тили век электронной музыки, как звук музыки, и 
их незабываемые голоса, сохранившиеся благодаря 
технике, отличались друг от друга, так своеобразно 
подается их индивидуальность в разных изобрази-
тельных техниках графики и живописи.
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Композиция «Маски города» — интерпретация 
Троицы, всегда загадочно скрывающей свой подлин-
ный смысл за беспристрастным выражением и сохран-
ными знаками орнамента. Неисповедимые пути поис-
ка истины, где нет иного ответа, чем «да» или «нет». 

Скульптурная композиция «Сердце 
галактики»

Золотой шар в центре геометрического 
каркаса правильных конструкций как логическое 
завершение и смысл композиции. Разум человече-
ский в окружении явлений мира — центр Вселен-
ной. Преодолеет ли он границы неизведанного или 
останется замкнутым в мире предрассудков — это 
вопрос не одного поколения творческих личностей. 

Картина «Жизнь и смерть»
Что между рождением и смертью, этим ко-

ротким промежутком человеческого бытия перед ли-
цом вечности? Способно ли в прах превращающееся 
творение Всевышнего оставить свой след на земле? 
Колесница времени непрерывна в своем движе-
нии. Так было заведено, свет — в противостоянии 
с тьмой, жизнь — против смерти, память — против 
забвения. Как писал мыслитель Э. Кант: «Я мыслью, 
значит, я существую». Движения души — в сакраль-
ных знаках и череде символов, окружающих челове-
чество с рождения до последних мгновений. Струи 
воды, как жизнь, начинаются с капли, они очищают 
мир и сопровождают человека всю жизнь. «И водой 
омовения заканчивается земной путь странствий». 

«Открывается занавес, и взору пред-
станет»

Когда древние художники спорили о мастер-
стве, кто лучше в своем признании, как бы живой 
занавес остался задернутым из-за того, что он был 
нарисован. Но история продолжила это состязание, и 
уже есть, что показать, расписная керамика, коро-
пластика реальнее реального до 4D и более. Нужно 
только подключиться к процессу, чтобы быть втяну-
тым, а может это еще одна ширма нового мастера? 
Ведь у искусства — мир больших условностей и целая 

система своих ценностей, не разделимых с общечело-
веческими, темы мира и новых духовных открытий.

Картина «Лодка на реке вечности» — на-
поминание слов странников-норманнов о том, что 
«лучше плыть к праотцам, чем остаться рабом своих 
страхов». Что движет человечеством, куда оно идет в 
горниле страстей и безмерных желаний, кажущихся 
в суете превыше всего? Здесь «красный цвет — цвет 
одиночества», — писал К. Малеевич. Размышления 
и поиск смысла жизни его величества времени.

Цикл инсталляций «Степь» — четыре 
работы из кости и металла

Не разгадана тайна бескрайних степей, 
хранивших звуки сражений воинственных кочев-
ников, где в мирное время паслись кормилицы, их 
бесчисленные стада. Ушло в вечность прошлое и не 
вернется никогда, но искусство словно возрождает 
его из небытия силой творческой мысли. Это мысль 
проходит через инсталляции из артефактов археоло-
га — древних предметов из металла, рогов и костей 
степных животных.

Скульптура «История и время»
Как звенья соединены в скульптурной ком-

позиции и древние доспехи и атрибуты истории до 
двадцатого века, когда происходили метаморфозы и 
с основным материалом человеческой цивилизации 
— металлом. Благодаря знакам и символам, соответ-
ствовавшим каждому историческому этапу и культу-
ре, здесь отображено движение времени. Завершает 
композицию золотистый полумесяц с созвездиями, 
венчающий трехглавого орла над опоясанной цепью 
землей.

Скульптура «Без страха»
Образ новой жизни — ребенок, шагающий 

по клыкастому черепу устрашающего, но без-
жизненного животного, как контраст маленького 
беззащитного, но живого существа с жестким и от-
жившим. Новое всегда идет без страха по старому и 
отжившему, маленький «плюс» побеждает большой 
«минус». 
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郭晓宾

Шелковый путь (нем. Seidenstraße; англ.: Silk 
Way) впервые был описан в пятитомном издании, 
опубликованном в 1877 году немецким имперским 
географом бароном Фердинандом фон Рихтгофеном 
Беном. 

Шелковый путь обычно относят к сухопут-
ному маршруту Шелкового пути, который делится 
на Сухопутный Шелковый путь и Морской Шелко-
вый путь.

Сухопутный Шелковый путь зародился во 
времена династии Западная Хань (202–208 гг. до н. 
э.), когда император У из династии Хань отправил 
Чжан Цяня в качестве посланника в западные ре-
гионы, начиная с Чанъань (ныне Сиань) или Лоян, 
проходя через Ганьсу и Синьцзян, в Среднюю Азию, 
Западную Азию к Средиземному морю, обеспечив-
шим сухопутный доступ к странам этого региона. 
Отправной точкой Шелкового пути во времена 
династии Восточная Хань был Лоян. Его первона-
чальная функция заключалась в перевозке шелка, 
произведенного в древнем Китае.

“Морской шелковый путь” является мор-
ским каналом для транспорта, торговли и культур-
ного обмена между древним Китаем и зарубежными 
странами. Дорога в основном начиналась в Цюань-
чжоу, Гуанчжоу, Нинбо и Шанхае, поэтому ее также 
называют Морским Шелковым путем. Шелковый 
путь был сформирован во времена династий Цинь и 
Хань, развивался от Троецарствия до династии Суй 
и процветал при династиях Тан, Сун, Юань и Мин. 
Это древнейший из известных морских торговых 
путей.

Шелковый путь относится к сухопутно-
му пути, начинающемуся из Чанъаня или Лояна, 
проходящему через Ганьсу и Синьцзян в Среднюю 
Азию, Западную Азию, Европу и соединяющему 
страны Средиземноморья. Сначала Шелковый путь 
был открыт миссией Чжан Цяня в западные реги-
оны династии Западная Хань. Восточный конец 
маршрута простирается до Лояна, столицы династии 
Восточная Хань, а западный конец простирается до 
Европы (Рим), которая в настоящее время является 
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конечной точкой маршрута Шелкового пути. Эта 
дорога также известна под названием «Сухопутный 
Шелковый путь», чтобы отличить два других буду-
щих транспортных маршрута под тем же названием: 
«Шелковый путь».

Поскольку изделия из шелка были самым 
многочисленным товаром, перевозимым по этой 
дороге на запад, она и получила свое название. 
Его основное направление зародилось во времена 
династии Хань, и включало три маршрута: Южная 
дорога, Средняя дорога и Северная дорога. Но на са-
мом деле Шелковый путь — это не какая-то опреде-
леная «дорога», а безымянная сеть путей через горы 
и пустыни, а шелк — лишь один из видов товара. 

На раннем этапе шелк не был основным 
товаром. Примерно в 15 веке до нашей эры восточ-
ноазиатские торговцы уже входили и выходили из 
пустыни Такла-Макан, покупая хотанский нефрит 
в нынешнем регионе Синьцзян и продавая морские 
ракушки и другие прибрежные товары.

Когда римляне завоевали империю Селев-
кидов в Сирии в 63 г. до н. э. и династию Птолемеев 
в Египте в 30 г. до н. э., Дальневосточный Китай 
получил возможность распространить свою наци-
ональную власть на запад. Автомобильное сообще-
ние и торговля быстро развивались между Индией, 
Юго-Восточной Азией, Цейлоном, Китаем, Ближ-
ним Востоком, Африкой и Европой. Бесчислен-
ные новые товары, технологии и идеи пользуются 
неизменной популярностью в различных странах 
Европы, Азии и Африки. Торговое сообщение 
между континентами стало регулярным и упорядо-
ченным.

Вскоре к этому торговому пути присоеди-
нились римляне, и начиная с I века они увлеклись 
китайским шелком, приобретаемым в Ассизской, 
Кушанской и Аксумской империях, а в то время 
даже у римлян в751 году династия Тан и зарождаю-
щаяся династия Аббасидов в Таласе в Центральной 
Азии. битве, 30 000 танских войск были разбиты, а 
арабская армия вернула танских военнопленных об-
ратно в Самарканд по Шелковому пути, и среди этих 
военнопленных были китайские мастера, хорошо 
умевшие делать бумагу. Именно так производство 
бумаги в конечном итоге распространилось в ис-
ламском мире, а затем на Сицилии и Пиренейском 
полуострове в Италии в 14 веке, а также в Западной 
и Центральной Европе в 15 веке.

После завоевания римлянами империи 
Селевкидов в Сирии в 63 г. до н. быстро развивалась 
торговля между Индией, Юго-Восточной Азией, 
Цейлоном, Китаем, Ближним Востоком, Африкой и 
Европой. Бесчисленные новые товары, технологии и 
идеи пользуются неизменной популярностью в раз-
личных странах Европы, Азии и Африки. Торговое 
сообщение между континентами стало регулярным 
и упорядоченным.

Вскоре к этому торговому пути присоеди-
нились римляне, которые с I века были фанатично 
одержимы китайским шелком, полученным от дина-
стии ассасинов, Кушанской империи и Аксумской 
империи.

> Шелковый путь. Карта

> Алмазная сутра, 1 век. Архив Британской библиоте-
ки. Будда в окружении святых, бодхисаттв, летаю-
щих апсар и двух львов. Из ответов Будды на вопросы 
монаха Субхути и состоит текст Алмазной сутры
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Через морской Шелковый путь Китай также 
распространял свои национальные достижения в 
области ремесел, конфуцианство и даосизм, способ-
ствуя развитию стран и регионов вдоль «Морского 
Шелкового пути» и по всей Европе, повсюду вы-
зывая огромный интерес. Среди них фарфор и чай 
оказывали наибольшее влияние на мир.

В то время в России, Франции, Египте и 
многих других странах коллекционировали китай-
ский фарфор, использовали его в качестве диплома-
тических подарков или символа статуса или подобно 
золотой валюте. Под влиянием китайского фарфора 
развивалась фарфоровая промышленность в раз-
личных странах мира, от подражания фарфоровым 
алтарям в китайском стиле в арабских странах, до 
персидской керамики, созданной Персией в со-
четании с китайским фарфоровым мастерством. 
Затем эта технология проникла в Таиланд, Вьетнам, 
Египет, Нидерланды, Францию и Германию. Рос-
сия, Дания, Великобритания, Испания и другие 
страны также освоили технологию изготовления 
фарфора, и, благодаря сочетанию китайского фар-
форового мастерства и своей собственной культуры, 
они внедрили инновации. С ростом популярности 
пропаганды китайского фарфора в этих странах их 
образ жизни и эстетические представления также 
в определенной степени изменились, а концепция 
пропаганды китайского фарфора также интегриро-
валась в религиозную культуру.

Чайная культура также распространилась 
по всему миру и оказала значительное влияние на 
многие страны, начиная от образа жизни и закан-
чивая концепцией мышления. В IX веке нашей эры 
в Японии существовал «Чайный стиль Хунжэнь», и 
среди знати была тенденция подражать дегустации 
китайского чая. В XII веке японские монахи при-
были в Китай, чтобы привезти семена чая обратно 
в Японию для выращивания. После длительного 
периода локализации окончательно сформировалась 
уникальная японская чайная церемония. В начале 
XVII века Нидерланды взяли на себя инициативу по 
импорту чая в Европу по Морскому шелковому пути 
и начали пропагандировать чаепитие. В XVIII и XIX 
веках чай из предмета роскоши стал популярным 
напитком в Великобритании. Чаепитие также стало 
неотъемлемой частью британской традиционной 
культуры.

На морском пути династия Тан могла достав-
лять грузы в Линьи (ныне южный Вьетнам), Ченла 
(Камбоджа), Хелинг (ныне остров Ява), Пью (ныне 
Мьянма), через Тяньчжу (современный Индия). В то 
время самыми известными иностранными портами 

В 1450 году европеец Иоганн Гутенберг впер-
вые в Европе использовал наборный металлический 
шрифт для печати «Библии» на бумаге. В 1466 году 
во Флоренции, Италия, появилась первые типогра-
фии, и эта технология, способствовала распростра-
нению культуры по всей Европе.

Древний Морской шелковый путь начинался 
от юго-восточного побережья Китая, проходил через 
Индокитайский полуостров и страны Южно-Ки-
тайского моря, пересекал Индийский океан, вхо-
дил в Красное море и достигал Восточной Африки 
и Европы и став крупным морским каналом для 
торговли и культурных обменов между Китаем и 
зарубежными странами. Основной экспорт из Китая 
— это шелк, фарфор и чай — сформировал ветер 
восточной цивилизации, который продолжает дуть 
по всему миру. Особенно во времена династий Сун 
и Юань значительное улучшение китайских техно-
логий судостроения и навигационных технологий, а 
также использование навигации по компасу всесто-
ронне улучшили плавание торговых судов, что спо-
собствовало развитию и частной морской торговли.

В этот период Китай имел прямые деловые 
обмены по «Морскому шелковому пути» с более чем 
60 странами мира. Процветающая сцена «бизнесме-
нов всех наций в море» в трудах путешественников, 
таких как итальянец Марко Поло и араб Ибн Бат-
тута, вызвала подъем великого века мореплавания в 
западном мире.

> Менада в шелковом платье. Древнеримская 
фреска из города Помпеи, I век. Национальный 
археологический музей (Неаполь). Шёлк достав-
лялся из Китая в правление династии Хань  и был 
ценным товаром в римском мире, тогда как римское 
стекло поступало в Китай по суше и морю
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были Гуанчжоу, Цюаньчжоу, Люцзяган (недалеко 
от Усонкоу, Шанхай) и другие места. Исторические 
записи свидетельствуют о том, что в то время в Гуан-
чжоу были доки в виде барж для кораблей из Юж-
но-Китайского моря, кораблей Куньлунь, кораблей 
брахманов, кораблей западных регионов и персид-
ских кораблей. Западные страны путешествовали 
через Среднюю Азию и Западные регионы по суше, 
а верблюды и лошади продолжали путь по пути; по 
морю большая их часть выходила из Персидского 
залива из Багдада, столицы Халифата. Почти каж-
дый день корабли путешествовали через океаны на 
восток.

22 июня 2014 г. «Шелковый путь: дорожная 
сеть коридора Чанъань-Тянь-Шань», восточный 
участок сухопутного Шелкового пути, совместно 
заявленный Китаем, Казахстаном и Кыргызстаном, 
был успешно объявлен объектом мирового культур-
ного наследиея, став первым примером транснацио-
нального культурного сотрудничества.
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> Гобелен из Сампула, префектура 
Хотан, Синьцзян, Китай. Предположительно 
изображен греческий воин из Греко-Бактрийского 
царства (250–125 до н.э.)
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На протяжении тысячелетий между пейзаж-
ной живописью и классическим садом существует 
тесное взаимодействие. С одной стороны, образ 
классического сада находится под сильным влиянием 
пейзажной живописи. С другой — благодаря клас-
сическому саду в пейзажной живописи сохраняется 
культурное содержание, поэтика восприятия природа.

На небольших шелковых поверхностях изо-
бражены великолепные пейзажи в весенний день, 
аристократы прогуливающиеся в горах. Это самая 
ранние изображения пейзажа картина эпохи Суй и 
Тан. Чжэнчжэнь поднял пейзажную живопись на 
новую высоту благодаря художникам эпохи Шэн-
Тан. Ли Сычэнь, Ли Чжаодао и его сын создали ве-
ликие пейзажи, восхищавшие ценителей искусства. 
Под пером госпожи Ли и ее сына — горы, камни, 
леса и постройки перестали быть просто фоном для 
персонажей, а стали действующими лицами одухот-
воренных картин, идеалом для которых являлся сад. 
В книге Ли Сычжэня «Картина полотнищ Цзян-
фань» показаны горы и река, гигантские сосны, на 
набережной видны группы людей, путешествующих 
весной и наслаждающихся прекрасным видом. В 
этом пейзаже присуствует тень императорского сада. 
Поэтически одаренный Ван Вэй создал пейзаж в 
технике туши. Его спокойно-созерцательное состоя-
ние души прекрасно передано этой живописной тех-
никой. Такие мастера как Ли Сыцюнь, Ли Чжаодао, 
отец и сын Ван Вэй, сформировали классический 
стиль китайской пейзажной живописи.

Постепенное развитие жанра пейзажа в 
живописи в некоторой степени указывает на два ос-
новных направления развития классического сада.

По мере развития классического сада в 
эпоху династии Сун, ландшафтная живопись также 
совершенствуется с каждым днем. Сформировались 
традиции размещения хозяйственных построек, 
гор и камней, традиции использования цветовой 
палитры. Сун Хойцзун Чжао Таоцзянь построил 
«Шушань Гунь Юэ». Живописные пейзажи в саду 
стали главной темой творчества художников в Ака-
демии живописи. «Вид Сян Лун Ши» Сун Хуйцзуна 
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представляет собой чудесную форму дворцового 
комплекса Тайхуши. Также было написано, что Сун 
Хуэйцзун написал «Вид Цзифэна», на котором изо-
бражены повсюду и Шубэй в Мин Цай.

Ся, летящий взгляд на пустоту, на бессмерт-
ный край, наполненный сияющим гуаньчжуем. Ван 
Си Мэн, который в возрасте 20 лет был принят в 
Академии живописи династии Хуэйцзун, создал вер-
шину пейзажной живописи в своем произведении 
«Тысячи тысяч. Вид гор Лицзян» в Северной Суне.

Яркий зеленый цвет передает детали пре-
красного пейзажа, изображающего горы, реки и 
молодых людей, с огромным эстетическим вкусом, 
характерным для придворной культуры. Здесь пей-
зажи и сады как бы сливаются воедино.

Бесконечные узоры, изображающие леьтние 
виды дворца Цзючэн. Виды замков Сяньшань также 
являются одновременно примерами пейзажной жи-

вописи и документацией устройства садов. Удиви-
тельно, что, хотя в эпоху династии Сун сохранилось 
много садовых скетчей, не было ни одного произ-
ведения с похожим видом. Несмотря на то, что это 
не подлинное изображение императорских садов и 
частных садов того времени, в некоторой степени 
это отражает великолепие садоводства династии 
Сун, что также стало богатым ресурсом для интер-
претации литераторами и живописцами.

Картина «Четыре пейзажа», созданная в 
годы династии Лю Сун в Южной Суне — это более 

> Ван Юн. Сад отдыха. Период Цин. Живопись на 
шелке
> Дом с соломенной крышей на озере Фан. 
Середина XIX  в. Живопись на шелке
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ранняя картина, изображающая озеро Сиху. Худож-
ник успешно нарисовал четырехчастный пейзаж 
аристократического сада и виллы на озере Сиху, 
умело сочетая искусственные здания, такие как 
павильоны и городские предприятия, с природными 
пейзажами и реками

Вставая, нарисовывая изящные пейзажи 
Западного озера, он также ярко изображал праздный 
образ жизни дворянских старшин.

«Вид здания Юэян», «Вид здания Фэнле» 
Сяюна времен династии Юань — это виды садов, 
написанные черной тушью с добавлением белил, что 
зрительно выглядит гораздо тоньше. В пейзаж «Вид 
здания Юэян» художник ввел стихотворение Мэна 
Хаожаня «Цзяо парит Юнь Мэнцзе, Бо шокирует 
город Юэян» и подчинил композицию диагонали. 
Трехэтажное здание Юэян было расположено на 
левой стороне изображения, а на правой стороне 
остался незаполненный кусок, пустота, огромные 
овраги, далеко за горами.

По мере дальнейшего развития садово-пар-
кового искусства династия Мин унаследовала 
принцип росписи садов, представляющийтаких ху-
дожников, как Вэньмин и Йинцзянь. Изображение 
Вэнь Мина «Изображение истинного любования 
чаем» было сделано для его хорошего друга Хуа Ся, 
известного тибетца из Уси, который построил виллу 
на берегу озера Тайху, когда жил в уединении в Уси. 

> Лю Соннянь. Четыре пейзажа. Из серии

> Ван Вэй. Династия Тан. Пейзаж
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На рисунке показан совместный опыт Вэнь Чжэн-
мин и Хуася. А его работа «Виды восточного сада» 
наполнена праздным и элегантным литературным 
ароматом. Работу «Карта Цинмин на верхней реке» 
Цзюй-ин можно назвать репрезентативной карти-
ной Цзяньцзы и садово-парковой живописи. 

Пейзаж Шанхэ Цинмин, написанный в 
Северной Суне Чжан Цзюаньдуань, на котором 
изображена живая городская жизнь и народные 
обычаи Сучжоу середины династии Мин, гора Тянь-
пиншань, канал, древняя городская стена и другие 
знаковые сооружения в районе Сучжоу того времени 
– прекрасно проработан в деталях. 

Роллы наполнены зеленью горной воды. 
Кроме того, несмотря на то, что в ангелистском 
«Картине китайского дворца весеннее расяо» и «Ат-
ласе Западного флигеля» преобладают персонажи, 
дворцовые комплексы, служащие средой для пер-
сонажей, также представляют собой великолепную 
живопись и садовую живопись. Картина? Десять 
пейзажей Дэньчуань? Цзюй-ин называется поэти-
ческим стихом о профессии Дэньчуань в Ланьтяне, 
уединенном жилище Ван Вэя в династии Тан, на 
самом деле в ней в качестве пудры использована 
садовая жизнь династии Мин. Каждый из десяти 
изображений на картинке представляет собой от-
дельную главу, но объединяет в единое целое боль-
шую картину. По мере того, как картина постепенно 
разворачивается, легко перемещается, она захваты-
вает и бросается в глаза.

Не время отвечать. Садовая живопись 
чернилами включает « Картину реальных пейзажей 
Пэйтай » Тан Ина и др., эта картинка является доку-
ментальной живописью.

Творчество садов и пейзажей династии Цин, 
Больше живописных работ, чем в эпоху династии 
Мин, Например, «Синьфэнту» (Тан Дай, Сунь 
Чжун, Шэнь Юань, Чжоу Тайвань, Дин Гуаньпэн 
и др.), « Сорок пейзажей Юаньминюань » (Шэнь 
Юань, Тандай и Чжоу Тайвань), «Карта летнего до-
мика» (Холодная Мэй), «Карта южного путешествия 
Канси » была разработана под руководством Ван Гао 
и составлена многими придворными художниками и 
мастерами Управления по делам Министерства вну-
тренних дел КНР. На этой карте изображено боль-
шое количество садов и ландшафтов в провинции 
Цзяннань, а также изображена обстановка в горах и 
реках, люди и предметы.

Многочисленные и богатые изображения са-
дов династии Цин дополняют друг друга и прекрас-
но сочетаются с деятельностью по созданию садов, 
которая находится в в этот период в самом расцвете.

> Ли Сисюн. Вид павильона Цзянфань

> Традиционный китайский сад. Сучжоу
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Архитектура горного дворца Цинчэн сочетает 
в себе особенности местной топографии и ландшаф-
та, идеально вписана в окружающую среду и имеет 
отличительные религиозные характеристики, необ-
ходимые для даосского храмового комплекса. Чтобы 
соответствовать своему функциональному назначе-
нию, архитектурный ансамбль сочетает в технологии 
строительства уже сложившиеся общие конструктив-
ные принципы, но отражает и местные особенности, 
демонстрируя фиксированную практику, отличную 
от анфиладного расположений дворцовых комплек-
сов. Цель статьи — рассмотреть архитектуру даосско-
го комплекса горы Цинчэн в контексте триединой 
даосской концепции мироустройства.

Гора Цинчэн расположена в регионе Башу 
во внутреннем Китае [1], на юго-западе верхнего 
течения реки Янцзы. Это один из четырех основных 
регионов Китая с разнообразными ландшафтами 
гор, равнин, холмов и плоскогорий. Его превосход-
ное географическое положение полностью отражало 
идеологическую концепцию даосской доктрины 
о «единстве неба и человека». Это одно из важных 
мест зарождения даосизма и признано в даосской 
культуре «Городом богов». В конце династии Се-
верная Сун (1100–1126), во время правления Сун 
Хуэйцзуна [2] буддизм уступает место даосизму и 
вновь утверждается как государственная религия, 
элементы буддизма органично входят в даосскую ре-
лигиозную традицию. В это время даосская культура 
переживает новый расцвет, что выражается в акти-
визации строительства даосского комплекса горы 
Цинчэн, которое достигло своей вершины во вре-
мена династии Южная Сун (1127–1179). Значитель-
ные строительные и реставрационные работы были 
проведены в архитектуре комплекса Цинчэн уже во 
времена правления династии Цин (1644–1911).

Даосизм имеет глубокие традиции в китай-
ской метафизической культуре. Используя учение 
даосизма о созерцательности, долголетии и культи-
вировании бессмертия, даосские здания строятся в 
естественном и тихом месте, окруженном горами и 
водой, ближе к небу и облакам. В раннем даосизме 
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существовали адепты учения, которые избегали мир-
ских развлечений, жили в уединении в горах и лесах.

Будучи исконно китайской религией, дао-
сизм и сегодня занимает важное место в жизни стра-
ны, а его история имеет долгую и богатую традицию. 
После тысячелетий развития она оказала большое 
влияние на общественное мировоззрение, мышле-
ние, политику, экономику, культуру всей китайской 
нации, а также на развитие многих отраслей знания, 
включая астрономию, географию, медицину, хи-
мию, агрономию. Большое влияние даосизм оказал 
на архитектуру, изобразительное искусство, музыку 
и боевые искусства. 

Даосский архитектурный ансамбль — это 
место, где даосы проповедуют, поклоняются, прино-
сят жертвы богам и проводят различные религиозные 
ритуалы. Даосская дворцовая архитектура включает 
храмы, посвященные богам, монастыри со внутрен-
ними двориками, гробницы, мемориальные доски. 
Это основное место, где даосы проводят религиозные 
обряды. Сычуань является одной из святынь даосиз-
ма. Самая известная из них — даосская святая гора 
Цинчэн в городе Дуцзяньян провинции Сычуань. 
Легенда гласит, что Чжан Даолинь (34–156) в 142 году 
поселился в этих местах и основал здесь даосское дви-
жение Тяньши Дао (Школа Небесных наставников). 

Комплекс расположен на знаменитых горах и 
состоит из 38 вершин, 8 больших и 72 малых пещер. 
Одним из главных горных хребтов, расположенных 
в 15 километрах к юго-западу от города Дуцзяньян, 
провинция Сычуань, и является гора Цинчэн. По-
скольку склоны этой горы покрыты вечнозелеными 
деревьями и окружены множеством вершин, гора на-
поминает замок, поэтому ее называют горой Цинчэн, 
что означает «зеленый замок». Другое название горы 
— Чжанжэнь, «Отец пяти гор». Согласно легенде, 

название горы связано с Желтым императором [3], 
который во время своего путешествия по Пяти горам 
Уюэ [4], дал горе Цинчэн это имя.

Планировка дворцового комплекса горы 
Цинчэн следует рельефу местности и правилам 
жертвенного святилища, сформированного мест-
ными народными обычаями, древней культурой 
жертвоприношений, а также даосской традицией.

В коллекции Художественного музея Фрила 
в Вашингтоне, США, есть картина тушью «Обзор 
Шучуань Шэн», на которой изображен пейзаж вдоль 
реки Миньцзян, впадающей в реку Уся с востока 
от Маочжоу, и более 160 географических названий, 
обозначенных обычным шрифтом с красными 
иероглифами. Среди них есть 16 мест в горном 
районе Цинчэн, которые называются «Запретная 
гора», «Гора Дамиан», «Деревня стариков», «Вид на 
долголетие», «Гора Чэнду», «Пионовая равнина», 
«Вид на Цинду», «Дворец Яньцин», «Гора старшин», 
«Гора Цинчэн», «Дворец Шанцин», «Тридцать шесть 
вершин», «Лоцзяшань» [5]. Изображения на картине 
являются своеобразной картой местоположения и 
вида на даосский комплекс Цинчэн.

Гора Цинчэн — священное место даосиз-
ма. Здесь находится множество даосских дворцов и 
храмов, в том числе пещера Тяньши (Пещера Не-
бесного учителя), храм Цзяньфугун (Храм Устано-
вившегося Счастья), храм Шанцин (Храм Высшей 
ясности), дворец Юаньмин (назван в честь даосской 
императрицы Юаньмин), павильон Лао-цзюнь 
(Павильон Учителя Лао-цзы), Чандао (Храм Даос-
ских Правил) и пещера Чаоян, которые составляют 
ансамбль даосских построек. В 1983 году Государ-
ственный совет объявил храм Чандао и Зал предков 
ведущими даосскими храмами в Китае. Эти памят-
ники китайской культуры хорошо сохранились.

> Пейзаж в районе Священной горы Цинченшань> Священная гора Цинченшань
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осской концепции трехуровневого разделения мира. 
На уровне «людей» первое, что бросается в глаза с 
вершины горы Цинчэн — это великолепные горные 
ворота. Перед горными воротами открывается пло-
щадь. Отсюда начинается маршрут, где через каждые 
1000 метров располагаются павильоны для отдыха и 
осмотра окрестностей. Здесь открываются замеча-
тельные виды на пути к вершине горы. Большинство 
павильонов, беседок и мостов расположены на этом 
относительно плоском участке. 

После входа в область «Царство земли», 
то есть от храма Чандао, пещеры Тяньши до Вер-
ховного дворца Шанцин (Храм Высшей Ясности) 
участок местности имеет большие подъемы и спады, 
постройки находятся на разной высоте и окруже-
ны крутыми скалами. Количество зданий на пути 
намного меньше, чем в предыдущей зоне. Взгляд по-
стоянно следует за взлетом гор и падением отвесных 
скал. Великолепная дворцовая архитектура контра-
стирует с природными пейзажами. Храм Чандао рас-
положен на полпути к вершине. Это центр даосской 
дворцовой группы горы Цинчэ и самый важный и 
крупнейший даосский храм на горе. Он включает в 
себя главный зал Саньцин (Зал Тройной Чистоты). 
Здесь находятся скульптуры трех главных даосских 
богов: Юаньши — Бог Нефритовой Чистоты, Лин-
бао — Бог Высшей Чистоты и Даодэ — Бог Великой 
Чистоты. Они олицетворяют этапы миротворения 
от хаоса и пустоты к разделению ян и инь и форми-
рованию и распространению дао. 

В том же районе находятся павильоны для 
наблюдения за горами и павильоны для наблюдения 
за солнцем, которые построены на высоких горных 
террасах. 

В верхней зоне, посвященной Небесному 
миру, находится дворец Шанцин (Храм Высшей Яс-
ности). Дворец Шанцин — самый высокий даосский 
храм на горе Цинчэн. Это комплекс, состоящий из 
ворот, парадного зала, главного зала, гражданского 
и военного залов и зала Дао Дэ Цзин. От дворца 
Шанцин путь ведет к вершине Пэнцзу, где находит-
ся павильон Лаоцзюнь (Павильон Учителя Лао-цзы) 
в виде шести ярусной пагоды. Внутри находится 
монументальная скульптура Лао-цзы высотой 16 
метров.

Рассматривая структурную комбинацию 
всего горного дворцового комплекса Цинчэн, 
можно сказать, что как с точки зрения выбора 
места и планировки, так и с точки зрения сочета-
ния окружающей среды он представляет идеальную 
даосскую концепцию единства неба и человека. 
Планировка архитектурного пространства гибкая и 

В даосской, как и в буддийской архитектуре, 
применяются ансамблевые застройки. При этом в 
даосских архитектурных комплексах более четко про-
слеживается закономерность их планировки: ее осно-
вой является либо деление на отдельные законченные 
храмовые ансамбли, либо на жилые комплексы.

Свободная планировка архитектурного 
ансамбля и расположение основных сооружений 
подчиняется главным даосским принципам, один из 
которых связан с последовательным восхождением 
человека от Земли к Небу. Комплекс Цинчэн — это 
сочетание волнистой топографии горы Цинчэн с 
изменением окружающего ландшафта, растительного 
мира и точек обзора. В результате этого формируется 
общая модель движения «от смертного к бессмерт-
ному», облегчающая восприятие символической и 
художественной концепции священной горы. 

Композиционная структура архитектурного 
комплекса горы Цинчэн четко продумана и следует 
закону трехуровневого разделения людей, земли и 
небес: от среды обитания обычных людей до дворца 
богов. Трехмерная структура живописной зоны фор-
мируется путем соединения точек, линий и граней. 
Так вид храма Чандао из дворца Цзяньфу у подножия 
горы на горный склон — это «Мир людей», вид храма 
Чандао на дворец Шанцин — это художественная 
концепция «Царство Земли»; Лаоцзюнь — павильон, 
который поднимается от дворца Шанцин к пику 
Пэнцзу горы Гаотай, является «Царством Небес» [6, с. 
61–62]. Подъемы и спады рельефа, разбросанное рас-
положение построек подчеркивают общую идею горы 
Цинчэн как «Священной горной страны чудес» [7].

Рассмотрим более подробно композицию ар-
хитектурного комплекса горы Цинчэн, исходя из да-

> Арка при входе на территорию горы Цинчэншань
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свободная, адаптированная к местным условиям и 
интегрированная с природой. Даосская архитектура 
соответствует естественной топографии, симво-
лически представляя схему трёхчастного строения 
мироустройства. Архитектура даосского дворца и 
садовая среда составляют единое целое. В плани-
ровке пространства также отражается идея даосизма 
— чистота и бездействие, возвращение к природе и 
возвращение к истинному.

Примечания:
1. Башу — это название города Чунцин и провинции Сычуань 

на юго-западе Китая. Башу получил свое название от двух госу-
дарств, которые существовали в Чунцине и Сычуани в период до 
династии Цинь.

2. Сун Хуэйцзун — восьмой император династии Северная 
Сун, правил с 23 февраля 1100 года по 18 января 1126 года. Он 
утверждал, что является мастером даосского императора (это 
имя имеет отличительные черты даосского имени). Он также был 

художником, каллиграфом, поэтом и коллекционером. Он изучал 
фарфор, чай, музыку и каллиграфию, создал свой собственный 
шрифт «тонкая золотая книга».

3. Желтый император (2717–2599 гг. до н. э.). Считается, что 
Желтый император родился в третий день третьего месяца лун-
ного календаря. Он был основателем китайской нации, родона-
чальником гуманитарных наук и лидером племенного союза в 
Древнем Китае.

4. Уюэ — общий термин, обозначающий пять знаменитых гор 
в традиционной китайской культуре. Это продукт сочетания почи-
тания древнего народного бога гор и концепции пяти элементов. 

5. Даосский вид на гору Цинчэн во времена династии Сун. 
— Шанхайское издательство литературы и искусства «Читающий 
город», 2022-4.

6. Ван Сюэфань. Исследование архитектурного простран-
ства и экологических характеристик Школы архитектуры и го-
родского планирования Цинчэн. – Университет Чунцина, 2017-5.

7. Знаменитые горные живописные места в Китае. — Изда-
тельство Университета Цинхуа, 1996-12.

> Схема комплекса Священной горы Цинченшань
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Искусство скульптуры имеет древние корни, 
оно развивается с начала каменного века и на протя-
жении многих тысячелетий. Скульптура как элемент 
художественной культуры выражает философию и 
эстетические представления людей, она проникла во 
многие области жизни. 

Древняя китайская скульптура представлена 
в основном фигурами, наполняющими мавзолеи, 
предназначенные для служения культу, а также 
фигурками, изображающими трудовую жизнь и 
фольклор. Среди видов скульптуры можно выделить 
круглую, рельефную, монументальную скульптуру, 
настольные фигуры, архитектурно-декоративные 
украшения и т. д. Также скульптуру можно класси-
фицировать по использованным материалам для 
моделирования и резьбы. Помимо бронзы, камня, 
кирпича и керамики, к ним можно отнести матери-
алы для резьбы: нефрит, зуб, древесину и бамбук. 
Древняя китайская скульптура обладает яркими и 
богатыми национальными особенностями и выра-
жает эпохи, в которые она была создана, содержани-
ем, стилем, техникой изготовления, а также исполь-
зованными материалами.

На первом этапе распространения буддизма 
в Китае наблюдается некоторое формальное сход-
ство буддийских и даосских положений. В духовных 
практиках не исключалось одновременное испо-
ведование буддизма и даосизма и даже поклонение 
буддистским и даосским культовым скульптурным 
произведениям. Несмотря на то, что период правле-
ния династии Суй насчитывал чуть более тридцати 
лет (581–618 гг.), он положил начало эпохе станов-
ления и развития буддийской и даосской культовой 
скульптуры. В произведениях скульптуры появился 
объем, драпировки и складки одежды выявляли, а 
не скрывали изображаемые фигуры, их богатый узор 
создавал дополнительную декоративность. Буддий-
ские скульптуры династии Суй, за исключением 
небольших золотых Будд и статуй Будды и бодхи-
саттвы, в большинстве случаев являются статуями, 
украшавшими пещеры. Самые известные находятся 
в пещерах Могао провинции Ганьсу, к юго-востоку 
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от оазиса Дуньхуан. В истории древней китайской 
скульптуры большая часть культовых произведений 
была вырезана народными художниками, как прави-
ло, они отражали эстетические стандарты населения 
того времени, а также политический контекст эпохи. 

Династия Тан стала важным периодом в исто-
рии Китая. По сравнению с предыдущими эпохами 
она была открыта для интеграции различных культур. 
Под влиянием социальной среды искусство обрело 
широкие возможности для развития. При правлении 
династии Тан осуществлялись частые культурные 
обмены с различными регионами, в результате чего 
сформировалась открытая и богатая международная 
среда. Художественный стиль скульптуры династии 
Тан на основе сохранения лучших местных традиций 
заимствует художественные достижения других на-
родов, обменивается опытом с Юго-Западной Азией, 

Европой и другими странами, создавая уникальное 
скульптурное искусство династии Тан.

Династия Тан явилась периодом расцвета 
даосизма в Китае, и даосские статуи этого периода 
в основном освободились от влияния буддизма. Ху-
дожники династии Тан создавали образы духовных 
личностей, великих святых и мудрецов, легендарных 
философов, астрономов. В своих работах они прое-
цировали лучшие образы, идеалы красоты и добро-
ты из реального мира. Этот дух реализма оказал глу-
бокое влияние на даосские статуи, которые помимо 
святости и торжественности приобрели земной 
оттенок, демонстрируя сильное дыхание жизни. 
Во время правления династии Тан не было единой 
религии, был распространен даосизм и прочие ино-
земные религии, на территории Китая разрешалось 
строительство храмов для проповеди несторианства, 
манихейства, которые приезжали из Персии (ныне 
Иран) и некоторых других стран. Однако наиболее 
распространенной религией на территории Китая 
оставался буддизм. Правительство династии Тан 
поддерживало буддизм и инвестировало значитель-
ные средства в создание скульптур Будды. Появи-
лись многочисленные образы буддизма, некоторые 
из которых имеют большое значение для истории 
искусства и отличаются не только богатым содержа-
нием, но и искусным исполнением. В данную эпоху 
полностью сформировался стиль китайского буд-
дийского изобразительного искусства.

Во времена династии Тан буддийские статуи 
распространились по всей стране. Количество ста-
туй Будды в пещерных храмах и гротах поражает во-
ображение. Например, в пещерах Могао их насчи-
тывается 492, в том числе 238 пещеры были созданы 
при династии Тан, что составляет почти половину 
всех пещер данного комплекса. Несмотря на то, что 
от династии Тан сохранилось множество буддийские 
статуи, это не повлияло на их художественную цен-
ность, которая также чрезвычайно высока.

При создании буддийской скульптуры ди-
настии Тан в основном применяли два вида художе-
ственной отделки: резьбу (метод объемно-простран-
ственного моделирования формы с помощью ножа) 
и роспись (использование в скульптуре элементов 
живописи). Совершенствование методов резьбы в 
буддийской скульптуре в этот исторический пери-
од привело к тому, что плоский рисунок одежды, 
в основном выражавшийся в прямых линиях и не 
отражавший форму и структуру ткани, был заменен 
методом круглого ножа. Новый метод стал более опе-
ративным, орнамент петлял и изгибался, появились 
ритм и толщина объема. Также получили развитие 

> Чжао Лэйю. Статуя «Небесного царя». 2020. 
Холст, масло. 170 х 90 
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методы резьбы для формирования мышц и прочих 
форм тела. Основываясь на заимствовании методов 
резьбы ножом, пришедших из Индии, постепенно 
создавались новые приемы художественного модели-
рования формы. Новые виды инструментов и ножей 
позволяли демонстрировать объемные мускулы и 
твердые формы, а также вырезать множество утриро-
ванных элементов, создавая яркие образы.

Если ранние буддистские скульптуры в Китае 
— от малых форм до резьбы по камню и наскальной 
скульптуры, чаще всего имели рельефную форму, то 
мастера династии Тан стали вырезать скульптуры, ко-
торые можно было видеть со всех сторон. Особенно 
они преуспели в обработке боковых и оборотных сто-
рон изображений, которые больше не выглядели гру-
быми. К династии Тан реалистичность буддийской 
скульптуры достигла новых высот. Темы буддийской 
скульптуры династии Тан более разнообразны по 
сравнению со скульптурами предыдущих эпох. По-
мимо Будды и бодхисаттвы, объектами резьбы стали 
монахи, небесные цари, ученики, летающие небеса 
и т. д. Что касается методов исполнения, то буддист-
ская скульптура династии Тан продолжает двигаться 
в направлении реалистичности изображений. Это 
объясняется многими причинами. Влияние индий-
ских художественных методов искусства скульптуры 
было очень велико. Китайские мастера постоянно 

обучались, обобщали и накапливали богатый опыт 
как в техническом, так и в художественном отноше-
нии, что создало основу для самостоятельного стиля. 
Более того, скульптурные изображения Будды обрели 
широкое распространение в народе. Простым людям, 
которые благочестиво относились к Будде, нужны 
были статуи Будды, обладающие индивидуальными 
особенностями и национальным колоритом. Судя по 
источникам, описывающим художественное творче-
ство того периода, многие буддийские статуи были 
основаны на буддийских историях, которые глубоко и 
всесторонне отражали общественную жизнь той эпо-
хи и были тесно связаны со светскими и народными 
настроениями. Под влиянием различных факторов 
величественный и загадочный стиль буддизма посте-
пенно превратился в теплый и милосердный чело-
веческий дух учения о Будде. Эта забота о человеке 
нашла свое отражение в скульптурных произведениях 
династии Тан и в создании крупных скульптурных 
произведений пещер и гротов. 

Статуя Будды Оушена в монастыре Лунмэнь 
Фэнсянь не только демонстрирует высокий уровень 
мастерства, унаследованный от учителей из Индии, 
но и передает тепло и душевность улыбающегося 
лица Будды, поражает тонкость проработки его 
одежд, а также императорское величие и монумен-
тальность образа. Эту скульптуру можно назвать об-

> Чжао Лэй. Всадники, 2022. Холст, масло. 90 х 170
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разцом произведений того периода. В пещере Могао 
у Будды округлое лицо, цветущее тело, соотношение 
частей фигуры реалистичны, а пропорции гармо-
ничны, фольклорный дух и национальный коло-
рит сильны. Эти полные и сильные фигуры, такие 
как, например, Статуя Будды Майтрейи в Лэшане, 
Статуя Будды в храмовом комплексе Бинлин Сы в 
провинции Ганьсу, преодолевают идеологические 
ограничения буддизма и демонстрируют заботу, 
повествуют о любви к реальности.

В резьбе по камню при создании культо-
вых произведений эпохи династии Тан большое 
внимание уделяется использованию линий, что, 
прежде всего, связано с традиционной культурой и 
эстетическими интересами китайской нации. Перед 
процессом резьбы по камню мастера создавали 
чертежи и наброски будущих произведений. Таким 
образом линии естественно были включены и в 
итоговое произведение и становились элементом 
художественной выразительности образа. Также 
китайская живопись оказывала значительное влия-
ние на буддистскую скульптуру. Период процвета-
ния буддийской скульптуры пришелся на расцвет 
китайской живописи. В эпоху династии Тан образцы 
художников Цао Чжун-да, Даоцзы, Чжоу Фан и пр. 
стали классическими образцами буддийской живо-
писи. Для этих мастеров живописи линии и линей-
ные изображения играли важную роль в творчестве. 
Плотные и тонкие, легкие и широкие — линии 
формировали образ в художественном произве-
дении. Когда сильная группа мастеров живописи, 
умеющих управлять линиями, коллективно уча-
ствует в создании буддийской скульптуры, нетрудно 
представить, как возник и получил развитие фактор 
линий. Мастерство линейного рисунка в буддийской 
скульптуре династии Тан в основном проявляется в 
обработке складок одежды. Переплетение красивых 
и тонких линий проявляется в нагрудных украшени-
ях и тонких тканях, прилегающих к телу, не нарушая 
при этом общего эффекта чинности статуй Будды.

Цвет также были важной частью в создании 
образа скульптурных произведений Древнего Китая. 
Начиная с фаянсовых керамических изделий эпохи 
неолита, кирпичей  и лакокрасочных изделий эпохи 
сражающихся царств, эмалевых изделий и глиня-
ных фигур цвет был важной темой скульптурного 
искусства. В цветной пластике династии Тан обычно 
использовались такие цвета, как камедь, кино-
варь, земляной красный, золотой, черный и белый. 
Пигменты были яркими и долговечными, так как 
большинство из них имело минеральную природу. 
Резчики наносили разные цвета в зависимости от 

образа персонажей. При создании фигур бодхисатв 
наносилась белая пудра, чтобы показать чистоту и 
белизну кожи, тогда как обычное лицо имело цвет 
нефрита. Небесные цари и ученики были выпол-
нены в красном или охристом цветах, губы имели 
темно-красный оттенок, а одежда была расписана 
сине-зеленым цветом.

Буддийские статуи династии Тан были более 
яркими и великолепными по сравнению со скульпту-
рами предыдущих эпох. Они были выполнены золо-
том, что в полной мере отражало процветание господ-
ствующей династии. Цветные статуи Будды отражали 
все цвета одежды реального человека того времени, 
что позволяло не только изобразить все виды одежды, 
но и украсить части статуи золотом. Широко пред-
ставлены статуи Будды в пещерах Могао в Дуньхуане. 
У Будды из 45-го грота красные губы, нефритовое 
лицо, светлая кожа, красная накидка с отделкой, зеле-
ная юбка на талии, украшенная полосками, золотыми 
украшениями, короной и венками, что делает всю 
статую великолепной, яркой и сияющей.

В истории древнекитайского изобразитель-
ного искусства эпох Суй, Тан насчитывается пять 
поколений и десять царств. Эти эпохи сформиро-
вали основу древнекитайского изобразительного 
искусства и позволили ему достичь славы и вели-
колепия. Скульптурное искусство династии Тан 
демонстрирует великолепие образцы. Буддистские 
статуи династии Тан постепенно избавились от вли-
яния чужеземного стиля и заимствований и пере-
шли к развитию национальных черт, а также вышли 
из ранней архаичной стилистики и вступили в 
период зрелости. Династия Тан позволила появить-
ся первопроходцам в мастерстве резьбы по камню в 
мавзолеях и установить нормы и творческие ориен-
тиры для последующих эпох. 

В истории Древнего Китая нельзя обойти 
тот факт, что большая часть скульптур была выре-
зана народными художниками. Эти скульптурные 
произведения, как правило, отражали эстетические 
стандарты того времени, а также политический кон-
текст эпохи. Династия Тан стала важным периодом 
в историческом развитии Китая, она по сравнению 
с предыдущими династиями была более открытой 
для культурного обмена. Под влиянием этой откры-
той социальной среды искусство скульптуры обрело 
значительные возможности для развития. Художе-
ственный стиль скульптуры династии Тан на основе 
сохранения лучших местных традиций заимствовал 
пластическую культуру других народов, что позволи-
ло возникнуть и состояться уникальному пластиче-
скому искусству Древнего Китая.



48

Государство Чу в земле Цзянхань стреми-
тельно развивалась. После объединения методы 
экспансии и агрессии сделали соседнее государство, 
царство Цзэн, зависимым от государства Чу, одна-
ко, оно было в значительной степени подвержено 
влиянию культуры Чу. Это также привело к тому, 
что культура Чу, принимая вассальные государства, 
впитала в себя суть культуры Чжунъюань. 

Традиции и формы погребения в гробнице 
Цзэнхуу, специфика погребальных предметов свиде-
тельствуют о том, что культура Цзэн сохраняла свою 
националдьную специфику, несмотря на то, что это 
государство было вассалом Чу. Гробница Цзэн хоу и 
Чжэнхуэ-энь отражает содержание культуры Чжэ-
ньюань, имея при этом национальную и территори-
альную специфику Цзэнго. 

В данной статье рассматривается декора-
тивная форма и особенности бронзовых скульптур 
крылатых богов и зверей гробницы Цзэн хоу и 
двукрылых богов и зверей в погребальном комплек-
се Чжуншаньского царства, который контролирова-
лось северными гуннами в уезде Пиншань провин-
ции Хэбэй в периода воююющих царств. 

Украшения и формы бронзы крылатого бога и 
зверя гробницы Цзэн хоу Би имеют ряд эстетических осо- 
бенностей. Во-первых, они отличаются изысканностью. 

Что касается декоративных черт двух бронзо-
вых предметов крылатого бога и зверя, обнаружен-
ных в гробнице Цзэн хоу, то сочетание их орна-
ментов богато и разнообразно. Эти не характерно 
для захоронений северных областей Центрального 
района по сравнению с другими захоронениями того 
же периода. Форма бронзы крылатого бога зверя 
в гробнице Цзэнхуу подобны бронзовой пластике 
двухкрылого бога, обнаруженного в погребальном 
комплексе Чжуншань в провинции Хэбэй. Что 
касается украшения, то использованная техника 
значительно усилила выразительность бронзовых 
крылатых богов и зверей в гробнице Цзэнхуу. Они 
проявляют многообразие, сложность и тонкость 
формы, обладают таинственным и иллюзорным 
характером искусства Чу, глубоким символизмом. 
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> Бронзовые скульптуры из гробницы цзэнского 
правителя И. IV в. до н.э.
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Исследования показали, что люди хорошо 
умели обобщать то, что видят глаза, переводя види-
мое в простые и простые графические формы. Ин-
дукция абстракции — это способ художественного 
представления, свойственный человеку. Его главная 
особенность заключается в преувеличении предмета 
искусства, художественном преувеличении и ак-
центировании, что позволяет обобщить и уточнить 
особенности предмета, передать главный замысел 
дизайна, а также воплотить важный декоративный 
прием в художественном орнаменте. Как сказал г-н 
Чжэн Фанцяо, абстрактная тактика — «сокращать 
все до трех осенних деревьев». Рудольф Арнхейм в 
своей книге «Искусство и визуальное восприятие» 
отмечал, что упрощение обусловлено объединением 
художественных концепций, позволяет овладевать 
бесконечным богатством мира. Диалектическая 
взаимосвязь между сложным и простым проявляет-
ся в противопоставлении многообразия и однород-
ности мира. Бронзовые изделия крылатого бога и 
зверя в гробнице Цзэн хоу демонстрируют мощный 
мистический и гротескный культурный колорит 
колдовства Чу, смело используя художественные 
приемы абстрагирования и деформации. Например, 
пантовый журавль является бронзовым изделием 
крылатого бога и зверя, орнамент на медном из-
делии прикрепляется к корпусу тела, органически 
сочетает орнамент с корпусом, тем самым улучшая 
визуальный образ предмета. Статическое состояние 
оленьего рога и журавля контрастирует с динамикой 
текстуры, что представляет собой визуальное вос-
приятие, которое соответствует движению и дина-
мике, между ними происходит взаимодействие.  

Преувеличенная деформация — это субъек-
тивное преувеличение основных характеристик объ-
ективных вещей на основе их первоначальных про-
порций для усиления художественного образа. На 
образы орнамента на бронзовых изделиях гробницы 
Цзэнхуу и Бэна повлияла культура Чу. Отказавшись 
от стилизованных образов величия, которые были 
присущи раннему периоду правления Шанчжоу, мы, 
не теряя квинтэссенции традиций, создали тонкие и 
подвижные формы животного орнамента и сочета-
ние орнаментов, смелые новшества в художествен-
ном стиле, невиданном прежде. Что касается эсте-
тических особенностей орнамента монстра на гонге, 
то два крыла монстра на скале украшены замыс-
ловато переплетенными драконами и выступными 
кругами, рельефные орнаменты дракона и кубика 
контрастируют с двумерными золотыми орнамента-
ми, еще больше подчеркивая декоративную красоту 
крыла бога и зверя. В районе пересечения крыльев 

с телом зверя сделаны вихревые узоры. Эти декора-
тивные текстуры создаются обработкой с исполь-
зованием декоративных приемов преувеличенной 
деформации. Такая преувеличенная деформация 
позволяет орнаменту лучше соответствовать форме 
орнамента, подчеркивает естественные морфологи-
ческие особенности темы, усиливает декоративную 
динамику текстуры, достигает соответствия формы 
орнамента высоте орнамента. Преувеличенность 
форм и орнаментов призвана показать природные 
свойства предметов и в определенной степени от-
крыть новые художественные пространства.  

Так называемое разложение формы — это 
избавление от пут первоначальной видимой фор-
мы для трансформации визуального языка, замена 
первоначальной формы абстрактными символами. 
Дезинтеграция первоначальной формы порождает 
новые отношения, которые приобретают мисти-
ческий иллюзорный оттенок по своей природе и 
смыслу. В философии бытует мнение, что локаль-
ная функция в определенных условиях больше, чем 
общая функция. Аналогичным образом, в то время 
как частичные функции придают новое символи-
ческое значение, символическое значение, которое 
они представляют, неизбежно увеличивается, чтобы 
лучше удовлетворять потребности людей. В каче-
стве примера можно привести чудище из гробницы 
Цзэнхуэ, общая форма которого представляет собой 
разложение и реконструкцию элементов формы 
множества животных, разделение и реконструкцию 
очень характерных частей тела дракона, журавля, 
птицы и черепахи, что делает этого божествен-
ного зверя более абстрактным, создает мистиче-
скую атмосферу. Такая же форма использовалась 
в гробнице царя Чжуншаня в провинции Хэбэй в 
период Сражающихся царств, то есть, бронзовый 
двукрылый божественный зверь, найденный в этой 
гробнице, а для этой бронзовой пары крылатых бо-
жественных зверьков также использовалась комби-
нированная схема разложения и воссоздания. 

Способы исполнения чужиньского орна-
мента также имеют индивидуальное или комбини-
рованное применение. Артефакты не отличаются 
жесткостью в отделке и единым стилистическим 
приемом исполнения, применение которого также 
отражено в других гробницах Чу. Выше были опи-
саны орнаменты бронзовых предметов крылатого 
бога и зверя гробницы Цзэн хоу, которые можно 
охарактеризовать как красочные. На одном предме-
те можно увидеть органическое целое с множеством 
орнаментов и многослойными декоративными при-
емами, выполненными для ложного заполнения. А 



51 шелковый путь искусства: перекрестки идей

орнаментальная комбинация украшения артефактов 
размножает множество проявлений, демонстрируя 
случайно подобранные комбинированные формы. 
Так же, как и при оформлении части шеи журавля, 
орнамент на шее распределяется по левой и правой 
сторонам шеи, создавая пустоту в середине шеи. 
Таким образом, казалось бы, непреднамеренный ди-
зайн добавляет орнаменту новые правила формаль-
ной красоты, формирует ощущение симметричной 
и равномерной красоты, что в процессе изменения 
орнамента невидимым образом порождает симме-
тричную закономерную красоту.  

В период весны и осени предметы, найден-
ные в районе Фань, отличаются живостью в форме и 
стиле оформления. Ритмичная красота. Например, 
кувшин Ляньхоэ является предметом весеннего и 
осеннего периода, обнаруженного в Синьчжэне 
провинции Хэнань. Важной частью этого предме-
та является красивая крышка с лепестками. По-
лезность бронзовых ритуальных сосудов периода 
Сражающихся царств становится все меньше из-за 
того, что общая эстетика Севера и Юга стремится 
к изысканному и великолепному внешнему виду 
предметов. На примере бронзового изделия кры-
латого бога и зверя, найденного в гробнице царя 
Чжуншаня, находящегося под контролем северных 
гуннов, его дизайн тонко сочетает формы дракона и 
феникса в идеальное соединение, на основе внима-
ния к эстетической красоте их формы, не теряя их 
практической ценности, достигая высокого един-
ства практической ценности и эстетики. 

Период Чуньцю и Сражающихся царств 
был одним из наиболее бурных периодов в истории 

Китая. Из-за различий в социально-экономическом 
уровне и в условиях, характеризующихся опреде-
ленными этническими и территориальными осо-
бенностями, в культуре и искусстве все же возникли 
различные отклонения. Северные районы Китая 
находятся под влиянием духа рационального реа-
лизма, что оказывает стимулирующее воздействие 
на гуманизм и эстетическую ориентацию реализма. 
А южный район Цзянхань находился под влияни-
ем сил царства Чу, и одновременно с усвоением 
квинтэссенции культуры Чжунъюань его культура 
и искусство получили развитие и преобразования. 
Huaqiao сложный, тонкий и красивый бронзовый 
орнамент отражает романтическую красоту в худо-
жественном декоре.

Северный регион склоняется к реалистиче-
скому стилю, формы предметов более реалистичны, 
форма стремится к простоте и удобству, орнамент 
сохраняет свой прежний аккуратный и свежий 
стиль, ближе к реальной жизни.  

В гробнице Цзэн хоу были найдены крыла-
тые бронзовые изделия великолепной и красивой 
формы, Декор орнамента сложный и гибкий, Тело 
наполнено изящным, романтическим и сложным 
искусством, Например, изгибы и прямая линия 
медного изделия в гробнице Цзэнхуу отличаются 
гибкостью и гладкостью, кривая и прямая линия 
перемещаются друг с другом, голова зверя с двумя 
углами вьется вверх, шея перемещается по прямой, 
туловище и крылья имеют форму « S», что ярко по-
казывает волнообразное изображение изгиба и пря-
мой линии, демонстрирует романтические чувства 
народа Чу, демонстрирует подвижную красоту. 

> Бронзовые скульптуры из гробницы цзэнского 
правителя И. IV в. до н.э.
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Мир цветен, но в графике черно-белой 
гравюры на дереве художник выбирает крайности 
черного и белого, позволяющие ему раскрыть поэти-
ческое содержание искусства. Черно-белая гравюра 
на дереве представляет собой творческий процесс 
вычитания, удаления белого и оставление черного. В 
качестве отправной точки поиска пропорций черно-
го и белого оказывается техника резьбы, направление 
работы резца и получающийся в результате штрих. 
Расположение и сочетание точек, пересекающихся 
или параллельных линий штриха создают богатство 
оттенков серого, рождающее уникальный визуаль-
ный язык гравюры. 

Искусство гравюры имеет свои уникальные 
характеристики по сравнению с другими видами ис-
кусства. Касаясь материального воплощения черного 
и белого, линий и форм, художник задумывается о 
культурной коммуникации и творческом обмене иде-
ями. Как, изучая и используя художественный опыт 
искусства Запада, обмениваясь идеями со своими 
коллегами – графиками Китая, — выразить то, что 
имеет универсальное, глобальное значение? 

Автор, отталкиваясь от местной культуры, 
нашел в качестве темы творческих поисков – своео-
бразный символ цивилизации. Гроты Лунмэнь пред-
ставляют китайскую цивилизацию с определенной 
особой коннотацией и значением. В ситуации су-
ществования множества цветов и различных языков 
выражения в живописи необходимо найти уникаль-
ный формальный язык графики, подходящий для 
этой темы. Автор совмещает собственную творче-
скую практику с изучением возможностей печатного 
искусства для передачи объективного существования 
гротов Лунмэнь. Результатом этого стала подготов-
ленная серия изданий, показывающая возможности 
расширения поисков изображения гротов Лунмэнь 
средствами гравюры на дереве. 

Расположенные в городе Лоян, провинция 
Хэнань, гроты Лунмэнь были высечены во время 
правления императора Сяовэня Северной Вэй, про-
цветали в династии Тан и, наконец, в конце дина-
стии Цин достраивались более 1400 лет, что делает их 
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Родился в 1996 г. Шаньдуне. 
Аспирант РГХПУ 
им. С.Г. Строганова
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> Вэй Чун. Графическая серия, посвященная 
гротам Лунмэнь
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самой длинной в мире, самой насыщенной скуль-
птурой и самой большой сокровищницей искусства 
резьбы по камню, внесенной в список Всемирного 
наследия в 2000 году. Центральное место занимает 
храм Фэнсянь, где находится Будда Лушена, что 
являет сердце гротов Лунмэнь. 

Мой выбор темы объясняется тем, что в 
1970-е годы в гротах Лунмэнь были начаты круп-
номасштабные работы по гидроизоляции и защите 
храма Фэнсянь, которые завершаются в настоящее 
время. И искусство гравюры на дереве используется 
мною для того, чтобы зафиксировать этот торже-
ственный момент. 

Размышляя о своем творчестве, пришел к 
выводу, что в моей работе все еще недоставало силы 
и ясности мысли, мое творчество опиралось на жи-
вописное восприятие. И работа в технике черно-бе-
лой графики должна была помочь моему развитию 
как художника.

Сначала я планировал выбрать один из эски-
зов, сделанных в гроте Лунмэнь, для дальнейшего 
увеличения. Мне нужен был набросок, и я сделал 
несколько рисунков и фотографий. Вернувшись в 
студию, начал рисовать прямо на доске кистью. Я 
интуитивно поместил Будду Лушена на одну треть 
линии золотого сечения и скорректировал размер 
и положение черного фона пещеры, чтобы сделать 
картину богаче. Процесс рисования – это тоже про-
цесс поиска себя, и каждый мазок несет в себе мои 
мысли и выражает их на языке живописи. От грубых 
поисковых набросков, я постепенно, уточняя и об-

думывая каждый штрих, продвигался к финальной 
композиции. 

Для вырезания печатных форм я выбрал 
basswood. Из-за особенностей технологии поверх-
ность доски должна быть гладкой и бесшовной. 
Доску нужно шлифовать и вощить перед гравиров-
кой. Гравировка изображения на доске размером 60 
см х 185 см — это долгий и многодельный процесс. 
В ксилографии основной акцент делается на лини-
ях. Традиционными китайскими ручными ножами 
трудно достичь стандартизированных штрихов. За-
падные треугольные, круглые, плоские и диагональ-
ные резцы больше подходят для гравировки линий. 
Занимаясь гравированием шрифта, я исследовал 
возможности различных резцов и сформулировал 
для себя ряд методических приемов. 

В моей серии работ «О реконфигурации 
цивилизации», чтобы сформировать большую пло-
щадь серых тонов с разными уровнями, я исполь-
зую треугольные резцы разных размеров, включая 
и штихели как для линогравюры с полукруглой 
режущей частью. Из-за разницы в режущих частях 
инструментов получаются поверхности с различной 
светлотой серого тона. 

При детальной обработке изображений гро-
тов, чтобы сформировать тонкий и нежный серый 
цвет, я широко использую короткие параллельные 
линии треугольного резца и свободные, точечную 
касания инструмента для того, чтобы получить 
разнообразные графические поверхности. В соз-
дании черно-белых гравюр на дереве, когда серые 

> Вэй Чун. Графическая серия, посвященная гротам 
Лунмэнь



55 шелковый путь искусства: перекрестки идей

тона сопоставляются с черно-белыми, безусловно, 
присутствует неповторимый художественный шарм. 
Тем не менее, мастера нередко отказываются от пре-
дельного контраста между черным и белым, исполь-
зуя лишь серые тона в качестве основного графиче-
ского языка, показывая богатую текстуру созданную 
резцами, создавая эстетический стиль, отличный от 
традиционных гравюр на дереве, добиваясь передачи 
более сложных эмоциональных состояний. 

Процесс печати после завершения гравиров-
ки также таит в себе множество факторов, которые 
необходимо учитывать. Это касается закрепления 
формы на печатном столе, выбора типа краски и ее 
консистенции, способов нанесения краски, позво-
ляющих сохранить передачу тонких деталей изобра-
жения и выбора бумаги. Оттискиваясь на бумаге, 
чернила обладают определенной вязкостью и могут 
впитываться, поэтому я выбираю относительно 
легкую и плоскую рисовую бумагу, которую также 
необходимо подвергать шлифованию, стараясь не 
повредить ее поверхность.  

Произведение искусства – это развитие и 
продление реальной жизни, а также выражение 
внутренних эмоций творца. Искусство рождается 
из жизни и оживает. Предпочтения и выражения 
каждого, способ записи также варьируется от чело-
века к человеку, и создатель выбирает для создания 
эскиз, который можно записать везде и нарисовать с 
чувством. Не стесняйтесь корректировать свои идеи 
и добавлять новые. Я внимательно изучал материал, 
эскизы, композицию картины, способы черно-белой 
моделировки и процесс гравировки, пока, наконец, 
работа не созреда в моем сердце.

Творчество – это способ выражения жиз-
ни через искусство, которое зависит от общества и 

отдельных людей, оказывает значительное влияние 
на социальное развитие и личную жизнь. В создании 
гравюры выражение эмоций является ядром творче-
ства. В творении художественный язык используется 
для изображения сцены, то есть для записи состо-
яния и выражения внутренних эмоций сцены. При 
создании черно-белых гравюр на дереве необходимо 
постоянно практиковать изучение языка штриха, 
развивать и создавать подходящий «язык» резца, 
чтобы лучше выразить конечный визуальный эф-
фект. Мы должны изучать художественную природу 
гравюры и теорию графики, чтобы лучше выразить 
содержание наших картин. 

Язык резца является эстетической особен-
ностью сущности черно-белой гравюры на дереве, а 
процесс его построения – воссозданием с помощью 
предмета – инструмента – изображений других 
предметов. Каждый шаг в создании гравюры – это 
нелегкий труд, в котором сплавляются мысли резчи-
ков по дереву, их жизненный опыт, внутренний мир 
художника и преданность искусству. 

Содержание произведения определяет тип 
и характер гравировки, технология использова-
ния резца и характер штриха становятся одним из 
принципиальных средств художественной вырази-
тельности в ксилографии. В этом процессе худож-
ник, мастер играет решающую роль, а знакомство 
и владение различными техниками, а также его 
внутреннее эмоционально-психологическое состоя-
ние напрямую влияют на форму и выразительность 
штриха. Каждый художник вырабатывает свой 
характер штриха и «язык» резца, соответствующие 
его духовному темпераменту и художественной лич-
ности, несущие его уникальные характеристики как 
творца и отражающие свою эпоху. 
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Художник, родом из Ся-
мыня, провинция Фуцзянь. 
Аспирант кафедры «История 
искусства и гуманитарные 
науки» РГХПА им. С. Г. Стро-
ганова

王欣

Искусство росписи — важная составляющая 
традиционной китайской живописи. Искусство ро-
списи в Китае включает росписи погребальных ка-
мер, храмовые росписи, росписи гротов и т. д. Одна 
из наиболее известных — роспись пещер Дуньхуан 
находится в китайском городе Дуньхуан провинции 
Ганьсу. С момента открытия пещеры Могао в Дунь-
хуане прошло более тысячи лет. В настоящее время 
в этом районе насчитывается более 500 пещер, а 
площадь фресок составляет 50 тысяч квадратных ме-
тров, что является самым большим и самым обшир-
ным комплексом художественных гротов в мире. 

Здесь сохранилось большое количество 
произведений буддийского искусства за многие 
столетия, включающего архитектуру, раскрашенные 
статуи Будды и фрески. Содержание фресок и пла-
стики чрезвычайно разнообразно, что делает этот 
памятник важным объектом для изучения древнего 
религиозного искусства. Стиль росписей менялся в 
зависимости от времени. Изучение техники тра-
диционной китайской живописм требует от наших 
студентов анализа форм, рисунка, материалов и 
средств художественной выразительности, освоения 
методов моделирования форм и технологии ис-
пользования минеральных красок для петроглифов. 
В процессе исследования студентам предлагается 
скопировать фрески, восстановив первоначаль-
ный цветовой облик персонажей, учитывая возраст 
фресок, их неизбежную эрозию, изменения цвета 
минеральных красок и т. д.

Для копирования я выбрал изображение 
Гекилотте из пещеры Могао 112 и часть рисунка тела 
Ван Бунсена из пещеры Могао 254.

После выбора изображения было необходи-
мо провести подготовительные работы по поиску 
материала. Была выбрана рисовая бумага умеренной 
толщины. Необходимо было размочить два листа 
рисовой бумаги водой и растянуть их. После того, 
как они были обрамлены пастой, они были ровно 
закреплены на доске. В фресках Дуньхуана пре-
обладают красные, охристые и зеленоватые тона, 
земляной желтый, свинцово-белый и другие цвета. 



57 шелковый путь искусства: перекрестки идей

Используется в основном корпусный цвет в соче-
тании с различными оттенками. Для рисования 
фресок используются минеральные пигменты. В 
отличие от других пигментов, для модуляции петрог-
лифов необходимо использовать цветовой порошок 
и желатин, который имеет мелкозернистую форму и 
должен быть вымочен прохладной водой до расши-
рения, а затем гомогенизирован горячей водой и 
смешен с цветовым порошком. По совету препода-
вателя мы использовали копировальную бумагу для 
перевода изображения на бумагу для рисования.

Настенные росписи пещер Могао в Дуньху-
ане представляют собой сочетание национальной 
китайской и зарубежных традиций религиозного 
искусства. Под влиянием буддистского искусства 
в западных районах страны эти произведения 
сохраняют стремление к передаче божественного 
образа. Для ранних росписей характерны четкие, 
лаконичные линии, обобщенные формы, более 
субъективные и простые по цвету, преимуществен-
но плоскостно-декоративные по манере письма. 

> Фрески в пещерах Могао в Дуньхуане

> Ван Синь. Копия фрески
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> Фрески в пещерах Могао в Дуньхуане

> Ван Синь. Копия фрески
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Буддийское искусство Гандхары привнесло в ро-
спись реалистичные идеи и технику, поэтому при 
написании росписей были использованы приемы 
изображения, имитирующие подчеркнутую сте-
реоскопичность фигур. Эта техника заключается в 
использовании метода рельефного окрашивания. В 
середине композиции изображена фигура с короной 
бодхисаттвы на голове. 

Из-за обесцвечивания росписи персонажи 
приобрели серо-черный цвет. Задача состояла в том, 
чтобы восстановить оригинальный цвет, который, 
как известно, должен быть телесным, поэтому я 
использовал киноварь для обрисовки контуров 
персонажей. Я работал двумя кистями одновремен-
но: одну окунал в цвет киновари, другую — в чистую 
воду, чтобы таким образом смягчить внутреннюю 
сторону контурной линии и добиться эффекта, 
подобного оригиналу. Цвета для остальных частей 
копии подбирались по советам преподавателя, обра-
щая внимание на плотность и насыщенность цвета, 
стараясь максимально приблизиться к оригиналу. 

После того, как все основные части ко-
пии были окрашены, я приступил к моделировке 

фигуры правителя, используя белый пигмент для 
окраски короны и черт лица. Белый обычно завер-
шает моделировку, поскольку другие пигменты, 
нанесенные сверху, не способны сильно изменить 
его цвет. 

Средства выражения менялись со сменой 
династий, что приводило к развитию более зрелой 
техники живописи. В искусстве фресок династии 
Тан изображены более элегантные и детальные 
персонажи, что демонстрирует чистую атмосфе-
ру, а общая картина более изысканная и богатая. 
Сочетание персонажей и архитектурного контекста 
дает полную картину, сцена за сценой. На фресках 
династии Тан часто изображается идеальный мир, 
«чистая земля». Множество людей играют на му-
зыкальных инструментах, в средней части картины 
изображены танцоры, все демонстрирует атмосферу 
радости. По статистике, фрески более 200 пещер в 
Могао посвящены музыке и танцам, изображены 
500 групп оркестров и более 4000 музыкантов и тан-
цовщиц, «гейш». 

Я скопировал реплику с западной стороны 
северной стены пещеры 112. Вокруг кабуки в цен-
тре оригинала еще восемь гейш, которые играют на 
разных музыкальных инструментах: лютне, гуцине, 
арфе и т. д. В картине в большом количестве исполь-
зуется каменно-зеленый, а в одежде на теле гейши 
преобладает цвета охры. В отличие от предыдущей 
работы, персонаж больше не демонстрирует стере-
оскопический эффект в виде дифференциального 
окрашивания частей тела, а просто плоскостно 
окрашен белым. 

Искусство фресок в пещерах Дуньхуана, 
рожденное как религия, пережило столетнюю эво-
люцию и развитие, его вклад и влияние на историю 
буддизма и живописи огромны, оно также предоста-
вило иллюстрации для будущих поколений, изуча-
ющих древнюю систему музыки, танцев и вечерней 
музыки, имеет высокую художественную ценность. 
Изучение древней традиционной техники, форм 
выражения и духовного содержания фресок помо-
жет нам лучше использовать полученные знания 
для изучения и понимания современной живописи. 
При изучении форм живописи других стран легче 
объединяться, искать общие сходства и улавливать 
различия, многообразно усваивать разнообразные 
знания о живописном искусстве.
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276-летнее правление династии Цин продол-
жалось до 1912 года, когда последний император, Пу 
И, издал императорский указ об отречении импе-
ратора Цин от престола, тем самым положив конец 
династии Цин. В начале правления династии Цин 
общество только что превратилось из племенного 
союза в феодальное общество. Все политические 
системы были несовершенны, а противоречия меж-
ду маньчжурами и другими народностями не были 
устранены. Поэтому одежда этого периода показала 
положение маньчжуров и ханьцев в двух классах. 
Маньчжурские чиновники носили традиционные 
чжурчжэньские костюмы, а ханьские чиновники и 
простые люди носили ханьские костюмы. 

В 1652 году император Шуньчжи издал «Вы-
сочайше утвержденные правила фасонов одежды и 
паланкинов», которые определили основное со-
держание системы одежды династии Цин и стали 
планом и теоретической основой системы одежды 
династии Цин. В 1661 году, когда на трон вступил 
император Канси, он занялся укреплением импера-
торской власти, ставил на ответственные должности 
ханьских министров и делал все возможное, чтобы 
добиться процветания страны. К середине периода 
Канси, в начале XVIII века, торговля и промыш-
ленность, пострадавшие от войны, были восстанов-
лены. К середине периода Цяньлун значительный 
рост наблюдался в ремеслах, земледелии, торговле, 
увеличилась площадь пахотных земель, резко воз-
росло население, обогатилась национальная казна, 
экономика общества достигла небывалых высот 
Этот период многие исследователи считают одним 
из самых динамичных [1, c.1]. В Европе стал популя-
рен китайский стиль.

Система костюмов прошла через правление 
императоров Шуньчжи, Канси и Юнчжэн династии 
Цин, а в двадцать первом году в период правления 
«Цяньлун» была пересмотрена книга «Образцы ри-
туальной утвари царствующей династии», в которой 
были указаны форма, материалы, образцы и случаи 
ношения одежды династии Цин, книга была издана 
по всей стране на тридцать первом году в период 
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правления «Цяньлун». С тех пор система одежды 
династии Цин практически не изменилась. Поэтому 
в данном исследовании выбрано время в XVIII веке, 
когда страна во времена династии Цин в период 
«Канси», «Юнчжэн» и «Цяньлун» имела стабильную 
экономику и относительно совершенную систему 
одежды.

В начале правления династии Цин эконо-
мика была в депрессии, а социальное развитие шло 
медленно по причине военных действий. Первое, 
что нужно решить, это проблемы производства и 
быта, не было высокого стремления к удовлетворе-
нию эстетических потребностей, таких как одежда 
и аксессуары. Император Канси, вступивший на 
престол в 1661 году, взял курс на централизацию 
императорской власти и улучшение управления, и 
после решения основных проблем жизнеобеспече-
ния, ремесла и торговля постепенно начали восста-
навливаться. К XVIII веку, когда общество стаби-
лизировалось и династия Цин постепенно вступала 
в пору своего расцвета, эстетический стиль начал 
переходить от простоты к экстравагантному вели-
колепию, влияние ханьской культуры в этот период 
также отразилось в керамике, золотых и серебряных 
изделиях и одежде.

Эстетический стиль династии Цин во 
времена правления императора Канси отличался 
простотой и незатейливостью. На раннем этапе 
правления династии императора Канси важные 
министры вмешивались в дела государства, внеш-
ние восстания происходили на границе, которые 
сказывались на средствах к существованию людей, 
экономическая мощь страны была невелика. Про-
стой и понятный эстетический стиль соответствовал 
национальным условиям того времени. Хотя эконо-
мика восстановилась в конце правления императора 
Канси и благосостояние народа улучшилось, а в 
аристократической одежде постепенно проявилась 
экстравагантность, однако император Канси однаж-
ды сказал: «первое, что нужно сделать в имперской 
политике, — это поддерживать приличия, разли-
чать преходящее величие, почитать бережливость 
и пресекать расточительность». Как показано на 
рисунке 21, поясной портрет императора Канси 
представляет императора Канси в зрелом возрасте. 
На нем простая одежда, синий повседневный халат 
внутри и лазуритовая куртка снаружи. Нет никаких 
украшений. Цвет одежды однотонный, что очень 
просто. Из украшений на нем только рубин в верх-
ней части и маньчжурская жемчужина в передней 
части головного убора, чтобы продемонстрировать 
статус. Помимо костюмов, фарфор династии Цин 

>  Поясной портрет императора Канси. Автор - 
художник династии Цин 

>  Портрет жены императора в период правления 
«Юнчжэн»



62

развился до небывалого уровня. После тысячелетий 
накопленного опыта фарфор династии Цин разви-
вал дальнейшие техники, такие как окрашивание 
золотом, чернилами и эмалью. Также существова-
ло множество инноваций в узорах, включая пей-
зажные, фигурные, птичьи и цветочные мотивы, 
благоприятные мотивы, а также стихи и надписи 
на фарфоре. В этих предметах в полной мере может 
быть отражен и эстетический вкус правителя [2]. 
Как видно на примере чайника во время правле-
ния императора Канси, у чайника корпус белый с 
небольшим количеством вкрапления синих узоров. 
Верхняя часть корпуса украшена узорами сосен, 
бамбука и цветков сливы, общая деревенская про-
стота чайника отражает общий эстетический стиль 
правления императора Канси.

Император Юнчжэн взошел на престол в 
1722 году. Он поставил на ответственный пост хань-
ских министров, придавал большое значение тра-
диционному конфуцианству и проявлял открытое и 
терпимое отношение к ханьской культуре. На «Пор-
трете наложницы императора Юнчжэн» женщина 
ханьской национальности, одетая в костюм женщин 
династии Мин, жалеет себя в зеркале. Основной 
цвет костюма — синий, с тонким декором по краям 
воротника и рукавов, внутренняя часть — красная, 
и золотой узор феникса на головном уборе, который 
великолепен и элегантен, на фоне темно-желтого 
цвета самого шелка. Только мягкая подстилка, на 
которой сидит женщина, имеет пестрый цветочный 
узор, а общая картина элегантна и гармонична. 
Все надписи, подписи и печати на заднем плане 
картины сделаны рукой самого Юнчжэна. Картина 
главным образом отражает нежное и утонченное 
великолепие одежды знатных женщин того времени. 
Кроме того, существует множество изображений 
императора Юнчжэна в традиционной ханьской или 
даосской одежде в коллекции «Портреты импера-
тора Юнчжэна» в дворце-музее в Запретном городе 
Гугун. Это также полностью отражает его любовь к 
ханьской культуре, поэтому узоры одежды, керами-
ки, золотых и серебряных изделий и других предме-
тов также пестрят культурным колоритом. Сочетая 
в себе лиризм образованного человека и красоту 
даосского мира, повсюду отражается эстетический 
вкус спокойствия, изящества и красоты. Примером 
может служить ваза периода «Юнчжэн». На белом 
фоне изображены сосна, бамбук и цветы сливы, 
бледно-розовые цветы сливы выделяются на фоне 
зелени, а в верхней части вазы — надпись: «Не-
проходящая весна в саду Шанлинь». Цвета мягкие, 
красивые и элегантные, а сосна, бамбук и слива 

>  Чайник времен правления императора Канси с 
узорами сосны, бамбука и сливы

>  Эмалированная ваза периода правления 
«Юнчжэн» с изображением сосны, бамбука и 
цветущей сливы
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сохранят свою живучесть даже в холодную зиму. С 
древних времен они были символом благородного 
характера в традиционной китайской культуре и 
объектом литературного восхваления, отражая дух 
культуры императора Юнчжэна.

В середине XVIII века наблюдалось быстрое 
социальное развитие, демографический бум, изоби-
лие денег в казне, значительно развивались ремесла 
и торговля. Даже на юге реки Янцзы, где появились 
крупные купеческие группы и люди жили счастли-
во, спрос на одежду сместился от практической к 
декоративной после того, как были удовлетворены 
основные условия жизни, и во всем обществе проя-
вилась тенденция стремления к экстравагантности. 
В сочетании со стремлением самого императора 
Цяньлуна к изысканности и великолепию, предметы 
этого периода отличаются чрезвычайной замыслова-
тостью и вычурностью. Например, ваза на рисунке 
уже не простая ваза, а диптих — две вазы, соединен-
ные вместе от горлышка до основания, окрашен-
ные в красный и синий цвета, с верхом, ободком 
горлышка и основанием, окрашенным золотом, 
и с узором из крошечных непрерывных веточек в 

дополнение к сложенным цветам. Такое использова-
ние контрастных цветов и полного наложения фона 
свидетельствует о сложных эстетических требова-
ниях того времени. Этот эстетический спрос нашел 
отражение и в одежде, в которой использовался 
более широкий крой. Как видно из одного парад-
ных платьев императора с изображением драконов 
периода правления «Цзяцин», вся одежда покрыта 
крупными и мелкими узорами, отражающими чрез-
вычайное великолепие. Китайский шелк, керамика 
и вышивка поставлялись на Ближний Восток по 
Шелковому пути, благодаря открытию в середине 
XVIII века морского сообщения между Востоком 
и Западом. Затем они импортировались в Англию, 
Францию и всю Европу через Португалию посред-
ством торговых контактов по всей Европе, вызвав 
бурную реакцию. Придворное искусство династии 
Цин было очень сложным, и стремление к экстрава-
гантному и пышному стилю оказало влияние даже 
на французское искусство рококо.

Примечания:
1. [Амер.] Хань Шужуй, Ло Ючжи Китайское общество в во-

семнадцатом веке. Народное издательство Цзянсу, 2009. С. 1.
2. «Записи императора Шэнцзу о деяниях предков», том 39. 

Пекин: фотокопия книжной компании Чжунхуа, 1985.
>  Двойная ваза с цветочным диптихом на красно-
синем фоне, периода правления «Цяньлун»
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В статье рассматривается вопрос типологии, 
технологии и декорирования важных элементов жен-
ской прически в Древнем Китае – шпилек, которые 
являлись не только важными функциональными 
изделиями, но сформировались как самостоятельные 
украшения со своими конструктивными и декоратив-
ными особенностями. Эпоха Цинь-Хань в истории 
ювелирного искусства Китая является тем временем, 
когда можно говорить о сложении типов, форм, тех-
ник и материалов данного вида украшений.

В период правления династий Цинь и Хань 
стремительными темпами развиваются многие виды 
ремесленного производства, переживает и подлин-
ный расцвет китайское ювелирное искусство. В это 
время, в целом, можно отметить характерные черты 
в использовании материалов и технологий.

С постепенным совершенствование тех-
нологий ювелирного мастерства, производство 
украшений, наконец, отделяется от традиционной 
технологии бронзового дела и переходит на путь 
самостоятельного развития. Это процесс начинается 
ещё в эпоху Воюющих царств и заканчивается в пе-
риод Цинь-Хань. В это время стали широко исполь-
зовать золото и серебро. Эти драгоценные металлы 
применяли как для изготовления украшений, так и 
для декорирования изделий из меди и железа путем 
плакирования, инкрустации, горячего золочения, а 
также использования золотой и серебряной фольги 
для украшения предметов из других материалов – 
лаковых и деревянных изделий, шелковых тканей, 
чтобы придать вещам более богатый и репрезен-
табельный вид. Так, уже в период Цинь при про-
изводстве золотых и серебряных изделий широко 
использовали литье, пайку, а также для соединений 
элементов различными механическими способами 
и склеиванием. В декоративной отделке широко ис-
пользовали инкрустацию, полировку, а также новую 
технологию, заимствованную у соседних народов – 
технику филиграни и зерни [1, с. 1]. 

Репертуар использования материалов для 
декорирования ювелирных украшений, также 
расширяется. Это хрусталь, гранат, жемчуг, янтарь, 
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> Цзан 簪. Шпилька для укрепления головного 
убора (совершеннолетнего, чиновника, знати)

> Чай 钗. Шпилька для укрепления головного убора 
или прически

> Не 镊. Шпилька для укрепления головного убора 
без декора

но по-прежнему главным камнем как для изготов-
ления изделий, так и для их декора остается нефрит. 
Мастерство обработки нефрита также становится 
всё более совершенным. Именно в ханьскую эпоху 
мастера сочетают все способы декоративной обра-
ботки нефрита: сплошной рельефный узор, углу-
бленную и ажурную резьбу, нефритовыми вставками 
декорируют металлические украшения.

Уже в древний период огромное значение в 
типологии ювелирных изделий занимали разноо-
бразные украшения прически. Своеобразие ки-
тайских ювелирных украшений для головы и лица 
заключалось в том, что какой-либо самостоятель-
ной формы головного украшения в древний пери-
од выработано не было. Такой формой была сама 
прическа, часто представлявшая сложное сооруже-
ние из собственных волос, шиньонов, накладных 
элементов и конструкций. Ювелирные украшения 
дополняли образ символикой и репрезентативной 
значимостью. В ханьскую эпоху весь комплекс этих 
украшений получил окончательное оформление. 

Существует более десяти видов украшений 
для головы и лица, созданные во времена династии 
Хань: шпильки типа цзань簪 (с одним стержнем) и 
чай 钗(с двумя соединенными скобой булавками), 

волосяные булавки саотоу搔头, подвесные укра-
шения буяо步摇 (раскачивающиеся при ходьбе), 
накладные украшения прически, серьги, цзюэ 玦 
(Нефрит, который носили в древние времена, был 
полукруглым и зазубренным), тянь 瑱 (яшмовые 
привески, спускавшиеся с головного убора государя 
или удельного князя так, чтобы заслонять уши и не 
давать услышать что-либо непотребное; нефрит, за-
крывающий мочки ушей.), дан 珰 (серьги женщин), 
кольца для носа, гребни и т.д. [2, с. 2].

К первому типу ювелирных изделий, фор-
мирующих и украшающих прическу, относятся 
шпильки. Их использовали ещё со времен неолита, 
художественно исполненные костяные и нефрито-
вые шпильки эпохи Шан исследователи обнаружи-
ли в погребении Фу Хао. Древняя форма шпильки 
цзи 笄, представляющая в основном один, чуть 
расширяющийся стержень, уже в эпоху Шан посте-
пенно формируется в более развитый тип цзань с 
декоративно оформленной головкой. В эпоху Хань 
произошло дальнейшее усложнение формы цзань 
– головка приобрела более сложную объемную 
пластическую моделировку, иногда образуя несколь-
ко более мелких самостоятельных головок. В декоре 
стали широко применять другие материалы: жемчуг, 
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нефрит, панцирь черепахи и т. д. Головки цзань 
иногда приобретают вид дракона и феникса. На-
пример, в гробнице № 6 династии Восточная Цзинь 
в Сяньхэгуане, Нанкин была обнаружена шпилька 
цзань (длина 23,1 см), заканчивающаяся головой 
дракона с длинным рогом, держащим жемчужину. 
Золотая шпилька цзань, также в виде дракона, об-
наруженная в погребении Вэй-Цзинь № 4 в Кэнгпо, 
Чжанъе Гаотай, провинция Ганьсу, имеет особый 
стиль: дракон представлен в динамике, он как будто 
летит, расправив крылья, но сама фигура трактована 
плоскостно, четко читается ее силуэт. Кроме того, 
дракон держит в пасти саму булавку. Такое реше-
ние, возможно, было подсказано функциональным 
назначением изделия: когда шпилька вкалывалась в 
прическу, фигурка дракона оказывалась направлен-
ной не вовне, а внутрь [3, с. 30].

С конструктивной точки зрения большин-
ство шпилек чай изготавливали из золота в виде 
двух булавок, соединенных простой скобой. Вна-
чале эти украшения были чисто конструктивными, 

> Бу Яо 步摇. Шпилька с Жемчужными (яшмовые) 
подвесками (женского головного убора, 
раскачивающиеся при ходьбе, дин. Хань)

> Хэн Зи 衡笄. Шпилька для церемониального 
головного убора императора

лишенными декора. Со временем, на скобе могли 
находиться различные украшения. Но находки 
таких украшений периода Цинь-Хань достаточно 
редки. Уникальной является золотая шпилька чай, 
найденная в некрополе Саньян в Бэйпяо Ламадун, 
Чаоян, провинция Ляонин, длина шпильки 10 см, 
на верхнем закруглении укреплена фигурка дико-
го гуся, расправляющего крылья. Фигурка птицы 
также трактована плоскостно, большое внимание 
уделено не пластической моделировке, а силуэту и 
динамике изображения. Этот прием, также обуслов-
лен функциональным назначением шпильки: когда 
она воткнута в прическу, фигурка гуся оказывается 
на ее поверхности.  

Иной пример расположения декора на 
шпильке чай демонстрирует находка из гробницы в 
деревне Хуашань, уезд Данту, Чжэньцзян. Это сере-
бряная шпилька в виде двойного дракона. Фигурки 
драконов соединены пластично изогнутой дугой, 
чешуйки на теле драконов отлиты в виде четких 
одинаковых полукружий, шпилька цельнолитая, по-

> Цзан Шоу 簪首. Украшеня головки щпильки для 
волос  Зи

> Куо Зи 鬠笄. Шпилька для шиньона
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В сборнике «Поздняя династия Хань Юфу 
Чжи» говорится: «буяо 步摇династии Хань представ-
ляли собой феникса, сделанного из золота, с опорой 
внизу и Цзи笄спереди, украшенным разноцветным 
нефритом, свисающим вниз и дрожащим при ходь-
бе» [4]. Важно отметить, что подвесные элементы 
с этого времени станут важным и отличительным 
элементом китайских ювелирных украшений. 

Список литературы: 
1. http://www.360doc.com/content/16/0307/16/4958641_ 

540236559.shtml Древний процесс изготовления ювелирных 
изделий. Электронный ресурс (дата обращения 07.03.2016).

2. http://www.docin.com/p-1359054478.html История раз-
вития ювелирных изделий. Электронный ресурс (дата обращения 
15.11.2015).

3. Ян Чжишуэ. Древнекитайские золотые и серебряные 
украшения. Пекин: Запретный город, сентябрь 2014.

4. «Поздняя династия Хань Юфу Чжи» ”西京杂记”. Автор неиз-
вестен, старое название было написано Лю Синем в Хань, или Гэ 
Хун в Цзинь, или Лян Вуцзюнем. Записи представляют собой все 
истории до и после императора У Ди из династии Хань.

> Сяо Ча 小插. Маленький Чай > ЯньБин 掩鬓. Покрытие используется на обеих 
сторонах волос, используется симметрично. 
Бытовало и в династиях Мин и Цин

> Лю Су 流苏. Шпилька с подве-
сками в виде бахромы, кисти

этому имеет большой вес. Похожий экземпляр был 
обнаружен в гробнице династии Южной династии в 
коммуне Гаоцзы в уезде Данту.

Ещё одним типом шпилек с одним стерж-
нем, появившимся в эпоху Хань, стала булавка xжи 
(шпилька, которой можно почесать голову, чаще на-
зывается саотоу搔头). В одном литературном источ-
нике сообщалось, что, когда император династии 
Хань Ву проходил мимо госпожи Ли, он взял нефри-
товую шпильку цзань и почесал себе голову.  
С тех пор шпильки цань стали приспосабливать ещё 
и к такому функциональному назначению [4].

В эпоху Хань важным дополнением шпилек 
для волос становятся навесные украшения буяо 步摇 
(«раскачивающийся при ходьбе»). Такие подвески 
могли иметь различные формы, сделаны с исполь-
зованием различных материалов и прикрепляться 
не только к шпилькам, но и к гребням, головным 
украшениям. Чаще всего буяо были из жемчуга или 
нефрита. В качестве самостоятельного украшения в 
виде ажурной пластины с цепочками и подвесками, 
буяо сформируется несколько позже. 
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В статье рассматриваются сохранившиеся 
образцы вышивки, обнаруженные в археологиче-
ском памятнике Мавандуй в Чанше – уникальном 
могильнике династии Западная Хань (1-я пол. – 
середина 2 в. до н.э.). В ней прослеживается связь 
образцов из Мавандуй с вышивкой Шу, выделяются 
основные типы узоров, анализируются их компо-
зиционная структура и цветовое решение в рамках 
технологии исполнения. 

В 1972 – 1974 годах Музеем археологии и 
Институтом археологии Академии наук КНР прово-
дились раскопки Мавандуй – могильника раннего 
периода династии Западная Хань (1-я пол. – середи-
на 2в. до н.э.) Гробница Мавандуй была обнаружена 
в восточном пригороде современного города Чанша 
(провинция Хунань) рядом с рекой Люян. Название 
Мавандуй означает «могила князя по имени Ма».

Гробница Мавандуй являлась семейной усы-
пальницей и включает три могилы. При сопоставле-
нии обнаруженных в захоронении печатей с надпи-
сями с письменными источниками археологами было 
установлено, что одно захоронение (М-2) принад-
лежало Ли Цану, умершему в 186 году до н.э., второе 
(М-3) – его сыну Ли Си, а более позднее захоронение 
(М-1) является женским и принадлежит, вероятно, 
супруге Ли Цана. Судя по надписям на печати и посу-
де, её звали Синь Чжуй [1, 170-171]. Женское захоро-
нение (М-1) сохранилось лучше других.

Из захоронения были извлечены более трех 
тысяч предметов — хорошо сохранившиеся шелко-
вые ткани и одежда, тексты на бамбуковых или дере-
вянных планках и шелковых свитках, лакированные 
изделия, китайские лечебные травы и другие ре-
ликвии. Особенно ценно то, что в гробнице Маван-
дуй обнаружено большое количество изысканных 
вышивок, большинство из которых выполнены из 
однотонного шёлка с использованием многоцветных 
шёлковых нитей. Эти изысканные вышивки показы-
вают, что мастерство шитья уже в начале династии 
Хань достигло очень высокого уровня.

Так как вышивка была обнаружена в городе 
Чанша провинции Хунань, ее называют вышивкой 
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Мавандуй или вышивкой Хунань. Согласно исто-
рическим данным, вышивка в провинции Хунань 
возникла более чем 2500 лет назад. Формирование 
хунаньской технологии вышивки базируется на 
постоянном развитии, совершенствовании и эволю-
ции на основе наследования и впитывания куль-
турного духа и художественной сущности эпох Чу и 
Хань [2]. Отметим, что предметы вышивки провин-
ции Хунань были обнаружены несколько ранее, чем 
проводились раскопки в Мавандуй. Так, фрагмент 
«вышивки из лианы дракона и феникса», обнаружен 
в гробнице Чу комплекса погребений Чанша в 1958 
году. Он датирован 476 г. до н.э. – 221 г. до н.э., то 
есть был создан в период Воюющих царств. [3] Ком-
позиция и изысканная техника подчеркнули превос-
ходный уровень вышивки в провинции Хунань того 
времени. Позже, в 1982 году в Цзянлине (провин-
ция Хубэй) было обнаружено большое количество 
ткацких и вышивальных изделий того же периода, 
то есть вышивки Чу. Таким образом, эти две древние 
гробницы относятся к общему периоду Воюющих 
царств (770 г. до н.э.). – 221 г. до н.э.) [3].

Так называемая «вышивка Чу» стала выпол-
няться на шелковых тканях и также была создана в 
период Воюющих царств (770–221 гг. до н. э.). На ее 
развитие долгое время оказывала влияние вышив-
ка Шу, как одно из наиболее самобытных изделий 
древнего государства Шу. Доказательством близо-
сти культур могут, в частности, служить артефакты, 
обнаруженные в Саньсиндуй (Гуанхань, Сычуань). 
Они показывают, что древнее королевство Шу 
восприняло влияние культуры Центральных рав-
нин при посредничестве Чу. «Что касается Цзинчу 
во времена династии Шан, то есть регионов Хубэй 
и Хунань, то у них сложились более тесные куль-
турные отношения с Шу. В Саньсиндуй есть много 
изделий из бронзы, похожих на те, что были про-
изведены в двух регионах, что является хорошим 
доказательством этих связей» [4]. 

Взаимовлияние Чу и Шу подтверждается 
также тем, что южная граница Шу долгое время 
была «окружена» Чу, и происходил довольно тесный 
политический, экономический и культурный обмен 
между государствами. Согласно «Цзуо Чжуань», в 
период правления царя Чу У и царя Чу Вэня (740 г. 
до н.э. – 690 г. до н.э.) территория, непосредственно 
подчиненная государству Чу, составляла всего 100 
квадратных миль, но уже ко времени правления царя 
Чу Чэна (671 г. до н.э.) значительно увеличилась [5].  
Историк династии Западная Хань Сыма Цянь в сво-
ей известной статье «Исторические записи. Семья 
Чу» говорит о государстве Чу как о «земле тысячи 

миль» и утверждает, что в это время Чу увеличилась в 
десять раз [6]. В процессе постоянного расширения 
государства Чу часть государства Шу стремительно 
им поглощалась. Особенно это заметно в периоды 
период Сражающихся царств, когда западная грани-
ца Чу уже достигла реки Цзиньша. Этим подтвержда-
ется то, что в период Шу древние культуры Шу Чу 
оказывали взаимное влияние друг на друга. 

Как уже говорилось выше, женское захо-
ронение сохранилось лучше других. Мумифици-
рованное тело женщины было обернуто в двадцать 
комплектов одеяний. «Непосредственно на тело 
надеты рубаха из конопляной ткани, шелковые халат 
и туфли, лицо закрыто парчовым платком. Поверх 
надели еще восемнадцать единиц одеяний; затем 
плотно обмотали девятью широкими полосами шел-
ка и накрыли двумя халатами» [1, 173]. Кроме того, 
на внешней стороне внутреннего гроба имелись 
вышитые накидки из бархата и парчи. Масштабы 
проделанной изящной работы поистине велики, а 
навыки превосходны [7]. 

В зависимости от основы и орнамента вы-
шивку, обнаруженную в Мавандуй, можно разделить 
на несколько типов, а именно: вышивку «долго-
летие», вышивку «синци», вышивку «квадратные 
шахматы», вышивку «кизил», вышивку «Чэньюнь» и 
вышивку с облачным узором («облако»).

1. Узор «долголетие». Среди образцов было 
обнаружено семь узоров долголетия. Их можно 
было видеть как на отдельных комплектах одежды, 
найденных в гробнице, так и на предметах одежды 
и одеял, помещенных в гроб. Размеры элементов 
узора относительно велики. Каждый из них включа-
ет в себя мотив струящихся облаков в форме шипов, 
число которых в узоре может достигать двадцати. 
Согласно легенде, название «Вышивка долголе-
тия» произошло от бамбуковых планок, на которых 
специально записывался перечень погребальных 
предметов. Шелковые шарфы, зеркальные одежды и 
связки, вышитые этим узором, называются «Вы-
шивкой долголетия» на бамбуковых планках. Среди 
ветвей и листьев дерева, если присмотреться, в 
облаках появляются благоприятные существа, такие 
как кизил, феникс и дракон, символизирующие 
долголетие. Когда появится птица, мир станет благо-
получным, а люди проживут дольше, поэтому она 
называется «Вышивка долголетия» [8]. 

По степени сложности узор можно разделить 
на четыре типа. Первый имеет длину 23 см и ширину 
16,5 см. Он вышит шелковыми нитками светло-ко-
ричнево-красного, пурпурно-серого, оливково-зе-
леного, темно-зеленого и других цветов. Существует 



70

более дюжины струящихся облаков в форме шипов 
трех цветов: светло-коричневого, красного, фиоле-
тово-серого и оливково-зеленого. Среди струящихся 
облаков в форме шипов есть узоры темно-зеленых 
облаков с ярко-красными цветочными бутонами и 
листьями. Посередине узора расположены две олив-
ково-зеленые точки, что является его отличительной 
чертой. В вышивке «узор долголетия» этот прием 
встречается чаще всего. Единица выкройки второго 
типа имеет длину 21 сантиметр и ширину 15,5 санти-
метра. Он вышит четырехцветными шелковыми нит-
ками ярко-красного, малинового, оливково-зеленого 
и синего цветов. Струящиеся облака выполнены в 
форме шипов двух цветов — малиново-красного и 
оливково-зеленого. Облачный узор вышит темно-си-
ними нитями, контрастирующими с ярко-красными 
цветочными бутонами и лепестками листьев. Посе-
редине узора имеется алый мотив в форме голубого 
глаза, что является отличительной чертой этого 
узора-долгожителя. Данный тип «вышивки долголе-
тия» впервые появился в хлопчатобумажном одеяле, 
покрывающем верхнюю часть умершего в гробу. 
Третий тип выкройки имеет длину 30 см и ширину 
21,5 см. Он вышит шелковыми нитками четырех 
цветов: киновари, золота, хаки и зеленого. В каждом 
единичном узоре более 20 шиповидных струящихся 
облаков, которые бывают ярко-красными, золотыми 

> Фрагмент вышивки с узором «долголетия», 
исполненная на желтом шелке. IIIв. до н.э. Найдена 
в Мавандуи, Чанша. Хранится в музее провинции 
Хунань (КНР)

> Фрагмент вышивки «Синьци», обнаруженный в 
гробнице Мавандуй № 1 в Чанше. Хранится в музее 
провинции Хунань (КНР)

> Вышитый шелк с «квадратным шахматным узором», 
обнаруженный в гробнице Мавандуй № 1 в Чанше. 
Хранится в музее провинции Хунань (КНР)

> Шелковая вышитая наволочка с облачным узором, 
найденная в гробнице Мавандуй № 1 в Чанше. 
Хранится в музее провинции Хунань (КНР)
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и зелеными, а середина колосовидных струящихся 
облаков вышита облачными узорами желтой шелко-
вой нитью. Четвертый тип выкройки имеет длину 30 
сантиметров и ширину 23,5 сантиметра. Он вышит 
четырехцветными шелковыми нитями ярко-крас-
ного, светло-коричневого, красного, оливково-зе-
леного и темно-синего цветов [9]. Проплывающие 
облака исполнены в форме шипов ярко-красного, 
светло-коричневого, красного и оливково-зеленого 
цветов, с облачными узорами, вышитыми темно-си-
ним цветом в середине струящихся облаков. Вся 
вышивка «Долголетие» использует шелк в качестве 
основы для вышивания. (Ил. 1)

2. Вышивка «Синьци» была обнаружена в 
количестве 19 фрагментов. Среди них три отдель-
ных предмета, десять полных предметов одежды и 
шесть кусков фрагментов одежды, обнаруженных 
непосредственно в гробнице [10]. Групповая едини-
ца узора «Синьци» небольшая, а содержание пред-

ставляет собой струящиеся облака в форме шипов, 
а также вьющиеся цветы и растения. Вышивается 
шелковыми нитками ярко-красного, светло-корич-
невого, красного, темно-зеленого, темно-синего и 
желтого цвета, длина стежков обычно 0,1-0,2 см. 

По сложности и простоте узора его можно 
разделить на три типа: первый – узор длиной 9,5 см 
и шириной 7,5 см. Главной особенностью является 
то, что струящихся облаков в виде шипов всего два, 
верхнее — светло-коричнево-красное, а нижнее 
— ярко-красное и темно-зеленое. Кудрявые ветви 
вокруг двух облаков в основном темно-зеленого цве-
та, с лепестками ярко-красных листьев посередине. 
Единица выкройки второго типа имеет длину 11,5 см 
и ширину 5,5 см. Главной особенностью является то, 
что применяется уже три вида шиповидных стру-
ящихся облаков, среднее из которых малинового 
оттенка, а вьющиеся ветви вокруг струящихся об-
лаков в основном желтые, с лепестками ярко-крас-
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ных листьев посередине. Третий тип подразумевает 
выкройку длиной 14 сантиметров и шириной 9 
сантиметров. Главной особенностью является то, 
что два шиповидных струящихся облака относитель-
но широкие, верхнее светло-коричневое, нижнее 
оливково-зеленое, а вьющиеся ветви выполнены в 
оливково-зеленых, фиолетово-серых и темно-синих 
оттенках. Этот тип встречается во фрагментах одеж-
ды мумии, обнаруженных внутри гроба (Ил. 2).

3. Квадратная шахматная вышивка. Ква-
дратный узор назван шахматным в честь сходства 
с шахматной сеткой. Есть два фрагмента вышивки 
квадратным шахматным узором, оба из которых 
являются остатками одежды в гробу. Одно изделие 
вышито шелковыми нитками цвета хаки, с косыми 
квадратиками примерно по 3 см каждый. На четы-
рех сторонах квадрата два противоположных угла 
представляют собой соответственно тяжелые кольца 
и ромбы с лепестками, а в каждом квадрате имеетcя 
по четыре точки. На другом фрагменте вышиты 
косые квадратики со стороной 3 см, каждый из ко-
торых вышит шелковыми нитками темно-зеленого 
цвета. Внутри квадратов имеются коричневые точки 
и светло-зеленые полузамкнутые круги (Ил. 3).

4. Вышивка «кизил». В гробнице был найден 
только один фрагмент одежды с данным мотивом. 
Кизил — это разновидность полезной травы, кото-
рая олицетворяет благоприятность, устранение зла 
и бедствий, а также бессмертие. Шелковая основа 
вышита четырехцветными шелковыми нитями яр-
ко-красного, светло-коричневого, красного, корич-
невого и синего цветов. Блок выкройки имеет длину 
11 см и ширину 6 см. За исключением того, что ветви 
и листья темно-синие, бутоны, лепестки и стебли 
вышиты нитями ярко-красного, светло-коричнево-
го, красного и коричневого цветов [11].

5. «Вышивка Чэнъюнь». Было обнаружено 
восемь вышивок с данным узором. Это название 
вышивки упоминается в текстах на бамбуковых 
пластинах, помещенных в могилы, где перечис-
лялись предметы погребальной утвари. Среди них 
наволочки,  вышитые этим типом рисунка, которые 
впоследствии получили наименование «Вышивка 
Чэнъюнь». Птица феникс означает сюжет «птица 
феникс летит на облаке», поэтому она также назы-
вается «Вышивка Чэнъюнь». Среди восьми обнару-
женных вышивок — три полных предмета одежды 
и пять фрагментов одежды в гробнице. Узоры, 
исполненные вышивкой Чэньюнь, имеют длину 
около 17 сантиметров и ширину 14,5 сантиметров. 
Его декоративное решение состоит из нескольких 
светло-зеленых облачных узоров из трехцветных 

лепестков листьев ярко-красного, светло-коричне-
вого, красного и оливково-зеленого цветов, а также 
узора в форме персика с макияжем глаз на одном 
конце узора. Имеются два типа узловых структур в 
форме персика: один полностью красный, а другой 
ярко-красный и светло-зеленый (Ил. 4).

6. Вышивка с облачной лентой. В гробнице 
было обнаружено три фрагмента вышивки с облач-
ным узором на шелковой основе. Композиционная 
структура рисунка относительно проста: в основном 
ее образуют формы шелковичных червей, а каждая 
единица узора имеет длину около 15 см и ширину 10 
см [12]. Фактура этого вида вышивки самая плот-
ная и грубая — она специально изготавливается для 
погребальных предметов.

Бархатная парча, украшающая внутренний 
гроб снаружи, вышита шелковыми нитями кино-
вари, черных и дымчатых. Вышивка выполнена 
плоской строчкой, стежки аккуратные, нитки рас-
положены ровно. Узор представляет собой черную 
косую сетку длиной и шириной около 4 см, внутри 
вышит красный матовый волнистый узор. Порядок 
исполнения вышивки таков: сначала вышивают 
черные косые квадраты, затем красную основу и, 
наконец, исполняют мелкий узор [13]. Вышивальная 
нить намного тоньше других вышивальных ниток, 
диаметром около 0,1 cм, а другие вышивальные нит-
ки — около 0,5–1 мм. Стоит cказать, что это самая 
ранняя китайская вышивка по бархату. 

Комплекс захоронений в могильнике Ма-
вандуй является поистине уникальным.  Огромное 
количество предметов из шелка, большинство из ко-
торых украшены декоративной вышивкой, позволя-
ют называть Мавадуй «шелковой сокровищницей» 
древней китайской цивилизации. 

Вышивка Мавандуй воплощает в себе изы-
сканные навыки вышивки и богатое воображение 
династии Западная Хань, что делает узоры вышив-
ки яркими и неповторимыми. Вышивка Мавандуй 
династии Западная Хань имеет выраженные отли-
чительные художественные особенности с точки 
зрения формы, композиции и использования цвета. 
Эта древнекитайская вышивка концентрирует в 
себе неповторимую эстетику династии Западная 
Хань, и является важным носителем национального 
искусства и культуры династии Западная Хань. Она 
отличается разнообразием узоров, богатой и кра-
сочной композиционной тематикой, великолепным 
и гармоничным использованием цветов, обладает 
неповторимым художественным стилем, влияющим 
на эстетическую направленность современного 
искусства вышивки. 
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Примечания:
1. Комиссаров С. А., Ибрагимова Р. Р. Комплекс погребений 
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Китай — страна межэтнической интеграции. 
В Китае существует множество различных религий, 
и хотя некоторые из них были завезены в Китай 
из других стран, все они на протяжении долгого 
исторического периода приобрели в своей культуре, 
искусстве и других аспектах китайскую специфику. 
Наиболее типичным из них является буддизм.

Буддизм широко распространен в Китае. Из-
за выраженных особенностей в географическом рас-
положении и культурной истории, буддизм претерпел 
серьезные изменения в разных частях Китая. Наибо-
лее отличительным является тибетский буддизм.

На картине «Традиционная китайская 
религия» изображен характерный для тибетского 
буддизма музыкальный инструмент. Название этого 
музыкального инструмента — Тунцинь,  известный 
как «Великое имя Дхармы». Этот вид музыкально-
го инструмента широко используется в различных 
религиозных мероприятиях и на нем играют монахи 
в монастырях. Размер медного циня огромен, за 
объем, громкость и бас его считают одним из самых 
больших медных духовых инструментов в мире. 
Тунцинь обычно имеет около 3 метров в длину, а 
самые крупные могут достигать более пяти метров. 
Этот инструмент разделен на три секции: верхнюю, 
среднюю и нижнюю. Две верхние секции помещены 
в самую широкую нижнюю секцию, которую можно 
удлинить при игре. Его помещают на деревянную 
раму, когда играют на определенном месте, а для 
исполнения на религиозном мероприятии или по 
особому случаю, кто-то несет его на плечах или кла-
дет на землю, чтобы играть.

Тунцинь имеет всего три гаммы, что на пер-
вый взгляд кажется очень примитивным. Но его звук 
неповторимый,  тон низкий и величественный, как 
будто у него есть какой-то непобедимый, уникаль-
ный импульс. Поддерживая это звучание, можно со-
здать в храме особую атмосферу, демонстрирующую 
священное и нерушимое величие религии.

Слово «медь» в Тунцине по-тибетски озна-
чает «рог» или «рожок», «чин» по-тибетски означает 
«больший», Тунцинь означает большой размер и 
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является одним из двух основных репрезентативных 
религиозных инструментов среди тибетских буддий-
ских музыкальных инструментов, а также одним из 
главных музыкальных инструментов монастырских 
оркестров тибетского буддизма. В основном ис-
пользуется для религиозных мероприятий или сбора 
людей. Согласно тибетской истории и некоторым 
ранним фрескам, Тунцинь появился в Тибете еще в 
X веке нашей эры.

Тунцинь называется по-разному в зависимо-
сти от материала, из которого он изготовлен. Обыч-
но его изготавливают из красной меди, латуни и бе-
лой меди, которые в свою очередь называются «сан 
медь», «горячая медь» и «зимняя медь». В некоторых 
монастырях,  отличающихся более высоким уров-
нем, они изготавливаются из серебра и покрывают-

ся золотом в виде узорчатого декора, называемого 
«медь вегетарианская»или «охранная медь». Как 
правило, вышеуказанное название используется при 
выделении материала, изготовленного из медного 
чина, обычно используется обозначение «медный 
чин» или «номер дафы». 

На картине монахи одеты в традиционные 
тибетские буддийские костюмы. После того, как 
буддизм был ввезен в Китай, из-за особых природ-
ных условий Тибета, условий жизни и различий в 
исторических и культурных традициях, тибетская 
буддийская одежда приобрела свои особенности. Их 
одежда самобытна и сильно отличается от одежды 
светских людей.

В городах и деревнях Тибета, особенно в 
храмах, можно увидеть множество монахов, одетых 
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в малиновые монашеские одежды и желтые монаше-
ские шапки. С точки зрения тибетского буддизма, 
одежда должна использоваться только для того, 
чтобы прикрывать тело и сохранять тепло, а не для 
украшения предметами роскоши. Поэтому одежда 
не должна выглядеть богато, и на ней не должно 
быть никаких украшений. Например, на поясе не 
может быть даже маленьких колокольчиков и других 
подвесок, которые будут звенеть. Также строго 
регламентирован выбор цвета одежды монахов, он 
может быть только красным, синим и желтым.

Большинство традиционных костюмов ти-
бетского буддизма торжественны и просты, как пра-
вило, темно-красного цвета и цвета фуксии. Монахи 
обычно носят жилеты без рукавов на верхней части 
тела, монашеские юбки цвета фуксии на нижней ча-
сти тела и рясу цвета фуксии снаружи. На некоторые 
церемонии они одевают особые рясы. Сутана - это 
одна из разновидностей верхней одежды, которую 
носят монахи, когда они поклоняются Будде, за-
ключают брак, проповедуют Священные Писания, 
слушают священные писания, участвуют в ритуалах 
и собраниях и т.д., и это не повседневный костюм.

Форма сутаны обычно представляет собой 
полосатую шаль шириной около 70 см,  а длиной 
примерно в два с половиной раза больше. Сутаны 
обычно шьются золотой шелковой нитью. Сутану 
нужно сшить из цветной ткани и вшить в сетку. Для 
этого спользуется множество разноцветных квадрат-
ных шелковых тканей, чтобы сшить их в форме ры-
бьей чешуи. В процессе шитья одну деталь следует 
прижать от середины к обеим сторонам для сшива-
ния, а два конца сутаны нужно оставить с краями 
одинакового размера. Швы на поперечных сторонах 
расположены в шахматном порядке. Вид сутаны ва-
рьируется в зависимости от ранга и положения мо-
наха, включая используемые материалы, цвета и т.д. 
Большинство людей, которые используют отделку 
из желтой парчи на своих сутанах или  носят желтый 
шелк, являются высокоуважаемыми монахами или 
живыми Буддами. Костюмы тибетского буддизма 
также имеют некоторые различия из-за особенно-
стей климата и культур регионов, но стили и методы 
ношения буддийских сутан в различных регионах, 
как правило, одинаковы, за исключением некоторых 
различий в монашеских шляпах. Наиболее рас-
пространенной является шляпа в форме куриного 
гребня. Такую шляпу носят редко, только по важ-
ным праздникам, жертвоприношениям и особым 
случаям. В некоторых районах шляпы представляют 
собой высоко посаженные остроконечные головные 
уборы или шляпы в форме лотоса. Цвет этих шляп 

обычно желтый, но в некоторых районах он бывает 
красный.

Большая часть обуви тибетских буддий-
ских монахов — это длинные сапоги на подошве 
из воловьей кожи. Подошвы и верх сапог, которые 
носят обычные монахи, сделаны из цельного куска 
вареной воловьей кожи, а кончики ботинок загнуты 
вверх. Монахи высокого статуса носят обувь на тол-
стой подошве из парчи. Во время чтения молитвы в 
главном зале все, от обычных  до очень уважаемых 
монахов, не надевают обувь, в знак благочестивой 
веры в богов.

На стене заднего плана картины изображе-
ны молитвенные барабаны тибетского буддизма, 
которые также называют колесом сутры «Колодец». 
На молитвенном барабане написано шесть символов 
— «唵、嘛、呢、叭、咪、吽». Эти шесть иероглифов 
являются одним из самых известных заклинаний в 
буддизме и наиболее характерными мантрами в ти-
бетском буддизме. Они называются «Мантра шести 
иероглифов» Тибетский буддизм верит, что чем чаще 
вы повторяете шестизначную мантру, тем больше 
вы можете выразить свою благочестивую веру в 
богов, и это поможет  вам избавиться от мук смер-
ти. Поэтому, в дополнение к устному пению, люди 
также превратили его в молитвенный барабан. Они 
поместили Священные Писания «Шестизначной 
мантры» в тубус для священных писаний и написали 
их на тубусе. Поскольку тибетцы хранят священ-
ные писания в молитвенном барабане, они верят, 
что каждый раз, когда они его поворачивают, это 
равносильно прочтению всех священных писаний, 
хранящихся в нем.

Молитвенные барабаны обычно делятся на 
две категории: одни ручные, другие крепятся к ко-
лесной раме или к стене храма. В качестве материала 
для изготовления ручных молитвенных барабанов 
используются золото, серебро, медь и т.д. Они также 
делятся на большие, средние и маленькие. Молит-
венные барабаны, вращающиеся в руках многих 
седовласых стариков в Тибете, очень легкие. Они 
обычно изготавливаются из кости или более легко-
го металла. Внешний вид молитвенных барабанов, 
как правило, очень изысканный, на них вырезаны 
Священные Писания, отдельные узоры с птицами 
и животными, на некоторых использована цветная 
краска, чтобы изобразить узоры для украшения. 
У некоторых людей внешняя крышка молитвен-
ного барабана покрыта тканью. Молитвенные 
барабаны внутри матерчатого чехла, как правило, 
более ценны, большинство из них инкрустированы 
драгоценными камнями или агатом. Помимо своего 
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первоначального значения, такой вид молитвенного 
барабана используется как декоративный сувенир 
для коллекционирования или в качестве украшения, 
как изделие ручной работы.

Молитвенные барабаны, закрепленные на 
полках или стенах в храмах, сравнительно большого 
размера. Большинство этих молитвенных барабанов 
высотой 1 метр и диаметром более 40 сантиметров. 
Используемые материалы, как правило, дерево или 
медь. Медный молитвенный  барнабан остается 
цвета натуральной меди, по стилю, как правило, 
простой и торжественный. Деревянные молитвен-
ные барабаны в основном красного цвета, с атласом, 
коровьими и овечьими шкурами и т.д. На внешней 
стороне барабана выгравирована «шестизначная 
мантра» и узоры птиц и животных, а внутри бара-
баны заполнены Священными Писаниями. Что-
бы повернуть эти молитвенные барабаны, нужно 
подтолкнуть их вручную, и обычно они поворачи-
ваются одним нажатием. Есть такие молитвенные 
барабаны, которые невозможно вращать вручную. 
Они очень большие, их высота может достигать 
нескольких метров, диаметр — двух метров, а сам 
барабан может вместить все тибетские буддийские 
писания. Чтобы его повернуть, нужно объединить 
усилия многих людей.

Основной корпус молитвенного барабана 
имеет цилиндрическую форму, с круглым валом по-
середине, который можно вращать. На боковой сто-
роне расположены небольшие отверстия, к ним при-
вязаны маленькие грузила. При повороте рукой под 
движущимся цилиндром маленькие грузила также 
будут вращаться вместе с ним,  их инерция  ускоряет 
вращение цилиндра. Несмотря на быстрое вращение 
ручного барабана, люди, исповедующие тибетский 
буддизм, всегда считали, что он не может сравниться 
с большим барабаном, так как в больших находится 
гораздо больше текстов, как вырезанных на по-
верхности, так и содержащих внутри и траектория  
каждого вращения намного больше. Следовательно, 
большой молитвенный барабан за круг  накапливает 
гораздо больше мудрости и заслуг, чем ручной молит-
венный барабан. Поэтому, несмотря на то, что люди 
могут поворачивать ручной барабан в любое время и 
в любом месте, они специально находят время, чтобы 
повернуть большой барабан, например, в храме.

При входе в храмы Тибета можно увидеть 
тибетцев, пришедших паломничать. Большинство 
из них одеты в красочные тибетские костюмы, они 
потрясают различными молитвенными барабанами 
в своих руках. Проходя мимо больших молитвенных 
барабанов, закрепленных на полках или стенах, 

они часто берут в руки молитвенные барабаны в 
кожаных футлярах. Затем правой рукой берутся за 
нижнюю часть большой молитвенного барабана и 
осторожно поворачивают его по часовой стрелке. 
Люди верят, что с вращением молитвенного бараба-
на их заслуги тоже умножаются.

Белый, красный, синий, желтый и зеленый 
цвета используются в качестве основных декоратив-
ных цветов в зданиях тибетского буддизма, одежде 
и т.д. Поскольку эти цвета очень важны в тибетском 
буддизме, все они имеют сакральное значение. Бла-
годаря уникальной природе, истории и культуре ти-
бетцы сформировали свою собственную концепцию 
цвета. Местные жители придают разным цветам 
определенный смысл, порядок и уровень.

Белый цвет играет особую роль в жизни и 
обрядах тибетцев, широко используется и встреча-
ется чаще, чем любой другой цвет, что обусловле-
но двойным влиянием как местной, так и чуждой 
религиозной культуры. Самый характерный пример 
почитания белого цвета в тибетских обычаях, он не 
может быть более ярким, чем « хада». «Хада» — это 
чистый и белый шарф, который чаще всего исполь-
зуется для приема иностранных гостей. Белая «Хада» 
является неотъемлемой частью различных ритуалов 
тибетского народа и олицетворяет наилучшие поже-
лания и приветствия. Во время путешествия Будды 
была также специально одета в белое  его белая вер-
ховая лошадь, которая открывала дорогу в первых 
рядах колонны. Если обычные люди видят во сне 
или им случайно встретится белая лошадь на дороге, 
это считается благоприятным знаком.

Синий цвет представляет собой небо в 
Тибете, а голубая маска в Тибетской драме — роль 
охотника. На фресках и тханках буддийской тема-
тики темно-синий цвет широко используется для 
изображения разгневанных богов, потому что цвет 
способен максимально проявить настроение бо-
жественной ярости, божественную силу, величие и 
темперамент, а также обладает неким стереоскопи-
ческим эффектом хроматического ощущения. Это 
художественный эффект, который не может создать 
ни один другой сине-голубой цвет, что также соот-
ветствует морали буддийской культуры, согласно 
которой синий цвет обозначает величие.

Красный цвет занимает важное место в 
традиционной тибетской живописи. Причина, по 
которой одежда монахов в основном имеет красные 
цвета, была распространена в Индии, родине буд-
дизма, более двух с половиной тысяч лет назад. Они 
использовали красный в качестве основного цвета 
одежды монахов, чтобы обозначить отрешенность 
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монахов от внешнего мира и стремление к повы-
шению духовного уровня. С учетом региональных 
различий и изменения образа жизни людей, крас-
ный цвет постепенно приобрел благородный статус 
и  стал представительным цветом монахов и храмов.  
Сейчас люди привычно называют красным цвет 
охры, используемый на верхушках и коротких стенах 
тибетских дворцов и  храмов, «лама-красным». Та-
ким образом, красный цвет стал одним из типичных 
цветов,  лучше всего отражающим тибетский стиль.

Желтый цвет в глазах тибетцев является 
особенным цветом, который  олицетворяет их 
самобытность и имеет символическое значение. 
Желтый цвет широко применяется в храмах и дру-
гих религиозных объектах. Тело буддийского бога 
Шакьямуни и все религиозные атрибуты, одежда 
статуй Будды, высокоуважаемых монахов золотого 
цвета. По традиционным тибетским обычаям граж-
данские лица и рядовые монахи не носят одежду 
желтого цвета. Поэтому персонажи с желтыми ма-
сками в тибетских театрах, как правило, представ-
ляют собой людей высокого положения или очень 
уважаемых монахов.

Зеленый — у тибетцев приобрел символиче-
ское значение «гражданского цвета». Сам по себе он 
ближе  к жизни народа и окружающей природе. На 
тибетских женщинах часто можно увидеть зеленые 
платки, бирюзовые украшения, зеленые рубашки и ха-
латы и т.д. Поэтому зеленые маски в тибетских драмах 
относятся  непосредственно к женским персонажам.

Пять цветов — белый, синий, красный, 
желтый и зеленый — первоначально были симво-
лическими цветами тибетской религии. Все они 
представляли собой элементы природы, которые 
впоследствии были заимствованы буддизмом. Среди 
них белый цвет представляет облако, синий — небо, 
красный — огонь, желтый — землю, зеленый — воду. 
Эти цвета широко используются в одежде, архи-
тектуре и декоре. Порядок расположения каждого 
цвета строго определен и не может быть изменен по 

собственному желанию. Поскольку значение этих 
цветов понятно, они используются  не для украше-
ния, а для того, чтобы молиться о благословении и 
предотвращать несчастья.

В тибетском буддизме есть выражение: когда 
желтый встречается с красным, он может безмолвно 
передать радость жизни. Так что красный и желтый 
имеют здесь чрезвычайно высокое значение. Эти два 
цвета олицетворяют возвышенность, святость, веру. 
Эти цвета почитают монахи и верующие. Красный и 
желтый распространенные цвета одежды  тибетских 
буддийских монахов. Тибетские буддийские монахи 
в основном носят красную монашескую одежду, а 
желтый используется для сутан. Большинство зда-
ний и наружные стены некотрых дворцов и храмов 
окрашены в красный цвет, чтобы отразить их вели-
чие. Желтый цвет пользуется еще большим уважени-
ем, он не используется в обычных зданиях, только в 
храмах и резиденциях монахов можно использовать 
желтый цвет в качестве украшения.

Тибетцы печатают на тканях пяти цветов 
плотные тексты и рисунки птиц и зверей, а также 
распределяют ткани различных цветов в соответствии 
с установленным порядком. Затем полотнища свя-
зывают вместе, превращая в «молитвенные флаги» и 
развешивают в различных местах для совершения мо-
литвы. Теперь эти «молитвенные флаги» стали одной 
из отличительных особенностей тибетцев. 

Значение, придаваемое различным цветам в 
тибетских традициях и привычках не является еди-
ным и неизменным. Смысл цветов может менятся в 
зависимости от места и формы использования.

На избражении картины «Традиционные 
религии Китая» использована классическая цвето-
вая гамма. Насыщенные цвета и естественный свет 
создают атмосферу праздника. Изображения персо-
нажей, музыкальных инструментов, архитектурных 
деталей полностью передают торжественную обста-
новку тибетского храма, особенности традиционной 
китайской культуры и религии.
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История создания и описание храма 
Та-Прум

Храм Та-Прум построил Джайаварман 
VII — император Кхмерской империи ХII века. В 
знак благодарности своим родителям он построил 
храм Преах Кхан, прославлявший его отца короля 
Дхараниндравармана II, и храм Та-Прум в честь 
матери, которую он отождествлял с Праджняпара-
митой (матерью всех божеств и богиней «совершен-
ной Мудрости»). Поскольку храм Та-Прум является 
храмом, посвященным матери, его архитектурный 
стиль представляется изысканным и элегантным, 
в характере построек как будто чувствуется жен-
ственность и особый темперамент, создается впе-
чатление, что здесь повсюду царит очаровательная 
романтика.

Название монастыря Та-Прум, «Та Пром» 
в переводе с кхмерского означает «предок» или 
«брахман». Благодаря данной этимологии храм Та-
Прум почитается в Камбоджи как «Царь храмов» или 
«Храм королей». 

Потерянный храм — храм Та-Прум позво-
ляет нам стать свидетелями великой силы времени. 
Подавляющее большинство крыш рухнуло, а те, что 
остались, увиты деревьями, потрескались или вовсе 
разрушились. Но в то же время облик храма оста-
ется весьма привлекательным, он наделен особой 
загадочностью, формирует парадоксальный стиль: 
симбиоз витального и разрушенного, взаимосвязь 
архитектуры и природной среды. При входе в храм 
возвышется высокий четырехгранный Будда. Он 
приковывает основное внимание, когда остальных 
памятников еще не видно. Создается впечатление, 
что человека окружает густой лес. По дороге, веду-
щей к монастырю Та-Прум, растут деревья высотой 
от 20 до 30 метров. На стволе одного из них находит-
ся большой обгоревший кусок древесины, которую 
местные жители называют «масляным деревом». Это 
растение поджигали для того, чтобы из него капало 
масло, служившее топливом для лампад храма. По 
легенде масло может течь постоянно, если соблюдать 
меру в использовании огня. 

ЧЭНЬ БАЙХАНЬ

陈柏翰

Магистрант Московской 
государственной академии ху-
дожеств имени В.И. Сурикова, 
участник выставки живописи 
тургеневской эпохи (2018 г.), 
в 2021 году отмечен отличи-
тельным знаком на художе-
ственной выставке обучаю-
щихся в России студентов, 
приуроченной к 100-летию со 
дня основания Коммунисти-
ческой партии Китая; в 2022 
году его работы были выбраны 
для совместной китайско-рос-
сийской художественной 
выставки «Шелковый путь»
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В XIX веке храм Та-Прум был открыт фран-
цузами. Французский путешественник Анри Муо в 
1868 году случайно наткнулся в джунглях Камбоджи 
на необычные сооружения. Многовековые деревья 
уже плотно обнимали постройки своими стволами и 
ветвями так, что составляли с храмовыми построй-
ками единое целое. Переплетение было настолько 
сильным и всепроникающим, что любая реставра-
ция храмовых строений нанесла бы им непоправи-
мый ущерб. От реставрации в ХХ веке отказались и 
сохранили тот вид, в котором заброшенные храмы 
области Ангкор предстали перед западными зрите-
лями впервые. 

Сегодня деревья и храм слились в одно це-
лое, создав уникальный ландшафт. Представляется, 
что без деревьев образ храма мог бы потерять свою 
самобытность и очарование, а впечатление от храма 
потускнеть.

О живописном мастерстве и технике
При создании картины «Храм Та-Прун» 

(рис. 1) были освоены и изучены образы деревьев, 
имеющие место в произведениях Ивана Шишкина, 

> Храм Та-Прум
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а также особенности изображения архитектуры кар-
тин Василия Верещагина. Мастерство двух художни-
ков-передвижников было переосмыслено и нашло 
выражение в живописной манере данного произ-
ведения, которое призвано показать затерянный 
монастырь, скрывающийся в глубоком лесу. Время 
идет, и здания храма всё больше завоевывает приро-
да, древние постройки покрывает мох, архитектура 
ветшает и разрушается. По периметру храма возвы-
шаются высокие деревья, они прорастают сквозь 
постройки, внушительные здания давно потеряли 
свое былое великолепие и порой, рухнув, превра-
тились в кучу бесформенных валунов. Уцелевшее 
здание крепко держится, будучи зажатым среди 
деревьев. Оно посинело и почернело, его фасад и 
стены покрыли пятна. Слабые остатки прежнего ве-
ликолепия живо и наглядно выражают беспощадную 
власть времени. 

При создании живописного произведения 
было принято решение передать глубину леса темны-
ми, контрастными по отношению к светлому цвету 
постройки оттенками, толстыми мазками изображе-
на текстура густого мха, который вырос на обломках 
каменных построек, расположенных в передней 
части картины. Они почти слились с природой и 
дополняют образ вездесущей природы. Серые пожел-
тевшие здания в середине изображения также усеяны 
зеленым мхом, что позволяет еще глубже выразить 
силу и мощь движения времени. Общий уклон всего 
произведения в серо-желтый оттенок на чувственном 
уровне отражает движение солнца и времени.

О технике и изобразительной манере
Техника. Существуют три основные техники 

масляной живописи. Первая представлена произве-
дениями скандинавской нидерландской школы. Ей 
свойственны прозрачные и тонкие мазки, характер-
ные для полотен Яна ван Эйка. Вторая представлена 
итальянской школой живописи, ей свойственен не-
прозрачный толстый рисунок, столь характерный для 
работ Тициана Вечеллио. Третья живописная техника 
— это компромисс, рисунок с полупрозрачной тон-
кой проработкой и покрытием темной части полотна 
и непрозрачным толстым покрытием его светлой 
части. Данная манера представлена в произведениях 
фламандского художника Питера Пауля Рубенса. Ху-
дожники более поздних периодов, несмотря на само-
бытный стиль и уникальную технику, использовали 
в своей работе преимущественно эти три основные 
традиционные техники масляной живописи. 

Материалы. Богатство и разнообразие жи-
вописных материалов, собранных масляной живо-

писью за весь ее исторический период, придают ей 
уникальные художественные выразительные свой-
ства. Материалы вызывают творческое вдохновение 
художников. Понимая свойства разных инструмен-
тов и материалов, благодаря технике их применения, 
можно лучше выявить качественные возможности 
масляной живописи. 

Прямое наложение краски. Самым исполь-
зуемым современным живописным методом явля-
ется прямое наложение краски на холст, которое 
заключается в использовании материалов масляной 
живописи, непосредственно выражающих форму и 
цвет объектов изображения. Так называемое «пря-
мое наложение краски» представляет собой отно-
сительно классический метод живописной техники, 
который поддерживает и подчеркивает соответствие 
и корреляцию между изображением и видимой 
действительностью. Данный метод не только рас-
крывает изображаемую реальность в конкретном 
произведении, но содержит некоторый накопи-
тельный эффект, сформированный мастерами 
живописи за многие века путем создания множества 
произведений искусства и освоения опыта работы с 
материалами масляной живописи. Метод содержит 
как реалистичные техники, так и трансформаци-
онный язык современного живописного искусства. 
Благодаря прямому взаимодействию между глаза-
ми и рукой создается возможность для раскрытия 
внутренней природы связи человека и изображае-
мого объекта. Прямое наложение краски и прочие 
непосредственные техники масляной живописи 
стали основным средством выражения в истории 
современного искусства.

Прямое наложение краски определяет набор 
и синтез различных масел и ножей, кистей, масти-
хинов и прочих инструментов и материалов. Прямо 
на картинке решается вопрос определения формы и 
цвета. Характеристиками прямого наложение кра-
ски являются короткое время для выполнения работ, 
гибкость в выборе кистей и прочих материалов, спо-
собность в полной мере раскрыть художественные 
навыки масляной живописи. Прямое наложение 
краски — это метод, который обычно используется в 
базовом обучении масляной живописи современны-
ми художниками-реалистами. 

Непосредственное прямое наложение кра-
ски в современной масляной живописи значительно 
отличается от использования этого метода в класси-
ческой технике масляной живописи. Современная 
живопись в основном базируется на мгновенном 
проникновении художника в натуру, на точном 
восприятии и воспроизведении ощущений света 
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и цвета, непосредственном изображении фигур с 
помощью «стенограммы». Живописное полотно соз-
дается с чувством импровизации и свежести. Оно в 
полной мере раскрывает творческую самобытность 
художника, позволяя ему с энтузиазмом, мастер-
ством и любовью выражать лирические эмоции. 

Художественная композиция. Композиция 
означает, что при создании полотна изображение и 
соответствующие материалы должны быть органи-
зованы в соответствии с требованиями к предмету 
и тематической идее. Композиция служит созданию 
гармоничной и целостной картины. В живописных 
произведениях она отвечает не только за располо-
жение изображаемых объектов, но и за структуру 
образа. Также она имеет непосредственное отноше-
ние к изобразительной манере, к характеру мазков и 
прочих видов прикосновений. Композиция форми-
рует сочетание пятен, линий и прочих цветографи-
ческих элементов, определяет количество светлого и 
темного, цветовую насыщенность изображения. 

Цель композиции заключается в том, чтобы 
найти и выразить образы, имеющие визуальную 
ценность. В бесконечном пространстве художник 
стремится собрать эту ценность и представить наи-
лучшим образом на полотне, чтобы выразить свои 
авторские эмоции и вдохновить зрителя на эмо-
циональный резонанс и визуальное удовольствие. 
Композиция оказывает непосредственное влияние 
на различные эффекты изображений. Например, 
расположение элементов композиции в форме «S» 
часто характеризуется энергией и сильным ощуще-
нием глубокого пространства, что создает элегант-
ность и формирует изысканный ритм. Как правило, 
композиция достигает устойчивости и единства с 
помощью симметрии и равновесия, а в динамиче-
ских композициях стараются избегать симметрич-
ных форм. 

В масляной пейзажной живописи при-
ветствуется свобода и многообразие форм выра-
зительности. Симметричные формы в пейзажах 
встречаются очень редко, хотя равновесие между 
объектами и пропорциональные факторы должны 
быть отражены. Размерные отношения между объ-

ектами картины передаются с помощью расположе-
ния изображаемых элементов. Крупные и высокие 
объекты расположены, как правило, позади. Кон-
траст светлого и темного, соотношения холодного и 
теплого также работают на выражение расстояний 
между изображаемыми объектами. При появлении 
повторяющихся объектов необходимо обращать 
внимание на способы создания различий между 
ними, не рекомендуется рисовать слишком одноо-
бразно и жестко. При одновременном появлении на 
картинной плоскости нескольких повторяющихся 
объектов необходимо, чтобы они различались в 
размерах, расположении и т. д., иначе живописный 
рассказ утратит свою жизненную силу и станет мо-
нотонным.

Общий эффект от картины. Перед началом 
творческого процесса рекомендуется нащупать 
основные принципы создания будущего пейзажного 
произведения: его идею, замысел, композицию, ко-
лорит и живописные техники. В процессе создания 
пейзажа, помимо работы с ритмом, пропорциями, 
балансом, контрастом, повторением и другими ос-
новными композиционными принципами, следует 
использовать контраст размеров, свето-воздушную 
перспективу и другие приемы для создания ощуще-
ния пространства в пейзаже. Это позволит зрителю, 
рассматривающему живописное произведение, 
забыть о своей напряженной работе, освободить со-
знание для счастья от осознания красоты природы, 
ее истинной гармонии. 

Резюме
Понимая историю, лежащую в основе живо-

писного объекта, и передавая его образ с помощью 
живописи, художник имеет уникальную возмож-
ность постоянно обогащать свои познания мира. 
Изучая живописные традиции и наследие разных 
мастеров, а также переосмысливая и интегрируя их 
опыт в свои живописные произведения, художник 
как наследник исторической живописной традиции 
выходит на новый уровень мастерства, обретает 
навыки работы с разными живописными темами и 
укрепляет свои живописные способности и навыки.
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Изучение форм художественного самовы-
ражения и культурных ценностей современного 
китайского чайного пути может эффективно содей-
ствовать развитию национальной культуры и играть 
стимулирующую роль в продвижении традиционной 
китайской культуры в контексте инициативы «Один 
пояс и один путь». Исследование строится вокруг 
проведения чайной церемонии, взаимоотношений 
между культурой и человеком. Анализируя конкрет-
ные художественные проявления чайной церемонии, 
оно поднимается до поиска лучших традиционных 
дизайнерских и эстетических идей, имеющих бога-
тое культурное содержание.

Развитие китайского дизайна становится все 
более зрелым. Внедрение традиционной китайской 
культуры и китайской эстетики в новый проект с 
целью распространения китайской культуры во всем 
мире, перехода от национальной к мировой культу-
ре, развития теоретической и практической системы 
дизайна с китайской спецификой, передачи квинт-
эссенции выдающихся идей тысячелетней давности, 
является предметом размышлений и попыток прак-
тиковаться многими современными отечественными 
учеными и дизайнерами. Смысл нашего исследо-
вания заключался в выявлении связи между худо-
жественными проявлениями современной чайной 
церемонии и культурными ценностями, что придало 
новую теоретическую основу исследованию «чайной 
культуры» [1]. Надеемся, что благодаря исследова-
ниям мы сможем перенять культурную сущность из 
традиций. Понимание внутренних законов, лежа-
щих в основе развития «чайного» искусства, будет 
способствовать совершенствованию теоретической 
разработки и применения национального замыс-
ла, позволит китайской культуре хорошо и быстро 
развиваться, а связанные с ней отрасли еще лучше 
удовлетворять многообразные потребности народа 
и продвигаться вперед к достижению цели великого 
возрождения китайской нации.

Когда люди говорят о продуктах своей 
культуры, они часто имеют в виду все продук-
ты, которые присутствуют в их культуре или в их 
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28 лет, преподает в Хэнань-
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> Китай. Чайные плантации

> Чайное состязание среди разносчиков чая на улице
(чей чай лучше) Династия Сун 
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> Китайская посуда для заваривания чая 

> Красный чайный сервиз для свадебной церемонии 
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культуре в целом [2]. При обсуждении «чайной 
культуры» или «чайного поведения» будут содер-
жаться все основные и объективные продукты 
культуры, поведения, комплектующих приборов 
и т.д., задействованные в чаепитии. Должны быть 
проведены комплексные исследования, посвя-
щенные дизайну чайных сервизов, окружающей 
среде для чаепития, культурно-идеологическим 
связям поведения чаепития и доминирования, а 
также культурным ценностям, содержащимся в 
современных чайных церемониях.

В массовом сознании некоторые материалы 
буквально ассоциируются с чайными атрибутами 
например: фиолетовый песок, бамбук, фарфор и др. 
Точно также для многих с чайной церемонией ассо-
циируются и некоторые формы, например: крышка 
миски, утечка чая, чайная ложка и т. д. С этим же 
связаны и цвета, такие как: киноварь, абрикосовый 
желтый, голубой и т.д.; текстуры: узор Shoushi, узор 
«восьмого сокровища», узор летучей мыши. Когда 
эти элементы будут интегрированы в дизайн других 
стран и культур, встанет вопрос о том, как можно 
дальше сохранять «китайские атрибуты» и культиви-
ровать «китайское восприятие», тем самым спрово-
цировав контакт с традиционной китайской куль-
турой. Эта тема станет областью, в которой будет 
предпринята попытка прорыва. 

Продукция, связанная с «чайной культу-
рой», доступная широкой публике в Китае, чаще 

включает чужую культуру или стиль дизайна, 
интегрированный в дизайн чайных сервизов, чаще 
в массовую предметную культуру, а не националь-
ную культуру. Наша цель заключается в том, как 
интегрировать понятие «чайная культура» в дизайн 
большего числа областей, сохранив националь-
ную идентичность. Исследовательская инновация 
заключается в индукции, интерпретации, анализе 
и синтезе отношений между художественными 
проявлениями чайной церемонии и культурными 
ценностями. Что касается разработки идей проек-
тировщиков, воссоздания системных ресурсов для 
проектирования и исследования, то проектирова-
ние «чайной культуры» не ограничивается проек-
тированием чайной церемонии. Производные от 
культуры и связанные идеи проектирования будут 
иметь объективное значение для распространения 
традиционной китайской культуры во всем мире, 
носителем которой является «чайная культура» и 
окружающие ее приборы.

Примечания:
1. Китайское правительство онлайн.Китайская чайная куль-

тура [EB]. (2006) [2022]. http://www.gov.cn/test/2006-04/24/
content_262317.htm

2. [Плюс] D.P. aul Schafer. Культура ведет в будущее[M]. Сюй 
Чуньшань, Чжу Банцзюнь, Издательство переведенной литерату-
ры по общественным наукам, 2008. 

> Чайник с крышкой. Конец XVIII века. Фарфор, 
металл; подглазурная роспись кобальтом. Размер 
18,5 × 23,5 × 17,5

> Чайный дом «Хусиньтин» в Шанхае
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Композиция в живописи с давних времен 
определяла степень воздействие произведения на 
зрителя. Законы и приемы композиции менялись. 
Благодаря традициям и инновациям художников в 
различные периоды, композиция стала ключевым 
фактором в оценке художественной выразительно-
сти картины. Во многих изданиях по теории искус-
ства и технике живописи мы встречаем множество 
полезных сведений. Существует также бесчисленное 
множество теорий и техник по изучению компози-
ции в китайской живописи. Однако работ по анали-
зу композиционных приемов печатного искусства 
гораздо меньше. Можно сказать, что до сих пор не 
было работ, систематически излагающих основы 
композиции гравюры, взаимосвязь черного и белого 
в китайской живописи и искусстве гравюры.

На раннем этапе развития китайской живо-
писи понятия «вдохновение», «творение», «форма» 
и «смысл» доминировали. О композиции как инте-
грирующем начале редко задумывались. С развити-
ем теории живописи композицию стали постепенно 
трактовать как «размещение»,  «распределение» 
элементов изображения. Однако, композиция 
является образным воплощением идеи, и ее смысл 
гораздо шире, чем просто порядок размещения. 
Со временем китайская живопись сформировала 
свой набор законов красоты композиции. Однако 
развитие искусства не знает границ, и сегодняшние 
приемы композиции соответствуют современному 
искусству. 

В искусстве гравюры нет особых требова-
ний к композиции. Под влиянием развития науки и 
техники часто появлялись различные стили гравю-
ры, основанные на инновационных техниках. Новые 
техники печати позволяют передавать эффекты 
масляной живописи, традиционной китайской 
живописи, акварель, фотографию, и т.д. Поэтому 
понимание композиции гравюры стало относитель-
но широким, но это не означает стирания особенно-
стей гравюры, напротив, стиль композиции гравюры 
может смело приспосабливаться, впитывать ком-
позиционные формы других типов изображений, 
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Родился в Шанцю, провинции 
Хэнань, Китай, в 1997 г. 
В 2015–2019 учился в Тянц-
зинском Нанкайском универ-
ситете, изучал традиционную 
китайскую живопись. Аспи-
рант РГХПУ им. С.Г. Строга-
нова



89 шелковый путь искусства: перекрестки идей

видов и жанров искусства, при условии сохранения 
специфики своего языка. 

Я специализировался на китайской живопи-
си во время учебы в бакалавриате и имею определен-
ное понимание композиции китайской живописи, 
и я специализировался на гравюре в аспирантуре, и 
я также знаю кое-что об искусстве гравюры. Поэто-
му, чтобы изучить трактовку взаимосвязи черного и 
белого в композиции китайской живописи и гра-
вюры, и полностью понять композицию китайской 
живописи и гравюры, нужно понять эти уникальные 
композиционные взгляды, которые в полной мере 
показывают сущностные характеристики китайской 
живописи и гравюры и в чем сходство между резуль-
тирующими правилами композиции. Сохраняя и 
наследуя традиционные композиционные формы 
этих двух, мы должны учиться друг у друга и ин-
тегрировать композиционные взгляды друг друга, 
смело экспериментировать и исследовать новые 
композиционные формы, формируя свой собствен-
ный художественный стиль. 

Китайская живопись и гравюра являются 
жанрами с долгой историей, и оба имеют нераз-
рывную судьбу с Китаем. Хотя современная гравюра 
и является иностранным жанром, нельзя отрицать, 
что именно копирование китайской гравюры на де-
реве в Европе привело к производству европейских 
копий гравюр, европейские эксперименты прово-
дились на основе копирования китайских гравюр 
на дереве. Так же, как Европа является колыбелью 
масляной живописи, Китай является родиной гра-
вюр на дереве. Поэтому здесь многое фокусируется 
на современных черно-белых гравюрах на дереве 
и водяных знаках, которые похожи на китайские 
картины. 

Основываясь на традиционной эстетической 
концепции Китая, предпримем попытку сравнить 
сходства и различия между в композиции традици-
онной китайской живописью тушью и гравюрами 
на дереве, сосредоточив внимание на отношении 
между черным и белым. 

Для анализа композиции китайской живо-
писи наши предшественники провели много иссле-
дований. Большая часть разделены по категориям: 
композиционные исследования китайской живопи-
си пейзажей, цветов и птиц, фигуративной живопи-
си или западной масляной живописи и акварели для 
сравнения. Гравюры на дереве возникли в Китае и 
произошли от китайской живописи. Данная работа 
посвящена анализу взаимосвязи черного и белого в 
композиции гравюры и живописи с целью ответа на 
вопрос: возможно ли создать новую композицион-

> Обычная жизнь - текстиль 90 см × 60 см
 
> Обычная жизнь - мясная лавка 90 см × 60 см

> Обычная жизнь - ремонт велосипедов 120 см × 
65 см
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ную форму, подходящую для обоих видов искусства, 
что имеет определенное практическое значение.

Понятие «композиция» коренится в теории 
и творческой практике западного искусства и имеет 
долгую историю развития. На протяжении веков, 
будь то с точки зрения композиционной формы или 
закона композиции, благодаря традициям и нова-
торству художников в различные периоды, компо-
зиция превратилась в решающий фактор в оценке 
произведения. В живописи композиция обычно от-
носится к структуре картины, которая является про-
цессом, посредством которого художник организует 
и создает язык живописи в ограниченном простран-
стве плоскости, чтобы реализовать свое намерение. 
В традиционной китайской живописи нет слова для 
композиции, но она называется «метод членения», 
«размещение» или «расположение».

Рождение картины связано с эмоциональ-
ным переживанием живописца, выражающее 
радость, предупреждение, просветление или чув-
ство к жизни, стремление к духовному резонансу со 
зрителем. Каждый художник хочет достичь опреде-
ленной цели через свое собственное произведение 
искусства, и это намерение называется «творческим 
намерением». Можно сказать, что творческий за-
мысел живописца символизирует начало картины. 
Концепция – это мысль, используемая для дости-
жения творческого замысла, то есть мыслительного 
процесса, который питает произведение, и она яв-
ляется незаменимым звеном в композиции. Как мы 
все знаем, искусство происходит от жизни и выше 
жизни. Художественное творчество заключается 
не в том, чтобы показать реальный образ реальной 
аудитории нетронутым, а в том, чтобы вовлечь зри-
теля в художественно-образное воссоздание жизни 
с ее уникальными эстетическими концепциями и 
воображением. 

Все это требует прохождения через ряд 
этапов: определение идей и уточнение тематики; 
подбор и обработку деталей изображения; анализ 
внутренних связей между элементами; согласование 
структурных отношений между целым и частью. Все 
это, включая всю картину и форму выражения - от-
носятся к категории концепции. Рождение картины 
– это умственная деятельность, сочетающая образ-
ное и абстрактное мышление, а композиция – это 
акт и процесс, сопровождающий зарождение и пред-
ставляющий это мышление в материальном плане. 

Любая прекрасная вещь воплощает в себе 
единство формы и содержания, а также единство 
цели и закономерности. Поэтому композиция – это 
представление творческого замысла и замысла, а 

творческий процесс живописца – это процесс инте-
грации композиции и концепции друг с другом.

Ключ к композиции картины кроется в ее 
визуальной структуре и содержании, разные сцены 
и содержание будут приносить разные психологи-
ческие ощущения зрителю, а формальная струк-
тура композиции играет жизненно важную роль 
в содержании и представлении темы картины. На 
основе опыта реалистической живописи визуальную 
структуру, характер можно условно разделить на че-
тыре типа: панорамную композицию, сценическую 
композицию, фрагментарную композицию и ком-
позицию крупного плана. Каждый художник имеет 
свой жизненный опыт, свой способ выражения и 
подходящую для себя форму живописного языка. 

Согласно различным творческим замыслам 
живописцев, для выражения необходимо исполь-
зовать соответствующую композиционную форму, 
В природе китайской живописи заложен принцип 
выражению субъективного духа. Поэтому зачастую 
только самые существенные характеристики объекта 
и формы могут наилучшим образом выразить идею 
темы, подлежащей тщательному выбору и расста-
новке, а необязательный контент, не относящийся к 
теме, полностью удаляется, что создает паузу, пусто-
ту. Оставлять белое пространство на картине — это 
особый способ составления китайских картин. Так 
называемая «пустота» в художественном творчестве 
относится к эстетическому пространству вообра-
жения, расширенному созданной автором художе-
ственной реальностью, которая содержит смысл за 
пределами слов, рифм и изображения.

Черно-белая гравюра на дереве — это 
использование черно-белых полярных цветов, 
благодаря тщательной работе художника, чтобы 
выразить бесконечный видимый духовный мир. Что 
касается черного и белого, то это противоречивый 
континуум, который одновременно антагонисти-
чен и взаимосвязан. Сочетание черного и белого не 
так красочно, как сочетание цветов, но оно может 
создать единый мир визуальных образов. 

«В процессе создания обратите внимание на 
черное, белое и серое в черно-белых гравюрах на де-
реве, которые являются тремя взаимозависимыми и 
относительно независимыми живописными элемен-
тами. Так называемое черное относится к серому и 
белому. Так называемое белое относится к черному 
и серому». 

Обобщение и доработка – важный принцип 
при создании черно-белых гравюр на дереве, устране-
ние лишних форм общения и изменение привычного 
визуального опыта людей – художественное очаро-
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вание гравюр на дереве. В черно-белом гравюре на 
дереве черное и белое являются самыми основными 
элементами, они взаимозависимы и составляют худо-
жественное пространство. Посмотрите на искусство, 
которое превосходит природу. Простой черно-белый 
цвет обладает неограниченными возможностями для 
выражения, может тонко и остро отражать эмоцио-
нальный и идеологический процесс художника.

Традиционная национальная культура Ки-
тая имеет тысячелетнюю историю на этой основе 
созданы китайская живопись и гравюра. Китайская 
живопись тушью всегда была гордостью восточного 
искусства. Рассеянная (многоточечная) перспектива 
является уникальной теорией перспективы китай-
ской живописи, которая определяет эстетику китай-
ской живописи в погоне за плоскостностью. Благо-
даря особенностям китайской кисти и туши, а также 
влиянию традиционной гуманистической мысли, 
композиция китайской живописи сформировала 
набор собственных формальных законов красоты, 
которые применимы, в определенной степени, и к 

гравюре. В китайской живописи художественная 
концепция и поэтическая каллиграфия и живопись 
интегрированы с особой композиционной формой 
с восточным художественным смыслом, что явля-
ется важным фактором, отличающим китайскую 
живопись от других видов искусства, и представляет 
суть национальной эстетики, которую мы должны 
унаследовать и развивать дальше.
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Традиционные китайские новогодние карти-
ны няньхуа не только отражают богатый китайский 
фольклор, обряды и обычаи, но также являются 
зеркалом вкусовых предпочтений китайского народа. 
Длительная история и популярность няньхуа среди 
самых разных слоев китайского общества привели к 
тому, что новогодний лубок получил широкое распро-
странение на всей территории Китая. В XX в. он ока-
зал большие влияние на формирование современной 
китайской гравюры баньхуа. В данной статье влияние 
традиционных китайских няньхуа на современную 
гравюру рассматривается в трех аспектах: художе-
ственные приемы и техника, композиция и колорит.

С точки зрения технических приемов и худо-
жественных подходов традиционный лубок няньхуа 
имеет много общего с современной китайской гра-
вюрой. Часто картины няньхуа создавались в техни-
ке цветной ксилографии. Поскольку большинство 
мастеров, специализировавшихся на традиционном 
новогоднем лубке, являлись выходцами из народа, 
созданные ими няньхуа отражали чаяния и желания 
простых китайцев. Эти произведения искусства 
очень полюбились в широких кругах обывателей и 
сегодня демонстрируют нам образ жизни и обычаи 
китайского традиционного общества.

В процессе изготовления современной гра-
вюры баньхуа, китайские мастера часто обращаются 
к истокам, интегрируя в свои произведения элемен-
ты, свойственные няньхуа: они нередко повторяют 
композицию, форму изображаемых объектов, цвето-
вую палитру традиционного лубка. Так как основные 
сюжеты няньхуа были заимствованы художниками 
из жизни простого народа, подобные работы по духу 
были близки заказчику и получили общественный 
резонанс и широкое признание.

Современные китайские граверы зачастую 
используют гротескные формы и тонкий контур, 
характерный для няньхуа, примером такого подхо-
да может служить гравюра «Роскошное цветение и 
благородство пиона» Ян Чуньхуа (рис. 1).

Композиция гравюры «Роскошное цвете-
ние и благородство пиона» кажется завершенной и 

МА ЦЗЫЮЭ

Аспирант Российского госу-
дарственного художествен-
но-промышленного универси-
тета им. С. Г. Строганова.

Т
Р

А
Д

И
Ц

И
О

Н
Н

А
Я

 К
И

ТА
Й

С
К

А
Я

 
Н

О
В

О
Г

О
Д

Н
Я

Я
 К

А
Р

Т
И

Н
А

 
Н

Я
Н

Ь
Х

У
А

 И
 С

О
В

Р
Е

М
Е

Н
Н

А
Я

 
Г

Р
А

В
Ю

Р
А

马紫悦



93 шелковый путь искусства: перекрестки идей

> «Роскошное цветение и благородство пиона», Ян Чуньхуа, 50×65 см, 1991 г.
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целостной. Контуры – тоньше острия ножа, но в то 
же время они не теряют своей плавности. Особо-
го внимания заслуживают живые линий и мягкий 
цвет. Чтобы создать композиционное равновесие и 
гармонию в гравюре, художник продумал располо-
жение элементов переднего и дальнего плана.

Традиционные китайские няньхуа часто отли-
чаются изящной композицией. Новогодние гравюры 
не предполагают наличие глубины пространства, 
осязаемости форм или соблюдения правил линейной 
перспективы, а лишь фокусируются на плоскостном 
изображении, создающим в гравюре определенный 
композиционный баланс. Авторы обычно делают 
акцент только на сюжете произведения. При этом 
интересной особенностью является то, что деко-
ративный характер, который носят няньхуа, может 
показаться далеким от реальности и натуралистично-
сти окружающего мира. В то же время, расположение 
и выбор объектов изображения зависят от желания 
самого мастера гравюры, и, соответственно, компо-
зиция меняется от картины к картине.

Цвета, используемые в китайской новогод-
ней гравюре на дереве, значительно отличаются 
от цветов, используемых в других видах китайской 
традиционной живописи. Палитра всегда яркая и 
простая. Для няньхуа характерны резкие контрасты, 

в то же время выбор цвета часто случайный и субъ-
ективный.

Изначально няньхуа были монохромными, 
позже они начали печататься полихромными. Выбор 
праздничных мотивов в гравюрах привел к тому, что 
основная палитра стала яркой, сочетая в себе мно-
жество цветов и оттенков. Именно так постепенно 
сформировалась уникальная цветовая гамма нянь-
хуа, отражавшая радостное, эмоционально припод-
нятое настроение в гравюрах.

Существует множество техник, используе-
мых художниками при нанесении цвета. Большин-
ство из этих техник со временем были сведены к 
единому стандарту, они являются довольно про-
стыми и легко воспроизводятся, давая художникам 
ориентир для выбора цвета, что делало картину 
заведомо привлекательной для зрителя.

Мастер Чжан Тяньшоу часто включал в свои 
гравюры бытовые сцены и традиционные сюжеты. 
Так излюбленным мотивом гравера стали играю-
щие дети (рис. 2, 3). Прототипом подобных про-
изведений являлся классический сюжет китайской 
традиционной живописи, в котором изображались 
сто играющих мальчиков. В работе «Дети, игра-
ющие весной» (рис. 2) Чжан Тяньшоу в качестве 
фона использует изображение различных досто-

> «Дети, играющие весной», Чжан Тяньшоу, 1995 г > «Дети, играющие весной», Чжан Тяньшоу, 1995 г.
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примечательностей Сучжоу. Композиция выглядит 
естественной. Чтобы подчеркнуть реалистичность 
сюжета, автор выбрал серый фон, на котором сценка 
с играющими детьми сразу привлекает внимание 
зрителя. Национальная одежда главных персона-
жей, выполненная в ярких цветах, соответствует 
традициям няньхуа. Картина не только несет в 
себе благопожелательный смысл, характерный для 
лубков няньхуа, и является наследницей традицион-
ных форм народного искусства, но, в то же время, с 
технической точки зрения она представляет собой 
образец современной гравюры.

Традиционная китайская новогодняя гра-
вюра на дереве няньхуа, является неисчерпаемым 
источником вдохновения для мастеров современной 
гравюры, которые сегодня часто обращаются к тра-
диционным мотивам. Авторам, интерпретирующим 
няньхуа, требуется в полной мере изучить и исполь-
зовать технику и художественные подходы, которые 
использовались граверами при создании традици-
онных новогодних лубков, и привнести в них дух 
новаторства. Постигая суть народного искусства и 
выводя его на новый уровень, китайские мастера 
со временем будет способны полностью изменить 
облик традиционной гравюры.
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В начале двадцатого века Китай переживал 
крах многовекового феодального устройства обще-
ства, традиционные изящные искусства находились 
в упадке. Современное искусство – например, мас-
ляная живопись – пришло в Китай после знакомства 
с ним за границей, но приживалось с трудом, по-
скольку усвоить чужие эстетические принципы было 
сложно из-за «непринятия чужой воды и почвы». 
Мысль о необходимости распространения западных 
знаний и умений на Восток постепенно стала основ-
ной в сознании китайской молодежи, пытающейся 
послужить родной стране. Лу Синь, направленный 
новым правительством на учебу в Японию, вошел 
в поколение тех китайцев, у которых раньше, чем у 
других сформировалась новая художественная оп-
тика.  В Японии он начал собирать книги по искус-
ству на иностранных языках, затем издавать лучшие 
произведения литературы и искусства на родине, 
которые принесли пользу китайской революции и 
послужили пробуждению сознания людей. Уделяя 
большое внимание новым направлениям искусства в 
Европе, Америке и Японии, развитию новых жан-
ров и видов искусства в мире, расширяя свой кру-
гозор и познания, он оказал значительное влияние 
на формирование художественной мысли в Китае.  
Поскольку Лу Синь хорошо говорил по-японски, 
по-немецки, а позже выучил русский язык, он вы-
ступил переводчиком статей и книг по зарубежным 
теориям искусства. Снабженные аналитическими 
предисловиями и послесловиями, эти переводы сы-
грали огромную роль в развитии новых тенденций в 
китайской литературе и искусства того времени.

 Лу Синь был просвещенным революционе-
ром и ученым, который не только получил отличное 
традиционное образование, но также обладал готов-
ностью к освоению новых знаний и новых подходов. 
Элитарная литературно-художественная среда его 
эпохи позволила ему быть в курсе новейшей и самой 
передовой информации, получить ее своевременно и 
из надежных источников, которые он перерабатывал 
в своих публикациях. Как только рассмотренные и 
одобренные им материалы выходили в свет, они тут 
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же находили своего читателя, уподобляясь мощному 
заряду, высвобождающему ни с чем не сравнимую 
энергию литературных и художественных сил об-
новленной революцией страны.  

Хотя Лу Синь выступал за «учение заимство-
вания» в культуре, его деятельность не была слепым 
копированием – оно способствовало тому, чтобы 
молодые художники, занимающиеся гравюрой по 
дереву, осваивали новые идеи и улучшали технику, 
чтобы своими трудами служить Родине.

Успех русской Октябрьской революции 
вдохновил многих патриотов в Китае, и советские 
литературные и художественные произведения 
оказались востребованы в стране. Закономерно, что 
Лу Синь особенное значение придавал уникальным 
гравюрам по дереву советских художников. Именно 
он, а не кто-либо другой, взял на себя миссию пред-
ставлять в Китае искусство советской гравюры, что, 
безусловно, способствовало дальнейшему развитию 
китайского искусства. 

Лу Синь отправился учиться в Японию в 
апреле 1902 года. Он много читает, знакомится с 
мировой литературной классикой, усваивает про-

изведения современных мастеров литературы и ис-
кусства из разных стран. На его мышление оказали 
наибольшее влияние западные мастера литературы, 
включая Байрона, Ницше, Шопенгауэра, Ибсена 
и др. Под их влиянием он начинает собственную 
писательскую и переводческую. 

Знакомство с находившимся в то же время в 
Японии слепым русским поэтом-символистом и эспе-
рантистом В.Я. Ерошенко (1890-1952), переросшее 
со временем в настоящую дружбу, открыло Лу Синю 
богатства русской литературы. Лу Синь начинает 
изучать русскую литературу и искусство, знакомится 
с творчеством Гоголя, Пушкина, Тургенева, Толстого, 
Достоевского. Эти писатели оказали глубокое влия-
ние на литературный стиль и манеру письма Лу Синя. 
Это также косвенно повлияло на его восторженное 
отношение к русскому искусству в целом.

Собирая обширные коллекции европейской 
и американской гравюры, Лу Синь сосредоточил-
ся на ознакомлении с ними китайского читателя. 
Особенно ему нравились работы немецкой худож-
ницы Коллвиц, в том числе и потому, что главным 
содержанием ее работ является положение эксплуа-

> Лу Синь > Хин Джантао. Обложка книги Лу Синя. 1930-е 
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тируемых и притесняемых трудящихся масс. Форма 
и содержание ее картин отличались особой вырази-
тельностью и силой эмоционального воздействия 
на зрителя. Для Лу Синя ее работы были голосом 
антивоенного и антиэксплуататорского движения 
пролетариата. 

Лу Синь был восхищен изысканным рисун-
ком и технологиями современной печати японских 
укиё-э, которые были исторически связаны с китай-
ской живописью. Вернувшись в Китай, он потратил 
огромные суммы денег на покупку более десяти 
видов укиё-э. Лу Синь собирал укиё-э по несколь-
ким соображениям: прежде всего, ему нравилось 
искусство гравюры, и он изучал его самостоятельно 
и всесторонне. Так, в статье «Взгляд на шанхайскую 
литературу и искусство» он обнаружил, что в рабо-
тах британского художника Обри Бёрдслей проле-
живается влияние укиё-э. Этот вывод свидетельству-
ет о его обширных познаниях мирового искусства.  
В это время у Лу Синя возникает замысел отобрать и 
опубликовать укиё-э с целью предоставить возмож-
ность молодым китайским художникам-граверам 
овладеть лучшим опытом гравюры по дереву. 

Помимо ксилографии Лу Синь большое 
значение придает зарубежным теориям искусства. 
Переведенная Лу Синем книга японского тео-
ретика искусства Такахо Сакагаки «Тенденции в 
истории современного искусства» стала первой 
зарубежной монографией по истории искусства 
в Китае. Эта книга появилась в тот момент, когда 
встреча и соединение китайской и западной куль-
тур стало грандиозным событием времени вызвали 
ожесточенную полемику между различными тогда 
же появившимися художественными обществами. 
Объясняя читателям свой замысел, Лу Синь писал: 
«Причина, по которой я перевел эту книгу, в том, 
что в стране, где новое искусство не имеет основы, 

разрозненные введения бесполезны, лучше иметь 
какую-то систему». 

В начале 1930-х годов Лу Синь заинтересо-
вался Европой и США. Он хотел «заимствовать» 
оттуда оригинальные западные картины, в которых 
действительно нуждалось новое китайское искус-
ство. Эти картины могли быть использованы как 
образцы для обучения молодых людей, находя-
щихся в Китае. Лу Синь в своей статье 1933 года «О 
перепечатке гравюр на дереве» писал: «... Я часто 
думаю, что самыми несчастными являются молодые 
ученики художников в Китае. Изучая иностранную 
литературу, они могут найти и прочитать ориги-
нальную книгу, но они никогда не смогут увидеть 
оригинальную картину, если изучают западную 
живопись». Поэтому он всеми силами и способами 
старался помочь китайской молодежи расширить 
свои знания, улучшить понимание и развить свои 
художественные навыки.

Лу Синь не ограничивался издательской 
деятельностью, организовывал семинары о гравюре 
по дереву, которые проводил самостоятельно или с 
приглашением известных мастеров. 

«Инь Юй Цзи» – это собрание избранных 
гравюр советских художников, составленное и 
изданное Лу Синем. Книга содержит 59 работ 11 ху-
дожников Советского Союза. Послесловие к этому 
изданию написано Лу Синем.  

Идея издания пришла к нему, когда он ре-
дактировал «Железный поток» А.С. Серафимовича, 
переведенный его другом Цао Цзинхуа, и случайно 
увидел в журнале «Ксилографии» иллюстрацию к 
этому роману, сделанную советским ксилографом 
Н.И. Пискаревым, которая очень его заинтересо-
вала. С помощью друзей, работавших в Советском 
Союзе, Лу Синь постепенно накопил более ста 
оригинальных работ советских граверов. В 1934 году 
Лу Синь отобрал из них 59 работ и назвал его «Инь 
Юй Цзи».

В «Инь Юй Цзи» собраны произведения 
Фаворского, Павлинова, Быкова, Алексеева и др. 
Стремясь к высокому качеству печати, Лу Синь по-
шел на большие расходы и напечатал его на лучшем 
оборудовании в столице Японии Токио. 

Составляя и печатая «Инь Юй Цзи», Лу 
Синь руководствовался своей страстной любовью 
к гравюре и таким же страстным желанием пред-
ставить лучшие образцы гравюры для новых ху-
дожников-граверов в Китае. В этот период под его 
руководством распространяется «Движение новой 
гравюры». Молодые люди, участвовавшие в движе-
нии, присылали Лу Синю для ознакомления свои 

> Кабинет Лу Синя
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гравюры по дереву, обращались с вопросами, а он 
руководил ими в их творчестве, что постепенно ста-
ло повседневной работой Лу Синя. 

Другая его работа по произведениям совет-
ских художников – «Сто изображений мертвых душ» 
— это последний сборник иллюстраций, которые Лу 
Синь самостоятельно оформил, работая над пере-
водом поэмы Н.В. Гоголя «Мёртвые души». Иллю-
страции были выполнены русским художником А.А. 
Агиным (1817-1875).  

После публикации «Ста изображений 
мертвых душ» в апреле 1936 года книга была быстро 
распродана, в сентябре ее переиздали, а 19 октября 
Лу Синь скончался.

Во время работы над «Инь Юй Цзи» Лу Синь 
планировал собрать и напечатать еще одну коллек-
цию иллюстраций русской гравюры на дереве, в 
частности, напечатать иллюстрации к литературным 
произведениям. С этой целью он собрал более двад-
цати иллюстраций Н.В. Алексеева к произведению 
К. Федина «Города и годы».  

Согласно «Дневнику Лу Синя» и «Книжному 
счету», после публикации «Инь Юй Цзи» он полу-
чил в общей сложности 84 оригинальных русских 
гравюр на дереве разных русских советских худож-
ников, среди которых первые иллюстрации к «Ти-
хому Дону» Кравченко и иллюстрации Гончарова к 
рассказам В. Иванова. 

В коллекции Лу Синя были среди прочих 
«Портрет молодого Гете» Фаворского, «Реклама 
древностей» Суворова и иллюстрации на заглавном 
листе лирических стихов персидского поэта Хафе-
за, выполненные трехцветной гравюрой Пикова. 
Лу Синю они очень нравились, и он все еще часто 
просматривал картины во время болезни.  

«Нянь Хуа Цзи» содержит в общей слож-
ности 120 работ 16 советских граверов по дереву. 
Каждый художник обладает солидными навыками 
и уникальными методами резьбы: ксилография Фа-
ворского отличается сильным черно-белым контрас-
том, а линии полны мощных ритмов; Гончаров име-
ет сходство с Фаворским в художественном стиле, 
но он как бы не гонится за ритмом линий, а больше 
внимания уделяет художественному воздействию 
света. Его картины часто более черные, чем белые, 
и он часто использует простые техники штихеля, 
чтобы подчеркнуть подлинность настроений персо-
нажей; Кравченко, как сказал Лу Синь, «гениальный 
художник-декоратор, все его работы демонстрируют 
чувство единообразия, изысканности, измерения и 
интереса». Его гравюра по дереву «Тихий Дон» сви-
детельствует о его многогранном художественном 

даровании, изображение скрупулезно и реалистич-
но, сцены напряжены и восторженны, а техника то 
строга, то преувеличена, в самый раз. 

Оценивая художественные достижения 
советской гравюры, Лу Синь писал: «Она не такая 
деликатная, как французские гравюры на дереве, 
и не такая экспрессивная, как немецкие ксило-
графии; однако она искренняя, но чуждая прямо-
линейности, красивая, избегающая вульгарности. 
Элегантная, чурающаяся лубочности, мощная, но 
не грубая. Она не статична, она заставляет лю-
дей чувствовать некую вибрацию, как от поступи 
большого отряда, который твердыми шагами, шаг 
за шагом, ступает по бескрайней целине, прокла-
дывая путь созидания». 

Лу Синь как-то сказал: «Мы не только за-
щитники литературного и художественного насле-
дия, но и первопроходцы и строители». Изучение 
наследия Лу Синя дает нам сегодня возможность 
глубже понять, что искусство является неотъемле-
мой частью духовного наследия человечества.
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Сяошань, Чанша: Хунаньское издательство изящных искусств, 
январь 2014 г.
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В период Войны сопротивления японской 
агрессии и Освободительной войны зарождающаяся 
в освобожденных районах гравюра на дереве значи-
тельно развивалась вместе с изменением революци-
онной ситуации: авторы извлекали свои творения из 
разнообразной жизни людей, находя вдохновение в 
народном творчестве, исследуя национальные стили 
и вывели  ксилографию на новую ступень. Именно 
в этот период были созданы такие известные про-
изведения, как «Народный Лю Чжидань» Гу Юаня, 
«Собрание по снижению арендной платы», «Сожже-
ние земельного акта», «Помогите людям починить 
прялки» Ли Цюня, «Тянуть мельницу» Ма Да, «Когда 
враг ищет горы», «К феодальной крепости», «Отбор-
ные бобы» Янь Ханя, «Долой феодализм» Ши Лу, 
«Цель» Ся Фэна, «Реконструкция» Ли Шаояня и т. д. 

30 мая 1942 года Мао Цзэдун выступил с 
докладом в Академии художеств им. Лу Синя, ме-
тафорически призвал преподавателей и студентов 
выйти из «маленькой» академии и учиться в «боль-
шой» академии художеств им. Лу Синя [2]. Идеи Лу 
Синя объемлют всю жизнь и все чаянья людей и под 
«большой Академией Лу Синя» Мао Цзэдун подра-
зумевал всю созидательную деятельность китайского 
народа, труды и борьба рабочих, крестьянских и 
солдатских масс. Именно по этой причине главным 
мотивом литературного и художественного твор-
чество должна стать созидательная трудовая жизнь 
китайского народа. Речь Мао Цзэдуна глубоко вдох-
новила всех преподавателей и студентов, и способ-
ствовала развитию нового движения во всей акаде-
мии. Все профессиональные отделения академии 
начали социально вовлекаться в движение массового 
производства и находить сюжеты для творчества в 
жизни современников.

В 1943 году в «Цзефан жибао» была опубли-
кована часть выступления Мао Цзэдуна на Совеща-
ния по вопросам литературы и искусства в Яньани. 
Мао Цзэдун впервые поставил вопрос о том, «кому 
принадлежат наша литература и искусство?» [4, 5]. 
Реальное и основательное решение этого вопроса 
как раз и является ключом ко всем проблемам. Он 
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требовал от членов партии, деятелей литературы и 
искусства полного вхождения в партию не только 
организационно, но и идейно. «Выступления на 
Совещания по вопросам литературы и искусства в 
Яньани» Мао Цзэдуна ясно указали направление ли-
тературы и искусства на служение народу, открыли 
важную главу в развитии китайского искусства в ХХ 
веке, коренным образом изменили идеологическую 
концепцию и художественную направление китай-
ского художественного творчеств, вдохновившее 
огромное количество художников посвятить себя 
пламенной революционной борьбе и общественно-
му строительству [1]. Китайское искусство процве-
тает на правильном пути активного отражения соци-
альной действительности и духа времени и служения 
массам, отражения нового культурного качества 
китайского искусства от традиции к современности, 
демонстрации культурных особенностей социали-
стического искусства.

Таким образом, Академия художеств им. Лу 
Синя в г. Яньани стала передовым центром отвеча-
ющая за направление пролетарской литературы и 
искусства, характеризуется гравюрами на дереве. На 
основе новой китайской гравюрной дороги, откры-
той Лу Синем, и под руководством духа выступления 
Мао Цзэдуна на Совещания по вопросам литерату-
ры и искусства в Яньани. Коммунистическая партия 
Китая успешно практиковала сочетание искусства 
и трудящихся в сочетании с новой эпохой и созда-
ла бесчисленное количество классических картин, 
восхваляющих новую эпоху, делая этот вид пласти-
ческого искусства в практике китайской революции, 
в ситуации то, что большинство китайцев неграмот-
ны, привело к прогрессу времени. 

С 1945 по 1947 год китайская нация выигра-
ла тяжелую восьмилетнюю войну Сопротивления 
японским захватчикам. Члены ассоциации иссле-
дователей гравюр на дереве в Чунцине провели 
собрание по демобилизации в Китайско-Советской 
культурной ассоциации и решили перенести Китай-
скую ассоциацию исследователей гравюр на дереве 
в Шанхай. Известные художники, среди которых 
Ли Хуа, Ван Ци,Ефу, Чэнь Яньцяо, Араян, Ян Кэян, 
Ван Шуйи, Дин Чжэнсянь, Юй Байшу и другие при-
ехали в Шанхай и Нанкин последовательно из Ху-
нани, Сычуани, Чжэцзяна, Фуцзяня и других мест. 
После обсуждения и принятия решения Китайская 
ассоциация по исследованию гравюр на дереве была 
реорганизована и создала Всекитайскую ассоци-
ацию гравюр на дереве. В соответствии с планом 
был сформирован подготовительный комитет для 
выставки гравюр на дереве за восемь лет Войны 

сопротивления японским захватчикам. Для прове-
дения подготовительных работ было создано шесть 
групп по общим вопросам, привлечению, компи-
ляции, рекламе, публикации и выставке, а также 
комитет по оценке выставочных работ. 17 сентября 
состоялся предварительный просмотр «выставки 
гравюры на дереве за восемь лет Войны сопротивле-
ния японским захватчикам». Сюй Гуанпин посетил 
место проведения и провел сердечную беседу с 
автором гравюры на дереве. Затем более 20 человек, 
работающих в кругах гравюры на дереве, отправи-
лись к могиле Лу Синя на кладбище Ванго, чтобы 
возложить венки в память о его наставнике Лу Сине. 

В годовщину «18 сентября» в галерее на 
втором этаже Шанхайской компании Дасин от-
крылась «Выставка гравюры на дереве за восемь 
лет Войны сопротивления японским захватчикам», 
организованная Всекитайской ассоциацией гравюр 
на дереве. Всего на выставке было представлено 897 
одиночных гравюр на дереве и серийных гравюр на 
дереве, а также гравюры на дереве из освобожден-
ной области, в общей сложности были представлены 
работы 113 авторов. Среди них 16 комплектов серий-
ных гравюр на дереве, более 70 цветных гравюр на 
дереве, а также исторические материалы движения 
ксилографии за последние 15 лет, прилагаемые к вы-
ставке. Всекитайская ассоциация гравюр на дереве 
отобрала 228 работ, их привез в Японию китайский 
художник Цянь Шоути, и гастролировались во мно-
гих местах и школах. Еще 183 работы были отобраны 
и отправлены в Великобританию международным 
бюро рекламы для выставки в Лондоне. «Избран-
ные произведения гравюры на дереве за восемь лет 
Войны сопротивления японским захватчикам», от-
редактированная Всекитайской ассоциацией гравюр 
на дереве, была опубликована книжным магазином 
Шанхая Каймин вскоре после выставки. Издание 
включает 100 работ 75 художников. В предисловии Е. 
Шэнтао рассматривает краткую историю новых гра-
вюр на дереве, также в предисловии говорится: «В 
течение восьми лет Войны сопротивления японским 
захватчикам мастера работали достаточно усердно… 
Судя только по этой книге, ненависть к врагу, со-
чувствие к страданиям, опыт общественной жизни и 
ожидания свободного Китая можно назвать исчер-
пывающими... Люди нашей страны пишут историю 
своей жизнью, и эта книга является воплощением 
истории» [7].

Из-за продолжающейся войны сопротивле-
ния японским захватчикам, материальные условия 
были очень скудными, а культурная пропаганда 
была серьезно затруднена. Искусство зарождающей-
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ся гравюры на дереве, основанное на его уникаль-
ных условиях для прямой печати, широко исполь-
зовалось в больших и малых газетах и журналах по 
всей стране, а также в различных пропагандистских 
материалах. Искусство гравюры на дереве быстро 
развивалось в ответ на потребности революции. 
Будь то качество или количество, они создали бле-
стящую производительность. От обсуждения этни-
ческих форм и поиска творческой практики, моло-
дежь, занимающаяся гравюрой на дереве, быстро 
перешла стадию подражания и постепенно обрела 
собственную китайскую новую форму.

В соответствии с учением Лу Синя о том, что 
«когда гравюры на дереве выходят в мир, это при-
носит пользу деятельности Китая», «Всекитайская 
ассоциация гравюр на дереве» не упускает возмож-
ности отправить гравюры на дереве за границу в 
любое время. До и после «Четвертой национальной 
выставки гравюр на дереве» было отобрано и пере-
дано в Институт японско-китайской культуры более 
100 работ ксилографии, которые экспонировались 
в Токио и Кобе, что вызвало фурор среди зрителей. 
Когда писатель Мао Дун посетил Советский Союз 
[3, 4] «Ассоциация гравюр на дереве» попросила 
его привезти «Письмо советским ксилографам» и 
несколько работ ксилографии. «Выставка совре-
менной китайской гравюры на дереве» открылась в 
марте 1947 года в резиденции Китайского общества 
в Лондоне, а в октябре переехала в Манчестерский 
международный клуб, чтобы продолжить свою 
работу. В том же году по запросу Французского 
музея Второй мировой войны 170 гравюр на дереве 
были отобраны для выставки во Франции. В 1948 
году Общество по связям с китайской и зарубежной 
литературой собрало 50 гравюр на дереве и отпра-
вило их в Новую Зеландию для выставки. Китайская 
ассоциация благосостояния, спонсируемая Сун 
Чинглингой, собрала множество ксилографиче-
ских работ от «Всекитайской ассоциации гравюр на 
дереве» через Ляо Мэнсина и отправила их в США и 
Канаду для выставки. Международная деятельность 
китайских гравюр на дереве позволила странам по-
нять китайский народ и революцию по их работам, 
а также позволила китайским гравюрам расширить 
свое влияние в мире искусства.

Выставка гравюр с содержанием антияпон-
ской войны в Японии началась в 1946 году. Ведущим 
был Ли Пинфань, известный гравер и в то время 
преподаватель Школы зарубежных китайцев в Кобе 
в Японии, а также возглавляемая им Ассоциация 
новых коллективных гравюр зарубежных китайцев. 
В августе этого года Ли Пинфань посетил Учияма 

Каргилла, который вместе с Лу Синем организовал 
мастер-класс по гравюре на дереве, позаимствовал 
87 рамок китайских гравюр на дереве, которые Лу 
Синь прислал ему при жизни, и решил провести 
выставку. В феврале 1947 года в Кобе открылась 
«Выставка ксилографии раннего китайского твор-
чества» с аудиторией более 20 000 человек, а затем 
она переехала в Осаку, Киото и Токио. Летом 1948 
года Всекитайская ассоциация гравюры на дереве 
уполномочила Ли Пинфаня создать «станцию связи» 
для организации «Всеяпонской выставки китайской 
гравюры на дереве». Получив более 100 оригиналь-
ных гравюр с содержанием антияпонской войны, 
коллеги отобрали 50 из них и открыли выставки в 
японских начальных школах и профсоюзах. Также 
было воспроизведено 40 отпечатков одной доски и 
напечатано по 5000 экземпляров каждого для про-
дажи во время передвижных выставок. В марте 1949 
г. началась передвижная выставка. К маю 1950 г., 
когда Ли Пинфань вернулся в Китай, оригинальные 
гравюры экспонировались 23 раза в таких городах, 
как Кобе, Осака и Наньшань, реплики экспониро-
вались 82 раза. Только за период выставки в Кобе ау-
дитория достигла 2 миллионов человек. Китайские 
гравюры о войне против Японии вызвали ажиотаж 
у японских зрителей. Во время китайско-японской 
войны территории Японии также превратились в 
поле битвы. Поэтому японцы смотрели на гравюры, 
повествующие о событиях антияпонской войны с 
пацифистским энтузиазмом и стремлением навсегда 
установить хорошие отношения с китайским наро-
дом. Очевидно, что гравюры об антияпонской войне 
являются не только достижением китайского искус-
ства, но и духовным наследием всех миролюбивых 
народов, которое имеют непреходящее значение. 

После основания Китайской Народной 
Республики в 1949 г. у ксилографии появилась бла-
готворная среда для развития. Искусство гравюры 
стало важной частью социалистических культурных 
мероприятий. Национальная выставка художествен-
ных произведений, организованная Первым Китай-
ским национальным конгрессом деятелей литературы 
и искусства, была открыта в Национальном художе-
ственном колледже в Пекине в июле 1949 г. Экспо-
наты гравюры заняли первое место среди всех видов 
живописи, и было представлено 181 произведение 
101 гравера. Всекитайская ассоциация художников 
отобрала 80 произведений из экспонатов для состав-
ления «Коллекции новой китайской гравюры». Ино-
странные гравюры также появлялись на выставках 
одна за другой, такие как «Выставка японской гра-
вюры на дереве», «Выставка гравюры и скульптуры 
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Германской Демократической Республики», «Выстав-
ка пластического искусства Чехословацкой Респу-
блики», «Выставка британской гравюры», «Выставка 
гравюры Болгарии», «Мексиканская выставка гравюр 
маслом» и т. д., которые расширили кругозор граве-
ров; особенно были выставлены «Выставка гравюр 
Кете Кольвиц» и «Выставка живописи Мазереля», 
свидетельствовать об их оригинальных работах, кото-
рые оказали большое влияние на раннюю китайскую 
гравюру, это было еще более выгодно.

Чтобы объединить граверов по всей стране, 
продвигать практику гравюры и развивать теории 
и обзоры гравюр, пекинско-шанхайские граверы 
решили публиковать раз в два месяца периодиче-
ское издание «Гравюра» в Издательстве Народного 
Изящного Искусства после консультации. Журнал 
был запущен в октябре 1956 года с 23 номерами и 
прекратил свое издание в 1961 году. Последовательно 
прошли 2-я, 3-я и 4-я Национальные выставки гра-
вюры. В 1962 году Министерство культуры и Ассоци-
ация китайских художников совместно организовали 
«Выставку выдающихся национальных произведе-
ний искусства за последние 20 лет в ознаменование 
выступления товарища Мао Цзэдуна на Совещания 
по вопросам литературы и искусства в Яньани».

Энергично защищая «Движение новой 
гравюры на дереве» в Китае, Лу Синь привнес идеи 
реализма и гуманизма в китайское художественное 
творчество. Новая гравюра возникает благодаря 
обновленной мысли, мысль развивает художествен-
ный язык, сообщающий ксилографии более слож-

ную форму и эта форма, в свою очередь, обогащает 
образное разнообразие новой гравюры. 

В конце XX в. китайское гравюрное искус-
ство наконец пережило важный этап стабилизации 
и восстановления на фоне национального развития. 
Этот период характеризуется художественной зре-
лостью, когда количество произведений постепенно 
перешло качество. 
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Экспрессионизм, как направление современ-
ной китайской живописи тушью, возник в начале 
1980-х и преобладал в середине 1990-х годов. Живо-
пись тушью заимствует западные понятия «напря-
жение» и «экспрессия», развивая ее выразительный 
язык. Напряжение и экспрессия расширили про-
странство психологического воздействия и измени-
ли интенсивность эстетических переживаний. В то 
же время они расширили традиционные стандар-
ты оценки картин. Под влиянием Нового тренда 
восьмой пятилетки некоторые художники-реалисты 
задумались о том, как преобразить традиционный 
язык творчества, чтобы соответствовать современ-
ным эстетическим вкусам и пытаются с помощью 
непрерывных экспериментов придать своим работам 
характеристики современного стиля. На раннем 
этапе этого процесса в художественных колледжах и 
университетах в основном опиралась на концепции 
и техники западного экспрессионизма.

В середине 1990-х годов по всей стране был 
организован ряд выставок на тему роли и влияния 
искусства, которые эффективно способствовали 
развитию и эволюции живописи тушью. В сочетании 
с дискуссиями теоретиков искусства академическое 
внимание к проблеме выразительности постоянно 
обогащалось. Например, теоретик искусства Лю 
Сяочунь прочитал лекцию о “напряжении” и “воз-
действии” на академическом семинаре «Девятой 
пятилетней выставки живописи» на тему: ”Напря-
жение и воздействие". Он отметил: "Радость, гнев, 
безумие и депрессия рождаются на кончике кисти; 
«ци», потенциал, внутренняя структура и сила дают 
напряжение вне картины. То, что "тан" подчерки-
вает, — это визуальное воздействие, которое заклю-
чается в том, чтобы еще больше усилить духовное 
напряжение «ци» в видении, а также еще больше 
усилить напряжение творческого процесса. Это 
означает подчеркнуть силу первого впечатления, 
создаваемого визуальной структурой произведе-
ния; воздействие подчеркивает непосредственность 
духовного выражения, то есть возвращает к себе 
сознание, измененное накоплением культуры, и вос-
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станавливает чрезмерно замаскированную личность 
коммерческого общества в ее первоначальном виде. 
Это означает более точное соответствие между дви-
жением китсти, туши и индивидуального духа» [1].

 Из этого следует, что живописиь тушью 
подчеркивает выражение визуального напряжения и 
выражение ментальной свободы. Напряженность та-
кого рода картин заключается не только в исследова-
нии составляющих их форм, но и в их соответствии 
концепциям художника. То, что воплощено, — это 
свободное и непринужденное общение вдохновения 
и просветления. Такого рода визуальное напряжение 
обусловлено сочетанием темперамента художника и 
языка кисти и туши в картине. 

Академический дискурс на тему ”напряже-
ние и воздействие" привлек внимание общественно-
сти. Это не только развивало визуальный язык пера 
и туши, но и постоянно расширяло эксперимен-
тальное пространство использования графических 
материалов, стимулировало развитие городской 
живописи тушью и экспериментальной живописи 
тушью. Как художественный жанр в современной 
трансформации искусства, следует сказать, что 
“напряжение” и “экспрессия”, пропагандируемые 
живописью тушью, находятся под влиянием худо-
жественных концепций и художественных изыска-
ний современных западных школ. Люди стремятся 
к прогрессу и развитию, стремятся к появлению 
новых форм художественного выражения, который в 
полной мере демонстрирует “решающую роль эмо-
ций художника”. В то же время эти художественные 
предложения также являются вызовом традицион-
ным стандартам оценки живописи тушью “бог, Мяо, 
Нэн и Йи”. После 1995 года такие слова, как ”ви-
зуальное напряжение“ и ”выразительность", стали 
популярными, и они стали привычными для оценки 
того, есть ли в живописи тушью новые идеи. Это 
также вклад экспрессионистской живописи тушью в 
исследование языка искусства тушью.

С 1990-х годов в направлении экспрессиони-
стской живописи тушью выдвинулись такие выдаю-
щиеся художники, как Ли Сяосюань, Ван Яньпин, 
Чжу Чжэнэн, Лю Цзиньань, Чжоу Цзинсинь, Шао 
Гэ, Чао Хай и др. Большинство из них занимают-
ся преподаванием в художественных колледжах и 
университетах и внедрили некоторые новые кон-
цепции и экспериментальные результаты в препо-
давание, повлияв на многих студентов. По сей день 
существует группа молодых и художников среднего 
возраста, таких как Ву И, Ван Яньпин, Чжан Цзинь, 
Чжан Хао, Шэнь Цинь, Сюй Цзяцунь, Ян Хуайву, 
Ду Сяотун, Лю Чжоужунь, Ву Гопин и Ван Фэй, 

> «Родной город». Тушь на бумаге, 198×400 см, 
2016. Ду Сяотун. Источник изображения: 2018. 
Китайский национальный художественный музей. 
Персональная выставка Ду Сяотуна

> «Плавающая жизнь». Тушь на бумаге, 228x548 
см, 2018. Ду Сяотун. Источник изображения: 2018 
Китайский национальный художественный музей.
Персональная выставка Ду Сяотуна

> «Остров Конг-Конг». Тушь на бумаге, 198×400 
см, 2016. Ду Сяотун. Источник фото: 2018. 
Китайский национальный художественный музей. 
Персональная выставка Ду Сяотуна 
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которые исследовали выразительность живописи 
тушью. Хотя они предпочитают называть свое иссле-
дование современной живописью тушью, ее форма 
напрямую исходит не из наблюдаемой реальности, 
а из субъективного отражения реальности. Эмоции 
художника играют решающую роль, и большинство 
работ отражают причудливое выражение художника 
психологических эмоций. Таким образом, это все 
еще своего рода искусство тушью, которое фокуси-
руется на выразительности.

Живое движение туши подчеркивает свободу 
самовыражения и напряженность изображения, не 
исключает использованием кисти и туши в качестве 
основного средства выражения и принципиально 
не разрывают связь с традицией. Таким образом, с 
точки зрения исследования языка живописи тушью, 
это продукт сочетания китайского духа и методов 
спонтанной живописи с западными экспрессио-
нистскими техниками. Его главная особенность 
заключается в увеличении интенсивности визуаль-
ного языка, чтобы выразить культурное состояние 
ума современных людей. Кажется, мы видим слег-
ка насмешливый тон в работах Лю Цзинаня. Он 
превратил сложность в простой способ справиться с 
ней. Казалось, это ничего не показывает. На самом 

деле, он безжалостно раскрыл глубокие концепции 
“настоящего”, которые выявили стремительность и 
«шум» бытия. Следует сказать, что в этом разница 
между традиционной живописью и современной 
живописью, воспроизведением и исполнением, 
объективным и субъективным. Чувствительность 
художника и переживание “настоящего” времени 
и пространства также проецируются в движении 
кисти и туши и порожденных ими структурами. От-
ношения между персонажами, окружающей средой 
и даже натюрмортом и пространством также демон-
стрируют тонкую атмосферу благодаря созданию 
структуры. Экстраординарность его работ заключа-
ется в установлении новой перспективы “настояще-
го”, которая в корне зависит от уместности чувств, 
точности захвата и понимания абсурда, комедийной 
атмосферы, которая заставляет людей смеяться, 
холодной и острой иронии, а также интеграции 
и единства между метафизическим предметом и 
метафизическим выражением. В такой художествен-
ной ситуации мы вынуждены думать об основных 
вопросах выживания, искусства и реальности, так 
что такие вопросы, как сложность и простота, боль 
и радость, внешний вид и сущность, материальное 
и духовное, возникают из этой картины. Тем самым 
формируя сильное напряжение в этом духовном 
пространстве.

Пожалуй, можно сказать, что очарование 
и напряженность — это самая загадочная материя, 
спасающая современное искусство от того, чтобы 
оно было отвергнуто, заменено или подавлено. В 
натюрмортах Лю Цзинаня мы также чувствуем это 
очарование. Это субъективное выражение, духов-
ная ориентация и прорыв в сознании. Такого рода 
“альтернативные” методы и формы, будь то схемы, 
символы или пространственная обработка, принад-
лежат Лю Цзинаню. Любой, кто знаком с работами 
Лю Цзинаня, знает, что в своих работах он часто 
скрывает всевозможные неразгаданные секреты 
реального мира. Поэтому «чернильный» мир Лю 

> «Мечтая вернуться в мой родной город № 9». Тушь 
на бумаге, 1995. 146см × 185 см. Коллекция Чао Хай. 
Национального художественного музея Китая
   
> «Да». Тушь на бумаге, 248 см ×126 см, 2014. Лю 
Цзинань, собственная коллекция автора

> «Ветер спокоен, и волны спокойны». Тушь на 
бумаге, 244 см х 365 см, 2014. Частная коллекция 
Лю Цзинаня   
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Цзинаня всегда окутан двусмысленным туманом, 
всегда указывая на реальность или историю, в кото-
рой целостность и определенность распадаются.

"Мечтай вернуться в мой родной город" — 
это картина тушью Чао Хая. Она наполняет картину 
изображениями северо-западных фермеров, круп-
ного рогатого скота, лошадей и деревьев, возвыша-
ющихся и могучих, как горы. Динамичная форма, 
образованная скоплением пера и чернил, подобных 
облакам, делает героизм исторических и культурных 
корней опустошенным. В его работах философское 
положение национальной культуры “одна жизнь на 
десять тысяч, одно возвращение на десять тысяч” 
проходит через все его работы, отражая его дух от-
слеживания происхождения и течения культуры на 
основе его собственной

Что касается краткого изложения перспек-
тив и тенденций развития современной живопи-
си тушью, то краткое изложение выразительной 
живописи тушью Цзя Фанчжоу имеет три характе-
ристики: “Во-первых, она не опирается на рацио-
нальное участие, не занимается предварительным 
эскизированием и не обращается к стилизации. Она 
опирается на страсть жизни к живописи, состояние 
живописи проявляется непосредственно как со-
стояние жизни и эмоциональное состояние, и даже 
проявляется как своего рода фанатичный порыв и 
катарсис внутренних эмоций без угрызений совести. 
Во-вторых, художники-экспрессионисты - это груп-
па людей, которые чрезвычайно чувствительны к 
окружающей среде. Поэтому большинство их работ 
сосредоточено на жизни и быте как теме. Стиль их 
работ очень индивидуализирован, но у них схожие 
духовные ориентации; в-третьих, с точки зрения 
техники выражения, через причудливые формы, 
сталкивающиеся цвета и свободное движение кисти 
создают сильное визуальное напряжение» [2]. 

Судя по характеристикам материала для 
рисования тушью, сам материал рисовой бумаги 
очень подходит художникам для экспрессивных 
экспериментов. Экспрессивная живопись тушью 
переросла в эксперименты и городскую живопись 
тушью. Экспрессионистская живопись тушью сы-
грала активную роль в современной трансформации 
живописи. Все еще существует группа художников, 
активно работающих в этой области, и их работы 
оказали влияние на группу последователей.

Молодой художник Ду Сяотуна использовал 
тушь, чтобы выразить нежную печаль и одиноче-
ство. В его туманном поэтическом мазке вы можете 
увидеть бескрайние просторы лессового плато и 
горный темперамент, подобный морю. В тихой и 
одинокой манере он рассказывает о своем внутрен-
нем стремлении к миру, стремлении к дистанции 
и стремлении к древнему и современному диалогу. 
По этому мы можем судить о настроении человека, 
его наблюдениях и отношении ко времени. Изуче-
ние современной живописи тушью очень сложно, 
потому что ей не хватает ссылок, и именно потому, 
что таких ссылок нет, мы впитали многие западные 
элементы. Ду Сяотун не исключение, но он ки-
таизировал, локализовал и одухотворил влияние, 
западного искусства. В его картинах мы видим не 
абсурд и одиночество Запада, а своего рода упорство 
в себе, подобное даосизму, своеобразный характер 
и очарование, которые придерживаются идеалов и 
искусства.

Примечания:
1. Лю Сяочунь. Напряжение и производительность. Севе-

ро-Западное изобразительное искусство. [J]. 1995.
2. Цзя Фанчжоу. Тенденции и перспективы современной жи-

вописи тушью. Исследование современной живописи тушью. [J] 
Duoyun, Эпизод 51, с. 144-145.
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В последние годы не прерываются сравни-
тельные исследования искусства Китая и стран Запа-
да. Деятели искусства должны уделять повышенное 
внимание сохранению культурной идентичности, 
возрождению традиционной культуры и поиску 
культурного позиционирования. Важным элементом 
анализа становится формирование концептуальной 
базы и определение критериев.

В статье проводится сравнительное исследо-
вание немецкого неоэкспрессионизма с китайской 
современной живописью. Прежде всего, исследу-
ется временной фактор художественных контактов 
Китая и Германии. Китайская масляная живопись 
современного стиля и немецкий неоэкспрессионизм 
рассматриваются с точки зрения их зарождения, раз-
вития и практического значения. Далее проводится 
анализ художественных приемов, художественных 
стилей, выявляются различия, фиксируются ос-
новные функции и географические границы этих 
художественных явлений. 

Обзор китайской масляной живописи 
свободного стиля и немецкого неоэкспрес-
сионизма

По словам председателя Китайской ассоци-
ации деятелей искусства Фань Дианя, «основной 
опорой и внутренним научным идеалом масляной 
живописи свободного стиля, является дух написа-
ния» [1]. Можно заметить, что масляная живопись 
свободного стиля не является фиксированной фор-
мой выражения. Форма живописи художника может 
быть разной, главное, чтобы она содержала дух 
свободной кисти. Основываясь на анализе произве-
дений, сделанных на выставках китайской масляной 
живописи свободного стиля за последние несколько 
лет, можно продемонстрировать это по нескольким 
направлениям: во-первых, сочетание субъектив-
ных образов с объективными вещами. Картинный 
образ представляет собой сочетание субъективного 
и объективного, общего и конкретного. Во-вторых, 
это эмоциональная поддержка, выражающая трудно-
выразимые в сердце переживания, такие как идеаль-
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ные стремления, поэтические чувства и так далее. 
В-третьих, линейная кисть в стиле каллиграфии. 

Традиционная китайская живопись, так 
называемая каллиграфия и живопись имеют то 
же происхождение, что и в масляной живописи 
свободного стиля. Здесь это похоже на искусство 
каллиграфии, но немного иначе. Наряду с искус-
ством каллиграфии в живописи используются 
традиционные рисунки. В четвертых, субъективный 
цвет. Субъективный цвет содержит индукцию точек, 
линий, граней и мануальное применение. Этот цвет 
унаследовал метод использования цвета туши в пей-
зажной живописи, позволявший добиваться тонких 
переходов тональности. В-пятых, композиция оста-
ется белой, создавая пространство для воображения. 
Уникальное настроение создается за счет обработки, 
подчеркивающей контраст виртуального и пустого 
пространтсва. Визуальные эффекты любой из этих 
пяти характеристик можно назвать стилистически-
ми особенностями масляной живописи свободного 
стиля. Можно заметить, что китайские произведе-
ния масляной живописи современного стиля ценят 
экспрессивность формального языка и подчеркива-

ют сознательную красоту живописи, что чрезвычай-
но похоже на немецкий неоэкспрессионизм.

Немецкий неоэкспрессионизм сформи-
ровался в начале 1980 года после того, как аме-
риканский абстрактный экспрессионизм оказал 
значительное влияние на создание нового экспрес-
сионизма в 1950-х годах. Американский абстракт-
ный экспрессионизм делает акцент на импрови-
зации живописи, уделяя внимание ее процессу и 
поведению. Произведения немецкого неоэкспрес-
сионизма не имеют определенной тематической 
квалификации. Деятель искусства делает акцент 
на лиричности эмоций и стремится к свободным 
импровизационным проявлениям. Произведе-
ния направлены на воплощение культурного духа 
Германии, а также несут в себе миссию восстанов-
ления культурного позиционирования Германии. 
Неоэкспрессионизм начал зарождаться уже в 1960-х 
годах, когда он впервые появился на публике в виде 
выставки картин художника из ГДР Георга Базели-
ца. Неоэкспрессионизм теоретически опирается на 
экзистенциальную философскую идеологию, стре-
мится к идеально грубому и примитивному эстети-

> Гун Юйсян. «Воспоминания о старом промышлен-
ном городе». Масляная живопись. 150 см × 70 см 
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ческому стилю, делает упор на живописном языке, 
восстанавливающем «вкус живописи», придает 
значение выражению эмоций языком живописи, в 
то же время ухватывает вспышки чувств и импро-
визацию в процессе живописи, ищет неизбежность 
в случайности. Их произведения демонстрируют 
психологическое состояние глубокого размышле-
ния об истории поражения и скорби по тяжелому 
социальному и национальному положению. Не-
мецкие деятели искусства-неоэкспрессионисты, 
несмотря на их очень разные стили, имеют одно и то 
же свойство, заключающееся в целенаправленном 
сочетании своей творческой идеи с немецкой волей. 
Они пытаются проследить происхождение, описать 
травму Германии и найти культурную ориентацию 
Германии в этом глобальном культурном шоке.

Использование абстрактного языка 
в китайской масляной живописи свободно-
го стиля и немецком неоэкспрессионизме

Линия — «Упрощенное обобщение»
В нашей стране в произведении масляной 

живописи свободного стиля, внимание уделяется 

художественному образу, что также является китай-
ским традиционным эстетическим моделированием 
сознания. Он изображает формы людей или вещей 
простыми линиями, не только придает значение эсте-
тическому эффекту различия формы и объективной 
реальности, но и придает большое значение основно-
му выражению «изящества», эстетическому чувству. 

Упрощенный субъективный образ может 
эффективно возбудить воображение зрителя и 
вызвать эмоциональный резонанс у художника. Как 
китайская масляная живопись свободного стиля, 
так и немецкий неоэкспрессионизм применяют 
упрощенный способ обобщения образа объекта 
линиями, например, китайская живопись маслом 
Ву Даюя «Дуновение благоухающего весеннего 
ветра» и немецкого художника-неоэкспрессиониста 
А. Р. Пенка «Иллюстрация мира». Ни персонажи, 
ни обстановка, ни натюрморты в обеих картинах 
больше не ограничиваются объективными образа-
ми. Они изображены разными по размеру, толстыми 
или тонкими, длинными или короткими линиями, 
которые сводятся к абстрактным линиям. В таких 
техниках вычитания слишком много изображений, 

> Гун Юйсян. «Гранат». Масляная живопись. 30 см × 
20 см 

> Гун Юйсян. «Красная память». Масляная живопись. 
110 см × 100 см 
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и вместо того, чтобы изображать фигуры, они пере-
дают настроение лихими и удобными линиями.

По мере того, как немецкая неоэкспресси-
онистская живопись постепенно становится из-
вестной в отечественных художественных кругах, 
многие отечественные деятели искусства считают, 
что немецкая неоэкспрессионистская живопись 
похожа на китайские чернила свободного стиля и 
скорописные книги. Большая причина заключается 
в очень схожих особенностях использования линий 
в живописи обеих сторон, упрощенных и обобщен-
ных с плавностью следования.

Подведение итогов
Живопись является выражением субъектив-

ного мышления художника, поэтому субъективно, 
независимо от формы, фигуративного или абстракт-
ного, реалистического или искаженного живопис-
ного языка, можно извлечь морфологические черты 
предметов из сложной структуры вещей, что также 
включает в себя личный опыт и субъективное творе-
ние художника. Одна из них обусловлена потребно-
стью картинки, через субъективный подход художни-
ка к объективной природе и реконструкцию образа, 
а другая часть исходит от личных чувств художника, 
выражая свои внутренние субъективные эмоции.

Выражение абстрактного языка в живописи, 
естественно, не просто выражение формального 
языка, сама живопись — это субъективное обобще-
ние живописцем объективных вещей. Таким обра-
зом, темы, содержание и даже различные жанры в 
масляной живописи возникли только из разных вы-
ражений абстрактного языка. Сравнивая китайскую 
масляную живопись с немецким неоэкспрессиониз-
мом, мы можем увидеть разницу между Востоком 
и Западом в абстрактном языке, но точно так же 
нам нужно задуматься о том, как использовать это 
различие для того, чтобы произведения искусства 
разных регионов представляли специфические для 
них художественные стили.
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В нынешний период развития мульти-
культурализма, китайская современная живопись 
вышла на более глубокий уровень систематического 
мышления и развития языка живописи. Появилось 
большое количество художников, представленных 
исследованием языка живописи изображения и язы-
ка абстрактной живописи. Он способствовал непре-
рывным инновациям и развитию китайского имид-
жа, свободной работы и абстрактной живописи. 
Free Hand Brushwork («автоматизм» движений руки с 
кистью), образ и абстрактная живопись находятся в 
процессе развития. Те, кто не ищет мира, находятся 
под влиянием художественной теории композиции 
точек, линий и поверхностей. Через интерпретацию 
Кандинского, отца абстрактной живописи, эта ра-
бота направлена на изучение влияния абстрактного 
языка на развитие и инновации китайской модер-
нистской и современной живописи. Излагая язык 
абстрактной живописи Кандинского, мы можем 
глубоко понять вечный закон точки, линии и по-
верхности в языке живописи, обнаружить рецессив-
ный язык абстрактной живописи в традиционной 
китайской культуре. Пусть китайская современная и 
современная живопись будет иметь более междуна-
родное видение на основе продвижения духа китай-
ской культуры.

Абстракционизм — это современная живо-
пись и теоретическая школа, возникшая в России 
в начале XX века. Абстракционизм — это не только 
нововведение художественного стиля, но и, что еще 
более важно, он изменил концепцию живописи, 
сформировавшуюся со времен возрождения. самым 
теоретическим художником среди представителей 
школы абстракционизма является Василий Кандин-
ский. Основатель современной теории абстрактного 
искусства и пионер живописной практики. его эсте-
тическая теория абстрактной живописи имеет уни-
кальные взгляды на цвет, точку формы живописи, 
линию, поверхность и фокус живописи. Теория жи-
вописи Кандинского оказала далеко идущее влияние 
на дадаизм, экспрессионизм, сюрреализм и другие 
западные школы современного искусства. Можно 
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сказать, что изучение теории абстрактной живописи 
Кандинского является ключом к эстетике модерни-
стской живописи в западном веке.в статье рассма-
триваются концепция и категория теории живописи 
Кандинского с точки зрения эстетики живописи. 
Прежде всего, анализируются и обобщаются худо-
жественные исследования художника и связанные с 
ними области, связанные с формированием теории 
абстрактной живописи Кандинского в тот же пери-
од. На этой основе основное внимание уделяется ра-
циональности формирования двух аспектов теории 
абстрактной живописи Кандинского и основных 
теоретических категорий, а также ее далеко идущему 
влиянию на китайскую современную и современную 
культуру в поисках ценных идей для современного 
художественного творчества и теоретических иссле-
дований для справки и мышления.

Серия теоретических работ и абстрактных 
картин Кандинского вызвала следующее и теорети-
ческое мышление большого числа китайских худож-
ников. Кандинский считает, что искусство должно 
оторваться от материальной оболочки, рекомбини-
ровать символы своего « внутреннего голоса » в со-
ответствии с « принципом внутренних потребностей 
» и формировать реальные произведения искусства 

в соответствии с визуальным впечатлением, которое 
он производит на форму. Кандинский твердо верит, 
что абстрактное искусство является единствен-
ным способом для искусства найти свой истинный 
смысл.его последователи прошли весь путь поиска 
новых выражений искусства и уточнения сути ис-
кусства. можно сказать, что Кандинский расширил 
эстетическое поле визуального искусства и изменил 
состав визуального образа. Сеория абстрактной 
живописи Кандинского оказывает глубокое влияние 
на эти художественные явления.

Отметим суть языка абстрактной живопи-
си Кандинского. Выбор цвета и формы художника 
зависит от понимания «внутренней жизни» объ-
ектного изображения, то есть художник выбирает 
такие элементы, как форма и цвет, по принципу 
психологического изоморфизма, который является 
соответствующим отношением, а неодушевленный 
объект также имеет «живой дух». Язык абстрактной 
живописи, а именно форма и цвет, имеет внутрен-
нюю жизнь. кроме того, Кандинский считает, что 
чем абстрактнее форма, тем более ясной и прямой 
будет ее привлекательность. В композиции матери-
альные факторы более или менее избыточны и будут 
заменены абстрактными формами ». чем абстракт-

> Ли Вэйчжэн. Горы и реки. 2022. Холст, масло

> Ли Вэйчжэн. Прощальный холст. 2017. Холст, 
масло
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нее искусство, тем ближе оно к духу искусства.мож-
но видеть, что цвет, линия, форма и другие языки 
живописи стали основным объектом живописи, 
внешние материальные характеристики языка живо-
писи выступают в качестве формальных факторов, 
внутренняя сила и напряжение языка становятся со-
держанием, а внутренняя ценность языка-духовной 
ценностью. поэтому выражение внутреннего звука, 
в художественной оценке, чтобы дух вселенной мог 
быть отражен, это суть живописи.душа тесно связа-
на с телом, и она производит впечатление через раз-
личные чувства. То, что ощущается, может вызвать 
и вызвать эмоции. таким образом, чувствуется мост, 
физическая связь между чувствами нематериального 
художника и материалом, что, наконец, приводит 
к появлению произведения. то, что ощущается, 
является мостом между материальным художником 
и его работами к чувствам в уме нематериального 
зрителя ». процедура между ними-это чувство эмо-
ционального художника, произведения искусства, 
эмоционального зрителя.превращение из матери-
ала в нематериальное является не только ключом к 
концепции живописи Кандинского, но и ключом к 
интерпретации коннотации живописи Кандинского. 
совершенствование духа искусства и выражение ис-
тинного духа Вселенной является целью ее живопис-
ного исполнения. Кандинский считает, что натура-
листическая живопись игнорирует вопрос о том, что 
такое искусство, но занят изучением вопроса о том, 
как его выразить.если усердно работать с техни-
кой, то « метод » копирования этих материальных 
объектов становится основой, и искусство теряет 
свою душу. Настоящее искусство должно выражать 
человеческий дух, а настоящая живопись должна 
быть абстрактной. абстрактная живопись оставляет 
материальную часть картины и подчеркивает дух. 
Истинное искусство исходит от сердца.

Кандинский проводит свое композиционное 
микро-исследование точек, линий и поверхностей 
в абстрактной живописи. Он сделал конкретный 
анализ положения и размера точек в картине, а 
также угла, напряжения и направления линий, и 
создал свою собственную художественную тео-
рию на основе рационального анализа. Используя 
теорию эмпатии современного Валлингера и до-
стижения гештальтской психологии, Кандинский 
сочетает элементы моделирования точки, линии, 
лица, цвета и формы с визуальным просвещением, 
и инициированный им абстрактный стиль живо-
писи оказывает большое влияние на современное 
искусство.вклад его теории абстрактной живописи 
в развитие искусства беспрецедентен. Похвально 
то, что Кандинский писал статьи для продвижения 
своих художественных идей с тех пор, как он посвя-
тил себя движению современного искусства, и его 
теория и творчество сопровождались друг другом. он 
привел многих художников к изучению визуального 
языка в более поздний период. формальный язык 
является основой, которую мы должны освоить в 
создании живописи: составные элементы формаль-
ного языка являются основой выражения живописи, 
материал живописи является носителем живописи, а 
закон красоты является основным законом, который 
должен соблюдаться. Мы должны понимать, быть 
ясными и знакомыми и могут быть использованы в 
реальном создании живописи Кандинский делает 
микроскопическое исследование точек, линий и 
поверхностей в абстрактной живописи. он сделал 
конкретный анализ положения и размера точки и 
картины, а также угла, напряжения и направления 
линии, и создал свою собственную художественную 
теорию на основе рационального анализа.

Используя теорию эмпатии современного 
Валлингера и достижения гештальтской психоло-

> Ли Вэйчжэн. Срединный путь. 2022. Холст, масло
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гии, Кандинский использует дух между элементами 
моделирования точки, линии, лица, цвета и формы 
и визуальными и психологическими эффектами, 
чтобы пульсация жизни координировалась с зако-
нами Вселенной, а абстрактные символы трансфор-
мировались в гармонию Вселенной. среди многих 
теоретических точек зрения я беру ту часть, которая 
больше всего воплощает дух его теории живописи, и 
разделяю ее на три уровня для анализа и индукции, 
надеясь четко понять суть его абстрактной теории 
живописи со всех сторон.

Анализ формального языка живописи Кан-
динского привел нас к творчеству таких художников, 
как Гуанчжун, Чжу Дэцюнь, Чжао Уцзи, Оуян, Чжоу 
Чанцзян и Хуан Цзинь. Что позволяет раскрыть вли-
яние абстрактного языка Кандинского на китайскую 
современную живопись. 

Задумываясь о языке и теории абстрактной 
живописи, мы видим продуктивность теории Кан-
динского. Интерпретация его абстрактной живопи-
си заставляет останавливается не на поверхностной 
декоративной композиции, а диалектически про-
анализировать ценность и значение теории аб-
страктной живописи Кандинского, чтобы читатели 

могли получить объемное представление о развития 
современного художественного сознания и теории 
живописи.

Духовность современного абстрактного 
искусства заставляет китайских художников масля-
ной живописи задуматься о красоте духовного мира 
человека и самой живописи. Абстрактная эстетика 
Кандинского открывает новые перспективы для 
развития живописного творчества в начале XX 
века, его работы отражают социальную атмосферу в 
период с конца XIX по XX век и влияют на построе-
ние формального языка и онтологической эстетики 
масляной живописи.

Концепция абстрактного экспрессионизма 
проникает в дух современной живописи маслом, 
намеренно ослабляет эстетические ценности, уделя-
ет внимание изучению языка живописи и передаче 
художественных идей. Внутренняя потребность, 
содержащаяся в «ноумене» масляной живописи, 
является неизбежным высшим духом эстетической 
концепции Кандинского, который обеспечивает 
путь к диверсификации современной живописи и 
способствует инновациям творческой формы совре-
менного китайского изобразительного искусства.

> Ли Вэйчжэн. Lotus Language Zen-3. 2020. Холст, 
масло

> Ли Вэйчжэн. Прошлое Сюаня. 2018. Холст, масло
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Китайская традиционная живопись всегда 
обладала особым совершенством в передаче вну-
тренней реальности, возникающей в сердце худож-
ника при созерцании мира природы. Пейзаж ки-
тайского художника не просто передает его чувства 
и нечто таинственное, приоткрывающее понима-
ние времени года и движение времени жизни. Он 
наполнен дыханием воздуха жизни возвышенной 
природы, созвучной космосу. Космический принцип 
Дао охватывает и наполняет энергией все вокруг, и 
«свершает чудесным образом» деятельное начало в 
природе и в искусстве.

Пейзаж – главный жанр китайской живо-
писи. Он обретает особое глубинное содержание 
в Танскую эпоху, когда творит мастер пейзажной 
живописи Ван Вэй. Вечная энергия Дао проявляется 
не в изображении природы с натуры, а в том, что 
она влечет художника к созерцанию тайны природы, 
которая олицетворяет мироздание. Пейзаж, отра-
женный в сердце китайского художника-философа, 
рождался в мастерской в единстве «духа и материи». 
Так, художник, обретая в духовном становлении 
опыт и мастерство, находил свой собственный стиль. 
И созерцая поэтичный сад природы, он должен был 
заботиться и о своем природном даре, прибывая в 
гармонии и единении с природой.

Понимание технических достоинств кисти 
и туши, глубокое знание каллиграфии — искусства 
письма и искусства живописи возможно только 
при условии бережного сохранения в душе масте-
ра прекрасного Дао, потому что кисть воссоздает 
образ, а образ хранит дух. Мы встречаем в рисунках 
Рембрандта обращение к кисти и туши великого 
мастера, но это для того, чтобы особо воссоздать 
пластическую живую форму изображения. Китай-
ский художник ценит прежде всего легкость касания 
кистью бумаги, возникающий тон туши. Утончен-
ность владения кистью было для китайского мастера 
пониманием жизненной «силы кисти».

Пейзажная масляная живопись появляется 
в Китае в начале ХХ века. Соприкосновение новых 
тенденций и китайской традиции ведет к ярким 
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интересным поискам в творчестве многих китайских 
художников, созданию живописных школ, как на-
пример, открытие Южно-Китайской школы масля-
ной живописи — пейзажной живописи в 1913 году 
в Нанкине, Гуанси. Отношение к природе в китай-
ской культуре было иным, человек не господствовал 
над природой как венец творения, а жил всегда в 
единении с ней. Создавая романтические пейзажи 
Фридрих, Уилсон, Тэрнер, передавали иные эмо-
циональные состояния личности и художника в 
отношении с природой. Хотя западный романтизм в 
чем-то созвучен даосскому мировоззрению: поиски 
уединения на лоне природы и даже некоторой со-
зерцательности вдали от городской повседневности. 
Но изображение природной стихии художниками 
романтиками напоминает о ее опасности в отличии 
от картин китайских художников, где даже грозы и 
бури хочется созерцать как первозданные силы при-
роды. И люди, изображенные на высоких скалах, 
кажутся, несмотря на опасности, пребывающими в 
согласии с пугающим проявлением природных сил. 
Так, с точки зрения содержания и художественного 
творчества, китайская живопись воплощает древнее 
понимание природы, общества и связанных с ним 
политических, философских, религиозных, мораль-
ных, литературных и художественных аспектов.

Освоение и развитие китайской масляной 
живописи проходит на протяжении всего ХХ сто-
летия, испытывая воздействие в своей эволюции 
новых тенденций западного искусства, особенно 
направлений французской школы. Но и «русская 
линия» также присутствует на протяжении долго-
го времени второй половины ХХ века в истории 
развития культурных отношений КНР и советской 
страны. 

С появлением техники работы маслом в 
китайском изобразительном искусстве, становление 
масляной пейзажной живописи проявляется в обра-
щении к этюду-подготовительной работе китайского 
художника, которая исполняется непосредственно с 
натуры с целью изучения, фиксации материала для 
будущей композиции. Красочные мазки в разных 
ритмах придают картине особую жизненную силу. 

Она отличается от студии в постановке тем, что 
творческий порыв художника выражен в максималь-
ной степени. Это эмоциональное выражение более 
реально, оно словно управляет самой природой или 
погодой и превращает чувства мастера в техниче-
ский психологический импульс, чтобы сформиро-
вать в душе художника живой образ и завершить 
картину.

Важно отметить свободную природу масля-
ной живописи в китайском искусстве. Большое зна-
чение приобретает эмоциональная составляющая в 
творческом процессе, не только работа на пленэре 
при создании этюда будущей композиции, но и 
проявление интуитивного начала. Это формирует 
принцип «неподвижного смыслового моделирова-
ния» китайской живописи, то есть «моделирования 
намерения». В искусстве китайской живописи важен 
прием работы, который получил название «сво-
бодной руки». Концепция творить в живописи «от 
руки» включает в себя каждый элемент китайской 
живописи, начиная от выбора материала, кисти, 
чернил, характера письма, создания образа, а также 
стиля китайской живописи гунби или гохуа, которая 
переводится как «тщательная или прилежная кисть». 
И в этом видится очень многое, что сокровенно 
живет в искусстве и пейзаже Китая. И обращает нас 
к теме этюда в масляной пейзажной живописи, ведь 
этюд в переводе с лат. Studium — старание, усердие, 
изучение. Так, в полете старательной кисти из веч-
ного потока Дао рождается этюд будущего пейзажа 
современных художников Китая.
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Живопись маслом на темы этнических мень-
шинств занимает важное место в истории развития 
масляной живописи в Китае. Этнические меньшин-
ства обладают уникальной внешностью и непо-
вторимым оттенком национальной культуры, что 
всегда было важным аспектом при создании картин. 
В статье обсуждается тематика, содержание и пер-
спективы картин, посвященных этническим мень-
шинствам с целью дальнейшего успешного развития 
этого направления в масляной живописи. 

Картины, основной темой которых являются 
этнические меньшинства, всегда были важной ча-
стью истории развития китайской масляной живо-
писи. Большинство людей принадлежащих к этни-
ческим меньшинствам в нашей стране проживают 
на северо-западе, и индивидуальные региональные 
обычаи делают их культуру уникальной и неповто-
римой. В исследовании пути создания китайской 
масляной живописи тема этнических меньшинств 
всегда занимала центральное место как важный 
культурный символ. 

С момента появления масляной живописи в 
Китае, старшее поколение художников начало обра-
щать внимание на подобные сюжеты. Когда мастер 
китайской живописи Чжан Дацянь был в Дуньхуане, 
Сунь Цзунвэй, который был его помощником, напи-
сал маслом эскиз «Пагоды храма Тал Цонкапа». Зная 
время создания, можно сказать, что это самый ранний 
этюд, изображающий пейзажи Тибета. Последующие 
поколения художников создали великолепные карти-
ны, которые оказали огромное влияние на эпоху.

В 1956 году политика «Двойной сотни» 
оказала большое влияние на зарождающееся новое 
китайское художественное творчество. Помимо 
художественной ценности произведений искусства, 
важным оставалось и их политическое содержание. 
Показательными произведениями искусства этого 
периода являются «Золотой сезон» Чжу Найчжэна и 
«Мы идем по дороге» Пан Шисюня. С укреплением 
национальной мощи Нового Китая качество жиз-
ни в районах проживания этнических меньшинств 
постоянно улучшалось, а транспорт становился 
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более удобным. В 1970-х годах многие художников 
совершали творческие командировки в районы эт-
нических меньшинств, собирая здесь материал для 
произведений. 

С течением времени, в период реформ и 
открытости, расширились возможности китай-
ских живописцев в плане учебы и контактов. В то 
же время тема тема этнических меньшинств стала 
отходить на второй план. Под влиянием иностран-
ной культурной идеи, было скопировано большое 
количество образцов западной масляной живописи, 
и начали распространяться работы на темы этниче-
ских меньшинств, лишенные духовного подтекста. 
В этот период активных размышлений художники 
создали ряд выдающихся работ на темы этнических 
меньшинств, успешно применяя западный опыт, 
такие как «Сумерки все еще» Ай Сюаня. В своих 
произведениях они стали в меньшей степени гово-
рить о политике, обращая внимание на состояние 
рефлексии и саморефлексии. Картины маслом на 
темы этнических меньшинств прошли несколь-
ко исторических этапов, сохраняя жизненность и 
устойчивые сюжеты. Это можно подтвердить спи-
ском финалистов и наград на каждой национальной 
художественной выставке. 

На протяжении всей истории мирового 
искусства яркий свет искусства создавался предста-
вителями всех этнических групп, и каждое произве-
дение концентрирует художественные символы на-
циональных особенностей и культурной сущности, 
сохраняя отпечаток истории. Культура этнических 
меньшинств породила богатые коннотации. В то же 
время это стало также одной из важных характери-
стик формирования национальной школы масляной 
живописи. Картины маслом на темы этнических 
меньшинств стремятся по-настоящему выразить 
культурную мощь нации через картину.

Необходимо отметить ряд особенностей 
контекста создания картин на темы этнических 
меньшинств.

Эпохальный. С тех пор как живопись маслом 
вошла в Китай, художники начали изучать тематику 
этнических меньшинств. С течением времени эта 
тема претерпела изменения, стали больше обращать 
внимание на этническую интеграцию, в центре 
внимания художественного творчества оказалась 
проблема жизнеустройства. Данная тема отражает 
политический колорит того времени, и частью ее 
является тема изображения обычаев, жизненных 
привычек, одежды, украшений и других характери-
стик этнических меньшинств.

Региональный. Уникальный региональный 
стиль и ландшафт создали уникальные этнические 
особенности, и в разных регионах существуют разные 
обычаи. Некоторые районы с суровыми природны-
ми условиями ограничивают производство и образ 
жизни людей, позволяя им формировать уникальные 
модели жизни и методы выживания. И эти уникаль-
ные способы выживания также стали источником 
вдохновения для художников. Что касается этого 
уникального культурного контента, то представление 
его посредством художественного самовыражения 
является целью, к которой художник стремился всю 
свою жизнь. Это также уникальная особенность кар-
тин маслом на темы этнических меньшинств.

Из-за географических ограничений этни-
ческие меньшинства в нашей стране относительно 
слабо подвержены влиянию внешнего мира, и мно-
гие из них все еще сохраняют более традиционные 
народные обычаи и жизненные привычки. В насто-
ящее время существует множество традиционных 
фестивалей нескольких этнических групп, которые 
оказывают глубокое влияние в Китае. На каждый 
фестиваль съезжаются туристы, чтобы познакомить-

> Сунь Цзунвэй. Пагода Цонкапа монастыря 
Кумбум. 1942

> Сунь Цзунвэй. Монгольские и тибетские женщины 
поют и танцуют. 1942
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ся с традициями. Отметим такие фестивали как: 
Сонгкран народа Дай, фестиваль корриды народа 
Донг и Третий Марш народа чжуан. Эти уникальные 
мероприятия, демонстририрующие народные обы-
чаи, стали источниками вдохновения для создания 
ярких художественных образов, посвященных жиз-
ни этнических меньшинств.

С момента появления масляной живописи в 
Китае художники стремились придать «китайский 
колорит» масляной живописи. 

Этнические меньшинства Китая богаты 
ресурсами, и каждая этническая группа имеет свою 
собственную уникальную культуру. Эта культура на 
протяжении многих лет сформировала множество 
уникальных произведений искусства этнических 
меньшинств, таких как бронзовые барабаны чжуан и 
парча чжуан, уйгурская фаянсовая посуда, тибетская 
тханка, монгольские картины из кожи, плетение из 
бамбука Дай и т.д. Национальные изделия ручной 
работы являются символом традиционной нацио-
нальной культуры. Они формируются под влиянием 
красочного производства, образа жизни, народных 

обычаев, народных обрядов и красивых природных 
пейзажей различных этнических групп. Они являют-
ся уникальными изделиями ручной работы различ-
ных этнических групп и имеют китайские особенно-
сти. В этих этнических работах есть много элементов, 
которые можно позаимствовать, таких как форма, 
цвет, текстура, материалы, орнамент и т.д. Их исполь-
зование в картинах маслом может придать неповто-
римый шарм произведениям художников.

В ходе столетнего развития китайской мас-
ляной живописи, в 1950-х и 1960-х годах, художники 
выдвинули лозунг «национализация масляной жи-
вописи». Являясь важной частью китайской нацио-
нальной культуры, культурные ресурсы этнических 
меньшинств сыграли активную роль в содействии 
национализации страны. Богатые культурные эле-
менты, народные обычаи и формальные элементы 
этнических меньшинств способствуют расширению 
языка и формы создания китайской современной 
живописи маслом, расширению идей создания мас-
ляной живописи и, таким образом, способствуют 
процессу развития китайской современной живопи-
си маслом.

С одной стороны, интеграция культурных 
элементов этнических меньшинств и создание мас-
ляной живописи способствует развитию и инно-
вациям содержания и формы китайской масляной 
живописи. Поскольку большинство этнических 
меньшинств живут в более отдаленных районах, на 
них не оказывает существенного влияния внешний 
мир и китаизация. Они сохранили более традицион-
ный образ жизни и этнические верования, фор-
мируя уникальную культуру, которая способствует 
использованию масляной живописи с точки зрения 
творческого содержания, такого как персонажи 
этнических меньшинств. а сцены из жизни, одетые 
в традиционные национальные костюмы, могут 
быть использованы в качестве предмета творчества. 
С другой стороны, интеграция культурных элемен-
тов этнических меньшинств и создание масляной 
живописи способствует формированию личности 
живописцев. 

Разнообразие культурных элементов этни-
ческих меньшинств предоставляет художникам, 
работающим маслом, больше творческих воз-
можностей. Персонажи, фольклор, пейзажи и т.д. 
районов проживания этнических меньшинств могут 
предоставить художникам источник творчества и 
сформировать серию работ, которые способствуют 
формированию личности при создании масляной 
живописи и играют важную роль в сложении нацио-
нального стиля масляной живописи.

> Съемка праздника в тибетском поселении Аба. 
Фото автора
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Мой творческий опыт
Благодаря работе над картинами на тему Ти-

бета у меня появилось глубокое понимание и ощуще-
ние этого региона. Изучая обычаи и культурный фон 
Тибета, моя тоска по этому таинственному святому 
месту становилась все более и более интенсивной.

Мне захотелось создать картину, на которой 
местные тибетские мальчики и девочки танцуют 
коллективно, когда тибетский народ проводит тра-
диционные фестивали в этом районе. Я узнала, что 
танец потчжуан, что по-тибетски означает песню 
и танец в кругу, является одним из трех основных 
тибетских народных танцев. Во время фестивалей, 
торжеств и свадеб мужчины и женщины собираются 
на площадях и во дворах, образуют круг и поют и 
танцуют по часовой стрелке. Движения танца можно 
грубо разделить на две категории: медленный ритм 
и быстрый ритм страстного и безудержного танца. 
Большинство движений Чанду Потчжуана имити-
руют формы животных, такие как «Тигр спускается 
с горы», «Орел парит», «Павлин распускает хвост», 
«Зверь играет» и т.д.

Я отправилась в тибетское поселение Аба, 
провинция Сычуань и использовала свою камеру, 
чтобы записать многие детали костюмов и аксессуа-
ров, а также сцены из жизни. Собрав эту информа-
цию, я начала творить. Для начала я использовала 
акварель, чтобы скопировать работу «Тибетские 
танцевальные персонажи» художника Е Цянью. В 
процессе копирования я сначала уделила больше 

внимания динамичному исполнению персонажей 
в танце. Что меня беспокоило, так это виртуальные 
и реальные изменения в складках и линиях юбки 
одежды. Наконец, я думаю, что самая захватываю-
щая и сложная часть картины заключалась в том, 
как передать чувства персонажей в танце на основе 
правильных динамических пропорций.

Хотя процесс творчества труден, в процессе 
рисования мои чувства к тибетскому региону стано-
вились все сильнее и сильнее. Я думаю, что возмож-
но, только те художники, которые по-настоящему 
проникли в тибетскую область, когда они окажутся 
под этим небом, испытают настоящий шок и волне-
ние от всего сердца.

Развитие нового периода постепенно из-
менило жизнь людей, а интеграция культурных 
элементов этнических меньшинств изменила 
традиционный стиль создания масляной живописи. 
Понимая уникальные характеристики этнических 
меньшинств в Китае, мы можем исследовать их 
специфические коннотации и лучше интегриро-
вать их в процесс создания масляной живописи. 
В нынешней ситуации развития процесс создания 
масляной живописи должен идти в ногу со временем 
и уделять внимание интеграции различных элемен-
тов с местными особенностями и национальными 
культурными коннотациями на основе оригиналь-
ного творчества, чтобы способствовать тому, чтобы 
масляная живопись в Китае стала более космополи-
тичной и в то же время этнически индивидуальной.

> Е. Цянью. Тибетские танцевальные персонажи > Гэ Сяофан. Танцевальный фестиваль в Тибете. 2013
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Выражение пространства в традиционной 
китайской живописи и то, как это проявляется в 
работах современных китайских пейзажистов, — 
важные темы для теории и практики искусства. 
«Пространствописание» представляется особым на-
следием, доставшимся современным художникам от 
предков. Во многих образцах традиционной китай-
ской живописи есть живые подтверждения древней 
школы, сохранившей и передавшей художникам 
нашего времени основные понятия о пространстве. 
Исследование китайской современной масляной 
живописи обнаружило большое количество унасле-
дованных артефактов данной культурной традиции. 
В процессе развития китайской масляной живописи 
выработался особый стиль, который сегодня обрел 
векторы дальнейшего развития. 

В современной школе китайской пейзажной 
живописи представлены выдающиеся работы, кото-
рые впитали как традиционные понятия о прекрас-
ном, так и результаты соединения западной филосо-
фии и восточной мысли. За счет интеграции основ 
китайского «пространствописания» с западными 
эстетическими представлениями в работах пейза-
жистов сформировался особый художественный 
смысл. Способ выражения пространства на плоско-
сти и традиционная техника рисунка стали своего 
рода творческим центром, из которого современные 
мастера черпают силы для новых открытий, непо-
вторимых художественных свершений, развития 
современных живописных течений.

Часто в практике написания картин худож-
ники стремятся только к удовлетворению аспек-
тов «правдоподобия» и к реализации собственной 
«творческой составляющей». Однако коллективное 
творчество создает и коллективную колею творческо-
го развития. Соответственно формируется коллек-
тивная логика, где творческий потенциал индиви-
дуума купируется творческим сообществом, точнее, 
коллективное художественное самосознание дает для 
индивидуального творческого самовыражения своего 
рода поле художественных ценностей. Чтобы разо-
браться в особенностях этой общности коллектива 
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художников, необходимо выяснить, в чем культурное 
наследие Китая находит свое новое выражение, по-
казать важные аспекты и тенденции развития в сфере 
«пространствописания» с концептуальной точки 
зрения, обнаружить развитие данных концепций у 
современных китайских пейзажистов.

Для того, чтобы нащупать пульс совре-
менной китайской пейзажной живописи, с одной 
стороны, необходимо исследовать и оценить име-
ющиеся работы в духе традиционного пейзажа, 
причем делать это надо через врата «народности», 
то есть разобрать имеющееся культурное наследие с 
позиций содержания, смыслов и эстетики. Сравнив 
стиль и формы предметов культурного наследия с 
современной живописью, можно определить коор-
динаты эволюционных процессов в современном 
китайским пейзаже. С другой стороны, для пони-
мания современного пейзажа важно исследовать и 
обсудить взаимосвязи, существующие между кон-
цепциями западной школы и китайской пейзажной 
живописью. При этом китайское культурное насле-
дие в живописи представляется основной, путевод-
ной линией. Она прокладывает путь для оптималь-
ного взаимодействия в рамках образовательных 
процессов, обмена опытом педагогического состава 
с учащимися. Она наполняет деятельность художни-
ков практическим целеполаганием, что невозможно 
без соответствующей образовательной и идеологи-
ческой работы. 

Представляется важным вопрос о том, как 
при современном процессе развития китайской 
живописи художники могут вмещать в свои работы 
еще больше культурно-эстетического содержания, 
какие у них есть возможности энергичного стиму-
лирования и развития современной творческой дея-
тельности. Заимствования из западной живописной 
школы, в частности всего лучшего, что в ней есть, 
должны происходить избирательно, а не становиться 
в конечном итоге результатом тотальной абсорбции 
и подражания. Целесообразность исследования дан-
ной темы состоит в том, чтобы раскрыть внутренний 
механизм адекватной преемственности западной 
школы, сформировать методы ее интеграции на 
ниве китайской традиционной классической пей-
зажной живописи. Для современных пейзажистов 
представляется ценным соблюдение необходимо-
го баланса между западной школой и восточной 
традицией, ведь только при наличии баланса можно 
создать много новых красивых работ, обладающих 
богатой национальной культурой, которая вдохнов-
ляет зрителя на добрые свершения, а также выража-
ет и составляет дух Китая.

> Фань Куань. Путешественник. Эпоха Сун
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Интеграция западной и восточной жи-
вописных школ

Китайские художники находятся в посто-
янном творческом поиске того, как наилучшим 
образом внедрить китайское культурное, включая 
нематериальное наследие в свои картины. Они 
заинтересованы в том, чтобы за счет методов ки-
тайского «пространствописания» переосмыслить 
западную школу масляной живописи. Понятия о 
пространстве в картинах «шаньшуй», в том числе 
эстетика двигающейся точки перспективы, живо-
писные воспоминания, образы и ассоциативные 
ряды, кисть китайского каллиграфа, наполненная 
чернилами, плавные линии — все это является не 
только частью китайского наследия, но уже давно 
привнесено в западную школу масляной живописи. 
Западный профессиональный лексикон обогатил-
ся новыми, интересными, точными терминами 
из китайской эстетической философии. Следует 
отметить, что китайский способ отображения про-
странства, эстетические живописные концепции 
освоены современными западными живописцами, 
интегрированы в актуальные творческие приемы. 
Всё это осуществляется параллельно возврату на 
поля ортодоксального духа традиционной живо-
писи. Художники не теряют из вида всю важность 
этих интеграционных и переходных моментов, 
доставляющих много сложностей.

Значение культурных истоков для тра-
диционной китайской масляной живописи

Китайская современная пейзажная живопись 
на начальном этапе своего развития постепенно 
сформировала пласт свойственных именно ей осо-
бенностей и самобытных черт. Прослеживая то, как 
осуществлялось развитие живописи от зарождения 
до промежуточной стадии и современной живописи с 
точки зрения эстетики, символизма, методов испол-
нения и живописных техник, а также сравнивая чер-
ты китайской живописи с западными живописными 

традициями сегодня, можно сделать определенные 
выводы. Если просто подражать, брать под копирку 
художественные приемы западной школы, идти в 
фарватере западной художественной мысли, то в ито-
ге китайской живописи будет очень сложно выразить 
национальный китайский колорит и передать всю 
прелесть и самобытность китайского искусства.

Исторический контекст современной 
масляной пейзажной живописи

Китайское современная живопись на про-
тяжении более столетия развивалась в условиях 
тектонических сдвигов в китайском обществе. Было 
бы несправедливым упустить из поля зрения данный 
социально-исторический фон развития современной 
живописи. Социальные изменения, зачастую рево-
люционного характера, становились истоком, твор-
ческим импульсом для становления живописи в ее 
современном китайском прочтении. В этот истори-
ческий период «современной классики» всегда стоял 
вопрос о том, как сохранить живописную школу, 
являющуюся наследием древних, как внедрить в жи-
вопись классическую китайскую поэзию, как создать 
истинное лицо современной китайской живопи-
си, по крайней мере то лицо, с помощью которого 
современник сможет увидеть китайскую культуру в 
истинном свете, прочитать ее подтекст, представить 
миру новые произведения искусства, которые все так 
ждут. Если говорить с макропозиции, то в ходе твор-
ческой работы и поисков современными художни-
ками были освоены новые горизонты для движения 
вперед, совершенствования и открытий.  

Трактовка, само понимание «пространства» 
— очень важная тема в теоретических исследованиях 
традиционной китайской живописи. Изучая тему 
«Сохранения и интерпретации традиционного на-
следия в пейзажном жанре современной китайской 
живописи» так или иначе происходит апелляция к 
теме «Движения четвертого мая» (антиимпериали-
стическое, преимущественно антияпонское, движе-

> Донг Сивэнь. Утро в горах Цилянь. 1953

> Ван Кэцзюй. Хуанхэ. 2016–2019

> Томус. Лунный свет. 1980
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ние в Китае в мае-июне 1919 года). Это историческое 
событие можно рассматривать в качестве точки 
зарождения нового пейзажного жанра в китайской 
масляной живописи. Данный контекст проясняет 
многие смыслы китайской пейзажной живописи.

В 1950-х и 1960-х годах появился термин 
«национализация масляных картин». В данном слу-
чае речь шла об усилении национального характера 
китайской масляной живописи, унаследовавшей то, 
что было в китайской традиции испокон веков. Ху-
дожники искали пути того, как ввести в современ-
ный художественный язык понятия «идееписание», 
«образность», «выразительность» и т. п.

Интерпретация пространства традиционной 
китайской живописью коренным образом отличается 
от западной изобразительной системы. Современ-
ная китайская пейзажная живопись вобрала в себя и 
западные модернистские поветрия, и, тем не менее, 
унаследовала отечественные традиции. В китайской 
живописной практике разных эпох применялись 
разные живописные техники, разнообразные фор-
мы и материалы, однако традиционная китайская 
народная колористика, самобытный взгляд на вещи 
и ценности неизменно являлись частью культурно-
го наследия, сохранялись и передавались от одного 
поколения китайских художников к другому.
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Чан Ю — один из важных представителей 
парижской школы живописи первой половины ХХ 
века. В его творчестве соединилось глубокое влия-
ние китайской традиционной культуры с легкостью 
рисунка, плоскостностью и цветовой культурой 
французской живописи 1900-х годов.

В картинах Чан Ю, будь то растения, живот-
ные или персонажи, все они наполнены элементами 
китайской символики, что является концентриро-
ванным воплощением китайского очарования и 
духа. Устроители персональной выставки художни-
ка в Голландии так оценили его творчество: «Чем 
больше Чан Ю рисовал и чем глубже он переживал 
происходящее, тем больше он находил особенного, 
что содержится в его национальном. Он знает, как 
изложить суть вещей, его работы полны юмора в 
самых обыденных ситуациях». В глазах западной 
публики Чан Ю, несомненно, является самым 
успешным в преобразовании элементов традицион-
ной китайской живописи и каллиграфии в формат 
станковой картины.

Среди его фигуративных работ изображения 
женщин наиболее близки по ощущению китайской 
традиции. Китайская живопись в изображении жен-
щин имеет долгую историю и является важной ча-
стью китайской традиции изобразительного искус-
ства. В историческом развитии китайской живописи 
«дамы Чан Ю» занимают важное место в сохранении 
наследия и поиске инноваций и являются важным 
воплощением интеграции традиционной китайской 
живописи и западного изобразительного искусства. 

В работах Чан Ю «дамы в перчатках» их ма-
неры и движения, переданные на картинах, стандарт 
оценки китайской красоты последовательно сохра-
няются: прическа с крошечным бантиком, тонки 
«ивовые» брови и т.д. Красота и очарование персо-
нажей скрыты в наклоне головы, как бы предвос-
хищая появление улыбки в следующую секунду при 
повороте головы вверх и взгляде героини на зрителя. 
Можно сказать, что эти работы выражают мудрость 
и красоту китайских женщин. В работе Чан Ю «Си-
дящая дама» (рис. 1) женская фигура и лицо изобра-
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виноградную лозу и имеющий типичную китайскую 
традиционную культурную коннотацию символ 
цветущей сливы. Хотя эти символы не являются 
основным содержанием картины, но они являются 
необходимыми для Чан Ю, чтобы обогатить картину 
выражением восточного подтекста. 

Трактуя формы фигуры, Чань Ю подчер-
кивает контуры силуэта лежащей обнаженной.  
Покрывало, усеянное большим количеством тра-
диционных китайских символов, придают карти-
не восточную атмосферу, такую же поэтичную и 
многозначительную, как рисунки тушью древних 
китайских писателей.

В своей ранней живописи Чан Ю использо-
вал в качестве подписи народную печать «Благосло-
вение Тяньгуань», и эта печать, тюбетейка тигуань и 
Тяньгуань вместе образовали форму «Чанг». Позже 
Чан Ю начал использовать свою подпись и заглав-
ные буквы САНЬЮ. За этим скрывается своеобраз-
ный каламбур. Используя своеобразный китайский 
шарм печати, внешний вид которой похож на слово 
«страна» на китайском, художник наполняет свою 
подпись восточным подтекстом и восточной эмоци-
ональной привлекательностью.

Мировое искусство XXI века имеет тенден-
цию к интеграции. Чан Ю, Линь Фэнмянь, Ву Даю 
и другие художники стремились интегрировать и 
трансформировать восточное и западное искусство 
живописи, постоянно практикуя и исследуя совре-
менный путь живописи с учетом китайских осо-
бенностей, а также совершенствуя техники художе-
ственного творчества. 

Современное искусство выступает против 
всех присущих ему художественных способов и 
систем оценки и, в основном, ставит целью художе-
ственного творчества выражение внутреннего духа, 
разрушение барьеров между художниками, произве-
дениями и аудиторией, реконструирует новое эстети-
ческое сознание. Современное искусство утверждает, 
что искусство — это человеческая жизнь. 

В картинах Чан Ю за основу выражения 
взяты элементы китайской культуры. Взяв в каче-
стве примера традиционную китайскую культуру 
каллиграфии, он использует традиционные движе-
ния кисти и тушь для достижения эффекта созна-
тельной интеграции Китая и Запада. Эта интеграция 
китайских и западных элементов имеет чрезвычайно 
современное графическое представление, которое 
просто, но не элементарно. Однажды он сказал:  
«В моей жизни ничего нет. Я просто художник. Что 
касается моей работы, то вы можете видеть, то, что 
декларирует моя работа, — это простота».

> Чан Ю. Сидящая дама. 1929. Холст, масло

> Чан Ю. Обнаженная на цветочном одеяле. 1930
 

жены миниатюрными, что соответствует традицион-
ным китайским представлениям о женской красоте. 
Особенно это подчеркивает манера изображения 
маленьких женских стоп. 

Традиционные китайские народные симво-
лы часто появляются в работах Чан Ю, нередко пре-
вращаясь в основной объекта изображения или де-
коративный мотив. На картине 1930 года одеяло, на 
котором лежит обнаженная модель, хорошо заметно. 
Расстеленное под фигурой одеяло занимает поло-
вину картины, мы узнаем на нем элементы с раз-
нообразной символикой: символы денег и власти, 
успеха и верности (лошадь), доброты и мужества, 
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Чтобы разобраться и проанализировать 
региональные особенности масляной живописи 
Внутренней Монголии, мы должны начать с реги-
ональной среды. Из истории мирового искусства 
известно, что развитие любого искусства имеет 
неразрывную и тесную связь с регионом. 

В процессе развития уникальная обширная 
пастбищная среда и простые народные обычаи жите-
лей пастбищ стали основными темами художествен-
ного выражения масляной живописи Внутренней 
Монголии. Особенности жизни и обычаи, ценност-
ные ориентации и эстетический вкус монгольского 
народа принесли богатые ресурсы для создания пор-
третов масляной живописи во Внутренней Монголии.

Монгольский народ с древних времен жил в 
гармонии со своей степной природой и пастбищами. 
Любовь к природе, дружба и привязанности, забота 
о своих животных-компаньонах стали неотъемлемой 
частью живописи маслом Внутренней Монголии. В 
процессе развития портретной живописи, придер-
живаясь традиций и непредвзято впитывая художе-
ственный опыт других этнических групп, искусство 
этой этнической группы может развиваться в долго-
срочной перспективе. Художественное творчество 
Внутренней Монголии должно выражать печали 
и радости пастбищных жителей. Люди и природа 
всегда были тесно связаны между собой. Уникальная 
национальная культурная психология и эстетиче-
ские эмоции Внутренней Монголии, созданные 
регионом, наследуются пастбищными народами из 
поколения к поколению, поэтому я хочу выделить 
условия жизни и особенности людей на пастбищах, 
а также региональную культуру — это первое, что 
художники должны понять и принять.

Региональная культура является воплощени-
ем духовной культуры конкретного региона и играет 
решающую роль в содействии процессу социаль-
ного развития конкретного региона. Региональная 
культура воплощается в сильной жизненной силе, 
основанной на богатом и прочном историческом 
накоплении и процессе воспроизводства человека. 
Монгольская культура имеет длинную историю и со-

СУ Я

В 2015 поступила на факуль-
тет масляной живописи МГАХИ 
им. В.И. Сурикова, с 2018 
обучалась в студии масляной 
живописи им. И.И. Шишкина, 
а с 2020 в МГХПА им. 
С.Г. Строганова. Член Ассо-
циации художников Чучжоу. 
Аспирант РГХПУ им. 
С.Г. Строганова
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держит глубокие региональные культурные особен-
ности. Есть также различия между восточной и за-
падной культурами, которые составляют красочную 
региональную культуру монгольской нации. Куль-
тура и искусство с региональными особенностями 
берут широкую область региональной культуры в 
качестве объекта гуманистического исследования, 
исследуют выражение человеческой деятельности в 
природных условиях и понимают географию, кли-
мат, окружающую среду и другие факторы, в кото-
рых находится региональная культура. 

Общая система деятельности, формируемая 
контекстом, способом распространения и развити-
ем процесса трансформации, представляет собой 
накопление духовной цивилизации и материальных 
конструкций путем исторического отложения, явля-
ется результатом приспособления человека к регио-
нальной среде, изменения непосредственно затраги-
вают особенности региональной культуры. Поэтому 
отличие региональной культуры в основном зависит 
от причин региональной среды.

Большинство персонажей на картинах из 
Внутренней Монголии – это пастухи, их образы 
несут в себе визуальные характеристики региональ-
ной культуры этого региона. Скотоводы, живущие в 

степной среде, от природы смелые, грубоватые, жиз-
нерадостные простые люди. Изображение пастухов 
отражает особенности личности, образ мышления, 
особенности национального характера, а также на-
циональное духовное мировоззрение и образ жизни 
во Внутренней Монголии. Поэтому региональный 
характер человеческих фигур стал важной художе-
ственной особенностью портретов масляной живо-
писи во Внутренней Монголии.

Портретный жанр в творчестве художников 
Внутренней Монголии. Искусство масляной живо-
писи во Внутренней Монголии зародилось относи-
тельно недавно. Большинство художников масляной 
живописи родились в пастбищных районах и были 
знакомы с сельским трудом. Их образы на картинах 
просты, искренни и естественны. Кроме того, суще-
ствовали определенные ограничения и требования 
к художественному творчеству в тот особый период, 
а личностный ценностный опыт скрывался. Боль-
шинство произведений искусства обсуждали вы-
ражение великого ноумена жизни. Таким образом, 
персонажи ранних портретов масляной живописи 
во Внутренней Монголии основаны на образных 
характеристиках пастухов, отражают культурную 
жизнь пастбищ, а также ностальгию художника по 

> Су Я. Натюрорт. Хослт, масло > Су Я. Весенний пейзаж. Холст, масло.
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спокойствию и гармонии простой пастбищной жиз-
ни скотоводов и сельских жителей.

Гуань Бу — известный монгольский худож-
ник, творчество которого формировалось вместе с 
развитием Нового Китая. В 1950-х годах Гуань Бу 
был уже хорошо известен в культурных и художе-
ственных кругах Внутренней Монголии. К репре-
зентативным произведениям ранней живописи 
маслом Гуань Бу относятся картины «Вечер», «Се-
стрички в прерии» и др. Среди них очень сильный 
отклик в то время имела картина «Сестрички в пре-
рии», созданная в 1960-х годах. Сюжет произведе-
ния был основан на реальной истории о маленьких 
девочках Лунмей и Южун, самоотверженно защи-
тивших коллективных овец в метель. На картине 
изображены серое небо, метель, мчащиеся овцы и 
две маленьких девочки, мужественно вставших на 
защиту животных. Бесстрашие и героизм персона-
жей и дух времени были эстетической направлен-
ностью реалистической живописи, ставшей также 
основным направлением социальной литературы и 
искусства того времени. Ранние работы живопис-

ца отличаются простым и незатейливым сюжетом, 
особенно в работе «Сестрички в степях», в которой 
для построения картины используются сильные 
контрастные приемы, но не подчеркивается связь 
между светом и тьмой. Интерес картины проявляет-
ся в мазке художника. С точки зрения мазка цен-
ность этого произведения не только отражается в его 
эстетической ценности, но и печатается на учебни-
ках. Персонажи на картине яркие и трогательные, 
выражающие духовное мировоззрение первых 
пастухов Внутренней Монголии и положительное 
воспитательное значение картины оказали влияние 
и заразили это поколение. Образы очень реалистич-
ны, они объективно показывают условия жизни и 
духовные мировоззрения степных пастухов.

На пастбищах на официальной картине тка-
ни фон пуст, ситуация далеко, а пастбища обширны 
и обширны. В композиции картины художники ча-
сто используют уникальные ракурсы, состоящие из 
юрт, людей и лошадей. Создавая отчетливую черту 
картины, живописцы делали различные попытки 
с точки зрения формы и духовного темперамента. 

> Су Я. Забытая сдержанность... 2022 > Су Я. Зимнее ранчо. 2022. Холст, масло
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Реалистический стиль, ритмичный ритм изображе-
ния, мазки от руки и лирический художественный 
замысел сыграли важную роль в развитии масляной 
живописи во Внутренней Монголии того времени. 
В частности, это новая попытка реалистической 
живописи. Расширение предмета также проверяет 
способность художника контролировать цвет. 

В картинах Гуанбу мы можем увидеть его 
отличительные черты как художника меньшинства, 
а также гуманистическую заботу художника о куль-
туре пастбищ и природных пейзажах. Выражение 
личных эмоций с помощью изобразительного языка 
от руки, долгосрочное настойчивое исследование 
этнических картин и смелые инновации. Гуанбу 
создал свой собственный художественный стиль и 
поэзию пастбищ, богатую жизненную атмосферу 
пастухов, выдающийся художественный вид офи-
циальной одежды, художник также выразил свои 
глубокие чувства к труженикам пастбищ через свои 
работы.

Туомусы сыграл важную роль в истории 
масляной живописи Внутренней Монголии. В 1950-
х и 1960-х годах, когда он учился в Центральной 
академии изящных искусств, у него впервые про-
явился сильный интерес к моделированию и цвету 
и он начал исследовать эстетической мысли мон-
гольского народа и изучать национальную эстетику, 
как он сам говорил: «Каждый человек принадлежит 
каждому народу, каждой стране и каждому региону, 
и его духовное выражение неизбежно будет с этими 
народами и странами». После десятилетних иссле-
дований у художника созрели лирические, поэти-
ческие и эстетические выражения, которые нашли 
отражение в картинах, а также глубокое понимание 
монгольских персонажей. В 1981 году художник про-
вел персональную выставку в Пекине, это укрепило 
положение Туомуси в художественных кругах Китая, 
а также заложило основу для рождения школы жи-
вописи прерий.

Творения Туомуси всегда отражали про-
стую и естественную жизнь монгольского народа, 
занимающегося сельским хозяйством и работой на 
пастбищах. В своих работах он обращает внимание 
на тяжелый крестьянский труд и монотонную разме-
ренную жизнь монгольской области. Персонажи его 
картин отражают тоску и боль, которые могли быть 
связаны с ранними переживаниями художника. 

Он понимает чувства своих героев, трансформиро-
вавшиеся из боли в его чувство ответственности за 
монгольский народ, при этом художник никогда не 
создает видимость боли. Вместо этого он выражает 
размышления о жизни и существовании, которые 
должна предпринять каждая нация.

Рассматривая картины маслом 1960-х годов 
«Уйгурский старик» и «Председатель Мао в Бэй-
дайхэ», зритель неизменно отмечает, что в них ху-
дожник выразил свои чувства к персонажам. В 1981 
году в Центральной академии изящных искусств 
в Пекине прошла «Выставка масляной живописи 
Томуси». На этой выставке художник заставил мир 
искусства проникнуться к жизни монгольского на-
рода и познакомиться с его народными обычаями.

В 1984 году его картина «Женщины со 
стогами» завоевала Серебряную награду на 6-й 
художественной выставке. В этот период в работах 
художника уже просматривается свой собствен-
ный стиль. Туомусы часто говорил, что пропорции 
картины взяты из традиционной китайской филосо-
фии. В серии его работ от «Женщины в куче травы» 
до «Женщины в Уджумцине» можно ясно увидеть, 
что их методы выражения отличаются от прошлых. 
Картины отражают более тонкую и простую красо-
ту, чем раньше. 

С развитием страны и частыми художествен-
ными обменами художники Внутренней Монго-
лии неоднократно посещали зарубежные страны, 
накапливали опыт и расширяли свой кругозор. 
Кроме того, развитие общества и материалы средств 
массовой информации обеспечивают большее 
пространство для написания портретов маслом во 
Внутренней Монголии. В портретах маслом во Вну-
тренней Монголии сами персонажи должны играть 
свои эстетические функции в живописи. 

Мы должны активно учиться на опыте и 
методах западной портретной живописи и придавать 
большое значение творческому питанию, обеспе-
чиваемому объективной жизнью. Как основной 
творческий коллектив, художники Внутренней 
Монголии должны активно демонстрировать инди-
видуальное понимание и разнообразные формы в 
создании портретных картин. В то же время в соче-
тании с актуальными жизненными переживаниями 
герои портретов Внутренней Монголии обладают 
сильной духовностью и чувством времени.
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Восток и Запад имеют разные исторические 
и культурные предпосылки, поэтому у них разные 
контексты художественного развития. Китайская 
живопись использует перо и тушь в качестве мате-
риала, она подчеркивает изображение Бога в форме, 
лиризм с декорациями и придает значение духов-
ному царству, переданному картиной. Западная 
живопись, с другой стороны, использует масляную 
живопись в качестве средства выражения, уделяет 
внимание свету и тени цвету и моделированию форм 
и постепенно развивает различные жанры с эво-
люцией истории, и ее художественное стремление 
постоянно меняется.

В современном мире, с непрерывным уси-
лением экономической глобализации, китайское и 
западное искусство и культура становятся все более 
и интегрированными.

В ХХ веке в Китае появились мастера ре-
алистической живописи, такие как Сюй Бэйхун, 
Ван Цзыву и другие. Находясь под влиянием запад-
ной живописи, китайские художники также стали 
использовать некоторые китайские символы, такие 
как рисунок цветка лотоса (мастер У Гуаньчжун) или 
пейзаж (мастер Су Тяньцзы). Таинственная восточ-
ная культура всегда привлекала западных художни-
ков, например, попытка Пикассо рисовать кистью 
так же как мастера китайской живописи. 

Традиционная китайская живопись имеет 
свои особенности. В сочетании с гуманистическим 
духом Древнего Китая, придавая символическое 
значение предметам, китайские художники выража-
ли свои мысли. Так бамбуковая хризантема Мэйлань 
символизирует настойчивость, элегантность, ветер, 
свободу и другие различные гуманистические смыс-
лы. Сосна представляет настойчивость, а цветок ло-
тоса — священную знать. Среди этих символов боль-
шинство горных камней, представленных камнем 
Тайху, олицетворяют качество упорства и прочности. 
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В то же время форма горного камня разнообразна. С 
точки зрения содержания живописи, более плотный 
тон горного камня может стать камертоном цвета в 
картине, а его разнообразные формы могут помочь 
композиции и т. д. Изображение горного камня в 
китайской живописи может раскрыть эстетику и 
духовные смыслы древних китайских художников. 

Как сильный символ китайской культуры, 
восточные горные камни часто появляются в раз-
личных формах в традиционной китайской живопи-
си. Существуют различные виды восточных горных 
камней, в том числе камень Тайху, скала, камень 
мелалеука и т. д. Каждый из них имеет отличитель-
ные характеристики и уникальные формы. Эти 
камни использовались для поделок в Древнем Китае 
и были материальными носителями природной 
красоты. 

Чем лучше качество камня, тем выше его 
ценность. Текстуры камня передает твердость, гру-
бый внешний вид может отражать его нерушимый 
уникальный дух, в то время как гладкий внешний 
вид и прямая форма камня передают скромность. 
Некоторые горные камни похожи на горы и реки, 
текущие вверх и вниз, тем самым давая людям 
разные визуальные впечатления. В традиционной 
китайской живописи требуется «учиться у природы» 
при создании, и древние китайские литераторы тоже 
ценили камни. Необычные восточные горные кам-
ни восхищали людей на протяжении тысячелетий 
и привлекали живописцев, старавшихся передать 
красоту этих камней. 

Благодаря своему уникальному внешнему 
виду и текстуре китайские горные камни издавна 
имеют особый статус в традиционной китайской 
культуре. В конце династии Восточная Цзинь 
легенда гласит, что поэт Тао Юаньмин часто сидел 
на большой природной скале, чтобы полюбоваться 
хризантемами, выпить и написать стихи, и эта скала, 
казалось, обладала уникальным чудодейственным 
эффектом и могла освежить ум, поэтому ее назвали 
«Пробуждающимся камнем». Во времена династии 
Сун каллиграф Ми Цянь любил собирать горные 
камни и поделочные горные камни, он также нахо-
дил вдохновение в разных формах горных камней, 
использовал их в создании каллиграфии, предлагал 
принципы оценки камня. Император династии Сун 
Хуэйцзун особенно любил камни Тайху, создав отдел 
для поиска всевозможных странных камней в мире 
и построив королевские сады, чтобы полюбоваться 
горными камнями. 

Традиционная китайская культура придает 
большое значение гуманистическому духу, едине-

нию с природой, что имеет положительное значение 
для самосовершенствования. В то же время она со-
ответствует традиционной китайской философской 
мысли, отражая стремление людей к добродетели. 
Китайские горные камни вместе с древнекитайской 
бамбуковой хризантемой «Четыре господина» явля-
ются символами высокой духовности в традицион-
ной китайской культуре. 

В ходе тысячелетнего развития в традицион-
ной китайской живописи сформировалась систему 
живописного языка с уникальной системой значе-
ний, которая оказала влияние на историю мирового 
искусства. Развитие традиционного китайского языка 
живописи неотделимо от руководства традиционной 
китайской теорией живописи и связано с традицион-
ной китайской эстетикой, которая отражает традици-
онную китайскую гуманистическую мысль, ограни-
чивает поведение людей, а также глубоко влияет на 
эстетический вкус китайцев. Конечной целью тради-
ционной китайской живописи является не выраже-
ние сцены объективного мира, а стремление создать 
духовное состояние, принадлежащее внутреннему 
миру живописца, чтобы выразить внутренние эмоции 
и духовное стремление живописца. 

Как два разных языка живописи, традици-
онная китайская живопись и западная масляная 
живопись имеют разные характеристики и преиму-
щества. Традиционная китайская живопись уделяет 
внимание использованию пера и туши, отображе-
нию художественной концепции, формированию 
тела через линии. Западная масляная живопись, с 
другой стороны, придает большое значение объек-
там. Воспроизведение формы использует перспек-
тиву для выражения пространственной взаимосвязи 
картины и обращает внимание на выражение свет-
лых и теневых цветов, делая картину красочной. 

Со слиянием восточной и западной культур 
некоторые китайские художники начали пытаться 
использовать традиционный китайский язык живо-
писи, чтобы применить его в масляной живописи.

Традиционная китайская живопись ис-
пользует линии для обрисовки фигур, линии игра-
ют важную роль в китайской живописи. Хорошая 
китайская живописная работа неотделима от умело-
го движения кисти, художник должен уметь гибко 
использовать кисти и перо в китайской живописи. 
Мастерское владение кистью и пером в масляной 
живописи позволяет создавать мазки с различными 
изменениями в соответствии с требованиями кар-
тины или использовать линии в качестве основной 
формы выражения для создания картин маслом с 
китайской спецификой.
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Традиционная китайская живопись исполь-
зует тушь в качестве основного художественного 
средства. Разбавляя тушь водой, художники добива-
ются различных оттенков, умело и гибко моделируют 
формы. Представление выражения цвета тушью в ки-
тайской живописи маслом также имеет другой стиль. 

С точки зрения композиции картины, это 
правила и нормы, которые подчеркиваются в ки-
тайской живописи. Китайская живопись придает 
большое значение правилам и методам, которые 
кажутся простыми.

Для того, чтобы создавать картины маслом с 
китайской спецификой, необходимо использовать 
традиционный китайский язык живописи в масля-
ной живописи, то есть четыре аспекта пера, туши, 
композиции и цвета. В то же время объекты с китай-
ской символикой, такие как бамбуковая хризантема 
Мэйлань и китайские горные камни, могут быть 
использованы в качестве объектов для создания со-
временных картин маслом с китайской спецификой.

Как один из символов традиционной китай-
ской культуры, восточный горный камень имеет два 
аспекта: красивую форму и внутреннюю красоту, а 
его использование в картинах маслом имеет свою 
формальную красоту.

В живописи художники используют различ-
ные подходы. Одни используют линии в качестве 
языка выражения и имитируют эффект растекания 
туши или лессировки, другие — применяют густую 
масляную краску для имитации «сухой кисти», 
изображая горы и камни с восточным очарованием 
благодаря сравнениям фактур. 

Восточные горные камни разнообраз-
ны по форме, и живописцы часто используют их 
изменчивые формы для обогащения содержания 
картины. В то же время цвета восточных горных 
камней сдержанны и просты, что подчеркивает 
древнекитайскую философию «дороги к простоте». 
В живописи восточный горный камень согласуется с 
концепцией подчеркивания цвета туши. В картинах 

маслом с восточными горными камнями в качестве 
основного изображения большинство живописцев 
используют концепцию китайской живописи, при-
нимая духовный мир в качестве первого критерия 
изображения. Для того чтобы показать националь-
ный дух и внутренний темперамент, представленные 
восточными горными камнями в современной мас-
ляной живописи необходимо сочетать дух свободной 
руки в китайской живописи с эстетическими харак-
теристиками западной масляной живописи и в то же 
время на основе понимания особенностей масляной 
живописи создавать картины маслом с красотой 
восточных форм горного камня. 

В серии работ «Твердый камень» использо-
ваны восточные горные камни в качестве объекта 
изображения и приемы западной масляной живо-
писи в качестве материала, что позволяет выразить 
дух традиционной китайской культуры в картинах. 
Камень Тайху как важный символ в традиционной 
китайской культуре часто появляется в живописи, он 
также является важной частью древней китайской 
садовой архитектуры. Когда древние литераторы 
создавали свои картины, они часто объединяли садо-
вый пейзаж, и благодаря сочетанию камней, цветов 
и растений картина становилась богаче и заметнее 
за счет внутренних эмоций, которые хотел выразить 
художник. В работе «Твердый камень» красные пери-
ла, показанные на переднем плане, являются частью 
древнего садового ландшафта, через перила на перед-
нем плане горные камни сзади создают определенное 
ощущение пространства, в то время как форма камня 
Тайху разнообразна и дыры неровны, то цветы, 
растущие перед камнем, вокруг камня в центре кар-
тины, кажутся растущими через перемежание, тем 
самым формируя более разнообразное изображение. 

В серии работ «Твердый камень» масляная 
живопись используется в качестве творческой сре-
ды, а ряд китайских культурных символов, таких как 
восточные горные камни, используются для переда-
чи внутреннего духа китайской культуры. 
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С древних времен одним из распространен-
ных направлений живописных поисков китайских 
художников, в дополнение к выражению настрое-
ния в пейзаже, была тема изображения цветов. Так 
повелось со времен династии Тан, в которую было 
создано немало выдающихся произведений во всех 
областях изобразительного и декоративного искус-
ства, включая творчество Лу Синя и Фэн Цзыкая в 
области гравюры, У Чаншо, Сюй Бэйхуна и других 
в области живописи. Тема изображения цветов слу-
жит примером непрерывного культурного обмена, 
рождения авторских стилей, интеграцией различ-
ных видов искусства. Обмен, конечно, это хорошая 
тенденция развития искусства, отражающая прин-
цип «пусть расцветают все цветы», однако, с точки 
зрения китайских студентов, изучающих традицион-
ную китайскую живопись и относительно недолгую 
традицию экспрессионизма, есть опасность потерять 
национальную идентичность. Неизбежно, расшире-
ние поля современного искусства все дальше уводит 
от традиционных жизнеспособных направлений. 

 Моя серия картин «Цветы» родилась в 
результате исследования связей прошлого, некоего 
от «панкультурного поля» и современной масляной 
живописи, стала попыткой продолжить прошлое или 
открыть будущее. 

 В самом начале работы меня больше всего 
беспокоила разница в технике между традиционной 
китайской живописью тушью и масляными красками 
и холстом в масляной живописи. Прежде чем писать 
на холсте, я последовала методу китайской живописи 
и сначала создала несколько работ с основной целью 
— исследовать и обдумать различные типы мазков и 
оценить их выразительность. Конечно, эта попыт-
ка в основном основана на демонстрации приемов 
китайской живописи. Один из них заключается в том, 
чтобы постоянно регулировать интенсивность цвета, 
чтобы адаптироваться к эффекту естественного рас-
текания воды на рисовой бумаге, а другой – в попыт-
ке передать красоту туши и красочного ритма. 

 Проверка свойств пигмента представляет 
собой процесс непрерывных попыток. 
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С точки зрения сырья, китайские картины 
имеют как «каменный цвет», полученный в резуль-
тате измельчения минералов, таких как лазурит, так 
и «акварельные оттенки», извлеченные из растений. 
Кроющие способности разных цветов отличается, 
но из-за разницы в методах производства, более 
сильным оказывается «цвет камня». 

Подобные эффекты нельзя сравнить с крою-
щим или прозрачным эффектом масляных красок. 
С точки зрения цвета, хотя есть много цветов с вы-
сокой насыщенностью, таких как эозин и гарциния, 
есть также такие цвета, как лаймовый и каменно-зе-
леный, обобщенные «полноценным серым», и есть 
также китайские картины, которые будут слишком 
яркими, если они не гармонизированы. 

Для поиска нужных оттенков пришлось 
пробовать с вариациями умбры жженой и умбры 
натуральной, что давало совершенно разные итого-
вые цветовые гаммы. Сложнее иметь дело с наибо-

лее часто используемым «цветом туши» в китайской 
живописи. Само название предполагает, что исполь-
зование черной туши в качестве базового цвета для 
гармонизации цвета, в масляной живописи приведет 
к использованию черного как в качестве контура, 
так и  для смешивания с другими цветами. 

 При использовании черной туши получа-
ется довольно гладкая текстура изображения на 
рисовой бумаге. Подобный эффект довольно трудно 
смоделировать в масляной живописи. Однако, при 
рисовании от руки все же главный акцент делается 
не столько на форме, сколько на смысле изображе-
ния. Для того, чтобы избежать визуальной перегру-
женности в масляной живописи, я нашла способ 
скорректировать общую текстуру картины, чтобы 
сбалансировать огромную разницу между традици-
онной китайской живописью и живописью маслом. 

 Важной проблемой, которую я изначально 
упустила из виду, была разница в используемых 

> Цзя Лантьцзюнь. Цветы
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типах кисти. Только после начала работы и попытки 
нарисовать листья цветов, поняла, что размеры и 
характер мазка во многом зависят от формы кисти, 
проблема была не в том, что кисть была недоста-
точно большой, а в том, что ее форма была другой. 
Как известно, в традиционной китайской живопи-
си используется круглая заостренная, коническая 
или каплевидная кисть, с помощью которой можно 
набрать достаточно большое количество разведен-
ного в воде пигмента, вода и тушь внутри кисти 
могут даже не быть полностью перемешанными до 
однородного тона. Но даже самая мягкая кисть для 
масляной живописи не имеет такой формы, с харак-
терным тонким кончиком – как ддя традиционной 
китайской живописи. След от акварельного мазка, 
нанесенного боковой часть такой толстой кисти 
можно отчасти имитировать и кистями для масля-
ной живописи.

 Я долго думала об этом и пыталась решить 
эту проблему, просто рисуя фигуры, но это было 
немного поверхностно. И хотя эта группа картин 
написана совершенно нетрадиционными материа-
лами, в конечном счете, ядро картины по-прежнему 
остается традиционным, сохраняя духовную бли-
зость, которая, должно быть, была унаследована с 
древних времен до наших дней. Это равносильно 
тому, как интуитивно разрезать бумагу, чтобы выре-
зать лист зеленой формы, чтобы повесить под цвет-
ком. Это равносильно активному отказу от забот и 
мыслей, упомянутых выше. И можно отказаться от 
масляной кисти и использовать китайскую кисть, 
которая не соответствует масляной краске, чтобы 
передать свое ощущение завершенности этого твор-
ческого эксперимента. 

 После серии неудачных попыток, я выбрала 
самое простое и грубое решение — никакого реше-
ния. Лучший способ — сохранить общую атмосферу. 
И здесь самая большая проблема – создать цельное, 
гармоничное, согласованное в деталях произведе-
ние. Важно ощущение свободы движения кисти, а 
не форма определенного листа. Таким образом, мы 
возвращаемся к вопросу о том, что важнее: писать 
форму или смысл. 

 Как только эта идея была осознана мною 
— проблема была решена. Независимо от того, 
какую ручку вы держите, даже если это ветка, пока 
вы упорно придерживаетесь кисти традиционной 
китайской живописи, эффект будет всегда положи-
тельный.

По сравнению с красками и кистями, раз-
ница между холстом и бумагой является решающей 
трудностью. Принцип заполнения всего холста 

неприемлем в подавляющем большинстве традици-
онных китайских картин, потому что рисовая бумага 
сама по себе является своего рода художественной 
формой и материалом одновременно, и нуждается в 
«проявлении». В настоящее время доступна обыч-
ная рисовая бумага, полуфабрикатная, смешанная с 
явными растительными волокнами, в бумаге могут 
быть вкрапления разных материалов, даже сусально-
го золота. 

 Говоря об экспрессии в живописи, мы 
можем по-прежнему основываться на принципах 
художников прошлого, которые всегда призывали 
дойти до сути, искать вдохновение в неожиданных 
столкновениях. Поэтому, когда картина в своей 
основе имеет яркий чувственный опыт – она глубже 
входит в сознание зрителя.  

 Проблема незаполненного пространства, 
пустоты — это серьезная проблема любой традици-
онной китайской картины. Хотя перо и тушь доми-
нируют в общей композиции, напряжение пустого 
пространства в произведении также контролируется 
движением пера и туши. Белое пространство — это 
не пустой кусок, это одностороннее утверждение, 
правильное белое пространство заключается в поис-
ке преднамеренного или непреднамеренного балан-
са между пустым и заполненным пространством. 

 В подавляющем большинстве свободных 
картин цвет фона совершенно неважен, и точно так 
же нет необходимости в эскизном проекте, чтобы 
подсказать положение предмета и отношения между 
светом и тенью. Отношения между светом и тенью, 
которые очень важны в масляной живописи, почти 
не существуют в традиционной китайской живопи-
си. Создателю все равно, есть ли между цветами и 
листьями чистый белый холст или латексная краска, 
напротив, ощущение «воздухопроницаемости» так-
же является способом оставить белое пространство. 

 Тем не менее, выбор масляных материалов 
должен преодолеть эту трудность, и большинство 
картин маслом также интегрируют цвет предмета 
в фон, чтобы казаться завершенным. Это кажется 
парадоксом: я должен «оставить пустым», и в то 
же время я не могу «оставить пустым». Белое про-
странство в работах масляной живописи не похоже 
на китайскую живопись, откровенно обнажающую 
неокрашенную рисовую бумагу, но оставляющую 
фон цветом. 

 Тонкие и интровертные китайцы обыч-
но концентрируют мысли китайской культуры в 
каждом мазке кисти, который не только включает 
в себя калейдоскопическое движение жестов, но 
и содержит богатые изменения в цветах, такие как 
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смешивание цветов, а также столкновение и поток 
чернил в ручке на бумаге. В живописи уделяется 
большое внимание формированию одного мазка, 
нет привычки и места для исправлений. Художни-
ки с глубокими навыками создают картину в одно 
касание, каждый удар кисти является случайностью, 
но не случаен технологически. Напротив, масляная 
живопись показывает сильную инклюзивность для 
художника не только с точки зрения выражения, но 
и с точки зрения материала, но и, конечно, приносит 
больше возможностей. 

 Важным элементом традиционной китай-
ской живописи является линия. Линии в китайской 
живописи аккуратны, тонки и строги. Большинство 
линий в картинах маслом грубы, смелы и разноо-
бразны. Прежде всего, из-за разницы в пигментном 
покрытии, хотя наложить слой краски на холст 
маслом несложно, все же требуется некоторое ма-
стерство, чтобы очертить красоту и ритм линии, а 
китайская живопись обращает внимание на родство 
каллиграфии и живописи. 

 Для ранней традиционной китайской жи-
вописи использование цвета было ограниченным, 
но как только цвет родился, он занял незаменимое 
положение. Эти цвета не имеют отношения к реа-
листичности изображения, чувству формы и света, 
концепции окружающего цвета, трех основных цве-
тов, дополнительных цветов. Большинство цветов 
используются для передачи настроения художника, 
выражения своего личного стиля. Хотя классифика-
ций может быть много, по сравнению с картинами 
маслом, большинство картин тушью не нуждаются в 
слишком большой цветовой градации. 

 Конечно, немалое количество масляных 
красок похожи на цвета в китайских картинах и даже 
имеют одинаковое название, но небольшое срав-
нение покажет, что это совершенно разные вещи. 
Во-первых, материалы производства разные, а цвет, 
шлифованный камнем, и цвет, смешанный с хими-
ческими веществами, совершенно разные по тексту-

ре, даже если они выглядят одинаково. Во-вторых, 
разница в способе использования: хотя разбавление 
водой и разбавление маслом может повысить теку-
честь цвета, но ощущение атмосферы, излучаемой 
окрашенной работой, совершенно другое. 

В процессе рисования цветов я продолжила 
свободный творческий метод китайской живописи, 
двигаясь внутри техники пера и туши, погружаясь 
в соответствующую духовную атмосферу. Цветы, 
типичный китайский предмет живописи, использу-
ются в выработке уникального стиля, рождающегося 
из материала масляной краски, создания картины 
в картине, использование китайских техник и идей 
живописи для рисования изображения вне изобра-
жения. В уникальном духе живописи пера и туши, 
свободном движении кисти острее чувствуется 
очарование художественного выражения, а в мате-
риале масляной живописи пробуются новые идеи, 
не отклоняясь от традиции. 

Список литературы:
1. ВАН Хунцзянь Введение в искусство, культуру и художе-

ственную прессу, 2000.
2. Цзян Сюнь История китайского искусства для всех, жизнь 

Чтение• Новые книги триплера знаний, 2015.
3. Мива Комацу Миссия мифического зверя, Хунаньское из-

дательство литературы и искусства, 2021.
4. Гомбрих (автор). Фань Цзинчжун, Ян Чэнкай (пер.). Исто-

рия искусства, издательство Guangxi Fine Arts, 2008.
5. Серия китайской живописи, Издательство народного изо-

бразительного искусства, 1959.
6. История китайского искусства, издательство Китайского 

университета Миньминь, 2013.
7. Кафедра эстетики, кафедра философии, Пекинский уни-

верситет, Западные эстеты о красоте и красоте, Коммерческая 
пресса, 1980.

8. Чжу Гуанцянь Психология литературы и искусства, изда-
тельство Фуданьского университета, 2009.

9. Чжоу Гуаньшэн Эстетическая психология, Шанхайское из-
дательство литературы и искусства, 2005.



142

В социальном контексте интеграции раз-
личных форм искусства и разнообразных средств 
выражения перед людьми предстают различные 
материалы с их уникальными творческими формами 
и персонализированными творческими методами. 
Очарование комплексных художественных матери-
алов повлияло на творчеству многих современных 
художников. Обсуждая язык создания материалов и 
формы выражения, кратко анализируем разнообра-
зие формального языка комплексных художествен-
ных материалов.

«Тотальное искусство», всеобъемлющее 
искусство, как концепт синтеза различных форм и 
жанров художественного творчества, зародилось на  
Западе в 1960-е годы. Прогресс науки и техники яв-
ляется важным фактором появления современного 
всеобъемлющего искусства. В то же время быстрый 
темп жизни людей и быстрое распространение 
информации в эпоху Интернета позволили худож-
никам обратить внимание на содержание их работы, 
характеристики самих материалов, уникальные спо-
собы выражения для демонстрации произведений 
искусства и постепенного представления внутрен-
них потенциальных художественных идей в качестве 
главного объекта создания. Это форма искусства, 
которая соответствует художественным концепциям 
людей и опыту современной жизни.                                         

Языковая форма комплексных художествен-
ных материалов.

В процессе создания живописи обычно 
используются традиционные материалы и техники. 
Только после появления Пикассо и других художни-
ков, которые непосредственно использовали в своих 
работах новые материалы, такие как газеты, обои, 
пеньковая веревка и другие - они по-настоящему 
перешли от основных материальных атрибутов к вы-
ражению своего собственного искусства в кубизме. 
Работа Пикассо "Голова быка" считается академиче-
ским сообществом самым ранним произведением, 
включающим комплексные художественные матери-
алы. В качестве материалов в этой работе использо-
ваны: руль и сидение велосипеда, создающие узна-
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ваемое изображение головы быка. Так появляется 
новый материал для синтеза новых объектов из го-
товых предметов. Внедрение предметов как матери-
алов оказывает далеко идущее влияние на развитие 
современного искусства. Затем выбор материалов 
стал более обширным.                     

Язык сочетания предметов как материала 
для творчества заключается в том, что при создании 
произведений искусства используются различные 
объекты и материалы. Создатели работ часто ком-
бинируют несколько материалов, формируя единое 
целое, интергрируя вещи и материалы друг в друга. 
Например, железная проволока проникает в бамбук, 
а затем пенопласт прижимается с обеих сторон. Три 
материала объединяются в один материал, объект. 
Комбинация одних и тех же материалов: комбина-
ция из двух досок может быть соединена при помо-
щи термоплавкого клея, гвоздей или ткани. Могут 
быть появиться и различные комбинации материа-
лов. Это все относится к оригинальной творческой 
технике художника. Многие текстурные эффекты в 
работах выражены с помощью материалов.

Использование комплексных художествен-
ных материалов - это форма выражения художе-
ственных концепций. Материальное выражение 
комплексного искусства обладает определенной 
креативностью. Например, в объекте “Портативный 
город” Инь Сючжэня макеты зданий из разных го-
родов сшиты из ткани, а затем помещены в чемода-
ны. Подобное произведение разрушает стереотип-
ный образ чемодана и города.  

      В другой композиции - "Город" - по-
суда из школьной столовой сложена так, чтобы 
сформировать планировку города. Отражательная 
способность металлического материала сочетается 
с освещением, которое одновременно холодное и 

теплое. Эти материалы распространены или ши-
роко используются в нашей жизни, но благодаря 
следованию принципам «тотального искусства», 
для которого материалом становится любой объект, 
привычные вещи обретают новые визуальные харак-
теристики и смыслы.               

Таким образом, комплексное искусство - это 
основной способ выражения современного ис-
кусства инсталляции. Например, художник Арман 
использовал крупные промышленные изделия, ав-
томобили и цемент в качестве материалов для созда-
ния знаменитой работы "Долговременная парковка". 
Эта большая работа заделана 60 машинами в цемент. 
В живописной среде леса на окраине Парижа работа 
отражает желание изменить использованные по-
врежденные материалы с нового на новую чисто 
эстетическую форму. Это также отражает концеп-
цию создателя: современный образ жизни все еще 
можно спасти.”[1] Текстурный эффект некоторых 
материалов не достигается обычными методами 
окраски, что является одной из причин, по которой 
комплексные материалы широко используются в 
живописи. Это также новое определение художе-
ственного мышления художника.
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Озеро Цыси Шанлинь в провинции Чжэцзян 
— одно из мест зарождения и знаменитого фарфо-
рового производства таинственного цвета селадон 
в Китае. Здесь многие века занимались обжигом 
фарфоровых изделий, а их «ледяной нефритовый» 
внешний вид до сих пор привлекает внимание цени-
телей. Уникальность фарфора селадон обусловлена 
не только неповторимой технологией и цветом, но 
и его историческим значением. Поиски националь-
ного характера в китайской масляной живописи 
всегда были сложной проблемой. Неповторимый 
цвет и эстетика селадона, обусловленные техноло-
гией обжига, находит отклики в колорите масляной 
живописи, что позволяет говорить об интеграции 
изобразительного искусства и искусства керамики. 

Фарфор с селадоновой глазурью, произво-
дившийся в районе озера Шанлинь в уезде Цыси 
провинции Чжэцзян, является самым ранним китай-
ским фарфором, поэтому селадон Юэяо называют 
также «материнским фарфором». Это самая древняя 
технология обжига и самые древние печи, представ-
ляющие собой одно из сокровищ традиционной 
ханьской фарфоровой технологии. 

Селадон имеет специфический зеленоватый 
оттенок, однородную поверхность глазури, напо-
минающую изделия из нефрита. Селадон Юэяо 
не только ценился при императорском дворе, но 
и стал важным коммерчески успешным товаром в 
династии Тан. Производство фарфора в условиях 
быстрого экономического развития региона полу-
чило дальнейшее развитие. Селадон Юэяо сохра-
няет и совершенствует технологию фарфорового 
обжига, имитирующую нефрит. Продукция печей 
Юэ, отличающаяся особой глазурью, стала элитар-
ным фарфором императорского двора. Здесь своей 
элегантностью и стабильностью глазури выделяется 
особый, «секретный цвет» фарфора династии Тан. 
И по сей день «фарфор тайного цвета» считается 
вершиной в истории керамики. Этот цвет, сохраняв-
шийся в период пяти династий, благодаря мягкому 
цвету глазури, можно назвать лучшим достижением 
Селадона Юэяо. Благодаря уникальному секретному 
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процессу и рецептуре, цвет обжига близок к цвету 
нефрита. 

Тайный цвет фарфора долгое время оста-
вался загадкой, до того момента, как был открыт 
подземный дворец храма Фамен. Лишь только из 
древних источников можно было узнать о принад-
лежности этого фарфора исключительно членам 
императорской семьи. Его цвет глазури, как и его 
название, почти неуловим. Его цвет можно предста-
вить только из стихотворения поэта династии Тан Лу 
Гуймэна «Ветер парит девятью осенью и открывает 
печь, и приходит изумрудный цвет тысячи вершин». 

Чем более красочные описания мы встре-
чаем в поэзии и документах, - тем больше увеличи-
вается число исследователей, пытающихся разга-
дать загадки этого фарфора. Согласно надписи на 
подземном дворцовом шатре, раскопанной в храме 
Фамен, известно, что изначально это «фарфор тай-
ного цвета». Раскопки таинственного цветного фар-
фора храма Фамен позволили решить эту загадку 
для керамического сообщества. Рост популярности 
изделий из фарфора селадон приходится на конец 
династии Тан и достигает своего пика в период Пяти 
династий. Поскольку эти фарфоровые изделия, об-
ладающие уникальным цветом селадон встречается 

редко, они имеет большую эстетическую ценность, 
а сложность и погрешности обжига добавляют ему 
художественного шарма. 

Фарфор Юэяо и западная масляная живопись 
являются духовными продуктами человечества. Од-
нако из-за региональных и культурных различий, эти 
два искусства имеют разные коннотации в материалах, 
методах, темах и выражениях. Фарфор Юэяо являет-
ся важной частью китайской культуры, отражающей 
региональные и эстетические характеристики, имеет 
высокую культурную и художественную ценность. 

Западная масляная живопись возникла на 
основе техники темперной живописи до 15-го века и 
служила в основном придворной аристократии. Во 
времена династий Мин и Цин миссионеры Маттео 
Риччи и Лан Шининг впервые доставили образцы 
масляной живописи в императорский дворец. В 
начале ХХ в. в ходе культурной волны «обучения 
с Запада и Востока» западная масляная живопись 
получает широкое распространение в Китае, где она 
ценилась в интеллигенции и высшем обществе. За-
нимались живописью маслом, в основном, профес-
сиональные живописцы. 

Хотя фарфор Юэяо и масляная живопись ка-
жутся очень разными на первый взгляд, между ними 

> Ван Шутун. Портрет молодой женщины. Холст, 
масло. 50 х 40

> Ван Шутун. Возвращение с работы. Холст, масло. 
150 х 130
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все еще существует много связей. Оба искусства отра-
жают реальный мир - объективное или необъектив-
ное, и оба выражают эмоции и внутренние состояния 
людей. Оба искусства по-своему имитируют реаль-
ность. Наконец, оба имеют когнитивные, образо-
вательные и эстетические функции. И хотя фарфор 
Юэяо и масляная живопись кажутся далекими друг от 
друга, на самом деле они обнаруживают сходство на 
уровне национальной культуры. Используя опреде-
ленные художественные приемы, можно интегриро-
вать цвет глазури и идеи уникального цвета фарфора 
Юэяо в масляную живопись, создавать картины, 
отражающиес национальный темперамент. 

Благодаря своему историческому прошлому, 
таинственности получения уникальных оттенков, 
фарфор, выходящий из печей  Юэяо сохраняет свое 
значение в посиках средств художественной вырази-
тельности в современном искуссве и дизайне. Древ-
ние мастера говорили о своего рода «нефритовой 
добродетели», добиваясь теплой нефритовой факту-
ры фарфоровой глазури, позволявшей не ограничи-
ваться только материальным воплощением издений, 
а выражать тонкие эмоций и передавать состояние 
духовного общения. 

В создании современной масляной живо-
писи художник не только передает естественную, 
простую и визуальную эстетическую ценность с 
помощью тайного цвета цвета фарфоровой глазури, 
но и отражает современную трансформацию тради-
ционных ресурсов, художественных форм и эстети-
ческого смысла.  Идеальная форма и таинственный 
цвет глазури фарфора заложили плодотворную 
культурную основу для визуальной коммуникации 
в создания масляной живописи. Через выражение 
новых материалов и новых форм современной 
масляной живописи, работа дарит людям совре-
менную атмосферу и сильное национальное визу-

альное впечатление. Это способствует сохранению 
эстетических качеств живописи, тем самым повы-
шая их гуманистическое качество и художествен-
ную ценность.  Слияние тайного цвета фарфора и 
создания масляной живописи может подчеркнуть 
диверсификацию в техниках выражения с помощью 
цвета глазури и ремесленных приемов на поверхно-
сти фарфорового материала. Что также заставляет 
людей почувствовать неповторимое очарование 
восточного искусства. 

Селадон Юэяо является сокровищем тра-
диционной китайской культуры, кристаллизацией 
коллективной мудрости трудящихся, имеет большую 
историческую и культурную ценность. Когда китай-
ская масляная живопись вышла на международную 
художественную сцену, поиски национальной спец-
ифики и колорита были крайне актуальны. Если 
современные китайские художники смогут опереть-
ся на изучение традиционного китайского искусства 
и заимствовать элементы уникальной цветовой 
культуры фарфора селадон Юэяо и внести их в 
создание масляной живописи, это не только осуще-
ствит современную трансформацию тайного знания 
секретов искусства фарфора, но и позволит выйти 
на важный этап в формировании новой националь-
ной традиции китайской масляной живописи. 

Список литературы:
1. Инь Ци 2015 «Китайские СМИ в США: развитие в контексте 

мультикультурализма», журнал Сямыньского университета (из-
дание по философии и социальным наукам) № 6.

2. ZHILIN, XIONG Mengyu. Применение народной культуры 
в современном китайском творчестве масляной живописи[J]. 
Beauty and Times (Mid-Issue), 2018(1): 124–125.

Некоторые из изображений взяты из Интернета.
3. ВАН Сяоянь . Исследование эстетических характеристик 

селадона в печи Юэяо[D]. Северо-Западный университет, 2015.



148



Современное 
художественное 
пространство: 
философия, образы, 
проекты и встречи

第三部分 现代艺术空间：
哲学、方式、计划和会议

Часть 3. 

第 3 部分



150

Пространственно-временные отношения 
в изобразительном искусстве — одна из наиболее 
обсуждаемых тем. Глубоко скрытая в живописи или 
изобразительном искусстве темпоральность рас-
сматривается в сравнении различных форм и видов 
искусства в контексте различных способов суще-
ствования времени и пространстви, в том числе и в 
современном искусстве, что позволяет выявить осо-
бые отношения между пространством и временем в 
различных формах современного художественного 
самовыражения. 

Искусство как время и пространство. Вре-
мя и пространство являются фундаментальными 
формами существования, и наука и философия как 
высшая интеллектуальная деятельность человека 
естественным образом рассматривают пробле-
му пространства-времени в качестве важнейшего 
объекта исследования. В истории науки теория 
относительности Эйнштейна нарушила восприятие 
мира классической физики и в результате родила 
совершенно новые представления о пространстве и 
времени. Кроме того, оказалось, что значительные 
массы тел способны влиять на искривление про-
странства.

Время само по себе очень содержит худо-
жественное начало. В зависимости от настроения, 
мы все становимся поэтами и художники жизни. 
Это художественное восприятие времени. С другой 
стороны, время служит естественным свойством и 
условием существования многих видов искусства. 

Самым показательным является театральное 
искусство, театр опирается на литературу, и поэтому 
поэзия, роман и другая жанры литературы воспри-
нимаются как основа всего (в широком смысле) 
искусства. Сюжет пьесы разворачивается во време-
ни, и зритель в течение времени переживает то, что 
переживает главный герой.

Музыка — это еще одно временное искус-
ство, неощутимое, невидимое и потому невероятно 
абстрактное. Но музыка так правдива, что благода-
ря слуху мы испытываем душевное потрясение во 
времени. Ее материальной фиксацией становятся 

ГО ЦЗИНЬ

Уроженка города Танстао про-
винции Хэнань, училась в Тянь-
цзиньской академии изящных 
искусств, стипендиат за выдаю-
щиеся курсовые и выпускные ра-
боты, (в том числе стипендия Цай 
Цзиня Тяньцзиньской академии, 
2015), в 2016 году окончила от-
деление визуального искусства 
Академии экспериментальных 
искусств Тяньцзиньской акаде-
мии изящных искусств со сте-
пенью бакалавра. В 2017 была 
удостоена награды Пекинского 
национального выставочного 
центра. В 2019 г. основала худо-
жественный отдел Ханьданьской 
высшей школы Хэбэй. В 2020 
году окончила аспирантуру по 
комплексному рисунку Академии 
экспериментального искусства 
Тяньцзиньской академии изящ-
ных искусств
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ноты. Однако, хотя музыка и представляет собой вид 
искусства, который трогает душу, она имеет про-
странственное измерение, в котором звук и мелодия 
все время стучат в слуховое пространство, заставляя 
нас чувствовать еще одно пространственное напря-
жение, помимо визуального.

Искусство космоса и его временные изме-
рения. Пространственные искусства представляет 
собой иной способ существования, включающий 
изобразительное искусство живописи и скульптуры, 
архитектуру, визуальный дизайн и т.д.

Для создания и восприятия художествен-
ных произведений требуются особые интуитивные 
способности. Некоторые считают, что это искусства, 
позволяющие непосредственно выносить эстетиче-
ские суждения без учета таких понятий, как «запо-
минание образа», «дедукция знаков», «анализ», в 
большей степени соответствует чисто чувственным 
характеристикам. Возможно, именно по этой при-
чине в китайских и западных языках появляются 
случаи, когда изящные или изобразительные искус-
ства напрямую приравнивается к понятию «искус-
ство», поэтому обычно, когда мы говорим о худож-

никах, мы в первую очередь думаем о художниках и 
скульпторах.

Рассмотрим вопрос о существовании живо-
писи как пространственного искусства и ее вре-
менной экспансии с помощью индукции и анализа 
китайской и западной живописи.

Концепция «Смерть как жизнь» в погре-
бальных росписях. Погребальные росписи являются 
важнейшим жанром в раннем китайском искусстве. 
Древние люди верили в то, что душа человека после 
его смерти способна жить вечно, и в некоторых 
местах великие и могущественные правители созда-
вали роскошные погребальные камеры для захоро-
нения умерших, имитируя жилые помещения при 
жизни. В частности, наиболее важным средством 
декорирования являлось экспонирование в гробни-
цах богато украшенных произведений декоратив-
но-прикладного искусства, а также фресок с изобра-
жениями солнца, луны и звезд, четырёхсторонних 
святынь, божеств, впечатляющего сановного опыта 
владельца гробницы и т.д.

Можно сказать, что именно живописцы, 
создавая искусство пространства, позволяли вла-

> Настенная роспись захоронения Когурё, 414 г. н.э.

>  Гу Кайчжи «Фу Бога Луо» (348–409 гг.)
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дельцам гробниц осуществлять мечты о бесконечной 
вечной жизни в своем духовном мире, завершая тем 
самым проект расширения времени жизни.

Повествовательность «Фу Ло». Временность 
в китайской живописи также выделяется в описании 
литературного сюжета, что, несомненно, связано 
с тем, что Китай является великой литературной 
страной и уделяет большое внимание документиро-
ванию реальности и исторического опыта.

С этой точки зрения признанным шедевром 
является «Фу Ло Шэнь» живописца из Восточной 
Цзинь Гу Кайчжи (Gu Caizhi). На свитке изобра-
жена искренняя и чистая история любви Цао Сика 
и Ло Шэня. Вся картина не только отражает про-
странственную красоту живописного искусства, но 
и помещает в одну картину сюжеты, происходящие 
в разные временные периоды, через пересечение, 
перекрытие и чередование пространства и времени, 
тем самым отражая уникальное ощущение времени 
китайской живописи и ее бесконечный художе-
ственный ритм.

Среда для росписи свитков. Эстетика и 
временность повествования, показанные в «Футури 
Луо Шэня», отражаены благодаря высокому мастер-
ству художника, а с другой — благодаря характерной 
для Китая живописной форме свитка.

Свиток является основной формой древней 
китайской живописи. Представляет собой высшее до-
стижение древнего китайского искусства живописи, 
Он часто отображает пространство живописи в пере-
мещающихся точках зрения, медленно передает тече-
ние времени в процессе скручивания и демонстрирует 
живописное пространство. Это как раз и представляет 
китайский способ восприятия пространства-времени, 
то есть живое и яркое видение пространства-времени, 
которое всегда находится в растянутом, бесконечно 
разворачивающемся формате.

В таких физических средах легко выражать 
повествовательность произведения, отражая присут-
ствие объекта повествования во временном потоке 
меняющейся, рассеянной перспективы. 

Музыкальность в картинах Кандинского
В западном искусстве есть много примеров 

временной живописи, которая существует в про-
странстве и выходит за его пределы, но по сравне-
нию с целостностью и двусмысленностью китай-
ского искусства, временная экспансия западной 
живописи гораздо более наглядна.

Кандинский был первым художником, кото-
рый стремился к передаче музыкальных ассоциаций 
через точки, линии, грани абстрактного искусства. 
Господин Цянь Чжун Шу в своей статье об искусстве 
предложил термин «синестезия», то есть движение 
чувств, ощущения, которые передаются одним чув-
ством, а затем влияют на другие органы чувств, что в 
конечном итоге способствует синхронному проявле-
нию и развитию впечатлений. В абстрактных произ-
ведениях Кандинского, через линии, формы и цвета, 
находящиеся в пространстве, мы ощущаем красоту 
музыкального ритма, находящегося в движении вре-
мени. При многократном просмотре кажется, что мы 
слушаем песню, музыкальную главу. Таким образом, 
это создание и переживание временного искусства, 
осуществленное в искусстве пространственном.

Взгляд на современное искусство в про-
странстве и времени. Изобразительное искусство 
- это искусство пространства. В то же время творцы 
изобразительного искусства на Западе и в Китае 
по-своему расширяют существование пространства 
во времени. Вступая в стадию современного искус-
ства, изобразительное искусство вновь значительно 
расширило свое измерение и стало доступным для 
всех форм самовыражения, в то время как совре-
менное искусство взяло на себя ответственность за 

> Акварель Василия Кандинского 1910 года > Го Цзинь. «Бюро», 2016
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участие в жизни общества и культуры. Искусство все 
больше утрачивает свои границы.

Таким образом, изобразительное искусство 
еще больше разрывает старые пространственные 
путы, и разрыв границ фактически представляет со-
бой очередную перестройку пространственно-вре-
менных отношений. Фактор времени включается 
по-новому, и мы движемся к подлинно многомер-
ному художественному выражению в различных 
творческих проявлениях!

Искусство инсталляции. Инсталляционное 
искусство является наиболее распространенным про-
явлением современного искусства и характеризуется 
тем, что оно не привязано к какому-либо материалу 
и может быть произведением искусства духовного 
значения, если речь идет о предмете, возникшем в 
реальной жизни и подвергнутом простой физической 
модификации или обработке идеи (или даже просто 
перемещению пространственного положения).

Инсталляционное искусство обладает осо-
бым взглядом на пространство-время. Во-первых, 
оно имеет такую же сущность, как скульптура, архи-
тектура, и является непреложным предметом с про-
странственными свойствами. Во-вторых, искусство 
инсталляций также обладает очень сильной кон-
цептуальностью, часто критикуя привычные идеи, 
изменяя состояние бытия вещей. Эта форма искус-
ства, включающая много рационального мышления 
в чувственный опыт, требует от нас более активного 
вовлечения интеллекта в создание и получение 
искусства. Участие, взаимодействие опыта, памяти, 
языка, логики и т.д., то есть абстрактное расшире-
ние временности материи. Поэтому, столкнувшись 
со многими инсталляционными произведениями, 
мы не можем сделать правильный вывод в данный 
момент, что требует значительного временного уча-
стия в процессе создания произведений.

Изображение. Среди форм выражения совре-
менного искусства незаменимо и визуальное искус-
ство. Изображение имеет много общего с искусством 
кино, все они используют одну и ту же техническую 
обработку, но в отличие от повествовательности и 
сюжетности, к которым стремится кино, изобрази-
тельное искусство включает в себя ощущения живо-
писи, экспериментальность искусства, концептуаль-
ность современного искусства и т.д. В конце концов, 
это позволило искусству изображения как времени 
полностью интегрировать визуальное пространство с 
пространством мысли, что придало этой форме искус-
ства особое представление о пространстве-времени.

Перспективы. Если наука стремится к 
объективному миру под рациональным мышлени-
ем, то философский объект мышления обращен к 
субъективному сознанию. Философия Канта также 
перевернула прежнюю эпистемологическую систе-
му, по его мнению, не объективный мир определяет 
формирование наших знаний, а мы активно опре-
деляем мир перед собой с помощью рационального 
сознания. Отталкиваясь от этого, в эпистемологиче-
ском представлении Канта о пространстве-времени 
познавательный процесс должен быть прежде всего 
воплощением трансцендентальных чувственных 
способностей, и именно потому, что в человеческом 
мозге трансцендентально существует модель времени 
и пространства, мы можем полностью упорядочить 
восприятие и мышление о внешнем сложном мире.
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Реализм в масляной живописи следует ана-
лизировать как с технической, так и с духовной то-
чек зрения. С точки зрения развития реалистической 
масляной живописи в Китае, нет веских причин, 
по которым реализм был заменен модернизмом. 
Современное искусство на Западе, особенно в США, 
относится к продукту постиндустриального пери-
ода, Китай по-прежнему является развивающейся 
страной, и, поскольку реализм и модернизм были 
введены в Китай одновременно, поэтому эти две 
формы в Китае должны развиваться одновременно 
и параллельно. Реализм отражает базовую культуру 
общества. Мы все получили систематическое обра-
зование от академии, поэтому они в совокупности 
называются академическими школами и, естествен-
но, овладевают реалистической техникой. Через 
постоянную художественную практику приходит 
понимание духовной коннотации этого способа 
выражения, использования художественного языка, 
позволяющено отразить эмоции в сердце человека и 
почувствовать различные воздействия жизни и окру-
жающей среды, проявление красоты жизни. 

Мое личное осознание реалистической 
масляной живописи заставило меня в полной мере 
ощутить очарование этого метода. Чтобы выразить 
свое отношение к жизни через реалистическую мас-
ляную живопись. До тех пор, пока мы по-прежнему 
считаем, что искусство и реальность тесно связаны, 
и потребности людей в искусстве также имеют целью 
понимание реальности, то реализм, несомненно, яв-
ляется наиболее подходящей формой искусства для 
достижения этой цели сегодня. Поэтому я использую 
реалистичную масляную живопись, чтобы выразить 
свою любовь и стремление к жизни, а также мое 
уважение к природе. 

  Китайская реалистическая масляная жи-
вопись стала крупнейшей реалистической тенден-
цией в мире сегодня. Однако статус реалистической 
масляной живописи также был поколеблен влия-
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нием различных новых форм искусства, особенно 
с быстрым развитием страны, популяризацией и 
продвижением фотографии и мультимедийных тех-
нологий. Это сильно потрясает основные позиции 
реалистической масляной живописи в Китае. Но в 
то же время новые тенденции мышления и новые 
формы постоянно придают китайской реалистиче-
ской масляной живописи новую жизненную силу. 

Средневековая западная живопись сложи-
лась под влиянием церкви, живопись служила Богу, 
иконография связывала дух людей. Бог есть все и во 
всем. В этой среде природа, включая человека, вооб-
ражаема и не существует. Художник передает духов-
ные иллюзии, а не видимый мир. Поэтому живопись 
в это время не могла предстать в виде реализма.

  С развитием гуманизма люди стали об-
ращать внимание на отдельную личность, стали 
утверждать человека в центре мира, устанавливался 
принцип неприкосновенности личности. С уста-
новлением серии принципов реализма гигантами 
искусства во главе с Леонардо да Винчи реалистиче-
ская живопись получила большое развитие, заложив 
основу для энергичного развития реализма позже. 

Реализм в реалистической масляной живо-
писи основан на чувственном восприятии реально-
сти. Этот вид реализма осуществляется через науку 
и использование методов для точного воспроизве-
дения природы и воспроизведения видимой реаль-
ности. Реалистическая масляная живопись уважает 

науку, и она полностью отличается от принципов 
средневековья. Реалистические картины маслом 
основаны на природе и отражают пространство и 
текстуру в соответствии с характеристиками визу-
альной физиологической структуры человека. Про-
цессе развития реалистической живописи отмечен 
именами великих художников. Вклад венецианских 
живописцев в представление цвета, использование 
света в картинах Рембрандта, попытка Пуссена 
интегрировать фигуру и природную среду. Высоты, 
достигнутые неоклассицизмом в реалистическом 
воспроизводстве природы и т. д., постепенно совер-
шенствуют нормы реализма. Это можно объяснить 
с двух сторон: духовное и материальное развитие 
всего общества недостаточно совершенно, во-вто-
рых, это требования самодисциплины живописи, 
средства реализма недостаточно совершенны, и нет 
полного смысла воспроизведения. 

  Реалистическая масляная живопись как 
общий принцип может трактоваться как концепция, 
процесс, который воплощает великую веру людей 
в стремление к свободе в духе науки и установле-
ние статуса и личности человека в природе. Можно 
сказать, что реалистическая живопись – это воспро-
изведение и выражение духа. 

На Западе модернизм действительно вытес-
нил реализм и стал основным направлением раз-
вития масляной живописи, и эта замена отражает 
многие аспекты жизни общества, что показывает 
духовные изменения общества. Реалистический дух 
Джотто сохранялся до конца девятнадцатого века, 
спустя более 600 лет, когда западная культура окон-
чательно утвердилась как субъект человека. Живо-
пись вошла в этап модернизма. С другой стороны, 
общественный дух после установления капитали-
стических производственных отношений нужда-
ется в новом носителе, а модернистская живопись 
является закономерным результатом общественного 
развития до определенного этапа. 

Если китайская реалистическая масляная 
живопись уже не соответствует современному худо-
жественному духу, то достигла ли она периода смены 
другим направлением, модернизмом или иным 
измом? В истории китайской масляной живопи-
си нет временной разницы между реалистической 
масляной живописью и модернистской масляной 
живописью, и эти два изма появились одновремен-
но в Китае. Они оба являются двумя аспектами про-
буждения научного духа в одном и том же времени, 
в отличие от Запада, модернизм заменил реализм. 
Когда масляная живопись была введена в больших 
количествах в Китае, западная реалистическая мас-
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ляная живопись вступила в более позднюю стадию. 
В то же время различные западные жанры были в 
стадии кульминации, поэтому на китайских худож-
ников в то время повлияла не только реалистическая 
масляная живопись, но и другие западные авангард-
ные формы искусства, включая и сюрреализм. 

Судьба реалистической живописи в Китае 
трагична, и это факт, что модернизм заменил реали-
стическую живопись на Западе, а в Китае эта замена 
необходима для нескольких поколений. Даже если 
она будет заменена, она достигается улучшением 
социального духа и прорывом собственной энергии 
масляной живописи, и в наших реалистических 
исследованиях действительно нечего держать. Мы 
только позволяем нашей реалистической масляной 
живописи развиваться до такой степени, чтобы она 
завершила свою миссию в Китае. 

Когда коронавирус только вспыхнул, су-
ществовал строгий контроль над эпидемией, и для 
собственной безопасности нельзя было выходить на 
улицу. При таких формах и условиях закупка жи-
вописных материалов и выбор ограничены, а при 
ограниченных условиях также ограничено создание 
живописи. В этот момент работа с натюрмортом ста-
новятся оптимальным выбором. Натюрморт являет-
ся основой живописи, и лучшие работы могут быть 
созданы под предпосылкой прочного фундамента. В 
результате столы, стулья, скамейки, фрукты, ово-
щи, миски и палочки для еды стали объектами моих 
картин, и именно с этими компаньонами мое время 
дома стало чрезвычайно красочным.

Случайно я поехал в небольшой городок на 
северо-востоке Китая, чтобы сделать наброски, и 
был очарован этим городом. Городское население не 
очень большое, а общее самочувствие очень пода-
вленное. На холме есть несколько сосен, а также 
разбросаны финиковые пальмы. Эта гора является 
самой высокой горой в нашем городе, около 300 
метров над уровнем моря, и называется Кукольная 
гора. Я часто использовал ее как мотив в своих более 
поздних картинах. Жизненная сила весны и лета, 
депрессия и одиночество осени и зимы — все это 
полностью выражено в работах. 

С тех пор я возвращаюсь в этот город снова и 
снова. В этом не очень живописном месте есть яркие 
и разные цвета в смене четырех времен года. Весна 
представляет собой начало жизни, надежду на воз-
рождение всего сущего, и все, что находится в поле 
зрения, показывает яркую сцену. Летом в золоти-
стых пшеничных волнах появляются потливые фи-
гуры, сопровождаемые звуком цикад, и освежающие 
арбузы в поле. Осенью радость обильного урожая 

повсюду в ярких красках. Опавшие листья покрыва-
ли землю, и, наступая на нее, издавался звук сальсы, 
и все, что могли видеть глаза, было золотистым. 
Зимой снег делает весь город белым. Это как толстое 
белоснежное одеяло, покрытое новогодним одеялом 
под одеялом. 

Я перепробовал много способов живопис-
ной экспрессии, и стал использовать этюд как ос-
новное направление. В пятидесятые годы прошлого 
века поп-арт Энди Уорхола нанес тяжелый удар 
по реалистической масляной живописи и ускорил 
упадок традиционной живописи. Это напрямую 
повлияло на художественное образование и привело 
к упадку традиционных курсов живописи на Западе. 
Однако из-за стандартов китайского экзамено-ори-
ентированного образования, живописное образова-
ние Китая не было подвержено влиянию западной 
тенденции после реформы и открытости. После 
поступления в университет студенты стали изучать 
многие новые формы выражения: экспрессионизм, 
смешанные техники, гиперреализм, включая раз-
личные техники и виды искусства, такими как гра-
вюра, акварель, фреска, скульптура и т. д. Благодаря 
простому пониманию различных форм живописи, 
мои картины начали постепенно возвращаться к 
реализму по форме и тематике. Из-за моего глубо-
кого сердца жизнь этого отдаленного города всег-
да влияла на меня, как луч света, который всегда 
заставлял меня хотеть преследовать его. В горах, в 
полях, в лесах, в снегу той зимы. Я отчаянно хотел 
использовать знания рисования, которые я узнал, 
чтобы выразить их. 

  Сегодня формы искусства плюралистичны, а 
полный художественный дух является продуктом пол-
ного социального духа, и у нас не должно быть слиш-
ком много требований к самому искусству. Поддержа-
ние внутренней последовательности и настойчивости 
по-прежнему является тем, что нужно китайским 
художникам, от обучения живописи до настоящего 
времени, чтобы начать творить с масляной живопи-
сью, я испытал непрерывное мышление и, наконец, 
выбрал форму выражения реалистической живопи-
си, хотя мое нынешнее понимание реалистической 
масляной живописи все еще очень поверхностно, но я 
продолжу изучать духовную коннотацию этой формы 
в будущем. В процессе мы продолжаем изучать наш 
собственный художественный язык. Таким образом 
живописи я полностью выражаю свою глубокую 
любовь к родному городу и земле, которая родила 
меня и воспитала. Это был очень долгий процесс, и я 
собираюсь продолжать двигаться вперед по пути, по 
которому я собираюсь идти. 
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Китайская и западная культура принадлежат к 
двум разным философским системам. Из-за различий 
в способах мышления, порожденных этими система-
ми, сформировались две эстетические концепции, 
повлиявшие на методы художественного выражения 
в живописи, на техники рисования и прочие художе-
ственные аспекты. Традиционная китайская филосо-
фия содержит постулат о «единстве неба и человека» 
и транслирует утверждение, что все вещи на небесах и 
земле гармоничны и едины. Человек является ча-
стью природы. Он должен соответствовать природе и 
интегрировать своё «малое Я» в «большое Я». Данная 
установка влияет на взаимоотношения между челове-
ком и природой, человеком и обществом. 

Как часть традиционного духовного созна-
ния концепция единства нашла свое выражение и 
в живописи. Идеология традиционной китайской 
живописи основана на том, что отношения между 
небом и землей, природой и человеком имеют тес-
ную взаимосвязь. Поэтому люди, будучи творцами и 
художниками, должны почувствовать связь с приро-
дой, которая выступает в роли естественного учителя. 
Задача художника — выразить природу естествен-
ным образом. В китайской эстетической концепции 
отрицается роль художника-наблюдателя, который 
нахождение вне природы с целью наблюдения и 
регистрации объективных законов и характеристик 
вещей. Лишь через чувства людей, понимание и 
переживание естества природы живописцы могут ин-
тегрировать себя в окружающий мир, чтобы достичь 
духовного уровня забвения вещей и себя. Эстетика 
традиционной китайской живописи всегда выходит 
за рамки простого «соответствия натуре». Художники 
выражают свои эмоции, стремятся к совершенству и 
раскрывают личностные качества в произведениях. 
Картины становятся средством творческого самовы-
ражения. Таким образом, традиционная китайская 
живопись фокусируется на выражении субъективных 
чувств и эмоций, а художественная реальность нахо-
дится «между похожим и непохожим». 

Соответствующая западная культура и образ 
художественного мышления в значительной степени 

ЧЖАН ЮН

张勇

Окончил Московскую го-
сударственную академию 
изобразительных искусств им. 
В.И. Сурикова, в настоящее 
время работает в Пекинском 
педагогическом университе-
те, является членом Ассо-
циации художников России, 
членом Ассоциации художни-
ков Шаньси, членом Общества 
масляной живописи Шаньси 
и директором Российского 
международного благотво-
рительного фонда культуры и 
искусства.
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отличаются от описанных выше. На Западе принято 
противопоставление объекта и субъекта, отношения 
между человеком и природой мыслятся, как отноше-
ния между познаваемым и познающим. Например, 
религиозная философия в западной культуре по-
зволяет людям контролировать и покорять приро-
ду, чтобы обрести счастье и красоту. За четыреста 
лет, прошедших со времен Галилея, западный мир 
разделил природу и человека, закрепил это в об-
ласти естественных наук, сформулировал законы 
объективной действительности, что повлияло на 
качественные особенности западной живописи. 
Выражая объект, художник стремится выразить то, 
что он видит непосредственно своими глазами как 
можно более точно и достоверно, согласно с види-
мой действительности. 

Существуют значительные различия не толь-
ко в основных концепциях, но и в художественных 
техниках китайской и западной живописи. Рассмо-
трим шесть методов традиционной китайской живо-
писи: «Яркое очарование, метод кости или пера, знак 
(пиктограмма) объекта, подбор цвета и окраска объ-
ектов, местоположение изображаемых элементов, 
передача качеств модели». Данные методы являются 

важными эстетическими стандартами для оценки 
китайской живописи. Очарование имеет отношение 
к своего рода изяществу и рифме в работе, очарова-
ние позволяет «оживлять» изображаемые объекты. 
Метод кости говорит о правильном использовании 
пера как живописного инструмента. Кость в данном 
случае — метафора. Перо энергичное и решитель-
ное, оно — концентрированное выражение силы и 
красоты. Знак объекта относится к методам отобра-
жения художником объектов и вещей. Знак должен 
быть похожим на изображаемый объект, но требова-
ния к сходству не являются первостепенными, они 
ставятся лишь на третье место. Можно сказать, что 
китайская живопись в классический период достигла 
определенной высоты с точки зрения художествен-
ности. Подбор цвета, цветовые гармонии, основан-
ные на нюансах, играли не последнюю роль в худо-
жественной состоятельности живописных полотен. 
Местоположение изображаемых элементов имеет 
отношение к композиции, которую следует рассма-
тривать в качестве наброска, основного линейного 
контура картины. Передача качеств модели имеет 
отношение к важности визуального соответствия 
изображения изображаемой модели. 

> Карнавал времен Императора Цянлуна > Джузеппе Кастильоне. Император Цяньлун 
(годы правления: 1736–1795), в церемониальных 
доспехах на коне
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Представленные шесть методов отражают 
основу китайской живописной системы — от эмоци-
ональной оценки художником объекта до исполь-
зования техник живописи и создания художествен-
ной композиции, — они в значительной степени 
обобщают творческий опыт, отражая эстетические 
установки и давая художнику практическое руко-
водство. Рассмотрим некоторые из этих методов. В 
китайской живописи линии используются в каче-
стве основного принципа создания композиции, 
взаимосвязь между светом и тенью уходит на второй 
план, а цвет применяется лишь как вспомогатель-
ное средство. Художник сознательно использует 
незначительную разницу в цветовых оттенках, 
работая сухими и влажными чернилами. Китайская 
живопись всегда остается недосказанной, позволяя 
зрителям прибегать к воображению. Осознанный 
отказ от насыщенных цветов, применение разных 
по толщине линий для выявления расстояний между 
объектами, использование образов и художествен-
ных концепций — то, что свойственно китайской 
живописи. Она не требует правдивого отображения 
видимой действительности, поэтому художники 
выражают субъективные представления, применяют 
гротескные техники, идут на различные компромис-
сы в отношении дословной передачи видимого мира 
вещей. В произведениях используется рассеянная 
перспектива для создания пространства между дву-
мерными и трехмерными объектами, для понимания 
пространственных отношений зрителю требуется 
воображение. 

Эти постулаты слабо соотносятся с концеп-
циями западной живописи. В ней используется све-
тотень для выражения границ объектов, уделяется 
большое внимание цветопередаче, палитра является 
богатой и насыщенной. Стремление художников за-
падной школы к работе с формами объектов, свето-
вым и цветовым эффектам нацелена на оптическое 
и геометрическое выражение видимой действитель-
ности. Западноевропейская живопись является есте-
ственным продолжением рациональных концепций 
в рамках естественнонаучной философии. В каче-

стве материалов для масляной живописи исполь-
зуется льняное масло для смешивания красок, что 
определяет в целом теплый, солнечным колорит и 
насыщенность цветов. Для создания реалистичных 
изображений используются эскизы в качестве ори-
ентира. Большое внимание уделяется выражению 
структуры и пространственного ориентации изобра-
жаемых тел. Объекты, представленные на полотнах, 
вызывают ощущение визуальной подлинности. 
При создании полотен после определения местона-
хождения объектов, которое подчиняется законам 
перспективы и прочим объективными правилам, 
художник не может изменить художественную 
структуру полотна по своему желанию, он рисует 
строго в соответствии с принципами оптического 
восприятия действительности. Пропорциональная 
структура героев картины в западной живописи не 
вызывает сомнений, они очень похожи на реальных 
людей. Мастерство, с которым художник отобража-
ет видимые объекты, является одним из критериев 
оценки качества художественного произведения. 

В целом, китайская живопись обращает вни-
мание на Пустоту и Ничто, которые выражаются как 
«виртуальные», в то время как западная живопись 
обращает внимание на Истину и Существование, 
которые определяются как «реальные». Китайская 
живопись фокусируется на «выражении», запад-
ная — на «воспроизведении». Художники в Китае 
пишут «от руки», преследуя подобие, европейская 
живопись реалистична, она преследует факторы 
«сходства»; Китайская живопись использует ли-
нии в качестве основного метода моделирования, 
а в западной школе используются светотень и цвет 
для выражения объемов объектов. Изображения 
на китайских полотнах не ограничены временем и 
пространством, в то время как европейская живо-
пись строго придерживается границ пространства и 
времени. В китайских произведениях не придается 
особого значения повествованию, опускаются такие 
элементы, как фон и детали, в то время как западно-
европейские живописцы уделяют внимание описа-
нию сюжета и детальному изображению окружаю-
щей среды. 

История интеграции китайской и за-
падноевропейской живописных школ 

Западная живопись была привезена в Китай 
во времена Матте́о Ри́ччи (итал. Matteo Ricci, 1552–
1610 — итальянский миссионер-иезуит, математик, 
астроном, картограф и переводчик, установивший 
постоянные культурные контакты между христиан-
ской Европой и замкнутым китайским обществом). 

> Джузеппе Кастильоне. Император Цяньлун на 
императорской охот
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Западные живописные концепции постепенно 
потеряли свое влияние в середине господства дина-
стии Цин, правившей с 1644 по 1912 год. С упадком 
династии Цин западноевропейская живописная тра-
диция и вовсе исчезла. Это соответствует основному 
закону развития и изменения вещей. Как было ска-
зано, западное искусство постепенно приходило в 
упадок в середине и конце правления династии Цин. 
Есть несколько причин, по которым это произошло: 
китайский художественный мир был недоволен за-
падным искусством, так как европейская живопись 
всегда была далека от понимания законов Инь и Ян. 
Придворный художник Цзоу Игуй писал о европей-
ской живописи: «Западный стиль хорош в создании 
подробностей». Все домики и деревья на пейзажах 
имеют освещенные стороны и тени, но это полно-
стью противоречит китайским изобразительным 
приемам. Цзоу Игуй считал, что из-за «мастерства» 
западной живописи от нее стоит отказаться. В Китае 
того времени считалось, что в живописи может быть 
отражена только «солнечная» сторона Ян, поэто-
му она не должна содержать затемненные стороны 
объектов, все изображения должны быть светлыми 
и плоскими. Западная живопись, напротив, сочетала 
в себе свет и тьму. Самостоятельный смысл объем-
ных изображений не всегда был понятен китайцам. 
Целостность полотен китайских живописцев, их 
«завершенность» выражала гармоничные сочетания 
и баланс Инь и Ян. Во многом западные полотна 
выглядели для китайцев неэлегантными и неприят-
ными для глаз. 

Европейцы также были недовольны метода-
ми китайской живописи. Например, в период прав-
ления Цяньлуна (шестой маньчжурский правитель 
империи Цин, управлявший Китаем с 1736 по 1795 
г.) английский дипломат Джордж Макартни (первый 
британский посланник в Китае) увидел два крупно-
масштабных пейзажных полотна в садово-дворцо-
вом комплексе Юаньминъюане (резиденции Цин-
ской династии). Англичанин отметил, что работы 
были выполнены скурпулезно, с использованием 
тонких мазков кисти. Но они были слишком триви-
альными, в них не было уделено внимания свету и 
тени, чего было бы достаточно для усиления силы 
и влияния изображения на зрителя. Пейзажи не 
подчинялись законам перспективы, не передавали 
расстояния и расположения вещей.

Джузеппе Кастильоне (итал. Giuseppe 
Castiglione, кит. — Ланг Шайнинг (Lang Shining), 
(1688–1766) — итальянский монах-иезуит, мисси-
онер и придворный художник в Китае) приехал в 
страну, имея двойную миссию. С одной стороны, 
он прибыл в Китай для того, чтобы закрепиться при 
дворе династии Цин с помощью навыков живописи, 
которыми он владел. С другой стороны, он хотел ис-
пользовать приближенное ко двору положение для 
того, чтобы способствовать распространению ка-
толицизма. Однако отношение Цинского двора к ка-
толицизму не было лояльным, не приветствовалось 
или даже запрещалось проводить любые проповеди. 
Гораздо больше придворную знать интересовали 
профессиональные навыки художника. Поэтому 
роль Ланга Шайнинга (Джузеппе Кастильоне) в 
Китае в качестве миссионера так и не сложилась. 
Тем не менее, он стал известным художником и 
профессором, служил связующим звеном в процес-
сах интеграции культурных процессов между Китаем 
и Западом. Его творчество внесло значительный 
вклад в объединении восточной и европейской 
живописных школ, он основал линейную живопись, 
создал ряд произведений декоративно-прикладного 
искусства, был профессором западной живописи в 
раннем Китае. 

Тем не менее, западные художники-мис-
сионеры не имели творческой свободы в Китае, но 
вынуждены были приспосабливаться и угождать 
в выборе художественных инструментов и живо-
писных приемов. Художник, теряя свою свободу в 
творческом процессе, подчас рисовал пассивно и 
беспомощно, что также становилось фатальным и 
затрудняло создание хороших работ.

Что касается живописного искусства Ланга 
Шайнинга, можно отметить, что китайцы не прини-
мали его искусство из-за чрезмерного «мастерства», 
а западные зрители считали, что полотна художника 
не соответствуют основным правилам западной жи-
вописи, он не соблюдает перспективу, не обращает 
внимания на свет и тень, а его работы принадлежат 
к чисто китайскому стилю.

Из-за непримиримых концептуальных 
противоречий и художественных различий между 
китайской и западноевропейской живописными 
традициями, их интеграция и в древние времена, и 
сегодня представляется крайне сложной.
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Изучение генезиса романтизма, осмысление 
его философских предпосылок имеют важное теоре-
тическое и прикладное значение для искусствоведе-
ния, и эти вопросы всегда волновали представителей 
академических кругов и Запада, и Востока – евро-
пейских, советских и российских, китайских ученых 
разных специальностей – искусствоведов, литерату-
роведов, философов [3; 4; 7-9; 11; 12]. Так, князь Петр 
Андреевич Вяземский, сам являясь одним из пионе-
ров романтизма в России, в 1824 году признавался: 
«Романтизм, – как домовой: многие верят ему; есть 
убеждение, что он существует, но где его приметы, как 
обозначить его, как наткнуть на него палец?»

Применительно к становлению романтизма 
в европейском искусстве можно с уверенностью 
говорить о его прочной связи с ходом обществен-
ного развития в Европе XVIII века, с развитием 
романтизма в европейской литературе и философии 
(см. И.Тэн [10]). На протяжении второй половины 
XVII – первой половины XVIII столетия в евро-
пейской культурной жизни доминировали идеалы 
Просвещения. Утверждавшаяся вера в безграничные 
возможности разума, идеи научного и обществен-
ного прогресса порождали надежды на улучшение 
условий жизни человека, на приближение человече-
ства к идеальному обществу. Эти оптимистические 
ожидания, опиравшиеся в первую очередь на пред-
ставления об «общественном характере» человека и 
убежденность в определяющем исторические судьбы 
значении общественных связей и отношений людей, 
в то же время закладывают первые основания для 
будущего обращения непосредственно к личности 
тех, кому предстояло реализовать эти надежды. 

Главным событием эпохи стала потрясшая 
всю Европу Французская революция 1789 года. Ее 
поражение и последующие события навсегда изме-
нили устоявшийся многовековой общественный 
миропорядок, вызвав сильнейшее потрясение и 
трансформацию самосознания и мироощущения у 
современников этих исторических катаклизмов. В 
течение нескольких десятилетий европейское об-
щество находилось в смятении: общество постепен-
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но приходило к осознанию того, что отвлеченные 
идеалы Просвещения не выдержали столкновения 
с суровой реальностью. Фокус внимания переме-
щается с объективной стороны действительности к 
субъективности. На первый план выходит понима-
ние значения личного опыта, эмоций, способности 
к самовыражению, что, в свою очередь, влечет из-
менение мировосприятия, эмоциональных реакций 
поведения людей.

Среди тех, кто испытывал ностальгию 
по старым временам, тем не менее сохранялось 
и стремление к обновлению, и теми, что вело к 
противоречию между желаемым и действительным, 
реальностью и идеалами. Такое противоречие и 
стало одной из причин зарождения нового отноше-
ния к жизни, возникновения упаднических настро-
ений, стало популярным увлечение мистицизмом. 
Этот социальный фон создал почву для появления 
и распространения новой, романтической, литера-
туры. Таким образом, романтическое направление 
мысли выразило запрос на личностную свободу и 
отрицание рационализма, сковывающего личность, 
стало формой борьбы за духовную свободу, демон-

стрировало интерес к личному мнению, внимание 
к таланту и вдохновению, где заявляла о себе рас-
крепощенность человеческой натуры. Философское 
осмысление протекавших процессов, сопровождав-
ших рождение романтизма как литературно-художе-
ственного явления, проходило в недрах популярной 
тогда немецкой классической философии, предста-
вители которой, продолжая придерживаться прин-
ципов рациональности, тем не менее, акцентиро-
вали внимание на значимости «души», что, по сути, 
отрицало идеи философов эпохи Просвещения. 

О своеобразном «антипросветительском» 
пафосе идей немецких философов писал в свое вре-
мя британский философ и историк политической 
мысли Исайя Берлин [2], который называл Канта 
и Фихте истинными отцами романтизма и обратил 
внимание на то, что ключевые понятия романтизма 
– воображение, оригинальность, свобода – разви-
лись из кантовской характеристики гениальности 
творца искусства. Гениальность творца, проявляю-
щуюся в искусстве через воображение, оригиналь-
ность, способность выразить эстетические образы, 
Кант рассматривает как фундаментальную характе-

> Ван Хайвэй. Мыслитель II, 2014. Холст, масло > Ван Хайвэй. Мыслитель I, 2014. Холст, масло
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ристику сущности искусства, ядром которой явля-
ется «свобода». Идея «гениальности», составляющая 
сущность и ядро кантовской теории искусства, 
относится к некоему особому врожденному таланту, 
которым обладают отдельные личности. Этот талант 
и создает правила для искусства, дает начало твор-
честву. 

Первой составляющей теории гениально-
сти Канта [6] является мысль об «оригинальности» 
гения, которая опирается на понятие «вдохнове-
ния». Так называемое «вдохновение» – это чувство, 
непосредственно переживаемое художником. При-
ход этого переживания совершается неожиданно, и 

> Ван Хайвэй. Гора, 2013. Холст, масло
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природа его настолько независима от воли самого 
художника, что тот способен к творческом порыву 
только в конкретное время и при определённых об-
стоятельствах. Если же он пытается повторить ранее 
сотворенный шедевр, то он создает уже совершенно 
другое произведение. 

Воображение – еще одна составляющая 
внутренней силы гения. Оно обеспечивается раз-
умом, формулирующим концепцию и создающим 
художественный замысел, реализующим себя через 
форму, соответствующую этой концепции. Кант 
признавал значение человеческой психологической 
структуры и значимость категории понимания, в то 
же время он раскрывал неизбежность противоречий 
в рациональном мышлении. Он утверждал, что «Я» 
непознаваемо и что человек является творцом зако-
нов природы, тем самым формулируя идеальную и 
загадочную картину мира. 

По Фихте, субъективная инициатива обла-
дает абсолютной свободой и индивидуальностью, 
и каждый может выбрать для себя индивидуаль-
ных художественный способ самореализации. Это 
заложило теоретическую основу для эмансипации 
субъективного мира и самовыражения, за которые 
ратовала романтическая литература.

Гегель [5] разделил историю человеческого 
искусства на три стадии, а именно «символическое 
искусство», «классическое искусство» и «роман-
тическое искусство» (три широкие категории или 
три различные стадии развития от низкого к высо-
кому). Третьей стадией и третьим типом человече-
ского искусства Гегель считал романтический тип. 
Классицизм должен был уступить место духовным 
и материальным формам романтического художе-
ственного выражения. Романтическое искусство 
сосредоточено на внутреннем мире человека, чело-
веческом разуме, поэтому Гегель назвал его «триум-
фом внутреннего мира над внешним». 

Романтизм – это не стиль. Романский и го-
тический стили, ренессанс, барокко и рококо – все 
они имеют четкие эстетические различия, но роман-
тизм с самого своего появления не имел конкретных 
черт. Шарль Пьер Бодлер писал: «Романтизм заклю-
чается не в выборе темы, не в абсолютной истине, а 
в способах восприятия». 

Если проследить место романтизма в худо-
жественном развитии, то его появление закономер-
но демонстрирует все усиливающееся проявление 
субъективности, которое можно наблюдать, начиная 
от древнеегипетского и древнегреческого до совре-
менного европейского искусства. Древнее искусство 
было сосредоточено на универсальных политиче-

ских, этических и религиозных идеалах, в то время 
как современное искусство больше фокусируется на 
личных эмоциях, воле и внутренних конфликтах. 

Изучение исторического фона возникно-
вения романтизма, осмысление его философских 
предпосылок имеет важное теоретическое и при-
кладное значение в искусствоведении, например, 
для установления источников появления различ-
ных жанров живописного искусства, в том числе 
русского портрета эпохи романтизма. В отличие от 
классического искусства, искусство романтическое 
не проповедует тишину и гармонию, а все больше 
и больше акцентирует личностное своеобразие и 
перестает уклоняться от боли, несчастий, уродства, 
греха и внутренней противоречивости сознания. 
Если в классическом искусстве человеческая боль 
— это лишь «тихая скорбь», то романтизм далеко 
не столь мягок: если он хочет выразить боль, то он 
болезненно выведет ее наружу. Эта прямая обращен-
ность к чувствам заложила предпосылки для появле-
ния модернистского искусства. 
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Понятие «современное искусство» можно 
трактовать как текущее, происходящее, противопо-
ставляемое прошлому», традиционному. Как правило, 
в зарубежной западной литературе искусство после 
Второй мировой войны называется «современным 
западным искусством». За этим утверждениями о раз-
личных понятиях времени стоят основания для сужде-
ний в эстетическом и культурологическом смысле.

Например, в хронологическом ряду истории 
западного искусства эстетическая особенность «ан-
тимодернистского искусства» является предпосылкой 
для появления современного искусства. Что такое 
модернизм? Проще говоря, в конце XIX — начале 
XX века в истории европейского изобразительного 
искусства появились различные формалистические 
школы и течения, основанные на изучении онтоло-
гического языка искусства, то есть фовизм, кубизм, 
экспрессионизм, футуризм, сюрреализм, абстракцио-
низм, фотореализм и так далее. Хотя их концепции и 
практика отличаются друг от друга, все они отрицают 
ограничение формы содержанием, заявляют о пол-
ном разрыве с традиционными законами проявления 
в качестве элиты, исследуют и стремятся к новым 
формам искусства, создают «современное» искусство 
чистой формальной семантики. Если подвести итог 
одной фразой, то это «искусство ради искусства». А 
современное искусство — это, прежде всего, проти-
водействие этой элитарной идее и формалистической 
истине в последней инстанции, стремление к посто-
янному творчеству и бунту, почитание ценностной 
реализации индивидуального смысла. Во-вторых, 
речь идет о попытке перевернуть модернистскую тра-
дицию, основанную на формальном повествовании, 
попытаться устранить пропасть между искусством 
и жизнью и выступить за возвращение искусства в 
социальную реальность.

Главная возможность перемен здесь — раз-
мышления людей о ценности выживания, вы-
званные Второй мировой войной. Так, на Западе 
принято считать окончание Второй мировой войны 
переломным моментом во времени между модерниз-
мом и современным искусством, а также называть 
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искусство с середины XIX века до Второй мировой 
войны «искусством модернизма», ях, а последующие 
— «постмодернистским искусством» или «современ-
ным искусством».

В строгом смысле западные искусствоведы, 
со своей стороны, рассматривают выставку «Когда 
отношение становится формой», организованную 
в 1969 году искусствоведом, куратором Харальдом 
Зееманом, как отправную точку для современного 
искусства, поскольку именно она подчеркивает: 
и произведения, и идеи, и такие составные части 
искусства, как художественный процесс, состояние, 
информация, в конечном итоге призваны выразить 
позицию и отношение художника. С тех пор созна-
тельное суждение художника о современном состо-
янии культуры стало основой для начала работы 
современного искусства, официально появился 
термин «современное искусство».

Однако в Китае понятия «модернистское 
искусство» и «современное искусство» четко не 
определены. Столкнувшись с различными художе-
ственными явлениями, выводы также не совпадают. 
Самыми типичными являются три точки зрения: 
одна из них рассматривает искусство 1980-х годов 
как «модернистское искусство», а искусство 1990-х 

годов — как «современное искусство». Вторая точка 
зрения заключается непосредственно в том, чтобы 
считать экспериментальное искусство, возникшее за 
последние три десятилетия, «современным искус-
ством». Третья, основываясь на художественных 
явлениях и художественных стилях, считает, что 
«современное искусство» охватывает политический 
поп, новое поколение, искусство анимации и т.д. 
Нынешнее положение дел, при котором эти выводы 
не могут быть унифицированы, обусловлено корот-
кой историей развития самого китайского искусства. 
В развивающихся странах и регионах, где в истории 
искусства случались переломы, ситуация действи-
тельно всегда будет намного сложнее.

Конечно, «современное искусство» — это не 
только понятие времени, но и понятие жанра или 
стиля. Причина, по которой люди должны запе-
чатлеть хронологию в процессе присвоения имени 
какому-либо искусству, должна заключаться в том, 
что эта эпоха резко изменилась как в обществе, так 
и в искусстве, в том числе в типах и стилях. В этом 
смысле современное искусство фактически отно-
сится к определенным видам и стилям искусства, та-
ким как абстрактный экспрессионизм, минимализм, 
поп-арт и другие стили, а также к типам искусства 

> Лу Аньян. «Складное пространство». Из серии. 2022
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инсталляций, актов, ландшафтов, изображений и 
т.д. То, что обычно стоит рядом с этими типами, 
отнесено к лагерю современного искусства.

Искусство на Западе претерпело существен-
ные изменения с 1960-х годов. Можно сказать, что 
основные художественные формы, сохранившиеся 
на протяжении сотен и даже тысячелетий, такие как 
живопись, скульптура, включая часть декоратив-
но-прикладного искусства, отошли на второй план, 
в то время как художественные стили, отражающие 
эпоху высоких технологий и информатики, выш-
ли на передний план. Их общая черта — «сначала 
идея», такие как перформанс, инсталляция, энвай-

ронмент и т.д. В результате этих широких категорий 
были созданы искусство случайности, световое 
искусство, фотоискусство и т.д. Британский историк 
современного искусства Гомбрих считает, что: «Важ-
нейшая черта современного западного искусства XX 
века заключается в его экспериментальности».

Кроме того, современное искусство харак-
теризуется тем, что оно может непосредственно 
выражать, описывать или воспроизводить событие, 
затрагивая такие важные вопросы современного 
общества, как пол, раса, самобытность и состояние 
жизни личности. Еще более масштабные экологиче-
ские, религиозные, геополитические и культурные 
проблемы человечества могут быть представлены 
в концептуальном искусстве. А амплитуда, широта 
и глубина их проявления далеко не сопоставимы с 
традиционным искусством, в том числе живописью 
и скульптурой. Конечно, искусство традиционного 
типа не остается на периферии, например, живо-
пись, которая, хотя и отодвинута на второй план, 
но художники с этим не смирились. Продолжаются 
многовекторные и многоуровневые поиски, такие, 
как опробование возможностей применения новых 
идей, технологий и материалов. В 1980-х годах, в 
связи с возникновением неоэкспрессионистской 
живописи в Германии, Франции, Италии и других 
странах, некоторые оптимистичные и консерва-
тивные критики того времени даже полагали, что 
наступит возрождение живописи, и живопись вновь 
станет господствующим видом искусства. Но этого 
не произошло. После 90-х годов прошлого века 
концептуальное искусство получило новое развитие, 
такие как компьютерное искусство, компьютерная 
гравюра, мультимедийное искусство и т. д.

Что касается мирового художественного 
развития, то в настоящее время есть много признаков 
того, что ранние концептуальные искусства, которые 
изначально были характерны для культурного бунта, 
такие, как инсталляции, перформенс, становятся все 
более массовыми. В то же время современное искус-
ство в своем бесконечном продвижении пытается 
найти нехудожественную социальную форму и войти 
в повседневную жизниь с целью постоянного расши-
рения границ, форм и сфер художественного языка.

Каждая эпоха по-своему актуальна. В этом 
смысле современное искусство — это динамичный 
процесс и понятие. Заменив такие понятия, как 
«искусство авангарда», оно стало одной из передовых 
форм. Оно не только несет в себе авангардный смысл, 
но и, обладает идентичностью, которая противопо-
ставляется традиции. Эта самобытность обусловлива-
ет необходимость пересмотра всего существующего, 

> Лу Аньян. «Складное пространство». Из серии. 2022
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уделения внимания условиям жизни нынешнего 
поколения, визуального вмешательства в реальность, 
осмысления и критического анализа реальности.

Определяя ценность произведений совре-
менного искусства, первую очередь нужно искать в 
произведениях следы воображения и мысли худож-
ника, его художественную позицию — глубину выра-
жения видения сегодняшнего мира, представления 
об искусстве. Живописные качества - это всего лишь 
проявление технического мастерства. Современное 
искусство делает особый акцент на индивидуальной 
субъектности создателя. Это заставляет художни-
ка спрашивать себя, сколько в моих работах моих 
собственных взглядов, сколько в моих произведениях 
формального языка, созданного отдельными людьми. 
Даже малейшее нововведение имеет смысл. Наконец, 
еще один вопрос: совпадают ли художественные идеи 
и средства выражения в произведениях. Если это 
хорошая живописная работа, она обязательно есте-
ственным образом раскрывает темперамент, который 
демонстрирует экспрессивное отношение автора, его 
субъективное умение работать с картинкой. Темпера-
мент здесь демонстрирует совокупную грамотность 
человека, а субъективная способность рисовать — это 
мастерство экспрессии. Произведения современного 

искусства должны оцениваться в связи с культурны-
ми достижениями современного искусства, а также 
помещать индивидуальное творчество в контекст 
истории визуальной культуры. Вышеуказанные пози-
ции применимы и к любым другим формам художе-
ственного творчества, а не только к живописи.

Оглядываясь назад, можно сказать, что с 
начала XX века, когда началось движение за новую 
культуру, китайская художественная обществен-
ность начала усваивать западное искусство и про-
двигать реформу национального искусства. Таким 
образом, основные определения и ценности Китая 
об искусстве в современном мире стали подвер-
гаться влиянию Европы. Но в строгом смысле 
этого слова современное искусство в Китае должно 
начинаться с середины 1990-х годов. В то время, 
после политики открытости, Китай значительно 
продвинулся в изучении современных и постмо-
дернистских языковых систем Европы и Америки, 
были внедрены и распространены СМИ различные 
теории. В частности, наступление эпохи интерне-
та увеличило темпы интеграции Китая в мир. По 
мере того, как экономика и культура потребления 
в китайском обществе претерпели существенные 
изменения, современное искусство находит новую 
почву для формирования и приобретает визуальный 
опыт, поэтому оно все более процветает и становит-
ся важной частью современной культуры китайского 
общества. Оно не только стимулировало субъект-
ность и активность творчества китайских художни-
ков, но и способствовало развитию художественного 
творчества в плюралистическом направлении.

Хотя современное искусство развивается в 
Китае недолго, оно продемонстрировало свое по-
зитивное значение в процессе развития китайской 
национальной культуры, в процессе глобальной 
интеграции Китая в мир.  Современное искусство 
для современного Китая означает не только более 
широкий взгляд на объективное существование 
всего прошлого. По сравнению с модернизмом 
современное искусство имеет более гуманистиче-
скую ценность самостоятельного поиска лично-
сти. В построении дисциплин она способствовала 
развитию плюралистического направления, дей-
ствительно практиковала демократическую худо-
жественную атмосферу «сто соперничества, сто 
цветов». Современное искусство рядом с нами. Оно 
следит за нашей жизнью, вмешивается в нашу жизнь 
и обогащает ее во взаимодействии с искусством. С 
появлением рынка углубленная работа по культур-
ному строительству в общинах позволила искусству 
проникнуть в обычные народные дома. 

> Вэнь Чаобо. Скульптура
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Начиная с древних каменных стен и керами-
ки, с развитием науки и техники искусство изменя-
лось, сфера искусства становилась все шире. Наука и 
искусство всегда были тесно связаны в истории чело-
вечества. И наука, и искусство исследуют мир. Наука 
предоставляет новые методы искусству, а искусство 
опирается на уникальное мышление и воображение 
науки. В 21 веке наука и техника повлияли на все 
аспекты нашего мира. Сочетание науки и искусства 
является неизбежной тенденцией. И то, и другое — 
это способы исследования и решения проблем.

В истории цивилизации наука и техника 
всегда играли важную роль в развитии искусства. 
Появление фотографии оказало большое влияние 
на современное искусство, а информационные тех-
нологии в ХХ веке привели к появлению цифрового 
синтетического искусства и расширению областей 
творчества. Развитие науки и техники меняют не 
только нашу жизнь, но и облик искусства, расширяя 
возможности для художественного самовыражения.

Развитие информационных технологий 
значительно сократило время и пространство 
между регионами и людьми. Все виды информации 
распространяются по различным каналам с высо-
кой скоростью. Земля превратилась в “деревню”. 
Непрерывное появление высокотехнологичных 
устройств изменило мышление. Появились новые 
миры и новые вещи, и люди должны принять это 
с новым менталитетом и перспективой. И новые 
технологии и новая этика, которая следуют за ними, 
станут центром внимания людей в будущем. 

Взаимосвязь между технологией и 
искусством

Наука и техника способствовали ускоренно-
му развитию технологий и оказали огромное влия-
ние на политику, экономику, искусство, культуру и 
другие аспекты всего мира. Интеграция искусства, 
науки и техники станет неизбежной тенденцией в 
21 веке. Прежде всего, цель науки — искать истину 
и закон, в то время как искусство передает дух и 
эмоции. Хотя с точки зрения истории искусство и 

ИНЬ ЦЫХАО

В 2018 году окончил Ака-
демию изящных искусств 
Хубэй со степенью бакалавра 
по масляной живописи, а в 
2021 там же получил степень 
магистра масляной живопи-
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наука критически относятся к некоторым негатив-
ным аспектам реальности и традиции, цель у них 
по-прежнему одна: стремление к истине. Искусство 
получает новую творческую среду от науки, в то вре-
мя как наука постепенно изменяет людей и дает им 
новые ощущения жизни и новые концепции.

Что касается определенных проблем, ху-
дожники и ученые смотрят на мир с любопытством 
и любознательностью. Для ученых это происходит 
через поиск законов, изобретение новых вещей, 
стремление к универсальности истины, ее класси-
фикацию и анализ. Для художников критическое 
отношение, широкое видение и разнообразие 
художественных языков позволяют задавать новые 
загадочные и сложные вопросы, искать формы ис-
кусства. Это расплывчато и не имеет четких ответов. 
Личность и чувствительность — главные из них. 
На данный момент сотрудничество между искус-
ством и наукой также является более актуальным. 
Разнообразные физические и химические явления, 
исследования жизни и цифровые информационные 
технологии, которые появляются в науке и технике, 

могут стать языком и материалами искусства. Сами 
эти технологии имеют определенные неточные 
характеристики, такие как изменения в природе и 
форме или даже вариации. 

Основные научные области, связанные с со-
временными формами искусства: физика (искусство 
на основе физических процессов), биохимия (ис-
кусство, использующее биохимические процессы), 
цифровые технологии (цифровое искусство), искус-
ственно создаваемые живые организмы, механика 
(кинетическое искусство). 

Области, связанные с этими видами искус-
ства, показывают нам некоторые особенности про-
цесса объединения науки и техники с искусством: 
интеграция между различными видами искусства и 
общность эстетики. 

Художники на Запада искали различные 
комбинации между наукой, технологией и искусством 
в области физики, химии, биологии и других областях 
еще в 1980-х годах. В ходе этих исследований художни-
ки обнаружили, что роли искусства и науки дополня-
ют друг друга — наука может предоставить искусству 

> «Двойной негатив». Холст, масло
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новые технологии и информацию, а искусство также 
может дать науке больше воображения и уникальных 
способов мышления. Примером могут служить опыты 
по выращиванию эмбрионов (Великобритания, 2008) 
или подключение роботизированных устройств к 
нервным окончаниям живых существ (США). 

Аналогичные поиски идут и в Китае. Совре-
менная наука и техника развиваются все больше и 
больше от макро-единицы к “микро” единице. От 
микроорганизмов до атомов и электронов, кварков 
и нанометров человеческое общество вступило в эру 
“микро”. Художник Чжан Ютун использует микро-
организмы для создания своего собственного худо-
жественного мира. Его работа "Цветок" использует 
принцип конкуренции за питательные вещества меж-
ду различными типами колоний бактерий для созда-
ния регулярных цветных узоров. Чэнь Ютун позаим-
ствовал технологию, чтобы выразить свои чувства по 
поводу эпохи, в которой он жил. В эту эпоху “микро” 
появляется все больше и больше различных болез-
нетворных микроорганизмов и вирусов, и история 
борьбы человека с ними никогда не прерывалась.

Конечно, наука и технологии дают новые 
инструменты для наблюдения за миром и решения 
различных проблем, но для искусства и науки это 
не просто стремление к “новой” науке и технике, а 
использование новых методов и перспектив для до-

стижения истины. Однако, между ними сохраняется 
различие: наука должна использовать точные методы 
контроля и измерения в поиске скрытых законов. 
Художники же уделяют больше внимания чувствам и 
мыслям, вызываемым этими технологиями. То, что 
нужно визуальному искусству, — это субъективность 
и образность, многозначность, разнообразие и нели-
нейность. Научное познание позволяет найти ответ 
и исключить гипотезы. Искусство придает большее 
значение неопределенностям, открытым вопросам, а 
ответы на них менее важны. 

В истории культуры существовали мифи-
ческие персонажи, гибриды человека и животных, 
которые описывались в литературе или показы-
вались в фильмах.   В культуре сформировалось 
отношение к подобным виртуальным существам. 
Но наука оказалась способна осознать эти вещи, и 
тогда чувства удивления, страха и сомнения овладе-
вают сердцами людей. Появление новых технологий 
рождает этические проблемы. Теория биологической 
эволюции, предложенная Дарвином, оказывается 
неприменима в современном контексте. Появление 
новых биологических мутаций и гибридов бросает 
вызов теории эволюции Дарвина. Нынешняя эпоха 
не только породила проблемы, вызванные противо-
речием между естественным и неестественным, но и 
стала переходным периодом от старой к новой эре.

> «Годовалый». Холст, масло > «Двойной негатив». Холст, масло
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Современная наука и техника способство-
вали инновациям в области информационно-ком-
муникационных технологий и развитию биологии. 
Понятие “искусственный” начало охватывать 
многие аспекты. Люди стали изменять свой внеш-
ний вид и образ жизни. Эти "искусственные явле-
ния" являются продуктами высокотехнологичных 
технологий, таких как генетическая модификация, 
формирование фигуры и искусственный интеллект. 
Высокие технологии трансформируют нашу соб-
ственную физиологию, но также трансформируют 
нашу психологию и мышление - искусственная 
жизнь, биохимическая трансформация, искусствен-
ное оплодотворение, хирургия по смене пола и 
другие технологии, фактически формируют сверхъ-
естественную концепцию в психологии людей. Эти 
технологии, выходящие за рамки законов природы, 
постепенно заменили вещи, сохраняющие свою 
первоначальную сущность, искусственными преоб-
разованиями.

Наука и техника в настоящее время демон-
стрируют взрывную тенденцию развития, и объем 
новых знаний растет в геометрической прогрессии с 
каждым днем, а дифференциация между различны-
ми дисциплинами становится все тоньше и тоньше. 
Наука и техника, задействованные в этих дисципли-
нах, ведут искусство в новый мир. методы и воз-

можности, предоставляемые современной наукой 
и техникой, часто определяют форму выражения 
искусства, а открытое мышление искусства способ-
ствует развитию науки и техники. Сочетание этих 
двух факторов приносит человечеству совершенно 
новый опыт, новый образ жизни и мышления. Такая 
среда позволяет искусству развиваться в течение 
длительного времени.

Открытость искусства делает его собствен-
ные формы очень разнообразными, и появляется 
больше возможностей. Но мы не можем остановить 
технологическое развитие искусства. Мы начина-
ем размышлять: является ли прогресс прогрессом? 
Быстрое развитие науки и техники способствовало 
процессу “глобализации”. Глобальная интеграция 
средств коммуникации, моделирование искусствен-
ных объектов, виртуальная реальность, генетиче-
ская модификация, биологическая репликация и 
пластическая хирургия дали нам беспрецедентный 
опыт. Восприятие людей претерпевает огромные 
изменения. Неопределенность этих технологий 
приводит к духовной пустоте и отсутствию веры, 
умалению региональной культуры. Распространение 
науки и техники разрушило натурализацию вселен-
ной, тайну жизненного мышления и социальную и 
экологическую среду, которая должна быть богата 
гуманистическими чувствами, делая гуманистиче-
ские эмоции в обществе все слабее и слабее. 

Мы также знаем, что будущий прогресс нау-
ки и техники также позволит нам разработать новый 
диапазон этики, и будущему обществу также необхо-
димо создать новые этические рамки. И что касается 
нашей реконструированной физиологии и психоло-
гии, мы начинаем впадать в ступор, потому что мы 
не можем точно знать, что хорошо, а что нехорошо, 
или существуют ли хорошее и плохое одновременно. 
Границы жизни также начали размываться и пере-
стали быть определенными (например, трансплан-
тация органов, трансформация человеческого тела и 
т.д.). Это также является причиной нашего замеша-
тельства, и мы также должны принять это с новой 
концепцией. Для художников их долг - не только 
разгадывать свои собственные головоломки, но и 
задавать новые вопросы об этой эпохе.

Список литературы:
1. «Архивы искусства будущего» / автор Чжан Хайтао. — Пе-

кин: Издательство Цзиньчэн, 2012.
2. «Тема современного искусства: визуальное искусство 

после 1980 года»  / (США) Робертсон, (США) Майк Дэниел; пере-
вод Куан Сяо. — Нанкин: Издательство изобразительных искусств 
Цзянсу.
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Первоначально формы и материалы изо-
бразительного искусства были связаны со станко-
вым искусством. Бумага, пигменты, дерево, медь, 
железо и т.д. могли использоваться по-разному, но 
основные способы проявления свойств материала 
радикально не изменялись. С развитием искусства 
расширился и круг материалов художественного 
творчества. Художники стали уделять больше вни-
мания подбору материалов для выражения замысла 
произведений. Разные материалы имеют отличаются 
своими характеристиками, что влияет на конечный 
результат. Художники подбирают материалы для 
выражения своих идей. 

В художественном творчестве эстетические 
свойства различных материалов обладают не только 
природными свойствами, но также имеют опре-
деленные социальные ассоциации и свое культур-
но-историческое прошлое. В процессе развития 
искусства некоторые художественные жанры и 
произведения художников заставляют нас ощутить 
силу, которую передают именно материалы. Пред-
ставители кубизма, во главе с Пабло Пикассо и 
Жоржем Браком, впервые представили публике кар-
тины с реальными промышленными материалами 
и изделиями (ready made), такими как газеты, обои, 
ткани и т.д., которые использовались для создания 
произведений в технике коллажа. Первопроходцами 
в смешанной технике живописи стали Макс Эрнст и 
Жоан Миро. Они продолжали экспериментировать 
с живописными материалами, пробуя самые различ-
ные концепции и возможности.

Экспрессионизм зародился в Европе в начале 
XX века. Во многих областях искусства и литературы 
это напарвление представляла молодежь, художни-
ки, которые испытывали отвращение к подавлению 
человеческой природы и личности механической 
цивилизацией и в поисках новых форм и стилей 
искусства выражали сопротивление консервативным 
традиционным формам искусства. Они подчеркива-
ли выразительность самого искусства, пропаганди-
руя важность формы, выражая красоту духа и пере-
давая свое внутреннее послание. Несмотря на то, что 

ВЭЙ СЯОТЯНЬ

Родился в 1994 году в городе 
Чучжоу провинции Аньхой, 
окончил МГХПА им. С.ГСтро-
ганова, аспирант РГХПУ им. 
С.Г.Строганова, член Ассоциа-
ции художников Аньхой.
Выставлял картины на Китай-
ской национальной биеннале 
искусства  (2020) и Наци-
ональной художественной 
выставке «Китайская дорога, 
лучшая жизнь», проводимой 
Китайской ассоциацией ху-
дожников (2022)

Р
О

Л
Ь

 М
А

Т
Е

Р
И

А
Л

А
 

В
 С

О
В

Р
Е

М
Е

Н
Н

О
М

 
Х

У
Д

О
Ж

Е
С

Т
В

Е
Н

Н
О

М
 Т

В
О

Р
Ч

Е
С

Т
В

Е

魏啸天



175 шелковый путь искусства: перекрестки идей

художники никогда открыто не выражают экспрес-
сионистские взгляды, анализируя их творческие 
мотивы и замыслы, мы можем обнаружить влияние 
экспрессионизма. Что повлияло и на отношение к 
материалам художественного творчества. Художники 
стали использовать в живописи реальные объекты, 
благодаря чему происходило расширение простран-
ства и способов выражения.

В использовании материалов в современном 
искусстве хорошим примером являются произведе-
ния американского художника Роберта Раушенберга, 
который является представителем поп-арта. Раушен-
берг пришел к использованию «комбинированной 
живописи» в 1955 году. Это выражалось в сочетании 
физических объектов и ручной техники, т.е. приме-
нение различных материалов в своем художествен-
ном творчестве. В работах Раушенберга есть три 
репрезентативные формы: 1) коллаж в виде плоских 
материалов, который расписан с помощью ручной 
техники; 2) сочетание трехмерной формы матери-
ала и ручной техники; 3) ручная техника, с помо-
щью которой происходит обозначение физических 
объектов. Например, в своей работе «Монограмма» 

он поместил чучело козы в автомобильную шину и 
поставил его на картину с коллажами. Художники 
поп-арта восстали против модернизма, отказались 
от модернистского сознания и презрения к массовой 
культуре и требовали, чтобы искусство вернулось к 
реальности и объектам. 

От кубизма до футуризма и современности 
художники самых разных жанров проявляли боль-
шой интерес к материальным формам с различной 
текстурой и фактурой поверхности. Появление 
материального языка как художественного языка 
неизбежно и он будет продолжать развиваться, 
потому что общество развивается, наука и техника 
прогрессируют, а также появляются все новые и 
новые материальные формы. В результате богатый 
язык материальности искусства также будет играть 
все более значимую роль.

Исследование материалов и внимание к ним 
стало одной из первостепенных задач современных 
художников. Использование материалов в искусстве 
также переместилось на передний план, от носителя 
художественного выражения к субъекту выражения, 
от художника, говорящего с материалами, к худож-
нику, позволяющему материалам говорить. 

В современном искусстве понятие «мате-
риал» расширяется. Материал может нести отпеча-
ток времени, личности художника, быть одним из 
признаков стиля. Формальный стиль, главной целью 
которого является выражение красоты формы, 
неотделим от использования материалов. Напро-
тив, материальный стиль, основной целью которого 
является выражение красоты материалов, также 
неотделим от использования формы.

Выражение красоты формы и материала 
обеспечивают завершенность эмоционального 
выражения произведения. Уникальная «форма» и 
«материал» художника вместе образуют его инди-
видуальный стиль. В живописи, если содержание 
и форма одной и той же темы воплощены в разных 
материалах, даже если это один и тот же художник, 
ощущения от его работ будут абсолютно разными. 
В светлом и вяжущем, светлом и темном, грубом 
и тонком, разноцветном и чистом, сером и бле-
стящем, в контрасте и балансе между текстурой и 
фактурой художник открывает новый мир языка и 
формы для выражения эмоций. Обращать внимание 
на статус материалов при создании живописи нужно 
не только для подбора правильных материалов, но и 
для изучения их эстетических характеристик – это 
тоже художественное творчество. 

Первое свойство материала: текстура. 
Материалы обладают естественными свойствами, 

> Вэй Сяотань. Зима
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такими как твердость, шероховатость, легкость, 
вязкость, текстура, форма, теплота, объем, цвет, 
гибкость, плотность и т. д. Эти внешние харак-
теристики материала сильно отличаются друг от 
друга. Тактильные и визуальные ощущения будут 
разными. Мягкая текстура подарит людям ощуще-
ние тепла, мягкости и комфорта. Твердая текстура, 
наоборот, передаст ощущение твердости, силы и 
безразличия. Грубая текстура выражает тяжесть, 
простоту и шероховатость. Легкая и гладкая тексту-
ра придает утонченности, чистоты, великолепия, 
благородства и бодрости. «Оживление» современ-
ных волокнистых материалов дарит людям ощу-
щение мягкости, тепла, свежести, уюта, уюта и 
близости, блеск металла – ощущение благородства, 
чистоты и прочности. Камень передает ощущение 
блеска, красоты, стабильности, элегантности, ве-
личия и величественности, а пластик – нежности, 
гладкости и легкости. С таким большим количе-
ством материалов художники должны смело пробо-
вать, искать новые сочетания, разрабатывать новые 
материалы и новые «ощущения». Конечно, выбор 
материалов – очень важный вопрос, ведь именно 
это позволяет найти необходимое выражение своих 
творческих намерений.

Второе свойство материала: фактура. Красота 
фактуры материала выражается через форму, структу-
ру и текстуру поверхности материала. «Фактуру мож-
но разделить на три типа». Первый тип – естествен-
ная фактура, к ней относятся материалы, которые 
не подвергались искусственной обработке. Второй 
тип – искусственная фактура – это фактуры, создан-
ные с помощью искусственных эффектов, таких как 
водяные знаки, гравировка, покраска, размазывание, 
выдувание, гравировка и т.д. Художники пробуют 
различные материалы и используют различные выра-
зительные техники для создания «текстур с тысячами 
фактур». Композитная фактура представляет собой 
третий тип и является комбинацией естественной и 
искусственной фактур. Для ее создания естественная 
фактура подвергается повторной обработке, чтобы 
лучше передать эффект изображения. 

Красота материала ориентирована на сердце 
человека, а эмоциональное сознание создается мате-
риалом. Психологическая красота материала обычно 
выражается через присущую материалу природу. 
Разные материалы демонстрируют разные психоло-
гические чувства. 

Однако, несмотря на разнообразие материа-
лов и их преимуществ, есть некоторые ограничения. 

> Вэй Сяотань. Картины с выставки «Китайский путь 
к лучшей жизни». 2022
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Художник должен отказаться от нежелательных ма-
териалов, взять их сущность и удалить шлаки, чтобы 
достичь гармоничного состояния картины.

Комбинированная материальная живопись 
продемонстрировала значительный потенциал раз-
вития в современном творчестве. Характеристики 
самого материального языка и его более глубокая 
коннотация, придаваемая внешним миром, позво-
ляют художникам более свободно выражать себя. 
Таким образом формируется новое понимание жиз-
ни, окружающей среды и мира, что указывает на то, 
что художественное использование материала будет 
продолжать развиваться и совершенствоваться. 
Материалы как носитель содержания являются фор-
мой художественного выражения, использование 
различных материалов вызывает у людей различные 
зрительные и тактильные ощущения. 

С непрерывным обогащением современно-
го искусства художники стали обращать внимание 
на динамику и ритм композиционных материалов 

в выражении формы, которая является нетолько 
материальной средой для художественного испол-
нения художника, но и обеспечивает движущую 
силу для открытия новых форм искусства. Сегодня 
художники стремятся обнаружить коннотации, 
содержащиеся в самих материалах, и, исследуя их ху-
дожественно-выразительный потенциал, стремятся 
передать визуальное напряжение материалов и свой 
чувственный опыт, наполняя материал культурным 
смыслом и превращая в важное средство выражения 
мысли и духовного содержания.

Список литературы:
1.Ван Шоужи "Всемирная история современного искусства" 
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2. Чжан Юань, Ма Лу, «Материалы и выражения», Централь-
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Городской контекст — это накопление и 
наследование богатой исторической информации, 
генерируемой в процессе городского развития. 

Паблик-арт в городе является важным ор-
ганическим связующим звеном между городским 
пространством и культурным имиджем городской 
среды. Современное строительство в городах все 
больше отклоняется от исторического контекста, 
опираясь лишь на типовые инструменты современ-
ного дизайна.

Основываясь на теории городской культуры, 
данная работа направлена на реорганизацию твор-
ческой концепции публичного искусства, изуче-
ние духа публичного искусства и формирования 
и укрепления методов городского общественного 
пространства. Во-первых, изучаются теории об 
изменениях культурных тенденций и взаимосвязи 
между культурой и городской тканью. Во-вторых, 
рассматривая и анализируя проблемы и потенци-
альные возможности в области охраны городской 
культуры, изучается вопрос о реализации охраны 
городской культуры. Необходимо обратить вни-
мание на эмоциональные потребности городских 
жителей, чтобы произведения публичного искусства 
были по-настоящему приняты публикой, а не просто 
следовали субъективному сознанию самих художни-
ков и становились произведениями искусства. 

Познание и восприятие городской ткани 
складывается из взаимодействия между физической 
формой (здание, улица и т.д.) и коннотацией вирту-
ального города, полученной в процессе культурного 
развития. В процессе городской эволюции культуру 
можно назвать связующим звеном между этими 
эволюциями, она не материальна, не подвержена 
влиянию изменений в городском пространстве и 
планировке, а ее внутренние политические, воен-
ные, гуманистические, социальные, экономические, 
экологические и другие атрибуты являются важными 
факторами, влияющими на городское развитие. На 
протяжении тысячелетий эволюция стиля город-
ского искусства является не только художественным 
вопросом, она включает в себя множество областей, 
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а эстетическая, культурная и философская цен-
ностная направленность каждого жанра оказывает 
важное влияние на эволюцию художественного 
стиля. Например, Сиань в Китае, переживший мно-
жество исторических событий, войны, сталкивается 
с дилеммой быстрой урбанизации в современном 
обществе. Процесс урбанизации Сианя, Китай, 
начался в 1980-х годах, и государство предложило 
соответствующие стратегии строительства для защи-
ты ценного исторического и культурного наследия 
Сианя, обеспечения целостности древнего города и 
достижения модернизации без разрушения перво-
начальной истории и культуры. Цель этого памят-
ника – оставить великолепное историческое место 
китайской цивилизации для будущих поколений, 
чтобы посетители могли получить захватывающий 
психологический опыт и совместно защитить древ-
ний город Сиань от разрушения и посягательств. 

Однако существует множество способов и 
средств защиты городской среды. В дополнение 
к лингвистической записи литературных произ-
ведений, мы также можем найти вдохновение в 
извлечении традиционной архитектуры и культур-
ных форм, и мы также можем использовать форму 
художественного творчества, начиная с публичного 

искусства и городского контекста, и найти подходя-
щее место в сохранении. Например, в дополнение 
к индивидуальной архитектуре и ландшафтному 
садоводству, в большом количестве городских 
общественных пространств общий образ города 
имеет решающее значение, и публичное искусство 
может играть роль в этой конкретной области, будь 
то городская скульптура, архитектурные фрески, 
общественные объекты и другие формы выражения, 
вполне может интегрировать основную коннотацию 
городского контекста в дизайнерские работы. Эти 
общественные пространства являются местами, 
мимо которых городские жители проходят каждый 
день, поэтому они ближе к жизни и увлекательны. 

Разрешение кризиса идентичности является 
одним из важных содержания современных градо-
строительных исследований. Ссылаясь на теорию 
духа места в области архитектуры, инструменты 
публичного искусства используются для вмеша-
тельства в построение городского ландшафта для 
достижения эффекта усиления чувства городской 
идентичности и принадлежности. 

Современные города приносят людям 
скорость и удобство, но искусственно созданное 
равнодушие и различные загрязненные среды также 

> Ван Сюйгуан. Проект рекреационной зоны
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заставляют страдать выживание людей, потому что 
люди далеки от естественной среды, в которой они 
живут, заставляя людей чувствовать себя подавлен-
ными в среде, далекой от природы и искусства. 
Игнорируются субъективные ощущения людей, 
живущих в городах, что является негативным след-
ствием экономического развития и фанатичного 
стремления к науке и технике. 

Китай всегда придавал большое значение 
развитию и наследованию традиционной культуры. 
Понятие «городской контекст» возникло в Китае от-
носительно поздно: только в конце 1980-х годов оте-
чественные академические круги постепенно стали 
обращать внимание на «применение городской 
традиционной культуры в городском строительстве». 
Для формирования системных и полных теорети-
ческих знаний внимание к городскому контексту в 
основном ограничивается историко-культурными 
районами, обновлением старых промышленных 
городов или теоретическим уровнем архитектурного 
творчества. В «Городском контексте и архитектур-
ном творчестве» профессор Юй Чжоцюнь рассказал 
о симбиотических отношениях между городской 
культурой и городскими изменениями и предложил 
рассматривать архитектуру как новую историческую 
тему, которая продолжает городской контекст. 

Современное китайское паблик-арт инте-
грирует различные факторы для формирования 
различных выражений. Однако публичное искусство 
должно быть ориентировано на служение обществу, 
передачу общественного духа через уникальную 
художественную привлекательность и защиту обще-
ственных интересов с помощью институциональных 
гарантий. Что касается исследовательского статуса 
отечественного паблик-арта, то временное измере-
ние, пространственное измерение и духовное ядро 
являются тремя основными отправными точками 

китайской публичной художественной дискуссии. 
С увеличением частоты информационного обмена 
в современной общественной жизни направление 
развития паблик-арта в информационном обществе 
уже не является единственным существованием с ав-
тором в качестве основного органа, а превратилось 
в сосуществование и развитие сети.  «Виртуальное 
пространство» и экологическое «физическое про-
странство», публичное искусство Китая находится 
в периоде трансформации публичного искусства. В 
первое время, с развитием публичного искусства в 
узком смысле, публичное искусство в основном от-
носилось к скульптурам, фрескам и т. д. Из-за уни-
кального существования публичного искусства его 
создание, производство, показ и другое связанное с 
ним распространение требуют больших инвестиций, 
чем традиционные произведения искусства. Китай 
в настоящее время находится в периоде социальных 
преобразований. Развитие современного публич-
ного искусства в Китае требует своевременного и 
углубленного исследования миром искусства в каче-
стве теоретического исследования, а также должно 
включать в повестку дня соответствующую госу-
дарственную политику и нормативные акты. В 2008 
году успешно началось строительство объектов к 
29-м Олимпийским играм, а также Азиатским играм 
в Гуанчжоу и Шанхайской всемирной выставке. С 
увеличением акцента на строительство масштабных 
объектов мы можем ощутить акцент страны на пу-
бличном искусстве для крупномасштабных объек-
тов. С точки зрения теоретических исследований, 
Пекинская хартия, сформулированная архитекто-
ром У Лянъюном на 20-й Архитектурной конфе-
ренции, призывает к интеграции науки, техники и 
гуманитарных наук. Руководствуясь отстаиваемой 
им теорией «органического обновления», она дает 
теоретическое и практическое руководство по на-
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правлению исследований наследования и градостро-
ительства и развития. 

С процессом урбанизации все больше отече-
ственных ученых осознают необходимость защиты 
городского контекста. Однако отсутствует система-
тическая концепция в изучении путей сохранения 
городского контекста. Защита городского контекста 
должна быть системным проектом города, а не про-
сто охраной определенного историко-культурного 
района или бывшей резиденции исторической зна-
менитости, должна быть общая идея планирования, 
городская культурная ценность, разумное плани-
рование в целом, всесторонняя защита городского 
контекста. 

Каковы же пути изучения и сохранения и 
городского контекста?

Здесь можно выделить несколько направле-
ний: история города, географические особенности, 
фольклор и целый ряд других.

История не имеет конкретного референт-
ного объекта, а воплощается через определенный 
носитель, который может быть представлен многи-
ми способами, которыми может быть литература, 
музыка или фигуративная архитектура, скульптура и 
т.д. История – это длительный процесс накопления, 

ибо город – это процесс городского развития и эво-
люции, продолжающий духовные и эмоциональные 
традиции, образ жизни и социальные факторы. 

Характеристики различных географических 
сред не только определяют ограничения городской 
среды, то есть ограничения и преимущества, кото-
рые приносят климатические условия, топография и 
гидрология, но и определяют региональную куль-
туру, которая эволюционирует из географической 
среды, уникальной для разных городов.

Фольклор в основном относится к жизнен-
ным привычкам групп, которые долгое время живут 
в фиксированной среде, постепенно формируются 
в процессе производственной практики, имеют на-
следование и передачу. В странах с давними истори-
ческими традициями народная культура в основном 
распространена среди людей, в основном тесно 
связанных с жизнью, и ее носители также разноо-
бразны, такие как: религиозная культура, культура 
питания, народное искусство и фестивали, обычаи 
и т. д. 

Использование городского фольклора 
является базовым методом проектирования, чтобы 
сделать произведения общественного искусства 
ориентированными повседневности. 
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Каллиграфия зародилась в Китае, но как 
особый вид искусства, она популярна не только в 
Китае, Японии и Корее, но и во всем мире. Пись-
менность создана для передачи языка человечества, а 
требование писать красиво исходит из естественной 
природы человеческой любви к красоте. Однако в 
Китае каллиграфия сохраняет особое положение в 
истории культуры. В то же время скульптура также 
является древним искусством, и абстрактная скуль-
птура стремительно развивалась с 20 века, начиная 
прорываться через эстетические идеалы и парадиг-
мы классической скульптуры, постоянно пытаясь 
развить концепцию пространства на основе разра-
ботки новой скульптурной лексики. 

Автор является энтузиастом каллиграфии, и 
в то же время преподавателем-практиком, исследу-
ющим основы эстетики скульптуры. В процессе ра-
боты, обучения и создания абстрактной скульптуры 
нашел доказательства неразрывных связей эстетики 
скульптуры и каллиграфии. Это уникальное преиму-
щество для китайских художников. 

Как символическое искусство слова, кал-
лиграфия отличается особым опытом абстрактной 
эстетики. Эволюция ее различных исторических 
этапов из-за практических, эстетических и ценност-
ных факторов заслуживает изучения. Автор пытается 
дать создателям скульптуры новую перспективу, 
извлекая и сравнивая эстетические характеристики 
каллиграфии в различные периоды, и показать но-
вые творческие импульсы для абстрактного скуль-
птурного моделирования. Ввиду того, что калли-
графия является богатой и огромной дисциплиной, 
в короткой статье можно лишь наметить общность 
двигательных и перформативных аспектов двух дис-
циплин, в основном касаясь истории каллиграфии. 

Каллиграфия – это разделение абстрактных 
линий на плоскости посредством непрерывного 
движения руки и создания творческих пространств, 
представляющих ритмы и структуры, сходные с му-
зыкой. За короткий промежуток времени, такой как 
движение по горизонтали и вертикали, скимминг, 
кернинг, расстановка точек и другие действия, в 
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этом процессе представлены ритм, связность, струк-
тура, пространство. 

Реализация скульптуры относительно дли-
тельная, что является противоположностью калли-
графии. Процесс реализации скульптуры больше 
зависит от модификации, сортировки и доработки. 
И представленное состояние часто мгновенно и 
взрывоопасно. 

Движение
Например, Чжан Сюй, автор Рисунка (1), и 

Хуай Су, автор Рисунка (2), оба известны своей ско-
рописью, но Хуайсу создает более текучие и гибкие 
формы, в то время как Чжан Сюй отличается более 
мощной и решительной графикой. 

С точки зрения скульптуры, работа Тони 
Крагга 2010 года «Гамлет» и серия Тайцзи Чжу Мина 

> Хуан Вэйвэй. «Hey! Humen». 05.2020
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на рисунке (4) показывают четкую связь движения. 
Гамлет ближе к ощущению потока, производимого 
проточной водой или ветром, успокаивает, текуч, 
диффузен и представляет определенное состояние 
движения в течение длительного времени. Серия 
скульптур Тайцзи больше склоняется к балансу про-
тивостояния и столкновения. То, что представлено, 
является мгновенным импульсом. Это совместимо с 
примерами каллиграфии на рисунках 1 и 2. 

Однако движение должно иметь ограниче-
ния в качестве поддержки и основы знака, которые 
должны быть твердо установлены и усилены. 

Сдержанность (рис. 5-8)
Первым вариантом является структура 

китайских иероглифов. В искусстве каллиграфии 
существуют относительно четкие ограничения и 
правила использования ручек, линий, узлов, глав, 
каллиграфии и т.д. Хотя характеристики каждого пе-
риода изменились. Его можно сравнить, как показа-
но на рисунке (5). Рисунок (6) также является стелой 
из книги печатей, первая является частью «Текста 
тысячи символов» Ли Янбина в династии Тан, а вто-
рая является частью «Сутры сердца книги печати» 
Дэн Ширу в династии Цин. Один и тот же тип книги 

представляет совершенно разное состояние в разное 
время. Но новый облик создается по существующим 
правилам. Этот метод также предоставляет ссылку 
на скульптуру космического моделирования. Напри-
мер, «Космическая птица» Бранкузи. (Рисунок 9)

Базовая структура моделирования Бранкузи 
менялась много раз, постоянно отвергая и отбра-
сывая различные случайные факторы и находя 
самую конечную, неизбежную и чистейшую форму 
существования в процессе повторного обсуждения 
и размышления. Настаивание на объеме, самой 
фундаментальной черте скульптурного искусства, в 
трехмерном пространстве дает больше свободы. 

Проявление
Под влиянием рисовой бумаги и чернильных 

материалов каллиграфия не может быть многократ-
но изменена в процессе создания, особенно оконча-
тельное влияние скорописи на произведение может 
рассчитывать только на опыт до того, как будет 
написано перо и большое количество. Практика. 
Изменения, необходимые для формы, выполня-
ются мгновенно рукой каллиграфа и струящимися 
чернилами и мягким пером, поэтому решающим 
фактором успеха является предвидение каллигра-

> Хуан Вэйвэй. Скульптура
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фом результата. Но изменения в деталях находятся 
вне вашего контроля. Это противоречие. Случай-
ность, возникающая из этого противоречия, может 
быть скорректирована только процессом письма. 
Это своего рода контроль со стороны к целому, опи-
сывает автор: «Это наиболее эффективное средство 
контроля не форсировать контроль над неконтроли-
руемым объектом, а сделать его разумным в процессе 
естественного роста посредством эффективного 
организационного планирования». «Это тоже одна 
из прелестей каллиграфии. Он представляет собой 
естественный процесс роста. 

Производственный процесс скульптора в ос-
новном контролируемый. Это отличается от письма, 
но в процессе моделирования и комбинирования 
разных творческих материалов скульпторы часто 
используют для создания большое количество «не-
послушных материалов». В этом случае намеренное, 
но неконтролируемое представление скульптором 
неконтролируемых материалов может быть опти-
мальным решением для творчества. Это позволяет 
языку материала быть полностью представленным 
в творении. Например, динамические скульптуры 
Колдера (рис. (9)) являются физическим телом его 

работ из-за движения внешних сил, а такие материа-
лы, как линии и железные листы, направляются, как 
дорожные знаки на дороге. 

Заключение
Китайская каллиграфия уходит корнями в 

тысячи лет глубокой культурной почвы, наряду с 
непрерывной эволюцией различных этнических 
культур и искусств, и, наконец, сформировала пол-
ный набор художественной системы.  Хотя суще-
ствуют двумерные и трехмерные пространственные 
различия со скульптурой, в выражении моделиро-
вания есть много общего. В то время как китайская 
абстрактная скульптура обучает и учится у Запада 
в современных колледжах, спрос на укоренение в 
почве традиционной культуры  становится все более 
и более интенсивным. В наше время современным 
скульпторам необходимо не только читать искус-
ство каллиграфии скульптурным языком структуры, 
пространства, силы, ритма и других скульптурных 
форм в трехмерном моделировании, но и извлекать 
составляющие элементы и другие связанные с ними 
факторы в каллиграфических работах в область 
абстрактной скульптуры. Благодаря сравнению 
и поглощению мы глубоко поймем скульптурное 
искусство и традиционную китайскую культуру и 
искусство. 

Сравнение двух дисциплин, предложенных 
в данной работе, в значительной степени ограничи-
вается обработкой и заменой поверхностных форм, 
и если мы хотим дальше приблизиться к происхо-
ждению художественного моделирования, в конеч-
ном счете нам необходимо исследовать духовное 
ядро традиционной культуры. Как ядро китайской 
культуры (г-н Сюн Бинмин), каллиграфия явля-
ется единственным способом изучения китайской 
культуры, и она, безусловно, станет теоретическим 
ресурсом, на который скульптура может ссылаться 
и ссылаться.  Есть надежда, что благодаря углубле-
нию исследований по моделированию каллиграфии, 
это может помочь обогатить теорию скульптуры и 
расширить академические границы. 
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Отправная точка современности в китайской 
скульптуре — Синьхайская революция. В этот пери-
од молодые скульпторы начали осваивать западную 
классическую зарубежную скульптуру, что оказалось 
созвучным и опыту древней китайской традицион-
ной скульптуры. 1978 год является отправной точкой 
для современной скульптуры, основываясь на соци-
ологических соображениях. Период с 1976 по 1978 
год рассматривается как переходный, поскольку этот 
период в творчестве еще продолжались идеи времен 
Культурной революции. Реформы открытости 1978 
года обеспечила идеологическую эмансипацию и 
открытую социальную среду. 

Однако это не означает, что все скульптуры, 
созданные с 1978 года, можно считать современ-
ными. Современная скульптура отличается как от 
академической скульптуры, так и от тематического 
творчества, которое продвигает идеологию. На-
против, она имеет два основных критерия: один из 
них заключается в том, чтобы иметь модернистский 
личный стиль на уровне художественной онтологии 
и отражать современный перспективный опыт вы-
ставок. Другой заключается в том, что произведения 
имеют четкую культурную значимость, и их совре-
менность отражается в гуманистических требовани-
ях нового периода. 

Современная скульптура Китая появилась с 
развитием современного Китая, и ее форма, в основ-
ном, отражает освоение опыта западной скульптуры. 
История современной скульптуры в Китае — это 
история китайских художников, изучающих западное 
искусство. Отсчет идет от первого поколения: Цзян 
Сяохэ, Ли Цзиньфа, Лю Кайцюя до Хуа Тянью, Цзэн 
Чжушао, Чэн Ман. Они единогласно выбрали Фран-
цию, и единогласно выбрали классический реализм. 
По сравнению со своими западными модернистами 
они были консервативны, но по сравнению с китай-
ской скульптурой того времени они были инновацион-
ными и полностью вестернизированными. Как сказал 
Лу Сюнь: «Раньше я лепил бодхисаттв, но теперь я 
начал лепить людей». Они являются основателями 
скульптурного факультета Китайской художественной 

ЮЙ ХАНЮН
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академии, таких как Чудской художественный колледж 
и Ханчжоуский художественный колледж после осно-
вания Китайской Народной Республики. 

Второе поколение – это в основном скуль-
пторы, вошедшие в мир скульптуры после освобо-
ждения и до Культурной революции. Есть две основ-
ные части, одна часть - это те, кто вернулся с учебы 
в Советском Союзе или прошел обучение в Китае у 
советских специалистов. Другая часть – это ученики 
первого поколения, которые занимаются реалисти-
ческой скульптурой. Обучение реализму советского 
образца и французского классицизма культивиро-
вало их твердые навыки реализма. Их произведения 
имеют сильное чувство социальной ответственности 
и глубокую гуманистическую заботу. Еще одной 
важной особенностью них является коллективное 
творчество, чтобы удовлетворить потребности вре-
мени, от Пекинского сельскохозяйственного выста-
вочного зала до Мемориального зала председателя 
Мао, многие важные здания оставили свои величе-
ственные художественные творения. 

После Культурной революции в мире скуль-
птуры появилось третье поколение, выпускники 

художественных академий, которые стали основой 
скульптурной индустрии Китая в последние два-
три десятилетия. На протяжении восьмидесятых 
годов они завершали подражание, переваривание и 
ассимиляцию западного модернизма. Они заверши-
ли трансформацию и усвоение формальных язы-
ков в девяностые годы. В этот период внимание к 
действительности и внимание к современной эпохе 
стало основным направлением и гуманистическим 
выбором этого поколения скульпторов.

Скульпторы, окончившие школы в начале 
девяностых годов, сформировали четвертое поколе-
ние современной китайской скульптуры, и в допол-
нение к пониманию пути развития современной и 
постмодернистской скульптуры в Европе и Амери-
ке, они также участвуют в процессе трансформации 
и продвижении национального культурного духа 
Китая. Современная скульптура возвращается к фи-
гуративности и фокусируется на реальности, входя в 
современное сознание и концептуальный контекст. 
Выдающимися представителями среди них были 
Чжань Чжань Чжи, Сян Цзин, Чэнь Вэньлин, Цюй 
Гуанци, Цзян Цзе и другие. 

> Юй Ханюн. Отбросив воспоминания, найди себя... > Юй Ханюн. Сопротивление и смирение памяти
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Современная скульптура в Фуцзяни принад-
лежит к большой системе современной и современ-
ной скульптуры в Китае, и общее развитие Фуцзяня 
относительно отстает в истории скульптуры в 20 
веке. Чтобы проследить происхождение современ-
ной скульптуры в провинции Фуцзянь, мы должны 
начать с городской скульптуры в Сямыне. По-
скольку он был назначен внешнеторговым портом 
после опиумной войны, Сямынь всегда играл роль 
пионера и лидера внешней торговли в современ-
ной истории Фуцзяня. Поэтому в 1931 году в парке 
Сямынь Чжуншань стояла первая городская скуль-
птура «Львиный шар» скульптора Хуана Иби, пре-
зидента Сямыньской академии изящных искусств. 
На огромном земном шаре ревет приседающий лев, 
символизирующий Китай, который спит уже сто лет, 
беден и отстал и подобен пробуждающемуся льву, 
стоящему высоко среди народов мира. В это время, 
благодаря педагогам из Нидерландов начинается и 
расцвет скульптуры в Фуцзяни. 

После основания Китайской Народной 
Республики процветала фуцзяньская народная 
ремесленная скульптура, а керамическая скульптура 
Дэхуа, резьба по дереву в Путяне и резьба по камню 
Шушань в Фучжоу передавались из поколения в по-
коление. После реформ и открытости, благодаря ча-
стым зарубежным контактам в Провинции Фуцзянь, 
западный модернизм и постмодернистское искус-
ство продолжали распространяться. Большинство 
скульпторов старшего поколения придерживались 
своих первоначальных навыков. Большинство мо-
лодых скульпторов и художников впитывали в себя 

различные жанры, техники и творческие принципы 
современного искусства. Эта мода достигла своего 
апогея в 1985 году. 

В 1986 году группа молодых людей, занимаю-
щихся искусством в Сямыне, собралась в Массовом 
художественном музее Сямынь Хубин Юг Роуд под 
названием «Дада» и продемонстрировала новые 
работы, в том числе инсталляции и абстрактные 
скульптуры, которые были сожжены месяц спустя. 
Родился Сямынь Дада, и благодаря этому событию 
Хуан Юнпин, Линь Чунь, Линь Цзяхуа, Цай Лисюн, 
Цзяо Яомин и другие приобрели национальное 
влияние. 

В восьмидесятые и девяностые годы ремес-
ленные традиции в провинции Фуцзянь продолжали 
процветать. Обучение лепке фигуры человека на 
основе западной современной скульптуры нача-
ло развиваться в художественных университетах 
Фуцзяни, но благодаря сильным традициям деко-
ративно-прикладного искусства, это происходило 
в разумных пределах. В это время работа Ли Вэйци 
«Линь Цзэсюй» произвела большое впечатление 
своей величественностью и мощью. В начале этого 
века скульптуры Чэнь Вэньлина  из серии «Красное 
дитя» сначала стали популярными на юге, а затем 
быстро стали популярными в Пекине и Шанхае, и 
атмосфера современной скульптуры в Сямыне нача-
ла распространяться естественным образом. 

За последние два десятилетия группа ака-
демических скульпторов имела право выступать в 
современных скульптурных кругах Фуцзяня, а также 
создала много шедевров, в том числе работы Ли 

> Юй Ханюн. Ревнивый, забывчивый и безвольный, 
позволь помочь тебе...



189 шелковый путь искусства: перекрестки идей

Вэйци «Линь Цзэцюй» и «Книжный орел», работы 
Ван Цзэцзяня  «Белая богиня цапли», «Сюнфэн 
моря Фуцзянь», работы Чжуан Нанпэна  «Девуш-
ка-рыбак Хуянь» и серия «Ше Гофу». 

На протяжении своего развития современ-
ная скульптура в Провинции Фуцзянь находились 
под влиянием народной резьбы по дереву, керами-
ческой скульптуры, резьбы по камню, резьбы по 
корням и резьбы по нефриту. 

На протяжении своей жизни Ли Вэйци 
неохотно продвигал себя. Но когда речь заходит о 
его работах, таких как серия «Линь Цзэсюй», «Чжэн 
Чэнгун», «Лу Синь», «Конфуций», «Пустота» и т. д. 
его узнают почти все. 

Когда я впервые увидел г-на Ли Вэйци, я 
испытал чувство восхищения. Он заставляет людей 
мгновенно задуматься о понятии «сила».  Мощное 
визуальное напряжение исходит от его скульптуры 
«Линь Цзэсюй», заставляя вспомнить и о Родене, 
создававшим яркие художественные образы, и о 
Микеланджело, который формировал не только 
человеческое тело, но и образ личности. 

Ли Вэйци создал образ Линь Цзэсюя, вос-
хищался им и через его личность выражал духовную 
свободу, которая не боится силы и судьбы. 

Ван Цзэцзянь с детства был наделен нео-
быкновенным художественным темпераментом, 
под влиянием семейной среды и любил декоратив-
но-прикладное искусство с детства. Еще во время 
учебы в Сямыньской академии искусств и ремесел 
он узнал имя Хэ Чаоцзун, древней фарфоровой сто-
лицы, то есть у него было таинственное и благого-
вейное настроение к этому известному международ-
ному мастеру фарфоровой скульптуры. В середине 
шестидесятых годов Ван Цзэцзянь приехал в Дэхуа, 
чтобы познакомиться с культурой керамики культу-
ре Дехуа. Общение с рабочими позволило ему лучше 
сочетать научные знания скульптурного искусства, 
полученные в школе, с отличной традицией народ-
ного фарфорового скульптурного искусства Дехуа, 
заложив прочную основу для его более поздних 
художественных достижений. В конце 1970-х, после 
того, как Ван Цзэцзянь вернулся в свою альма-ма-
тер, Сямыньскую академию искусств и ремесел, 
чтобы преподавать, его творение было в основном 
основано на художественных эффектах. 

Г-н Ван Цзэцзянь сказал о своих чувствах 
к своей художественной жизни: «Прежде всего, 
вы должны любить свою карьеру и быть готовы-
ми посвятить себя ей, чтобы вы могли переносить 
большие трудности и тяжелую работу и добиваться 
успеха. Во-вторых, мы должны объективно пони-

мать свой темперамент, интересы и качества, чтобы 
найти свое правильное положение. Искусство 
бесконечно, совершенство невозможно достичь». На 
протяжении всей своей жизни Ван Цзэцзянь посто-
янно стремился реализовать свои художественные 
идеалы. 

Современные скульптуры другого мастера, 
Чэнь Вэньлина, постоянно превосходят сами по 
себе, расширяя свой кругозор, и однажды он сказал 
автору: «Самая большая проблема сейчас заключает-
ся в том, как сделать мою следующую работу лучше 
предыдущей». Добившись известности, он продол-
жал создавать серии работ, такие как «Нераскрытое 
дело», «Это не слон» и «Статуя Свободы и Золотой 
бык» в духе иронии.

По работам скульпторов Фуцзяня мы мо-
жем судить о первом этапе их творчества, опирав-
шегося на достижения западноевропейской скуль-
птуры. Но как только они самоотверженно вошли 
в мир поиска национальной идентичности, все они 
обрели радость художественной глубины, стали 
одержимы традиционной китайской культурой и 
традиционной философией и выпустили энергию 
скульптуры туда, где они действительно выпустили 
свои сердца. 
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Ранние работы Гюстава Вигеланда нахо-
дились под влиянием Родена и характеризовались 
реализмом. Он не принадлежит ни к какому жанру и 
всегда искал темы, связанные с радостями и печаля-
ми жизни. Его шедевром является серия групповых 
портретов из 212 бронзовых и гранитных скульптур в 
Осло, которую он начал планировать в 1905 году, на 
которую, повлияли «Врата ада» Родена. Скульптора 
нередко называют «Роден Северной Европы». 

Кайл С. И Миллеры, и Вигеланд были скан-
динавскими мастерами скульптуры, но их сюжеты и 
стили были очень разными. В скульптуре Миллера 
проявляется безудержное художественное вообра-
жение, она хорошо вписывается в общественное 
пространство, становясь, например, элементом 
скульптурного решения фонтана. Искусство Виге-
ланда фокусируется на реализме, выражая радости и 
печали обычных людей в течение их жизни, 

Парк Вигеланд, также известный как Фрог-
нерпарк, расположен на северо-западе Осло. Парк 
занимает площадь почти 50 гектаров и назван в честь 
норвежского скульптора Густава Вигеланда. В парке 
размещены 192 скульптуры, состоящие из 650 обна-
женных человеческих фигур, из бронзы или гранита, 
выполненные в течение 20 лет. 

Статуи размещены не хаотично, а по опре-
деленным принципам. В саду есть центральная ось 
850 метров, главный вход, каменный мост, фонтан, 
круглые ступени и колонны жизни и смерти распо-
ложенные на этой оси, а основные статуи и релье-
фы распределены между ними. С каждой стороны 
каменного моста размещено 29 симметричных 
бронзовых скульптур. По четырем углам фонтана 
расположены по 5 фигурок каждая, четыре рельеф-
ные стены. Круглая лестница окружена 36 хорошо 
пропорциональными гранитными каменными 
резными фигурками, в центре которых возвыша-
ется столб жизни и смерти. Расположение статуй 
образует несколько симметричных геометрических 
узоров. Центральная идея всех статуй в парке фо-
кусируется на теме человеческой жизни и смерти. 
Например, рельефы четырех стен фонтана, начи-

СУН ИЛИНЬ

Родился в 1993 году в г. 
Чжаньцзян, провинция 
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2020-2022 годах учился на 
кафедре скульптуры Строга-
новской академии художеств 
в Москве и получил степень 
специалиста
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ная от рождения малыша, через детство, юность, 
взрослую жизнь, старость, смерть, отражают весь 
процесс жизни. 36 каменных скульптур круглой 
лестницы также начинаются с рождения младенца, 
а посетители ходят по очереди, постепенно видя 
образ различных периодов жизни: дети, играющие в 
прятки, подростки, дерущиеся и играющие, влю-
бленные шепчутся, старики, не ложащиеся спать 
в сумеречные годы, кружащиеся вокруг 36-й баш-
ни шара смерти. На парапетах по обеим сторонам 
каменного моста размещены 58 бронзовых статуй, 
отражающих повседневную жизнь, изображающих 
множество юношей, женщин и детей. Физически 
сильные мужчины, грациозные девушки и невинные 
дети образуют большие группы. Вигеланд перемежа-
ет эту группу статуй новой темой – отец с детьми. В 
начале 20 века в сознании западных мужчин работа 
по дому, воспитание детей воспринимались как 
обуза, дело, которым должны заниматься женщи-
ны. С одной стороны, они жаждут создать семью, 
но с другой стороны, они не желают попадать в сеть 
семейной жизни. Они устали от жизни после заму-
жества и пытаются вырваться из запутанности своих 
жен и детей. Однако, реальная жизнь похожа на 
беспорядок, вторгающийся их и их семьи. Наиболее 
поразительной является статуя плачущего мальчика, 
который топает ногами и машет руками, как будто 
ищет родительской любви. 

Столб жизни и смерти в центре круглой лест-
ницы можно рассматривать как репрезентативный 
шедевр в саду, как с точки зрения художественной 
техники, так и идейного содержания. Вигеланду по-
требовалось 14 лет, чтобы завершить работу. Столбы 
имеют высоту 17 метров и окружены 121 рельефом 
обнаженных мужчин и женщин. Мертвые на столбах 
несчастны, есть младенцы, которые умерли, не-
счастные юноши, женщины с растрепанными воло-

сами и худые старики. Этот «столп жизни и смерти» 
изображает мир, падающий друг против друга и 
поддерживающий друг друга, когда они недовольны 
человеческой жизнью и поднимаются на «небеса». 
Некоторые люди зависимы, некоторые бдительны, 
некоторые борются, некоторые в отчаянии, образуя 
восходящую мелодию. 

Архитектурная планировка парка скульптур 
Вигеланда. Вход находится с восточной стороны 
парка на проспекте Киркевейен, и как только вы 
входите, появляется проход, ведущий к центру 
парка, а примерно в пяти минутах ходьбы по пан-
дусу можно увидеть великолепный мост через пруд. 
Скульптуры в этом парке можно разделить на пять 
зон, первая – это работа на мосту, на четырех углах 
моста расположены гранитные колонны, три из 
которых вырезаны со сценой борьбы мужчин с 
варанами, оставшаяся вырезана со сценой женщин, 
обнимающих ящериц, а перила моста украшены 
58 бронзовыми статуями, от старых до молодых, от 
мужских до женских, выраженных Здесь выражены 
различные внутренние миры и различные аспекты 
жизни, и это работа между 1926 и 1933 годами. 

Под мостом находится детская игровая пло-
щадка у пруда, над которой стоят бронзовые статуи 
восьми обнаженных младенцев. Перейдя мост, можно 
увидеть фонтан, в центре бассейна находятся шесть 
огромных статуй мужчин, держащих фонтан, а по 
периметру расположены четыре статуи, символизиру-
ющие процесс роста человека, а именно подростковый 
возраст, молодость, взрослую жизнь и старость. 

Мощение вокруг фонтана, сделанное из 
черно-белой гранитной мозаики и спроектирован-
ное как интересная лабиринтная диаграмма, имеет 
длину около трех километров и, как говорят, является 
хитросплетениями Вегеланда, используемыми для 
символизации жизни. На холме за фонтаном нахо-

> Парк скульптур Гюстава Вигеланда. 1905
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наконец, фонтан и гранитная скульптурная группа 
были построены в парке скульптур. В центре бассей-
на шесть гигантов держат тарелкообразный бассейн 
высоко над вершиной, и зимой из бассейна нет род-
никовой воды, что символизирует людей той эпохи, 
молча несущих огромное давление жизни и прино-
сящих большие жертвы за жизнь своих потомков, а 
на стенах фонтанного бассейна есть 60 бронзовых 
рельефов, чтобы интерпретировать цикл жизни. 

На вершине парка скульптур находится Столп 
Жизни, единый камень, вырезанный 121 скульптур-
ной фигурой, окруженный 36 группами гранитных 
скульптур, стоящих в форме круглой лестницы, изо-
бражающих недовольство мира человеческой жизнью 
и восхождение на небеса, некоторые зависимые, 
некоторые бдительные, некоторые борются, неко-
торые отчаянные, некоторые отчаянные, падающие 
друг на друга и поддерживающие друг друга. Крутой 
подъем, как с точки зрения художественной техники, 
так и с точки зрения выражения содержания, занял у 
Вигеланда 14 лет, чтобы превратиться в самый пред-
ставительный шедевр в саду. «Столп жизни и смер-
ти» изображает мир, падающий друг против друга и 
поддерживающий друг друга, когда они недовольны 
человеческой жизнью и поднимаются на «небеса». 
Стоя у подножия столпа жизни, посетитель чувствует, 
что жизнь в этот момент сконденсировалась в таин-
ственную и мощную силу. 

дится высокая башня, которую Вегеланд называет 
«Монолиттен» (Monolitten) Башня высотой 17 ме-
тров, сверху донизу, со 121 статуей мужчин, женщин 
и детей в разных позах. Работа заняла почти двадцать 
лет, и она предназначена для выражения хода жизни.

Оценка скульптуры Вигеланда
Мост жизни. Пейзаж простирается от глав-

ного входа до 100-метрового, 15-метрового Моста 
Жизни. На гранитных перилах изображены 58 брон-
зовых фигур, мужчины показывают мужественность, 
женщины проявляют доброту, самая известная – 
«сердитый мальчик», дети являются важнейшим вы-
ражением моста жизни. Они олицетворяют будущее 
и надежду человечества. Сердитый ребенок - одна 
из самых известных скульптур в парке. В отличие 
от большинства невинных детских лет, выражение 
гнева маленького мальчика вырезано в жизни, как 
будто каждая клетка выплескивает свою внутреннюю 
обиду. Сердитый ребенок: Одна из самых известных 
скульптур в парке, как говорят, единственная в парке, 
спроектированная самим Вигеландом. 

Фонтан жизни — первая группа скульптур 
в парке, первоначально размещенная на площади 
перед зданием норвежского парламента, а позже 
Вигеланд разработал серию гранитных скульптур, 
чтобы добавить ее к скульптурам фонтана, чтобы 
первоначальное место было слишком тесным, и, 

> Парк скульптур Гюстава Вигеланда. 1905
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В скульптурном мире Вигеланда скульпторы 
используют превосходные скульптурные методы, 
чтобы превратить чрезмерно идеализированное 
выражение красоты в классической скульптуре в 
интерпретацию реального жизненного состояния 
людей, тем самым полностью нарушая стиль фор-
мирования классической скульптуры, в котором 
всегда доминировали героические образы. С точки 
зрения формального языка скульптуры, развитие 
скульптуры после Родена можно условно разде-
лить на два направления, а именно «наследство» и 
«предательство».  Хотя сам Вигеланд, возможно, не 
очень намеренно пытается занять место в тенден-
ции развития скульптуры, а посвящает себя просто 
созданию искусства, отвечающего потребностям его 
собственного художественного выражения и жизни 
людей. Тем не менее, мы все еще можем классифи-
цировать его как «преемника», и, как и Бурдель, 
мэр, Россо и  Кольвиц, он по-прежнему настаивает 
на том, чтобы поддерживать связь между искусством 
и сердцем конкретным, а не «предательским» спосо-
бом. В скульптурах Вигеланда исчезла аура личных 

идеалов и благоустройства, замененная реальностью  
реального тела, движение объемной поверхности и 
контраст между «реальным миром», сформирован-
ным «вы... Я" "Он". Такие формы, как любовь и рост 
между отцом и сыном, включая гнев и физический 
конфликт, на самом деле являются реальными, а не 
идеальными физическими существами. Парк скуль-
птур Вигеланда ежедневно посещают туристы со 
всего мира, а также местные жители Осло. Зрители 
могут найти тени своей собственной жизни в этих 
скульптурах и увидеть прошлое, настоящее и буду-
щее жизни через эти яркие групповые скульптуры. 
Здесь трактовка ценности жизни и беспомощности 
и боли судьбы может вдохновить людей на пере-
осмысление истинного смысла жизни. Скульптор 
Густав Вигеланд образно конденсирует исследова-
ние «людей» и «жизни» в яркую и реалистичную 
скульптуру, сужая тем самым дистанцию между 
искусством и широкой публикой, и отражая глубо-
кое понимание художника и уникальные взгляды на 
жизнь, сочиняя душераздирающую, трогательную и 
глубокую песню жизни!

> Парк скульптур Гюстава Вигеланда. 1905
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Творческий опыт «Затерянного мира» отно-
сится к размышлению художника о жизни, процессу 
восприятия и ощущения жизни и, наконец, к фор-
мированию художественного образа как объединя-
ющего начала. Художник воплощает размышления 
о жизни в формах и композиции, использовании 
линейной перспективы, техник коллажа или рас-
пыления краски, применяя разнообразные формы 
выражения. Искусство отражает внутренний мир 
личности, используя выразительную технику и до-
стижения современной графики. Поговорим о прак-
тике использования различных техник гравировки 
медных пластин в творческом процессе. 

Линия является самым важным и незамени-
мым художественным языком, который существует 
в гравюре на медной пластине, потому что текстура 
меди твердая и нелегко нарушается. Только линии, 
нарисованные на макете стилусом той же толщины, 
что и кончик иглы, могут подчеркнуть трехмерное 
качество рисунка, чувство пространства и лежащих 
поверх слоев изображения, чтобы сделать линии 
более выразительными, и сделать изображение более 
художественным и загадочным. 

Сочетание таких техник, как коллажные 
техники гравировки медных пластин, травления и 
трафаретной гравировки, делает современную гра-
вюру более разнообразной. Это становится одним из 
направлений развития печатной графики в будущем. 

Графический проект серии «Затерянный 
мир» основан на технике офорта на меди, а серия 
отпечатков завершена различными техниками. Вдох-
новение исходит из размышлений автора о жизни. 
Подумайте, есть ли где-то в глубинах океана, кото-
рый мы не можем обнаружить, есть мир, который 
мы не знаем: живут ли там разные виды, и в какой 
форме. Многим представляется Атлантида в виде ле-
жащих на дне моря затопленных руин. А может быть, 
есть только куски руин, которые были разрушены 
временем, а в руинах можно найти следы жизни. Это 
была цивилизация, которая когда-то была чрезвы-
чайно процветающей, но постепенно изнашивалась 
шестеренками времени. Будет ли наша нынешняя 
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Художник, 26 лет, родом из 
провинции Хэнань, занимает-
ся графикой и скульптурой. 
Участник ряда периодиче-
ских выставаок в провинции 
Хэнань, международной 
скульптурной триеннале в 
Сербии, выставки к 75-летию 
победы над фашизмом, Второй 
выставки культурной коллек-
ции Зодиака. Аспирант РГХПУ 
им. С.Г. Строганова
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> Ван Сяоюй. Атлантида. 2021. Офорт
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цивилизация через несколько столетий также по-
гружена в океан времени и открыта новым «нами», 
таким как этот некогда процветающий «Затерянный 
мир»? Таковы были размышления и чувства автора о 
смысле жизни при создании серии работ. 

Несколько слов о современном состоянии 
исследований в области гравюры. Начиная с ХХ века, 
с непрерывным развитием различных технологий, все 
больше художественных творений постепенно дивер-
сифицируются под влиянием новых технологий. Тра-
диционная гравюра сочетается с новыми техниками, 
а уникальные эффекты изображения, производимые 
различными версиями, такими как гравюра на меди 
и шелкография, делают художественное творчество 
более разнообразным. В своем развитии гравюра про-
должает поглощать и интегрироваться с различными 
методами для содействия развитию печатного дела. 

В 1931 году г-н Лу Синь защищал технику гра-
вюры на дереве, что привело к появлению многих из-
вестных произведений западных гравюр в Китае. Под 
влиянием западных художников китайские художни-
ки начали использовать древние методы резьбы по 
дереву, служа революции в Китае. Они отказались от 
подражания другим стилям графики и искали эсте-
тическое выражение и очарование именно в гравюре 
на дереве.  Развитие ксилографии изменило тематику 
и методы выражения гравюр на дереве.  Изучая язык 
западной живописи, она включает в себя характери-
стики традиционных китайских гравюр на дереве, 
которые уникальны для «Ста школ мысли». Серия 
художественных мероприятий, проведенных в Осво-
божденных районах, обогатила тему современных 
гравюр на дереве, разнообразила формы искусства, 
раскрыла мысли художников. Среди них выдающиеся 
граверы, оказавшие огромное влияние на подрас-
тающее поколение. Методы, технические условия и 
практическое применение гравюр на дереве, сложив-
шихся в этот период, продолжались до конца 70-х и 
начала 80-х годов  20 века. 

С развитием периода реформ и открытости 
Китая, внедрение новых технологических средств и 
новых идей обогатило графику, черно-белые гравю-
ры на дереве перестали доминировать. Гравюры на 
меди, литография и т.д. появлялись одна за другой. 
Графические изображения переходят от двумер-
ной к трехмерной форме, сочетаются с анимацией, 
инсталляцией и другими формами, осваивая но-
вые возможности, при этом сохраняя и некоторые 
традиции. Это не только дополняет ограничения 
традиционных форм искусства, но и заставляет за-
думаться об истинном смысле искусства в сочетании 
с развитием истории, мы ждем новой перспективы, 
новой среды, которая активизируется, восстанавли-

вается ее коннотация и выразительность, постоянно 
вспыхивает новая жизнь. Искусство гравюры имеет 
возможность, соединившись с современной наукой 
и техникой, создать произведения, обладающие 
силой, яркостью и выразительностью. 

Первым шагом в работе над серией было по-
строение фреймворка и уточнение эскиза. Шел сбор 
различных материалов и техник, рисунок от руки 
дополнялся работой на экране компьютера. Общий 
эффект изображения был скорректирован, чтобы 
сделать объект более заметным, а цвета интегриро-
ваны с целым. 

На втором этапе был проведен перенос 
получившегося изображения на медную пластину 
для последующей гравировки, травления, использо-
вания распылителя т.д. На третьем этапе шел поиск 
различных материалов со следами старения для кол-
лажа. Для печати использовалась старая рисовая бу-
мага. В процессе печати проводились эксперименты 
с помощью различных методов печати, изображение 
на пластине многократно корректировалось. 

Так называемый потерянный мир – это 
авторское мышление и выражение жизни, вопрос, 
поставленный миром, и ответ самому себе: думать 
о мире, в котором мы живем сейчас, с кусочками, 
оставленными исчезающим миром, и сколько следов 
современной цивилизации останется через несколько 
столетий. Это переводится в размышления о жизни: 
когда мы все исчезаем, что остается миру? То, что мы 
делаем, люди, которых мы встречаем, дороги, по ко-
торым мы путешествуем, — все это уходит со следами 
времени. С течением века она окончательно превра-
тилась в маленькую окаменелость в его руке.

В быстротечности жизни мы постоянно 
заняты и спешим, испытывая великие радости и 
печали жизни, а что останется в итоге? В чем смысл 
нашей жизни? Зачем? Это может быть расцвет соб-
ственного пламени в ограниченной жизни, чтобы 
сделать себя более ценным. 

  Китайская традиция считает, что сущность 
искусства заключается в его мысли и художественной 
концепции, и любое произведение должно иметь 
идеи и содержание, которые оно выражает. Успех или 
неудача произведения, взлет и падение искусства в 
развитии искусства, социальная роль искусства, по-
мимо причин художественной формы, тесно связаны 
с широтой и глубиной идейно-творческого обобще-
ния произведения жизненных явлений. Идеи в ис-
кусстве сливаются с художественными образами. Как 
страсть и душа произведения, она выражается через 
общий образ и воспринимается людьми. Идеологиче-
ская природа имеет различные выражения в разных 
художественных темах и художественных стилях.
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Фотография как вид искусства получила об-
щественное признание. Выбором мгновения и ком-
позиции кадра фотохудожник выражает свое виде-
ние, понимание эстетики фотографии и ее идейного 
посыла. Интерпретация зрителем фотоизображения 
также является неотъемлемой частью произведения 
фотографического искусства. В этой статье я хотела 
бы рассмотреть актуальные проявления современно-
го фотографического искусства с нескольких точек 
зрения: от момента создания до внимания зрителя. 
Анализируются отношения между фотографом, зри-
телем и фотографическим произведением, замысел 
фотографа и его реакция на увиденное, разнообразие 
зрительских трактовок контекста фотографическо-
го произведения. Все это вместе взятое отражает 
художественно-выразительную и коммуникативную 
природу фотографии как вида искусства. Понимание 
фотоискусства как процесса приводит к осознанию 
новых художественных ценностей фотографии.

Полноценное произведение искусства также 
включает в себя средство, в котором оно представлено, 
все пространство, в котором оно представлено, размер 
и обрамление произведения, а также форму демон-
страции, и многие фотохудожники выбирают средства 
живописи, инсталляции, видео и цифровое 3D.

Художник Шао Вэньхуан находится под 
глубоким влиянием традиционной китайской жи-
вописи, как в силу своего образования, так и в силу 
любви к пейзажам юга реки Янцзы, что привело его 
к созданию многих работ на тему пейзажа. В серии 
«Unknown...» он объединяет свой собственный опыт 
живописи и фотографии с точки зрения визуального 
языка, и эта серия работ представляет собой соче-
тание цифровой и традиционной ручной работы в 
темной комнате. Деревья и скалы на снимках взяты 
из тщательно отобранных природных сцен, поверх 
которых Шао создает резкие и сильные неиденти-
фицируемые следы, такие как пятна, царапины и 
следы шума. В своих фотографиях он хочет, чтобы 
зритель почувствовал то, что он хочет выразить, а 
не говорил зрителю языком фотографии, что у него 
есть четкое утверждение о предмете.
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 Творчество художницы Ли Сун раскрыва-
ется в фотографии и каллиграфии. При движении в 
городских пробках он не забывал восстанавливать 
траекторию света и тени. Вдохновленный Ханчжоу, 
«много зданий и платформ в тумане и дожде», он 
преобразовал свет и тень, которые он запечатлел, в 
традиционную китайскую каллиграфию, воссоздав 
кисти древних на современный лад.

В традиционной китайской каллиграфии 
главное — последовательность штрихов, тогда как 
«каллиграфические работы» Ли Шуня состоят из 
разных материалов, выполненных в разное время и 
в разных местах. То есть «фотография воспроизво-
дит действительность в необычном виде», что также 
является реконструкцией. Уникальный взгляд ху-
дожника привносит новые формы в представление 
фотографических произведений искусства.

Китайский художник Ван Ниндэ избегал 
химического процесса фиксации изображений на 
поверхности бумажных носителей, когда создавал 
«Видимый свет», и организовывал целостное изо-
бражение на фрагменты на прозрачной пленке. При 
воздействии определенного освещения представля-
ется изображение полной тени. Эта серия видеоин-
сталляций исследует сущность и тайну фотографи-
ческого процесса. Использует процесс фотографии, 
а не просто делает фотографии.

 В своем творчестве в 2016 году я использовал 
фотографию без камеры, чтобы выразить макросце-
ну моего личного эмоционального мира. Китайский 
способ просмотра - многоточечный. Я исполь-
зую длинные прокрутки, чтобы построить театр в 
китайском стиле, нелинейный способ просмотра. 
Незначительные повседневные предметы объедине-

> Один из неизвестных. Шао Вэньхуань, 2002–
2009. Материал интегрированных художественных 
средств на льне (фотография, желатин серебро, 
ручная роспись светочувствительная)

> Ли Шун, Получение знаний из объектов. Преди-
словие к коллекции Лантинга, фотография, цифро-
вая постобработка, 2017 
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ны в традиционную длинную ось, которая является 
метафорой китайской гуманистической традиции и 
поэзии.

Произведение искусства должно быть увиде-
но и оценено, чтобы быть произведением искусства, 
и это еще более верно для фотоискусства. Глядя на 
современное фотоискусство, у публики будут все 
более высокие требования, потому что фотография 
уже не просто форма записи, и границы фотографии 
постоянно расширяются, что иногда заставляет нас 
чувствовать связь между фотографией и искусством. 
Другие средства массовой информации становятся 
все более и более неясными. Интерпретация фото-
графических изображений зрителями также являет-
ся неотъемлемой частью произведений фотоискус-
ства. Зрители являются причиной существования 
фоторабот, а фотоработы также являются важным 
носителем, который зрители могут оценивать и 
размышлять.

Взаимодействие между произведением и 
зрителем также является частью произведения. 
Художник Шен Линхао поместил стену из свето-
чувствительных материалов в темное пространство. 
При включенной вспышке зрители могут прижаться 
к стене и на короткое время удерживать свою тень 
на стене. на теле. Это как негатив фотопленки. Но 
такого рода негатив может постоянно «обновляться» 
и через вхождение разных людей может генери-
ровать новый контент. Это заставляет аудиторию 
интуитивно чувствовать возникновение и течение 
времени, так что у аудитории может быть больше 
нового понимания и понимания.

Современные фотографические произведе-
ния искусства имеют множество носителей ото-
бражения, таких как Интернет, средства массовой 
информации и профессиональные выставочные 
пространства (галереи, музеи, арт-центры и т. д.). 
Разные среды показа, разные методы показа и даже 
разные кураторы вдохнут новую жизнь в фотора-
боты, а также вызовут у зрителей разные чувства 
и понимание. Интерпретация фотографических 

> Ли Сун. Мгновенная вечность, Фотобумага, Бетон, 
Сталь Каудена, 2015

> Ван Ининга. Видимый свет. Джунгли, 2017 > Чжу Ювэнь. Ежедневные принты, 2016
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работ была расширена, и можно даже сказать, что 
это второе творение после интеграции некоторых 
фотографических работ. В последние годы было 
проведено много фестивалей фотографии, фотовы-
ставок и онлайн-выставок, таких как Шанхайская 
международная выставка фотографии, Фестиваль 
фотографии Jimei Arles, Фестиваль фотографии 
Лишуй, Фестиваль фотографии Ляньчжоу и т. Д. 
На сцене Международного фестиваля фотографии 
в Ляньчжоу масштабная работа Ли Лана «Опреде-
ленный год и месяц» была представлена в большом 
пространстве, и зрители ощутили эффект погру-
жения в такое пространство. Например, художник 
Чжан Сяо положил несколько яблок в выставочном 
зале, чтобы улучшить интерпретацию работ публи-
кой. Кроме того, чтобы создать больше связей с 
аудиторией, некоторые выставки пытаются разбить 
плоский ноуменальный атрибут фотографии через 
пространство выставочного зала, чтобы соединить-
ся и представить, чтобы отразить среду, функцию и 
место фотографии.

С момента создания до внимания аудито-
рии, чтобы исследовать фактическое выражение в 
современном китайском фотоискусстве, намерение 
художника-фотографа и его реакцию на то, что он 
видит, отношения между аудиторией и фотографи-

ческими работами, они на самом деле иллюстриру-
ют коммуникация фотографии как искусства секса 
и выразительности. Понимайте фотографию как 
процесс, а не мгновение, и вы оцените новую худо-
жественную ценность фотографии.
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Музей — это материализованная история, 
отражающая прошлое и настоящее места и пред-
ставляющая последние достижения местной науки, 
искусства и культуры. Будучи духовным залом город-
ской публики, архитектурный дизайн здания музея 
отражает архитектурные достижения определенного 
этапа развития местности. Благодаря своим уникаль-
ным культурным особенностям и обширному твор-
ческому пространству музей стал одним из любимых 
архитектурных типов архитекторов. Знаменитый 
музейный архитектор Марио. Марио Ботта сравни-
вает статус современных музейных зданий в городе 
со средневековыми церквями. Ботта придает симво-
лическое значение своим музейным архитектурным 
работам и рассматривает их как “тотем” города. Он 
считает, что "архитектура имеет статус памятника в 
природе, потому что по сравнению с природой это 
произведение человечества” [1]. То есть архитектур-
ная форма музея была спроектирована архитектором 
так, чтобы стать памятным зданием, отражающим 
эволюцию всего города.

«Визитная карточка города» — это позицио-
нирование градостроителей, архитекторов и обще-
ственности в отношении самобытности музейной 
архитектуры. Здание музея интегрировано в город с 
очень символичным образом и стало самым важным 
культовым культурным зданием в архитектурном 
комплексе города. Такого рода достопримечатель-
ность представляет собой коллекцию, которая 
воплощает исторические и культурные особенности 
региона, объединяет материальную цивилизацию 
и духовную цивилизацию города и является пред-
ставителем уровня городского развития. Как сво-
его рода культурный символ с высокой степенью 
признания в городе, музейные здания все больше 
ценятся градостроителями. Градостроители старают-
ся полагаться на самобытность музейных зданий и 
городских достопримечательностей, чтобы стимули-
ровать развитие местной духовной культуры и улуч-
шать культурный имидж города. В городском разви-
тии, особенно с точки зрения культурного наследия 
и формирования имиджа города, роль музейной 
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архитектуры внесла неизмеримый вклад. Идеальное 
сочетание содержания и формы музейной архитек-
туры, ее уникальных культурных характеристик и 
превосходного архитектурного уровня, весьма веро-
ятно, будет стимулировать экономическое развитие 
региона в целом. символ городской культуры. Если 
архитектурный облик музея сможет удовлетворить 
эстетический вкус публики, то культурные ресурсы, 
содержащиеся в музее, будут очень привлекатель-
ны для людей, сосредоточенных в этом районе, и 
станут связующим звеном между местным городом и 
окрестностями.

В настоящее время, в процессе ускорения 
строительства городской культуры в Китае, посте-
пенно возникло много проблем. Г-н Шань Цзисян, 
директор Государственного управления культурных 
реликвий, резюмировал проблемы как «исчезнове-
ние городской памяти, сближение городского обли-
ка, дисбаланс городского строительства, вульгарный 
образ города, ухудшение городской среды, упадок 
городского духа и другие восемь аспектов» [2]. В 
ответ на эти вопросы Тянь выдвинул соответству-
ющие предложения для музейных зданий: «Музей-
ные здания возвращаются к городским идеалам; 
музейные здания возвращаются к историческим 
обязанностям; музейные здания возвращаются к 
вечным ценностям; музейные здания возвращаются 
к культурным характеристикам; музейные здания 
возвращаются к экологической среде» [2]. В 1960-х 
и 1970-х годах некоторые крупные города Европы, 
Америки и других стран в той или иной степени 

переживали периоды городской депрессии. Расши-
рение воспроизводства в индустриальном обществе 
привело к загрязнению городской среды, фабрики 
и машины привели к городской скуке и депрессии, 
и есть все меньше и меньше зданий, которые служат 
для наслаждения популярной культурой. Эконо-
мика и культура всего города были подавлены в то 
же время. Люди стекались в сельскую местность и 
пригороды за пределами города, и модернистское 
архитектурное движение превратилось в утопи-
ческий идеал. После 1990-х годов европейские и 
американские страны начали экспериментировать с 
теорией и практикой обновления городов и посте-
пенно внедряли теорию и практику обновления 
городов. Будучи важным типом культурного здания, 
музейные здания несут на себе основную тяжесть 
и ответственность за поддержание баланса между 
экономикой и культурой города. Градостроители 
используют музейные здания как знаковые куль-
турные сооружения, которые оказывают влияние 
на ”звездные здания", формируют моделирующий 
эффект музейных зданий, улучшают имидж города 
и успешно реализуют омоложение городов. Китай-
ское современное городское планирование может 
извлечь уроки из успешных примеров в Европе и 
Соединенных Штатах для создания современных 
форм китайской музейной архитектуры и содей-
ствия городскому развитию.

Городское развитие в современном обществе 
требует интеграции культуры и технологий, чтобы 
создать больше условий для будущего экономиче-

> Музей провинции Хэйлунцзян

> Музей Ордоса. Национальный городской музей. 
2006
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ского строительства и духовного цивилизационного 
строительства города. Здание музея играет важную 
роль в плане будущего развития города. Здание музея 
богато глубоким культурным наследием, его богатые 
архитектурные формы подчеркивают особенности 
города, а его образный архитектурный язык интер-
претирует региональную культуру. Опираясь на са-
мобытность знаковых культурных зданий города, оно 
привлекает внимание извне и стимулирует местное 
экономическое развитие. Участие в городах и обслу-
живание городов стали новой тенденцией в устой-
чивом развитии музейного архитектурного модели-
рования в будущем. Архитектурный образ, который 
когда-то использовался исключительно в качестве 
выставочного фона или контейнера, больше не может 
соответствовать требованиям архитектурных функ-
ций городского музея. Архитекторы уделяют больше 
внимания сильным визуальным эффектам и архитек-
турной символике в своем моделирующем дизайне. В 
последние годы некоторые крупные и средние города 
Китая последовали примеру европейских и амери-
канских стран и стремятся использовать музейные 
здания для привлечения туристов, стимулирования 
регионального экономического развития и повыше-
ния культурного статуса городов.

Подводя итог, можно сказать, что архитек-
турная форма музея является проявлением все-
объемлющей городской структуры. Архитектурная 
форма имеет определенную потребительскую ориен-
тацию в развитии города. Приход аудитории — это 
не только своего рода культурная идентичность, но 
и экономическая ориентация. Предсказуемо, что 
городской музей здание станет очень привлекатель-
ным городским культурным наследием. Архитектура 
городского музея воплощает культурное наследие и 
духовный оттенок города. Строительство городско-
го музея требует от архитекторов удовлетворения 
потребностей самого музея, уделяя при этом больше 
внимания удовлетворению потребностей обслужи-
ваемого города. Архитекторы должны обладать глу-
боким пониманием и скрупулезной интерпретацией 
исторического статуса города, исторической эволю-
ции, а также природной и гуманистической среды 
района, в котором они расположены. Они должны 
не только полностью продемонстрировать архитек-
турный уровень на данный момент, но и стремиться 
к тому, чтобы архитектурный облик музея выдержал 
испытание времени, быть устойчивым и стать дол-
говечным “будущим историческим зданием”. Среди 
национальных первоклассных музеев музеями, где 

> Городской музей Циндао
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архитектурное моделирование способствует разви-
тию городов, являются: Музей Ордоса, Музей про-
винции Хэйлунцзян, муниципальный музей Циндао.

Строительство музея Ордоса началось в 2006 
году. В нем используются высокотехнологичные 
технологии. Внешняя стена всего здания выполнена 
из металла бронзового цвета. Внешняя форма на-
поминает заостренный камень, символизирующий 
степную цивилизацию Ордоса, прошедшую через 
превратности судьбы. Все здание объединяет науку, 
технологии и историю, подразумевая красочную 
историю и культуру Ордоса и инновационный дух 
местных жителей. Музей Ордоса стал одним из са-
мых привлекательных культурных зданий в регионе 
благодаря своей уникальной архитектурной форме и 
глубокому культурному наследию.

Новый музей провинции Хэйлунцзян распо-
ложен в бухте Мун, район Сонгбэй. Он расположен 
в туристической живописной зоне острова Солнца. 
Он примыкает к Харбинскому научно-техническому 
музею на юге, Харбинскому полярному музею на 
востоке и Харбинскому миру льда и снега на запа-
де. Местный Правительство намерено превратить 
новый музей в бутик современной архитектуры, 
культовое культурное здание и важный культурный 
ландшафт. Это крупнейшая инвестиция в куль-
турное строительство в провинции Хэйлунцзян за 
60 лет с момента основания Китайской Народной 
Республики.Архитектурный дизайн нового музея 
основан на теме ”Вода и почва проявляются вместе, 
солнце и луна сияют вместе". Благодаря метафори-
ческому архитектурному языку и таким техникам, 
как строительные материалы из натурального камня 
и бересты, вулканическая порода и архитектурное 
убранство династии Бохай Цзинь, грубые и дере-
венские региональные особенности Хэйлунцзяна 
подчеркиваются выделе

Музей Циндао В 2017 году Циндао построит 
новый музей на базе первоначального места су-
ществующего городского музея и стремится пре-
вратить новый музей в “городскую гостиную” со 

знаменитым вице-президентом. Знаковые здания, 
такие как музеи, большие театры, конференц-цен-
тры и выставочные центры, собранные в районе 
строительства нового музея, соответствуют рельефу 
и формируют важный культурный ландшафт посе-
ления в Циндао. Согласно архитектурному плану 
нового музея, из “Городской гостиной” на верхнем 
этаже музея вы можете отчетливо видеть дизайн 
белых клавиш пианино на крыше Большого театра 
Циндао через дорогу и городскую береговую линию 
вдалеке. Несколько групп зданий нового музея 
огромны по объему, окружены старым музеем, про-
сты и эффектны. Его центростремительная плани-
ровка делает центр похожим на распускающийся 
каменный цветок Лаошань, парящий над старым 
музеем. Архитектурная концепция архитектора Цуй 
Кая заключается в том, что архитектурный проект 
музея демонстрирует грандиозное и блестящее 
будущее городской культуры.

Примечания:
1] Ян Жуй. Эстетические изменения в современной город-

ской музейной архитектуре Китая: 1978–2015 [J], Art Garden, 
2016 (4): 80–83.

2] Ли Ян.Новая китайская архитектурная культура, увиден-
ная в музейной архитектуре [J]. Музей Китая, 2017 (2): 7–13.

3] Чжу Есинь, Лю Ванли. Краткое обсуждение музейного 
архитектурного дизайна с точки зрения развития потенциала го-
родских инноваций [J]. Инвестиции в науку и технологии Китая 
2017 (23).

4] Цзоу Дэйи, Лю Конг Хун, Чжао Цзянбо. Достижения, огра-
ничения и дальновидность китайской региональной архитектуры 
[J]. Журнал архитектуры, 2002 (5): 4–7.

5] Ю Чанхай. Краткое обсуждение основных идей крупно-
масштабного музейного архитектурного проектирования в новой 
ситуации [J]. Музей Китая, 2003 (3) 59–64.

6] Хуан Цюйе.Тенденция развития современных городских 
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7] Сян Лунъюань.Диверсификация музейных архитектурных 
стилей и обновление концепций музейного архитектурного ди-
зайна [J]. Музей Китая 2005 (4): 64–71.
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Дизайнеры, как правило, считают интерьеры 
душой архитектуры, связывающей нас с окружа-
ющей средой. Из этого можно сделать вывод, что 
архитектурный дизайн является предварительным 
условием дизайна интерьера, выражающего с по-
мощью архитектуры дизайн жизни. Большая часть 
наших зданий не учитывала реальный дизайн поме-
щений, что приводило к тому, что важный вопрос 
организации интерьера долгое время оставался вне 
поля зрения архитекторов. Рассматривая вопрос о 
национальной самобытности дизайна интерьера, мы 
не должны рассматривать архитектуру в отрыве от 
интерьера и должны изучить особенности современ-
ных художественных тенденций китайских интерье-
ров в контексте архитектурных дискуссий. 

С одной стороны, предлагается новый взгляд 
на интерьерный дизайн, с другой - поиск более 
глубоких гуманитарных ценностей архитектуры и 
дизайна интерьеров. Начиная с истоков архитек-
турного искусства, изучая определение концепции 
архитектуры как искусства, а также проводя систе-
матический анализ развития китайской архитектуры 
в соответствии с современным процессом, попро-
буем объяснить, почему искусство архитектуры 
постепенно отдаляется от национальных корней 
в современном Китае и почему оно находится в 
затруднительном положении. Посмотрев на разви-
тие архитектуры в Китае, нетрудно заметить, что 
связь с национальными традициями только через 
внешнее подражание на уровне архитектурной гра-
фики – явно недостаточна, необходимо учитывать 
и национальное культурное содержание. Было бы 
также крайне непродуктивно сводить эту проблему к 
политической установке.

Отсутствие традиционной культуры, суще-
ствующей здесь, очевидно. Нельзя отрицать, что 
люди всегда "отвергают традиции, отвергают про-
шлое, чтобы найти новый смысл, но легко запутать-
ся в пустоте, когда все это становится все более и бо-
лее бессмысленным в новой системе практики" [1]. 
Искусство архитектуры также сталкивается с этой 
культурной дилеммой. Исследуя архитектуру Мин-
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ЗуХуа, современное китайское строительное искус-
ство МинЗуХуа, мы должны учитывать националь-
ные аспекты в единстве эстетических представлений 
и строительной техники, чтобы заложить прочную 
эстетическую основу для развития архитектурного 
дизайна в Китае. Что касается современного репре-
зентативного дизайна интерьера, стоит отметить, 
что его спецификой является развитая конструктив-
ная сторона.

Благодаря конкретной работе дизайнеров 
и архитекторов можно сказать, что современный 
интерьерный дизайн Китая достиг определенных 
высот благодаря воплощению восточной эстетики, 
красоты природы и культуры, учета экологии, эсте-
тики высокой технологии и декорирования. 

Наша страна имеет долгую историю и куль-
туру, в которой прекрасные национальные тради-
ции позволяют людям приобретать эстетические 
привычки, присущие их собственному народу, а 
также обычаи и образ жизни, которые постепен-
но превращаются в психологические и духовные 
основы национальной культуры. Однако, прогресс 
и развитие общества привели к тому, что традици-
онная культура утратила свое основополагающее 
значение в современном дизайне интерьера, совре-
менный стиль интерьера вступает в противоречие с 
традициями, что привело к повсеместной вестерни-
зации дизайна интерьера и потере его национальной 
самобытности. 

Определяя современное состояние дизайна 
интерьера, мы должны включить в систему анали-
за и вопросы искусства, проектирование, технику 
реализации, культурный уровень нации. Проис-
ходившие за последние десятилетия в Китае про-
цессы, можно разделить на несколько этапов для 
обсуждения. Например, до 1995 года, когда дизай-
неры интерьеров не обладали достаточно глубоким 

пониманием дизайна интерьера, они просто копи-
ровали элементы западного дизайна в общих чертах 
и дополняли их сложными украшениями, чтобы 
подчеркнуть дух роскоши. В 1995-1999 годах, с по-
явлением "Северного ветра", дизайнеры интерьеров 
начали двигаться в своем проектном мышлении в 
направлении стиля минимализма, интегрируя его в 
жизнь обычных людей. В стиле дизайна интерьера 
многие современные молодые дизайнеры настолько 
объединяют элементы дизайна в китайском стиле, 
что они формируют некий составной стиль инте-
рьера "Самбери-Китай". Исследования показали, 
что подобные интерьеры Китая, в частности, имеют 
очень мало общего со зрелым "китайским стилем", 
особенно в дизайне мебели. Они слепо следуют тра-
диции, что особенно очевидно при использовании 
западной модели и очевидном явлении грубого пла-
гиата, что в конечном итоге приводит к постепенной 
потере этнических характеристик, которые они сами 
же и пытаются развивать. Мечты, опосредованные 
современным дизайном интерьера Kit MinZuHua, 
свидетельствуют о процессе кропотливого анализа, 
в котором первичный дизайн интерьера отражает 
китайский образ жизни, культурное мышление, 
эстетические концепции дизайна. Все это можно 
обнаружить в современном китайском дизайне 
интерьера, разработанном ко времени культурной 
революции. Политический фактор вывел интерьер-
ный дизайн MinZuHua на новый виток развития. 
Реформа открытости слепа к историческим корням. 
В современном наборе художественных средств 
дизайна интерьера MinZuHua активно разрабатыва-
ются новые подходы.

Новый китайский стиль, который является 
продуктом слияния традиционной культуры с новой 
эпохой, обладает сильной этнической принадлеж-
ностью, которая демонстрирует яркие черты эпохи, 

> Башня желтого журавля в Учане > Китайский национальный павильон на Всемирной 
выставке в Шанхае. 2010
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> Музей древнекитайского искусства в Сучжоу. 
Архитектор Бей Юймин. 2006

> Современный интерьер с традиционными 
китайскими элементами обстановки
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позволяющие традиционной культуре Китая не ис-
чезнуть вместе с историей, а расширить сферу влия-
ния. Экспериментальный стиль китайского дизайна 
интерьера spin, который имеет свой собственный 
контекст. Интерьерный дизайн, в этом стиле отли-
чается от классических традционных интерьеров, но 
направлен на внедрение в новый китайский дизайн 
интерьера национальных традиций. Новый китай-
ский стиль дизайна интерьера предполагает, что его 
ценность не в отделке и финальном техническом ис-
полнении, а в выходе на будущий китайский дизайн, 
поскольку этот стиль разнообразен, он не только не 
старомоден, но напротив, соотвествует духу настоя-
щего, он излучает чарующее обаяние. 

В последние десятилетия процесса глоба-
лизации западная культура в значительной степени 
проникла в Китай, и в области дизайна прямое про-
никновение существующего дизайна Запада было 
очень серьезным. К счастью, многие здравомыс-
лящие проектировщики уже начали размышлять о 
бездумном заимствовании существующего поло-
жения вещей с Запада и о мнимых предрассудках 
традиционной культуры. В данном случае современ-
ный дизайн интерьера Китая вызвал волну нацио-
нализации. Проявив национальные особенности, 
проявив саму индивидуальность, он стал важным 
направлением в дизайне и трендом. "Что является 
национальным, то является глобальным" стало кон-
цепцией и консенсусом современного дизайнера. 
Прежде всего, анализ показал, что национализация 
является одной из будущих тенденций в развитии 
дизайна интерьера в Китае. Во-вторых, специализи-
рованный дизайн интерьера сливается с реальным 
смыслом и ценностью MinZuHua, дизайн интерье-
ра MinZuHua эстетически развивает и укрепляет 
национальный эстетический дух, приводит к новым 

тенденциям, развивается в то же время, социально 
также на огромных культурных преимуществах и 
экономических выгодах, подтвердил, что эстети-
чески специфичный дизайн интерьера жизненно 
важен. 

Еще раз вернемся к вопросу о том, как прой-
ти путь национализации современного китайского 
дизайна интерьера в будущем, и в этой связи обра-
тимся к современному дизайну интерьера, характер-
ному для нашей нации. Учитывая, что традиционная 
культура обусловлена духом времени, удовлетворяет 
сегодняшней общественной жизни, должны быть 
установлены определенные принципы перехода от 
традиции — к модернизму, фундаментальный ре-
зультат которых предполагает инновации. Дизайн 
интерьера каждый раз, в каждую историческую эпоху, 
существует и развивается в окружении других видов 
искусства, для которых постоянные инновации или 
слепое подражание, копирование прошлого одина-
ково бесполезны. Итак, как можно добиться лучших 
изменений, одновременно укрепляя сущность китай-
ской национальной культуры и создавая инновации 
на этой основе, чтобы лучше интегрировать развитие 
с современным дизайном интерьера? Пытаясь отве-
тить на этот вопрос, мы высказали свои соображения 
по поводу того, как современный китайский дизайн 
интерьера может интегририроваться с традиционны-
ми культурными элементами Китая.
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Город Ухань представляет собой один из 
крупнейших мегаполисов современного Китая. Раз-
витая сеть линий метро связывает различные районы 
города, обеспечивая надежную транспортную инфра-
структуру, частью которой является и своеобразная 
инфраструктура монументально-декоративного 
искусства. В монументально-декоративном оформ-
лении станций метро города Ухань можно выделить 
несколько самостоятельных направлений. Одно из 
них связано с использованием тематики из истории 
Китая в создании монументально-декоративных пан-
но, скульптур, декоративных и кинетических объек-
тов в интерьерах станций и пересадочных узлов. 

Регион города Ухань находится на терри-
тории древнего государства Чу, вошедшего в исто-
рию благодаря развитию культуры, экономики, 
вооруженных сил. Расширение государства Чу за 
более чем 800 лет подготовило Цинь и Хань важные 
условия для создания великой феодальной импе-
рии. Культура Чу является культурным базисом 
земли Цзинчу. Прошли тысячи лет, и она до сих пор 
формирует городской темперамент Уханя. Культу-
ра Чу также является неисчерпаемым культурным 
богатством современного дизайна и произведений 
искусства.

«Гармония неба и земли Цзин Чу» — харак-
терное произведение, отражающее «очарование 
истории Чу». Ширма с изображением ландшафта 
установлена в зале заседаний Постоянного комите-
та Собрания народных представителей провинции 
Хубэй. Некоторые элементы картины являются 
типичными объектами культуры Чу, такими как ко-
локола, лаковая посуда, фигуры богинь и т. д. Другие 
являются современными объектами Ухани, такими 
как Башня Желтого Журавля, Мост через реку Ян-
цзы, Гуйшаньское телевидение. Башня и современ-
ные здания вдоль реки в Ханькоу. Первые отражают 
культурное наследие Чу в Ухане, а вторые передают 
облик современного Уханя.

Горизонтально расположенное панно 
«Трилогия культуры Чу» на площади Хуншань 
демонстрирует великолепие «восьмисотлетнего 

Аспирант РГХПУ им. С.Г. Стро-
ганова. Окончил Хубейскую 
Академию Искусств, входит 
в состав руководства школы, 
в настоящее время директор 
Управления по культурному 
развитию Хубейской Акаде-
мии Искусств. Занимается 
исследованиями и проект-
ными работами в области 
средового дизайна, интерье-
ра, визуальных искусств, а 
также менеджментом в сфере 
культуры. Лауреат премий в 
области образования, созда-
ния анимационных фильмов, 
автор проектов-призеров на 
тему исследования цифровых 
технологий AR/VR. Член Ху-
бейской ассоциации худож-
ников
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государства Чу» и раскрывает влияние культуры 
Чу на современный город средствами современно-
го паблик-арта. Работа раположена на квадрате с 
изображением затонувшего огненного феникса, а 
три группы из десяти крупномасштабных рельефных 
фресок спроектированы и изготовлены на пери-
ферии центральной круглой платформы, которые 
представляют собой трилогию «История Чу», «Чу 
Фэн» и «Чу Юн».

Три исторических события истории — это 
истинное изображение народа Чу, начавшего с нуля, 
агрессивного, закладывающего основу своей госу-
дарственности. В работе выбран ряд узоров, имею-
щих символическое значение. Художники творчески 
используют современные художественные приемы, 
такие как структуры с разделенными слоями, коллаж 
и лазерная резка, а также такие приемы, как лепка, 
заливка, инкрустация, резьба и полировка. Такие 
материалы, как бетон, атмосферостойкая сталь, 
старинный синий кирпич, бронза и водная глазурь, 
производят эпический шокирующий эффект. На 
изображении показаны невзгоды, перипетии, амби-
циозное состояние народа Чу и процесс развития от 
слабого к сильному.

В войне между государством Чу и государ-
ством Цзинь армия Цзинь потерпела поражение, 
колесницы в панике упали в котловину, а убегаю-
щие солдаты бросились переправляться через реку, 
убивая друг друга. Король Чжуан из Чу остановил 
бойню, считая, что этот поступок и есть настоящее 
проявление моральной ответственности за мир и 
гармонию. Ухань, земля Цзинчу, сыграла огромную 
роль в независимости страны и нации во время 
войны и беспорядков в прошлом веке. Всемирные 
военные игры пройдут в Ухане в 2019 году, и одна из 
тем церемонии открытия — «прекратите войны и 
займитесь боевыми искусствами», что является ча-
стью культурного наследия, оставленного потомкам 
государством Чу. 

Лао-цзы и Чжуан-цзы были уроженцами 
Чу. «Путь Лао Чжуана» придает большое значение 
размышлениям о смысле личной жизни во Вселен-
ной и считает, что суть человека состоит в том, чтобы 
стремиться к природе и свободе, что люди рождены 
«небесами» и должны быть подобны птицам. Люди 
должны жить в гармонии с горами и лесами, рыбами 
в реках и озерах. Идеи Лао-Чжуана и конфуцианство 
являются краеугольными камнями традиционной 
китайской культуры. Он говорит нам, что человече-
ская рациональность ограничена, и люди должны 
преодолеть это ограничение и не быть связанными 
врожденными рутинными мыслями. 

> «Цзин Чу Небо и Земля». Ширма. 2013

> «Трилогия истории культуры Чу» на площади 
Хуншань в Ухани. Панно. Бетон, синий кирпич, 
атмосферостойкая сталь, бронза, водная глазурь, 
камень. 2014
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Вся группа панно, рассмотренных выше, 
посвящена прошлому и будущему наследия госу-
дарства Чу, уходящему корнями в романтические, 
таинственные, необузданные, красивые и творче-
ские духовные глубины культуры. Для передачи всей 
глубины этих настроений современные художники 
используют язык современной монументальной 
живописи, кинетические установки, различные 
материалы, такие как мрамор, камень Тайху, бронзу, 
водную глазурь, атмосферостойкую сталь, синий 
кирпич, бетон и т. д., современные приемы компо-
зиции — двухуровневую структуру, коллаж. Элегант-
ность линий и форм соответствует эстетическому 
стилю культуры Чу. Через понимание и отображение 
истории дизайнер не только наследует древнюю 
культуру, но и использует ее образы и символы, что-
бы отразить настоящее, выявляя дух времени.

Одна из композиций панно «История Чу — 
военная глава» посвящена рассказу о короле Чжу-
ане Чу, зафиксированным историческим эпизодам 
«Перемещение войск» и «Наблюдение за восхожде-
нием солдат». Сюжет «Перемещение войск» связан с 
тем, что когда на престол вступил король Чжуан Чу, 
чтобы сбить с толку могущественных министров, 
стремившихся узурпировать власть, он намеренно 
игнорировал правительство в течение трех лет и 
ждал своей победы. 

В соответствии с характером темы в работе 
используются торжественные тона для создания 
определенного исторического контекста. Атмосфе-
ростойкая стал, благодаря своему естественному 
цвету и фактуре выражает стойкость народа Чу. 
Дизайнер придает большое значение выражению 
перипетий исторического развития государства Чу. 
Доминирующий трагический характер оформления 
приглашает зрителей задуматься, примерить ситуа-
цию к себе.

Хотя Ухань расположен на земле Цзинчу, для 
современных людей царство Чу слишком далеко. 
Ключом к успеху художественного произведения 
становится умение использовать ограниченное пу-
бличное пространство, чтобы обрисовать историю. 
Создатели этих монументальных работ в городской 
среде умело используют исторические моменты и 
исторические аллюзии, превращая свое произведе-
ние в концентрированный рассказ, своеобразную 
книгу «История Чу», позволяя зрителям читать 
фрагмент за фрагментом, пока они двигаются в этом 
пространстве. 

Площадь Хуншань имеет особый статус, 
который не может быть заменен другими площадями 
среди больших площадей города Ухань. Публичное 
искусство на площади взяло на себя задачу выражения 
гуманистического духа города, движение от прошлого.

Переведя взгляд с площади на зал метро под 
площадью, дизайнеры также создали художествен-
ную фреску «Стиль Чу и древнее очарование», кото-
рая похожа на «Трилогию культуры Чу» на площади. 
Что касается цвета, дизайнеры решили использовать 
красный цвет в качестве основы. Как упомина-
лось выше, красный — любимый цвет народа Чу, а 
также самый благородный цвет, потому что люди Чу 
думали, что они потомки Чжужона, т.е. бога огня, а 
красный — цвет огня. При выборе объектов выби-
рается группа объектов с наибольшим количеством 
характеристик культуры Чу, таких как статуи и пла-
стины из бронзы, феникс, бык, лошадь и единорог, а 
также колесницы, лодки, мосты, облака и деревья в 
естественном пейзаже. 

По сравнению с «Трилогией о культуре Чу» 
на площади, композиция в метро имеет более сме-
лый и восторженный характер. Если туристы насла-
ждаются двумя произведениями одновременно, это 
оказывает сильное психологическое воздействие. 

> «Стиль Чу и древняя рифма», станция площади 
Хуншань. Панно. Латунный рельеф ручной ковки, 
ручная роспись красками. 2012

> «Рябь». Скульптура. Металл. 2017
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«Ванильная красота» — это символ поэзии, 
созданный Цюй Юанем, великим поэтом царства 
Чу. Символ образа и любви к семье и стране — две 
его наиболее важные характеристики. В своем про-
изведении «Ли Сао» Цюй Юань использовал не тра-
диционный для лирики образ женщины, а метафору 
взаимоотношений правителя и министра, выражая 
тем самым свою глубокую любовь к стране. «Ли Сао» 
также изобилует множеством общих или необычных 
описаний «ванили», которая символизирует благо-
родный характер главного героя и вместе с «красо-
той» составляет сложную и глубокую символическую 
систему волшебной романтики. Поэтические произ-
ведения Цюй Юаня повлияли не только на литера-
туру, но и изобразительное искусство, наполнив его 
большим количеством символов, таких как слива, 
орхидея, бамбук, хризантемы и другими. 

На равнине Цзянхань в царстве Чу, на юге 
царства Цзего (в провинции Хубэй, теперь также из-
вестной как провинция Тысячи озер), есть большие 
и малые озера. Лотос — распространенный символ 
в повседневной жизни царства Чу. В «Чу Ци» образ 
лотоса широко используется, как символ благород-
ного характера.

Оформление правительственного конфе-
ренц-зала «Летний бриз лотоса» основано на теме 
цветов лотоса. Зеленые листья лотоса колышутся на 
ветру. Яркие инкрустированные розовые цветы ло-
тоса символизируют жизненную силу правительства, 
честность и близость к народу. Фрески выполнены 
из традиционного натурального лака, серебряной 
фольги, яичной скорлупы и других материалов, что 
возрождает богатую традиционную культуру Чу в 
провинции Хубэй.

Район Цайдянь имеет репутацию «водного 
города с лотосами». При создании росписи зала 
уханьского метро «Площадь Цайдянь», художник 
выбрал тему «Пруд, отражающий лотос». В фреске 
используются современные материалы в сочетании с 
традиционными элементами туши. Размер панно со-
ставляет 60 метров в длину, что позволяет буквально 
погрузить зрителя  в природную стихию, из памяти 
всплывают стихи, которые все декламировали в дет-
стве: «Осенью на юге пруда собираешь лотос, лотос 
над головой, и семена лотоса прозрачны, как вода». 

С темой цветов лотоса также связана серия 
скульптурных работ в зале метро 11-й линии метро 
Ухань (станция «Оптические долины») — «Возвра-
щение», «Рябь», «Капля воды», «Лотос мечты». В 
композиции «Возвращение» лепестки лотоса раз-

ворачиваются слой за слоем, при этом сохраняя 
внешний вид цветка. Три изображения лотоса, 
семян лотоса и листьев лотоса накладываются друг 
на друга слоями и разбросаны, представляя таким 
образом цикл развития цветка. 

Творческая концепция композиции «Рябь» 
заключается в создании живой среды пруда с лотоса-
ми в современном внутреннем пространстве стан-
ции метро. Ветви листьев лотоса тонки, а журчащий 
речной пруд внизу покрыт слоями ряби, словно 
плывет над водой тонкий зеленый туман. Дизайнер 
ловко использовал разницу высот разных проекций 
в создании художественной формы лотоса, подни-
мающегося в воду, а движение света и тени оставля-
ет еле уловимую рябь. Кажется, что это танец ветра… 
Композиция заставляет задуматься, что это —лист 
лотоса в павильоне или это свет и тень счастья в 
глубине наших сердец? 

"Капля воды — по-своему очень детская и 
символичная работа. Когда мы были детьми, когда 
мы играли с листьями лотоса, мы не могли не брыз-
гать каплями воды на листья лотоса. Скульптура 
должна запечатлеть момент, когда капли воды пада-
ют из воздуха и капают на листья лотоса. Что такое 
капли воды? Возможно, это самое красивое, невин-
ное и естественное воспоминание о нашем детстве. 
Капли воды в конце концов упадут с листьев лотоса, 
и наше детство и прошедшее время в конце концов 
исчезнут. «Унесенные» одновременно сентименталь-
ны и полны красоты. Красота природы и красота 
жизни всегда одинаковы.

Скульптура в атриуме станции метро «Дело-
вой центр Ухань» посвящена теме «Яркая галактика 
- Песня лотоса». В ослепительном звездном небе 
цветок лотоса представляет собой сказочную сцену 
расцветающего, раскрывающегося объекта. Первона-
чальный замысел дизайнеров заключался в том, что 
«лотос» должен символизировать «чистоту», «правед-
ность» и «честность», а также «гармонию». Каждый 
из нас не должен зацикливаться на внешнем лоске, а 
должен сохранять внутреннюю целостность. Возмож-
но, наши взгляды полны конфликтов и противоре-
чий, но «гармония» может стать ключом к решению 
проблем. Китай обращает внимание на гармонию, 
основанную на единстве противоположностей, 
гармонию, которая достигается путем интеграции 
различных вещей и идей. «Культура гармонии» важна 
в жизни современного человека. Она может помочь 
управлять взаимодействием между людьми, столкно-
вением мнений и обменом между цивилизациями.
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Тема проектирования центров для пожилых 
людей затрагивается на уровне концептуального 
проектирования и практического исследования. 
Исследование показало, что районные центры для 
престарелых обладают такими преимуществами, 
как небольшая площадь, экономичность, близость 
транспорта и высоким коэффициентом использо-
вания по сравнению с провинциальными и город-
скими центрами. По сравнению с полным функци-
онированием общинных центров для престарелых 
существуют новые возможности. Эта программа 
ориентирована на районные центры для пожилых 
людей и предусматривает практическое развитие 
теории проектирования центров для пожилых людей 
в соответствии с концепцией старения, учитывая 
архитектурно-морфологическое проектирование, 
функциональное зонирование интерьера и универ-
сальный подход дизайна.

Ключевые моменты области архитектур-
но-морфологического проектирования сводятся к 
простоте идентификации, росту и духу места. На 
практике Центры активности для пожилых проекти-
руются в соответствии с основными требованиями. 
В данном варианте предусматривается три этажа, 
общая площадь застройки составляет 4320 кв.м, 
общая высота здания 12.5м, применяется стеклянная 
навесная стена. Объектами обслуживания в основ-
ном являются пожилые люди данного района. Целью 
данного проекта является забота о престарелых с 
целью проектирования подходящих мест для оздо-
ровления, досуга и отдыха.

Предлагаемое проектное решение выпол-
нено на основе исследования концепции старения. 
Внешний вид здания имеет кольцевую форму. Уни-
кальный стиль здания достигается за счет использо-
вания изящных криволинейных очертаний. Главный 
вход в здание окрашен яркой желтой краской, за 
исключением стеклянных навесных стен. Яркий 
желтый цвет, как форм-фактор пространства, ожив-
ляет помещение, создавая живую и теплую атмос-
феру, давая пожилым людям чувство безопасности. 
Кроме того, ярко-желтый цвет дополнен красным и 
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активной графикой текста. Общий цвет легко рас-
познать, плюс кольцевая архитектурная форма – в 
совокупности здание легко различимо, что отвечает 
требованиям к проектированию центра. 

Главный вход в центр ориентирован на юг, 
с северной стороны есть дополнительный вход. По 
периметру здания оставлено открытое простран-
ство, где предусмотрены площадки для ежедневных 
танцев, прогулок и других мероприятий, а также 
места для парковки автомобилей. Внутри здания 
также имеется значительное открытое пространство, 
что дает возможность изменению функционального 
зон в процессе использования здания. Внешний 
вид здания кольцевого типа создает особый образ  
пространства, в котором сочетается прозрачность 
стеклянных панелей и закрытость, монолитность 
окрашенных жёлтым несущих стен.

Компоновка внутреннего плана в целом со-
ответствует принципу соотнесения статики и дина-
мики, гибкости пространства. Комната для занятий 
расположена в центре. Функциональный выбор и 
масштаб внутреннего пространства распределяются 
рационально по результатам исследования потреб-

ностей. Тамбур образует гладкое кольцо, объеди-
няется в одно пространство для пожилого человека 
с открытым и коммуникативным сочетанием, тем 
самым усиливается многослойность пространства 
и создает эффект подвижного пространства. На 
переднем и заднем входах пространства предусма-
триваются два лифта и одна лестница для эвакуации 
людей.

Каждое помещение имеет свое назначение. 
На первом этаже преобладает динамическая зона. 
Предусмотрены фойе, зал обслуживания, лекцион-
ный зал, зал для настольного тенниса и бильярда, 
музыкальный зал, оперный зал, тренажерный зал, 
хореографический зал, а также медицинский каби-
нет и комната отдыха. Высота помещений делает их 
более просторными. Медотсек расположен рядом 
с главным входом, рядом с лифтом, что удобно для 
экстренного использования пожилыми людьми как 
внутри, так и за пределами центра. В фойе исполь-
зуются автоматические двери для удобства входа и 
выхода. Зал обслуживания укомплектован обслу-
живающим персоналом, а также умными роботами 
для обслуживания. Поскольку большая часть этого 

> Ли Минь. Фрагменты проекта Центра активности для пожилых длюдей
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уровня относится к шумовым видам деятельности, 
для защиты слуха пожилых людей в зависимости от 
ситуации оборудовано шумопоглощающее оборудо-
вание. 

На втором этаже преобладает динамиче-
ская зона: комнаты для игры в маджонг, шахматы и 
карты, комната для ручной работы, столовая, кухня, 
супермаркет, компьютерная комната, многофункци-
ональная и учебная комната. Кухня открытая, имеет 
связь с рестораном, взаимодействует с супермарке-
том. Ресторан устроен таким образом, чтобы пожи-
лым людям было удобно поесть в любое время. В 
комнатах для игры в маджонгом и шахматы больше 
места, что объясняется главным образом тем, что 
эти занятия пользуются большим спросом у пожи-
лых людей, они менее трудоемки и более удобны для 
оказания помощи пожилым людям. В этих поме-
щениях устанавливаются стулья с регулируемыми 
сидениями и подлокотниками. Предусмотрено 
место для просмотра и инвалидной коляски, уста-
новлены голосовые напоминания о начале и завер-
шении игр с тем, чтобы пожилые люди не слишком 

засиживались за игрой. Зал ручной работы также 
может быть игровым залом для родителей и детей. 
Пожилые люди приводят детей, таким образом, для 
детей также необходимо место для развлечений. По-
жилые люди часто проявляют повышенный интерес 
к рукоделию и развивают свои навыки, занимаясь 
ремеслами. Кроме того, были созданы много-
функциональные помещения, которые отличают-
ся гибкостью и изменчивостью в зависимости от 
меняющихся потребностей престарелых и являются 
временными дополнительными помещениями для 
различных видов деятельности.

На третьем этаже преобладают тихие зоны. 
Предусмотрены чайная комната, книжный зал, чи-
тальный зал, психологическая консультация, реаби-
литационный кабинет, брачное агентство и санатор-
но-курортный сад. Читальный зал ориентирован на 
юг, хорошо освещен, оборудован удобными сидень-
ями с подлокотниками, чтобы пожилые люди могли 
долго читать. С древних времен китайцы любили 
совместные чаепития и дегустацию чая. Внутренняя 
и наружная комната чайной комнаты прозрачны, 

> Ли Минь. Фрагменты проекта Центра активности для пожилых длюдей
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линия обзора открыта, здесь можно встретиться с 
друзьями. Книжные и живописные комнаты служат 
специальными классами, где можно заниматься 
каллиграфией и живописью. Автор не предусматри-
вал отдельного пространства выставочного зала, а 
использовал коридоры для размещения работ, что 
позволяет декорировать пространство. 

Кабинеты реабилитации, физиотерапии и 
кабинет психологической консультации расположены 
в южном направлении, что позволяет чувствовать 
психологический комфорт благодаря воздействию 
солнечных лучей. Комната психолога просторна. 
Здесь много растений, пространство позволяет одно-
временно принимать не более 1-2 человек. Консуль-
тации по вопросам брака, предназначенные главным 
образом для пожилых людей, которые самостоятель-
но обеспечивают себя, имеют более простой дизайн, 
предоставляют соответствующую информацию в 
первую очередь нуждающимся пожилым людям, а 
также могут использовать другие функциональные 
помещения для проведения разъяснительных меро-
приятий. Особенностью дизайна центра является сад 
и комнатные растения, что отвечает тяге пожилых 
людей к природе. Выращивание растений дает оздо-
ровительный эффект и дает пожилым людям различ-
ные стимулы всем органам чувств.

Зал приемов служит связующим простран-
ством для внутренних и наружных мероприятий, 
которые в целом проектируются в соответствии с 
обобщенными проектными пунктами. Простран-
ство открытое и светлое. Предусмотрены рабочие 
места для обслуживающего персонала и обслужи-
вания, что облегчает консультации пожилых людей. 
Справочная служба выбирает яркий желтый цвет, 
который соответствует архитектурному облику и 
легко идентифицируется. В дополнение к двери, 
которая автоматически открывается и закрывает-
ся, добавляется интеллектуальный робот, который, 
с одной стороны, помогает распределять рабочие 
задачи обслуживающего персонала. Для пожилых 
людей также предоставляются интеллектуальные 
услуги, которые не только идут в ногу со временем, 
но и доставляют удовольствие. На стенах дверей 
устанавливаются электронные экраны для рекламы 
и подсказок о различных мероприятиях. В про-
странстве зала в целом преобладают белый и желтый 
цвета, а потолки отделаны белой эмульсионной 
краской и украшены простыми формами, подчер-
кивающими многослойность. Сочетание дуги и 
прямой линии нейтрализует мягкость и жесткость, 
делая пространство более гармоничным. Простой 
серый нескользящий полированный глазурованный 

кирпич, соединяющий с коридором поручни и двери 
разных цветов, в деталях подчеркивает тему дизайна 
этого решения: забота о пожилых людях. 

Адаптация центра для пожилых людей невоз-
можна без универсального дизайна, который должен 
учитываться при планировке местоположения зда-
ния, архитектурной форме и детальное проектиро-
вание внутреннего пространства. На стенах в кори-
дорах и большинстве пространств предусмотрены 
светящиеся поручни и настенные панели для удоб-
ства пользования инвалидной коляской пожилыми 
людьми и предотвращения столкновения с ней, а 
также кресла для отдыха и места для инвалидной ко-
ляски в каждой комнате. Размеры вспомогательных 
пространственных проходов, таких как лифт и лест-
ница, устанавливаются в соответствии с Правилами 
проектирования зданий для пожилых людей.

В помещениях следует предусмотреть 
универсальный логотип, в вестибюле, коридоре и 
у входа в комнату установить пиктограмму и напо-
минание, дверь каждой комнаты на одном этаже 
устанавливается разным цветом, что облегчает 
запоминание и поиск пожилыми людьми. Добавить 
интеллектуального робота, который увеличивает 
удовольствие пожилых людей и регулирует настрое-
ние пожилых людей, помогая им решать проблемы. 
В центре для пожилых людей необходимо устано-
вить центральное кондиционирование воздуха, 
подогрев пола в соответствии со строительными 
нормами и правилами. Необходимо установить 
противопожарное оборудование и сигнализацию. С 
учетом ухудшения зрения или слуха у пожилых лю-
дей звук сигнализации должен быть более громким 
и иметь световспышку. 

Самое главное в Центре пожилой активно-
сти - это установка аппаратов экстренной помощи 
в санузлах и функциональных помещениях, связь 
между медкабинетом на первом этаже и кабинетом 
на третьем этаже, чтобы избежать непредвиденных 
задержек с оказанием помощи. Умная крыша, кото-
рая может быть открыта и закрыта в верхней части 
сада, сочетание технологии и дизайна, позволяет со-
здать лучший центр активности для пожилых людей. 
Универсальный «интеллектуальный» дизайн был 
предложен с опорой на концепцию «умного города» 
и интеллектуальную медицину. 

Основное внимание в статье уделяется 
практической идее создания центров для пожилых 
людей. На примере универсального адаптационного 
дизайна и архитектурной морфологии автор прове-
ряет теорию разработки центров для пожилых людей 
с помощью проектной практики.
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Нематериальное культурное наследие явля-
ется важным компонентом культурного наследия.  
С развитием глобализации возрастает значение 
нематериального культурного наследия и возрас-
тает необходимость его защиты.  Нематериальное 
культурное наследие является важным компонентом 
традиционной культуры Китая. В настоящее время 
ведется работа по расширению доступа к культурно-
му наследию, что включает выставки, библиотечные 
и музейные фонды, фотографии и рисунки процесса 
производства традиционных ремесел, мастер-клас-
сы. Популяризация традиционной культуры среди 
более широких групп читателей, таких, как дети, 
подростки и т.д., может дать эффект мультиплика-
ции за счет демонстрации образцов, используемых 
инструментов и даже производственных процессов, 
которые распространялись на протяжении веков. 
Использование книг с рисунками и рассказами о 
традиционных ремеслах может стать эффективным 
средством коммуникации, передачи и распростра-
нения традиционных ремесел. 

Корпус изданий, относящихся к проблеме 
сохранения нематериального культурного наследия 
посредством иллюстрированной книги, включает в 
себя четыре группы. 

К первой группе относится литература, 
посвященная истории книги и сложению ее образ-
но-художественной структуры. Это необходимо для 
понимания специфического “языка” книги, пони-
мания ее возможностей как в плане коммуникации 
с читателем, так и работы художника-иллюстратора 
над графическим образом текста. Здесь следует 
выделить труды В.А.Фаворского, П.А.Флоренско-
го, Е.Б.Адамова, Н.А.Гончаровой, Ю.Я.Герчука. 
Фаворский говорит о книге как о пространствен-
но-временном организме, называя движение и 
время основополагающими элементами компози-
ции, тем, что формирует композицию (как отдель-
ного листа, так и целой книги).  Адамов опирается 
на идеи и взгляды Фаворского и приходит к выводу, 
что книга обладает метрикой и ритмикой, складыва-
ющимися из ритма и длины строк, баланса черного 
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и белого, чередования пустого белого поля и иллю-
стративного ряда. Данные выводы имеют значение 
в контексте изучения детской книжки-картинки как 
динамической формы, как визуального сценария. В 
этом контексте интересна и концепция «идеальной 
книги» (эссе «Ideal book», 1893) Уильяма Морриса, 
в соответствии с которой книга должна стать син-
тезом графических искусств и ремесла (технологии 
печати), более того она является неотъемлемой ча-
стью визуальной культуры (дома, интерьера, домаш-
ней обстановки), буквально должна быть вписана в 
интерьер. Данный подход обусловлен прежде всего 
концепцией зарождающегося стиля модерн, пред-
ложившего впервые идею целостной обстановки, в 
которой книга как предмет интерьера должна была 
подчиняться общей концепции. Но одновременно, 
в контексте разговора о ремесле и традиционной 
культуре, позволяет говорить о книге и как о про-
дукте ремесленной культуры, где процесс, производ-
ство являются неотъемлемой частью вещи. 

В истории изобразительного искусства 
Китая понятие живописи носит несколько другой 
оттенок, чем в Европе, визуальная культура Китая 

– это прежде всего графические и печатные опыты, 
имеющие непосредственное отношение к искус-
ству книги, к искусству иллюстрированного текста, 
к практике создания многостраничного издания. 
Поэтому трактат, который традиционно называют 
трактатом о живописи («Слово о живописи из сада 
с горчичное зерно», авторство текста принадлежит 
по большей части живописцу Ван Гаю, между 1679-
1818) можно расценивать и как литературу, имею-
щую отношение к теории искусства книги. Одно-
временно данный труд является самостоятельным 
памятником книжной культуры. Вместе со своим 
другом Шэнь Синь-ю в течение трех лет он подго-
товил первую часть трактата и в качестве иллюстра-
ций к нему разместил репродукции сорока свитков 
пейзажей разных эпох. Книга подробно объясняет 
основные методы китайской живописи и является 
не только документом и памятником эпохи, но и до-
шедшим до нас потоком живого опыта величайших 
живописцев прошлого.

Вторая группа книг имеет отношение к ис-
следованию самого феномена детской книжки-кар-
тинки, истории иллюстрированной детской книги, 

> Примеры инструментов традиционных китайских ресесел
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внедрению иллюстрации в книгу, сложению культуры 
понимания сюжета через картинку. Здесь необходимо 
труды, анализирующие мировую историю печатной 
графики Д.А.Ровинского и П.Л.Дюшартра о рус-
ском лубке, масштабную “Историю графического 
дизайна" Филиппа Меггса, исследования китайских 
авторов: «Театральная сцена. Картина из Янлюцина» 
(том “Янцзябу”) Фэн Цзицая, “Историю китайской 
картины” Бо Суннянь.  Ван Шу-цунь опубликовал 
найденную в Шэньси в 1973 году гравюру на бумаге, 
озаглавленную "Дунфан Шо крадет персик". Первые 
его монографические исследования выходят в 1959 
году - "Собрание материалов по янлюцинской кар-
тине" и "Гравюра с сюжетами пекинской драмы". Он 
был главным редактором тома о народной гравюре в 
масштабном издании "Полное собрание китайского 
искусства". В 1960-е годы выходят "Краткая история 
китайской гравюры" Го Вэй-цюя и "История китай-
ской гравюры" Ван Бо-миня , в каждой из которых 
отдельная глава посвящена исключительно народной 
картине. Янцзябу является традиционным народным 
рисунком в городе Ян, Вэйфан, провинции Шань-
дун. В лубочной картине города Янь также косвенно 
отражается жизнь китайского народа и гражданского 
общества, что имеет важное значение для изучения 
древней китайской культуры. 

О книжке-картинке 20-начала 21 века и ее 
типологических, сценарных, художественных осо-
бенностях пишут Е.Ю.Герчук, К.Захаров, О.Мяэотс, 
Среди современных китайских авторов, затрагива-
ющих тему детской книжки-картинки, анализиру-
ющих ее сценарий и методы коммуникации, следует 
выделить Хао Гуанцая «Как сделать хорошую книж-
ку с картинками» (Пекин, 2009), диссертационные 
исследования Бо Хуэйпэня «Исследование дизайна 
книжек с картинками» (Линьфэнь: Педагогический 
университет Шаньси, 2013) и Хэ Мэнъяо «Исследо-
вание локализации создания книжек с картинками в 
Китае с нового века» (Нанкин: Нанкинский педаго-
гический университет. 2017). 

Третья группа книг связана непосредствен-
но с производственной детской книжкой-картин-
кой 1920-1930-х гг. и эпохой советского авангарда, 
поскольку именно в этот момент происходит сло-
жение языка познавательной книжки-картинки, 
метода последовательного рассказа о создании 
чего-либо, что имеет прямое отношение к ремес-
ленной культуре. Ремесло предполагает не только 
производство вещи, но и включение процесса ее 
создания как некоего культурного знака в жизнь 
общины. Продукт и процесс неотделимы друг от 
друга и являются одинаково значимыми и требу-

ющими сохранения. Современные детские книги, 
демонстрирующие процесс фабричного или ремес-
ленного производства так или иначе базируются на 
наследии авангардной детской книги, блистательно 
сформулировавшей концепцию рассказа в картин-
ках, концепцию визуального сценария. Концепция 
переустройства мира, характерная для модернизма, 
нашла свое отражение и в сюжетно-тематической 
стороне детского книгоиздания. Из наиболее зна-
чимых трудов, в которых рассматривается феномен 
русского авангарда, следует отметить исследования 
С.О.Хан-Магомедова, А.Н.Лаврентьева, А.Д.Сара-
бьянова, Е.В.Сидориной, В.Р.Аронова, зарубежных 
авторов — Кристины Лоддер, Джона Боулта. Про-
блематика и специфика производственной детской 
книги отражена в исследованиях Д.В.Фомина, 
Е.Ю.Герчук, Е.А.Лаврентьевой, В.Ю.Блинова, В.И.
Глоцера, М.С.Карасика, О.Мяэотс. Мяэотс, являясь 
сотрудником Библиотеки иностранной литературы 
им. Рудомино, исследует влияние производственной 
детской книги на европейскую и американскую ил-
люстрацию 1930-1960-х годов.  Зарубежные искус-
ствоведы, в частности, Марина Балина и Сергей А. 
Ушакин в своем исследовании «Педагогика образов: 
изображая коммунизм для детей (этюды книжной 
и печатной культуры)», Университет Торонто, 2021, 
отмечают нравственно-идеологическую, воспита-
тельную роль советской детской книжки-картинки. 
Детская книжка-картинка рассматривается прежде 
всего как система коммуникации, способ сохране-
ния и передачи нематериального культурного насле-
дия следующим поколениям.  

В отношении знакомства китайской обще-
ственности с идеями русского авангарда и рево-
люционного искусства следует выделить Лу Синя, 
писателя и публициста (1881–1936): «Дневник 
безумца», «Родина, дом родной», «Крик». Первое 
знакомство с русским авангардом приходятся на 
начало 1920-х и связано с переводами Лу Синем 
текстов Луначарского. Лу Синь, без сомнения, был 
культурным гигантом 20 века. Он обновил состоя-
ние современной китайской литературы и публици-
стики. Будучи любителем искусства, ввел в обиход 
большое количество образцов западной графики, 
теоретически и духовно поддерживал молодых лю-
дей в изучении ксилографии и искусства гравюры, 
в значительной степени способствовал распростра-
нению и развитию народной картинки и печатной 
графики в современном Китае. Лу Синь считал, 
что вся литература и искусство — это пропаганда, 
но пропаганда — это не всегда литература и искус-
ство. Причина, по которой революции используют 
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писателей и художников, а не лозунги, объявления 
и телеграммы — в том, что это именно искусство. 
В публикации "Да здравствует дружба между наро-
дами Китая и России" искренне пишет: "русская 
литература является нашим хорошим учителем и 
полезным другом". Русская литература произвела на 
него сильное впечатление. Среди наиболее ценных 
характеристик критического реализма он отмечал 
документальность, фактологичность, что считал 
беспрецедентным явлением. 

Четвертая группа книг связана с тради-
ционной ремесленной культурой Китая, немате-
риальным культурным наследием. Данный пласт 
литературы необходим для понимания сюжетной 
стороны современной детской книжки-картинки 
Китая, для более глубокого и всестороннего анализа 
графических изображений, сценария книги. Также 
особый интерес представляют публикации и вы-
ступления журналистов, критиков, обозревателей, 
призывающих к сохранению ремесленной культуры 
Китая. Из наиболее крупных исследований следует 
упомянуть работы Дун Цзицюня, «Традиционные 
китайские народные ремесла» (Тяньцзинь: Изда-
тельство древних книг Тяньцзиня, 2004), Юйцюня 
«Защита и устойчивое развитие традиционных реме-
сел» (Хэнань: Хэнань обучение издательство, 2009) 
и диссертацию Тао Цзе «Традиционные ремесла» 
(Пекин: издательство Сюэюань, 2012). Нематериаль-
ное культурное наследие, которое является важным 
символом национальной истории и культуры, играет 

важную роль в содействии прогрессу и развитию 
государственной и общественной цивилизации. 
Актуальные вопросы и новейшие исследования 
публикуются в специализированном периодическом 
издании "Культурное наследие", издается Центром 
изучения нематериального культурного наследия 
Китая при университете Чжуншань. Основное 
внимание в нем уделяется изучению традиционной 
культуры. В августе 2007 года оно было одобрено Го-
сударственным управлением печати и открыто для 
публичного распространения как внутри страны, 
так и за ее пределами.  Цель этого издания заключа-
ется в том, чтобы "сохранять и развивать культурное 
наследие Китая", служить теоретической платфор-
мой для изучения народной ремесленной культуры. 

Искусство проистекает из жизни, выше жиз-
ни. Традиционная ручная продукция тесно связана 
с нашей жизнью и производством. Традиционные 
ремесла являются важным компонентом нематери-
ального культурного наследия. Это не только мате-
риальная, но и духовная культура. Традиционная 
ручная технология является воплощением мудрости, 
унаследованной из реки Янцзы, культурной уверен-
ности и духа мастера. С помощью рисунка в книге 
возможно передать и сохранить вековые, глубокие 
традиционные ремесла, чтобы помочь их возро-
ждению. Хочется верить, что в нашу многоцветную 
эпоху появятся новые выдающиеся художественные 
произведения, посвященные теме нематериального 
культурного наследия. 
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В контексте новой эпохи одним из вопросов, 
которые необходимо решить художникам и дизайне-
рам, работающим в области современного комикса 
в Китае, является вопрос о том, как отразить идею 
модернизации общества с точки зрения граафи-
ческого языка. Поиски новой формы и содержа-
ния в комиксах затрагивали проблему развития 
визуального языка, использования традиционных 
стилей и введения новаций. Ясность формального 
языка является одной из черт современного искус-
ства. Поиски чистоты визуального языка, по сути 
можно рассматривать как размышления о природе 
живописи. Хотя комиксы в последние годы не так 
часто попадают в поле зрения населения, они также 
являются трансмедийным носителем информации 
и культуры, который нельзя игнорировать. Симво-
лизация, представленная языковой формой совре-
менных городских комиксов, переходит от прежней 
традиционной устоявшейся формы к более автор-
ским проявлениям.

Говоря о языке формы, мы пользуемся та-
кими понятиями как визуальный стиль, визуальная 
эстетика, художественные структуры, формаль-
но-композиционные приемы, формальный язык 
изображения. Красота и очарование изображения — 
это, по сути, единство содержания и формы, а новый 
язык форм возникает в моменты перелома, ожида-
ния лучшего. Язык жанровых картин в комиксах Ки-
тая благодаря усилиям многих художников приобрел 
уникальную для нашей страны художественную фор-
му, глубоко обобщил законы эстетики нашей страны 
и является ценным художественным достоянием. Но 
мы должны еще больше освоить красоту современ-
ного изобразительного языка, усвоить лучшие каче-
ства западного изобразительного искусства, создать 
язык, выражающий особенности нашего времени.

Индивидуальный стиль. Развитие искусства 
предполагает постоянный прорыв, обновление сим-
волики и семантики формального языка. В процессе 
работы над комиксами каждый художник выраба-
тывает свой формальный язык. Этот символически 
окрашенный формальный язык является индивиду-
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альным стилистическим отражением субъективных 
ощущений самого автора в реальной жизни. В слу-
чае с комиксами, рассматриваемыми как произведе-
ния искусства, эта уникальная и невоспроизводимая 
оригинальность является идеальным воплощением 
художественных достоинств работы и индивидуаль-
ного стиля. 

Даже окружающие художника звуки и шумы, 
восприятие жизни, основанное на его собствен-
ных эмоциях, становятся источниками творчества 
художника, влияют на сложение его уникального 
авторского стиля, становясь своеобразным ярлы-
ком. Даже успешные копии, которые делают другие 
качественно и на высоком уровне, не конвертируют-
ся в нечто свое, их можно назвать лишь имитацией, 
поэтому исключительная узнаваемость также явля-
ется характерной чертой языка символизированных 
форм. В нынешнюю бурно развивающуюся эпоху 
художники сделали свой язык символических форм 
более непосредственным и направленным. В общей 
среде, где искусство разнообразно и многообразно, 
необходимо иметь более выраженный и уникальный 
язык символизированных форм, чтобы повысить 
узнаваемость. Например, при упоминании о Фане 
Лицзюне, многие представляют себе его лысую 
голову, а говоря о Юэ Миньцзюне вспоминается его 
ухмылка. Увидев людей с застывшим выражением 
лица на старых фотографиях, они подумают о Чжан 
Сяогане. При мысли о Цай Джине вспоминаются 
красные банановые листья. Подобный символиче-

ский формальный язык больше похож на патент или 
товарный знак, стал признанным и получил извест-
ность у широкой публики.

Кроме того, важной особенностью языка 
символизированных форм, является его непрерывное 
развитие в различных художественных проявлениях. 
В некоторых социальных условиях формируются 
репрезентативные символические образы, представ-
ляющие конкретные обозначения в неодинаковых 
контекстах, помогающие понять их потенциальное 
значение. Индивидуальный стиль художника, осно-
ванный на его жизненном опыте, порождает уни-
кальный язык символизированных форм. 

Символизация формального языка совре-
менных комиксов имеет свои особенности. Это 
отчасти отражает становление зрелости комиксов. 
Формализованные стилистические символы могут, с 
одной стороны, легко воспроизводиться, а с другой 
стороны, позволяют создателям использовать их 
в тематических нововведениях и с помощью сим-
волизированного формального языка изображать 
предметы и героев. Формальная сторона содержания 
может быть, с одной стороны, конкретной формой, 
а с другой — намерением и символизацией. Худож-
ник основывается на характерном образе, сформи-
рованном субъективной обработкой. Эти образы 
людей и предметов взяты из прошлого, а затем 
уточнены и обобщены таким образом, что комикс 
может быть более многообразным, не отрываясь от 
своих особенностей. 

> Вэн Цзянкай. Период отдыха. 2021 > Вэн Цзянкай. Деревня на берегу реки. 2020
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Новой особенностью современных комиксов 
является образность символов. Образы становятся 
символами, когда они могут олицетворять что-то, и 
одной из самых существенных особенностей об-
разных символов является символизм. Например, 
комиксы художника Су Сяо в основном посвящены 
городской тематике. Его работы нередко рассматри-
вают как гуманистическое отражение пульса совре-
менной городской жизни. Изображенные персона-
жи и сцены демонстрирует стремление городских 
жителей к романтической жизни. Ярко проявлены 
личные субъективные цвета автора. С точки зрения 
формального содержания, его комиксы отражают 
повседневную жизнь городских людей. С помо-
щью языка символов они проникают в глубинные 
коннотации своих работ и способны преломлять 
эмоции и морали творцов этих изображений. Здесь 
изображаются люди, автомобили, здания. Компози-
ция передает ощущение статики: почти все стоит на 
месте, как будто время остановилось. У персонажей 
спокойное выражение лица. Собственно, эти рабо-
ты и стали началом характерной манеры в изображе-
нии города у Су Сяо, а также предвещали выход его 
работ на новый этап. Применение символического 
формального языка, жизненный подход к форме и 
содержанию в этом произведении позволяет чита-
телю осознать и вдохновить чувство дистанции и 
странности современной городской жизни.

В более ранних комиксах преобладала техни-
ка рисунка с помощью пера и туши.  Однако, при-
вычные инструменты уходят. Традиционные комиксы 
имеют более изменчивый цвет чернил, что объясня-
ется разнообразием используемых материалов. 

По сравнению с западными эскизами здесь 
доминируют черно-белые и серые взаимоотноше-
ния, причем весьма разнообразные. В настоящее 
время почерк ряда авторов комиксов сильно отлича-
ется по своей композиции и технике от традицион-

> Вэн Цзянкай. Воспоминания. 2019

> Вэн Цзянкай. Зеленое дерево перед двором. 2020
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ных методов. Благодаря новому дизайну, некоторые 
из них имеют свои уникальные формы выражения 
и не отстают от времени, а также обеспечивают 
уникальное представление языка как совершенно 
нового формального языка комиксов, что позволяет 
перевернуть стереотипные представления в глазах 
общественности.  

Символы в комиксах весьма персонализи-
рованы, они имеют два слоя. К тому же, символы 
выражают образы. Символы — это язык, с помощью 
которого художник представляет свою яркую инди-
видуальность, используя авторскую технику рисунка 
пером и чернилами, как, например, известный «У 
Даоданфэн — У Даоцзы». Цель использования сим-
волов в традиционных комиксах заключается в том, 
чтобы отразить определенную технику, созданную 
создателем. Эти графические символы представляют 
собой художественный язык, сформировавшийся 
благодаря тщательному наблюдению за природой, 
обобщению, уточнению и обработке жизни, поис-
кам зрелости своего мастерства. 

Наблюдая за традиционными моделями 
персонажей комиксов, можно увидеть, что их цель — 
отображение божеств. Таким образом, изображения 
персонажей комиксов имеют преувеличенную де-
формацию, а приемы символического изображения 
будут в определенной степени ограничены духом 
искусства. 

В современном комиксе также преобладает 
человеческая жизнь. Комиксы, с одной стороны, 
впитывают и заимствуют живописные формы запад-
ных комиксов, а с другой стороны, глубоко сочетают 
традиционные стилистические особенности, что 
позволяет инновационно использовать символиче-
ский стиль изображений персонажей. В настоящее 
время наша среда значительно изменилась по сравне-
нию с прошлым, условия жизни и обстоятельства, с 

которыми сталкиваются люди в обществе, меняются, 
что позволяет творцам реагировать на современную 
эпоху, используя интересные символические образы 
персонажей. И символизированные фигуры можно 
понимать как определенные типажи, или как симво-
лизированных представителей социальных проблем. 
Здесь не обойтись без преувеличенной деформацией 
характера персонажа. Созданные художниками обра-
зы, как правило, преувеличены, передают состояние 
и сюжеты современной народной жизни, что делает 
их образы и индивидуальность, как представите-
лей новой эпохи, еще более яркими. Возможность 
визуального отображения сюжетов из жизни совре-
менности позволяют выразить внутренние эмоции 
создателей и в некоторой степени являются реакцией 
на глубокие социальные образы современности, что 
позволяет зрителям воспринимать и понимать худо-
жественные символы современных комиксов. 

В современном развитии Китая создание 
комиксов сочетается с контекстом глобализации, 
черпает более высокие формы выражения, понимает 
содержание культурного духа, объединяет разноо-
бразные культуры и органично соединяет. Тем самым 
способствуя тому, чтобы символический язык комик-
сов укреплял символическое значение новой эпохи.
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Задача искусствоведческого исследования 
современной поэтической анимации заключается 
в том, чтобы в условиях роста масштабов анима-
ционной продукции помочь через художественную 
критику сохранить национальную и культурную 
специфику этого вида искусства. В основе статьи 
– рассмотрение двух этапов развитии китайской 
теории искусства и художественной критики послед-
него времени. В ней использован метод «сочетания 
исторических теорий». Сравнение по вертикали 
позволяет выявить процессы формирование и разви-
тие поэтической анимации под влиянием изменений 
в теории искусства. Анализ по горизонтали позволя-
ет обобщить творческие особенности поэтической 
анимации и определить ценность эпохи в пределах 
специфической художественной теории. Любая 
теория специфического вида искусства представляет 
собой комплекс теоретических представлений о том 
или ином виде искусства в контексте его нацио-
нальной китайской специфики и «дыхания эпохи». 
Созданная на основе этого принципа отечественная 
анимация, будет соответствовать новым требовани-
ям национальной идентичности и международного 
дискурса. Таким образом, мы исследуем творческую 
практику поэтической анимации в контексте теории 
искусства с китайской спецификой, утверждаем ба-
зовую точку дискурса о формировании националь-
ной специфики анимации в Китае.

«Поэтическая книга» и «Чуцзи» являются 
источниками китайской литературы и искусства, их 
поэтический жанр отражает лиризм и письменность, 
китайская культура также является «поэтической 
культурой».  С одной стороны, это связано с тем, что 
«поэзия» занимает особое место в китайском ис-
кусстве, и за тысячелетнюю эволюцию проникла во 
все виды искусства. С другой стороны, это связано 
с тем, что дух поэзии не только доминирует в общем 
духовном стремлении китайского искусства, но и 
душа поэзии управляет культурными явлениями и 
человеческой деятельностью за пределами искусства. 
Хотя анимация как культурная и художественная 
форма зародилась на Западе, она обладает генами, 
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подчеркивающими лиризм, созвучный китайско-
му культурному контексту. Поэтическая анимация 
способна транслировать эту ментальную традицию, 
за сохранение и развитие которой выступает госу-
дарство. Постепенно сформированная новая форма 
культурного представления и научного анимаци-
онного творчества с китайскими эстетическими осо-
бенностями также « на основе многотысячелетней 
традиционной китайской поэтики изыскивать аль-
тернативные пути, углубляться и выдвигать разные 
идеи, превращая их в парадигму новой эпохи, кото-
рая  «берет начало в традициях и отражает традицию 
на новом языке поэтики».

Дилемма национальной анимации в Китае. 
Смысл термина "этнизация" и этнизация мульти-
пликации

Согласно словарным определениям поня-
тия «национальность» и «национальная культура» в 
Китае, писатели и художники творчески используют 
и развивают уникальный образ художественного 
мышления, художественные формы и приемы своей 
нации, чтобы отразить реальную жизнь, проявить 
особые идеологические чувства своей нации, при-
дать произведениям литературы и искусства наци-
ональный характер и национальный стиль. Субъек-

тивные и объективные элементы «национального» 
в литературных и художественных произведениях, 
таким образом, взаимосвязаны.

Культурная «национализация» анимации в 
Китае началась с самых первых шагов ее появления в 
Китае, хотя нередко проходила и несознанно. Только 
в 1950-х годах господин Тэ Вэй, директор Шанхай-
ской киностудии изящных искусств, выдвинул лозунг 
«поиска национального стиля», и под влиянием груп-
повой концепции китайской анимационной школы 
китайская анимация впервые осознанно испытала 
опыт национального поиска. Одна из отличительных 
особенностей китайской анимационной школы в 
поиске национального пути анимации заключается в 
привлечении и акцентировании художественности: 
использование традиционных китайских художе-
ственных ресурсов в качестве элементов моделиро-
вания для инноваций в анимационном визуальном 
языке. Под влиянием китайской школы анимации, 
мультипликаторы стараются использовать про-
дуктивные стороны традиционного искусства, его 
формы, языки, рифмы и смыслы. Живопись тушью, 
вырезанные из бумаги силуэты, монументальные 
фрески и другие виды искусства стали источника-
ми анимационного творчества, в результате чего 
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китайская анимация в свое время приобрела ярко 
выраженную национальную специфику. На самом 
деле, национальное существует пока только на уровне 
визуальной формы, которая пока не представляет 
собой анимационного «национального» значения в 
прямом смысле этого слова. 2022 год является уз-
ловым периодом столетнего развития анимации в 
Китае. Оглядываясь назад на столетний путь анима-
ции, от становления до развития, от процветания до 
падения, мы все зацикливаемся на проблеме наци-
ональности. В «Белой книге о китайской анимации» 
и в обширной анимационной литературе нетрудно 
прийти к следующему выводу: осуществление на-
циональной анимации с опорой на внешние формы 
традиционного искусства Китая явно не работает и 
противоречит законам глубокого развития искусства. 
Во-первых, форма, не подкрепленная содержанием, 
не может осуществить задачу «культурного выраже-
ния. Во-вторых, продвигая инновационное развитие 
анимации, делая упор на национальном искусстве, 
мы отдаляем его от онтологических свойств кино и 
телевидения. 

Типичная художественная критика часто 
сводится к тому, что констатируются  изменения во 
времени, устаревание эстетики и визуального языка. 
Однако, анимация, основанная на традиционном 
изобразительном искусстве, с трудом имитирует 
такие киноэффекты, как перспектива, глубина про-
странства, перемещение объектива, что ограничива-
ет трансформацию концепции китайской анимации. 
Говоря кратко, зародившаяся в 1950-х годах нацио-
нальная китайская анимация была лишь формаль-
ным шагом, на уровне содержания, у национальных 
идей и духа еще не было предметного воплощения. 

В связи с такими проблемами, как «отсут-
ствие культуры» и «инновация форм», с которыми в 

настоящее время сталкивается китайская анимация 
в процессе поиска национальных корней, необходи-
мо совершенно изменить характер инновационного 
развития анимации.

Китайская национальная школа анима-
ции 20-го века является продуктом определенной 
эпохи, общества, культуры, политики, идеологии, 
что сегодня, в 21-м веке, уже не подлежит вос-
произведению. В дилемме развития «этнизации» 
недостаток знания культуры и инновация форм, 
относится к коренным проблемам. Необходимо, 
доверие общества и авторитет теории. Формаль-
ные инновации также не сводятся к внешним 
характеристикам, а скорее являются результатами 
эпохи больших данных, облачных вычислений и 
искусственного интеллекта. Радикальное решение 
«этнизации» анимации возможно только в том 
случае, если исследование теории искусства позво-
лит сформировать новый механизм производства 
знаний, включающий освоение национальных 
традиций (преодоление «недостатков культуры») и 
производство инновационных форм. 

С учетом этого творческая практика «поэ-
тической анимации» начинается на двух уровнях — 
устранении «недостатков культуры» и «формальных 
инноваций», что соответствует тенденции глубокого 
развития анимации в Китае и ставит перед собой 
задачу создания системы творческой практики ани-
мации с местными особенностями Китая. Поэтиче-
ское анимационное творчество никогда не избегает 
новых возможных форм в цифровую эпоху в каче-
стве точки исследования. 

В свое время, в самом начале разработки 
концепции «поэтической анимации», автор чет-
ко обозначил поисковые, академические элитные 
атрибуты поэтической анимации. Поэтическая ани-
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мация — это экспериментальная, художественная, 
авторская анимация, которая постоянно находится 
в состоянии потока и постоянно занимается само-
совершенствованием. Это самосовершенствование 
скорее относится к «поэтическому» жесту, а отнюдь 
не к формальным экспериментам в традиционном 
смысле. По мере смены эпох развивающаяся поэ-
тическая анимация становилась все более зрелой 
и постепенно переходила к новым поискам духа. 
На протяжении всей истории развития искусства 
его развитие находило свое воплощение на двух 
уровнях, а именно в теории и практике, именно 
их взаимодействие способствовало непрерывному 
развитию искусства.  

Выдвижение концепции «теории искусства 
с китайской спецификой» тесно связано с систе-
мой «новых гуманитарных наук» и «философии 
и общественных наук с китайской спецификой», 
внедренной в новую эпоху. В соответствии с нашим 
«Каталогом специальностей бакалавриата в обще-
образовательных высших учебных заведениях (2012 
г.)», «гуманитарные науки» — это сокращенное на-
звание « гуманитарные и социальные дисциплины» 
или «философия и общественные науки», в катего-
рию которых входят философия, экономика, юри-
спруденция, педагогика, история, искусствоведение 
и другие дисциплины. Система «теории искусства 
с китайской спецификой» является важной частью 
«новых гуманитарных наук» и «философии и обще-
ственных наук с китайской спецификой». Понятие 
«теория искусства с китайской спецификой» было 

определено в качестве теории культуры с китайской 
спецификой лишь в последние годы, но существен-
ное содержание было постепенно доработано и эво-
люционировало с использованием «традиционной 
китайской классики».

Первый этап теории искусства с китайской 
спецификой является периодом чистой «китайской 
традиционной классики», под которой подразумева-
ется теория традиционной культуры и классического 
искусства, содержащаяся в различных видах китай-
ского искусства. Это теоретическая система, которая 
следует традиционной академической парадигме 
на основе уважения основных понятий, категорий 
и высказываний традиционной китайской истории 
искусства. Второй этап теории искусства с китай-
ской спецификой подразумевает теоретическую 
реконструкцию происхождения традиционного 
китайского искусства в рамках новой культурно-со-
циологической сферы. 

«Поэтическая анимация» — это анимаци-
онная форма, посвященная духовному поиску и 
построению души. Это поэзия, построенная с ис-
пользованием стихотворного мышления, с исполь-
зованием визуального языка и визуального образа. 
Культура Китая, существовавшая на протяжении 
тысячелетий, была поэтической. Китайская нацио-
нальная культурная структура обладает поэтической 
мудростью и поэтическими культурными особенно-
стями. Именно под влиянием поэтической культуры 
возникали, развивались и созревали различные 
художественные дисциплины. 

> Кадры из анимационных фильмов
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ТВ-анимация является важным компаньо-
ном детей во время их развития. Аудиовизуальные 
средства и фантазийный виртуальный мир хорошо 
сочетаются с радостной природой детей. Много-
образие и богатство искусства анимации, сочета-
ние чувственного и абстрактного характер жанра 
способствуют всестороннему эстетическому вос-
питанию детей, а также превращают его в один из 
инструментов образования.  В статье за основу взята 
концепция эстетического воспитания, с точки зре-
ния познания красоты, определяюшая роль культур-
ной трансляции в эстетическом воспитании детей 
средствами телевизионной анимации 

Эстетическое воспитание – уникальная часть 
образования, которая воспитывает и наполняет 
человека красотой. Эстетическое воспитание разви-
вает способность распознавать, ценить и создавать 
красоту, позволяет формировать эстетический вкус 
и интеллект, личность и духовный мир человека, 
является необходимым звеном качественного образо-
вания. Способность к познанию красоты — первый 
шаг в эстетическом воспитании, а осознание красо-
ты — самое фундаментальное содержание работы по 
эстетическому воспитанию. Особое место занимает 
эстетическое воспитание детей, которое требует 
применения различных активизирующих восприя-
тие средств, основанных на сочетании структуры их 
знаний со способностями к обучению, с тем чтобы 
абстрактное и неясное эстетическое содержание ста-
новилось более простым и понятным для восприятия 
в аудиовизуальном формате, с тем чтобы они могли 
непосредственно и удобно воспринимать красоту.

Анимация представляет собой комплекс-
ный художественный вид искусства, объединяю-
щий литературу, живопись, комиксы, фотографию, 
танец, музыку, цифровые технологии и т. д. Аудио-
визуальное произведение, в котором используются 
комплексные методы представления виртуальных 
или реальных вещей, людей, предметов, животных и 
т.д., наделяя их мыслями, чувствами, движениями и 
персонифицированными человеческими свойства-
ми, позволяет раскрывать необычный мир фантазий 
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и преувеличений, отличный от реального мира. К 
телевизионной анимации мы относим анимацион-
ные фильмы или сериалы, которые транслируются 
по телевизионным каналам или в Интернете. Отли-
чительной особенностью китайской телевизионной 
анимации является то, что она ставит во главу угла 
образование детей и использует анимационные 
средства для идеологического, эмоционального и 
эстетического воспитания детей. Потому что дети 
изначально получают знания, как правило, через ау-
диовизуальные ощущения, а зрение является самым 
прямым каналом искусства, вдобавок, визуальная 
коммуникация анимации динамична, и динами-
ческое зрение легче увлечь, чем статичное. Так что 
телевизионная анимация легко привлекает внима-
ние детей, с ее помощью легче выразить событие или 
конкретную историю. Итак, отношения телевизи-
онной анимации с детьми партнерские. Просмотр 
телевизионной анимации — это естественное и 
радостное состояние ребенка, благодаря которому 
он может получать знания в обстановке, которая 
незаметно учит, это рецессивное, гибкое образова-
ние, с помощью которого дети могут изучать мир, 
открывать красоту, познавать красоту и развивать 
свой эстетический вкус и грамотность.

Стремительное развитие технологий и Интер-
нета позволяет детям легко узнавать, ценить и чувство-
вать телевизионную анимацию, созданную с помощью 
Smart TV из разных материалов, различных средств 
массовой информации и художественных приемов. 

Китай обладает богатыми и прекрасными 
культурными ресурсами, предоставив неиссякаемый 
источник творчества для создания телевизионной 
анимации, которая активно заимствует элементы 
традиционного языка, письменности, одежды, театра, 
танца, диеты, архитектуры, обычаев, истории и при-

роды, а также непрерывно наследует и обновляет тра-
диции. Например, 52-серийная крупномасштабная 
телевизионная анимация «Чжан Цянь, легендарный 
посланник на Шелковом пути» (2019), основанная на 
исторических документах, таких как «Исторические 
записи», «Ханьшу», «Хуаньшу» и «Цицзиньцзинь». 
Это телевизионная мультипликация, основанная на 
реальных исторических архетипах и глубоком гума-
нистическом наследии, основанная на классической 
философии и исторических сюжетах, которая рас-
сказывает китайские истории через национальную 
культуру. В этом проекте искусство сочетается с 
классической историей, интерпретируя историческое 
значение Чжан Цяня в освоении западного региона 
с учетом современной перспективы. Телевизионная 
анимация «Чжан Цянь, легендарный посланник 
Шелкового пути» в формате телевизионной ани-
мации воссоздала легендарный путь Чжан Цяня 
из Западно-Ханьского Цяня. В медленном темпе и 
медленном повествовании рассказывается о фанта-
стическом путешествии двух братьев по Шелковому 
пути. В сюжет были добавлены такие элементы, как 
воображение, преувеличение, звук, музыка и мечта, 
что сделало скучную историю живой и интересной. 
Дети могут путешествовать по бесконечному вооб-
ражению и фантастическому путешествию по Западу 
вместе с двумя братьями в фильме. Каждая серия 
произведения объединяется в единое целое и раз-
деляется на отдельные главы, а продолжительность 
отдельных эпизодов контролирует время их просмо-
тра детьми, не допуская при этом проблем с плохой 
связью историй между эпизодами. В анимации вос-
созданы многие опасности и трудности, с которыми 
столкнулся Чжан Цянь на пути в западный регион, но 
все они были преодолены, что может вдохновить де-
тей на смелость и воспитать в них стойкий характер, а 

> Пример современной китайской анимации для 
детей
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красивые экзотические обычаи в сценографии могут 
пробудить в детях любопытство и любовь к природе и 
культуре региона.

Другим шедевром является «Пробуждение 
славы Саньсиндуй 2» (2019). Эта анимация, созданная 
с использованием цивилизации Саньсиндуй в каче-
стве культурного ресурса, относится к числу первых 
научно-фантастических анимаций, в которых древ-
няя цивилизация сочетается с анимацией, главным 
героем которой является подросток, который может 
перемещаться во времени и пространстве, и которая 
разворачивается для разгадки неразгаданной тайны 
Саньсиндуя. Главный герой преодолевает трудности, 
чтобы найти волшебную «руну Саньсиндуй» и рас-
крывает тайны, скрытые в рунах. Чтобы еще больше 

> Примеры современной китайской анимации для 
детей
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разгадать секреты артефактов Саньсиндуя, остановить 
зло Хен Куна, спасти Землю и, наконец, стать леген-
дой Саньсиндуя. Эта анимация показывает гранди-
озную историю культуры Саньсиндуй, через сюжет 
показывает загадочный мир Саньсиндуй, невероятные 
сверхспособности и таинственных экзотических го-
стей, привлекает детей, чтобы они сопереживали пер-
сонажам истории и вместе с главными героями искали 
и раскрывали тайны. Это оказывает сильное влияние 
на развитие воображения, творческих способностей и 
наблюдательности. Телевизионная анимация Мини-
стерства успешно внедряет в воспитание детей чувство 
уверенности в национальной культуре и самобыт-
ности, с помощью произведений «Учительство без 
обучения» обучает детей прекрасным культурным 
особенностям своей нации, развивает у них навыки 
познания красоты и эстетический вкус.  

Анимация тесно связана с ростом детей, а теле-
визионная анимация в значительной степени интегри-
рована с повседневной жизнью детей, о чем говорится 
в эстраде. С быстрым развитием Smart TV и сети дети 
могут не только наслаждаться детской анимацией 
мультипликационных каналов, но и смотреть детскую 
анимацию и взаимодействовать с помощью сетевых 
модулей телевизоров и интеллектуальных приложений.

Таким образом, с одной стороны, обучение 
детей навыкам «познания красоты » с помощью 

популярных и широко распространенных форм 
телевизионной анимационной художественной среды 
позволяет незаметно улучшить их познание красоты. 
С другой стороны, следует отбирать и непрерывно 
создавать лучшие детские телевизионные анимаци-
онные произведения, опираясь на лучшие культур-
ные традиции своей нации и мира, с помощью их 
богатого, подходящего и изящного аудиовизуального 
руководства постоянно развивать у детей навыки 
познания красоты и тем самым закладывать прочную 
основу для укрепления их эстетических способностей.
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Акцент на материальности дизайна отра-
жает стремление к персонализации образа жизни. 
Концепция “персонализированной жизни” фоку-
сирует распознавание индивидуальных психоло-
гических ощущений, побуждая людей чувствовать 
саму окружающую среду, прислушиваться к свое-
му сердцу и обращать внимание на окружающую 
среду, чтобы достичь здорового и устойчивого 
образа жизни. Руководствуясь этой концепцией, 
дизайн продукта уделяет внимание гармоничным 
отношениям между людьми, вещами и обществом 
и принимает подход к жизни, адаптированный вре-
менем, чтобы можно было раскрыть многогранную 
природу людей. 

Разработанная мною интерактивная игрушка 
«Тай-чи» предназначенная для улучшения социаль-
ного взаимодействия пожилых людей в возрасте от 
60 до 79 лет. Игрушка включает в себя научные и 
технологические элементы на основе унаследован-
ных традиций, что не только соответствует эстети-
ческому вкусу и использованию пожилых людей, 
но и делает их более адаптированными к развитию 
современного общества. Использование технологии 
распознавания ручек действует как рабочая среда, в 
определенной степени обеспечивая безопасность во 
время развлекательных мероприятий.

В результате исследования было установлено, 
что внутренний рынок игрушек для пожилых лю-
дей в Китае стране практически пуст и развивается 
медленно. Игрушки для пожилых людей, которые 
можно найти на рынке, по-прежнему остаются 
традиционными игрушками, и большинство тради-
ционных игрушек постепенно забываются людьми 
из-за отсутствия взаимодействия. Интерактивный 
опыт добавляется к дизайну игрушек, чтобы гаран-
тировать, что игрушки соответствуют функции фи-
зической тренировки при условии взаимодействия.

Цель проектирования заключалась в укре-
плении общение и взаимодействие с другими людь-
ми, создании более гуманных игр, доставляющих 
пожилым людям удовольствие и удовлетворяюших 
их физические и психологические потребности.
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Целевая аудитория интерактивных игрушек 
для пожилых людей относится к группам в возрасте 
от 60 до 79 лет. У этой группы сохраняется хорошая 
физическая форма и интерес к активному отдыху.

Согласно предпроектному анализу, цель ди-
зайна игрушки состоит в том, чтобы создать мост для 
взаимодействия пожилых людей и сотрудничества со 
своими сверстниками, чтобы пожилые люди могли 
укрепить свою физическую форму и облегчить оди-
ночество и пустоту в развлечениях. В настройке сце-
ны использования игрушки, принимая во внимание 
ограничения места, необходимого для взаимодей-
ствия, она устанавливается как игрушка на открытом 
воздухе. При разработке методов развлечения может 
использоваться сотрудничество двух человек, позво-
ляющее пожилым людям полностью мобилизовать 
свои чувства и внимание в сотрудничестве, достичь 
эффекта идеального сотрудничества и стимулировать 
азарт игры. Также возможно играть в одиночку, и 
несколько человек могут достичь цели соревнования 
в игре в своей соответствующей игре. после соревно-
вания общение может быть усилено для достижения 
цели завести друзей с помощью игрушек.

Автор обнаружил на городских площадях 
немало пожилых людей, которые используют волчки 
как способ фитнеса. Они всегда стоят далеко друг 
от друга, им нужно достаточно места для размаха 
хлыстом. И прохожим нужно выходить по большому 
кругу, потому что они боятся быть отброшенными 
кнутом. Это приводит к пустой трате пространства 
для общественной деятельности, увеличивает дис-
танцию между людьми, создает риски для безопас-
ности. Во многих районах вышло распоряжении о 
запрете подобных игр.

В сочетании с этим явлением и проблемой, 
автор планирует переработать традиционный волчок 
в игровой гироскоп для пожилых людей. Во-первых, 
можно придумать способ пользоваться игрушкой 
не только в одиночку, но и вдвоем, что позволит 
получить больше удовольствия от сотрудничества и 
соперничества. Во-вторых, можно изменить способ 
раскрутки волчка с помощью портативного контрол-
лера на основе сенсорной технология, что позволит 
не только уменьшить опасность, но и развивать 
координацию движений. В-третьих, можно изменить 
способ взаимодействия с традиционным волчком. 

> Кожано-пластиковый ящик для хранения туалетных принадлежностей на заказ, эффект кожи растительного дубления
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В результате было принято решение спроек-
тировать гироскоп на основе традиционной игруш-
ки волчка, сочетающий в себе различные движения 
пожилых людей.

Соматосенсорная интерактивная игрушка не 
только сочетает в себе традиции, но и добавляет техно-
логические элементы. Соответствуя эстетическим вку-
сам пожилых людей, это также может сделать их более 
адаптированными к развитию современного общества. 

Развитие дизайн-проекта
Первый план состоит в том, чтобы совме-

стить в «Тай-чи» вращение волчка и управление с 
помощью размахивания рукой и объединить их, 
чтобы создать интерактивную игрушку для пожилых 
людей. Как показано в таблице 1, игрушка разделена 
на две части: основной корпус гироскопа и ручку. 
Она имеет интегрированную конструкцию. Ручка 
может быть отсоединена от основного корпуса гиро-
скопа во время использования. Учитывая, что игра 
в Тай-чи требует активности рук, рукоятка предна-
значена для привязывания к руке, чтобы обеспечить 
стабильность и гибкость работы. После снятия 
ручки откроется светодиодная световая полоса. При 
частоте вращения верхней части световая полоса 
будет демонстрировать анимационный эффект тра-
диционных элементов, чтобы обогатить сенсорный 
опыт пожилых людей.

Анализ динамики и методов взаимо-
действия

Пожилые люди могут размахивать руками, 
чтобы управлять деятельностью всех верхних ко-
нечностей и тела, и могут тренировать суставы рук, 
плеч, талии и ног, чтобы полностью тренировать 

тело и повышать гибкость. Методы взаимодействия, 
задействованные в этом действии, включают взаи-
модействие действий при взаимодействии человека 
с компьютером и взаимодействие сотрудничества и 
конкуренции при межличностном взаимодействии, 
чтобы достичь эмоционального взаимодействия.

На основе первого этапа проекта осущест-
влялся процесс доработки гироскопа. 

Пожилые люди получают ритм по всему 
телу в процессе игры в Тай-чи, который расслабляет 
мышцы всего тела, что способствует растяжению су-
ставов всего тела, а также улучшению сердечно-ле-
гочной функции и иммунной функции. Методы 
взаимодействия, задействованные в этом действии, 
включают моторное взаимодействие, визуальное 
взаимодействие и слуховое взаимодействие, так как 
вращение сопровождается мызыкой. 

Есть два способа играть в нее. Один из них 
заключается в том, что два человека взаимодейству-
ют и сотрудничают, чтобы контролировать враще-
ние волчка. Во время тренировки они могут достичь 
духовного резонанса благодаря сотрудничеству в 
игре. Второй заключается в том, что один человек 
носит ручку на каждой руке для взаимодействия с 
гироскопом в форме Тай-чи, чтобы тренировать 
физическую координацию и гибкость мышления 
пожилых людей.

Основные аппаратные системы интерактив-
ного гироскопа.

Система контроллера: эквивалентна нерв-
ному центру всей системы управления, ее основной 
функцией является подключение с помощью модуля 
Bluetooth.

Получают сигнал датчика ускорения в 
ручке, а затем вычисляют величину управления на 

> Коробка для хранения туалетных принадлежно-
стей, изготовленная на заказ из кожи и пластика, 
детальный эффект

> Схема эффекта кожано-пластиковой 
индивидуальной модели ящика для хранения 
туалетных принадлежностей
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основе инструкций пользователя и информации 
обратной связи датчика, а затем передают величину 
управления в модуль привода двигателя и, наконец, 
осуществляют регулировку скорости и направле-
ния движения двигателя в корпусе игрушки, так что 
корпус игрушки может перемещаться в соответствии 
с инструкциями пользователя.

Сенсорная система: Датчики, используемые 
в этом интерактивном гироскопе, в основном явля-
ются датчиками измерения положения. 

Устройство включает в себя акселерометр и 
гироскоп. 

Заключение проектного исследования:
Более 90% пожилых людей готовы покупать 

интерактивные игрушки. Их предпочтение отдается 
интерактивному взаимодействию, и безопасность 
игрушек является первостепенным соображением.

Исследование методов взаимодействия: 
Взаимодействие делится на межличностное взаимо-
действие и взаимодействие человека с компьютером. 
Межличностное взаимодействие — это в основном 
конкуренция и сотрудничество, а взаимодействие 
человека с компьютером — это в основном мотор-
ное взаимодействие, сенсорное взаимодействие и 
эмоциональное взаимодействие.

Технический анализ: Игрушка будет исполь-
зовать датчики в качестве средства управления движе-
нием тела игрушки. Основываясь на сигнале, получен-
ном датчиком ускорения, корпус игрушки приводит в 
действие двигатель с помощью технологии беспрово-
дной передачи. Гироскоп преобразует положение игру-
шечного корпуса в электрический сигнал и подает его 
обратно на двигатель, так что корпус игрушки может 
оставаться стабильным в движении.

> Индивидуальная схема взрыва кожаного и пластикового 
ящика для хранения туалетных принадлежностей
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С развитием веб-технологий в современную 
повседневную жизнь вошли поисковые системы, 
крупные сайты и различные интернет-мессенджеры, 
которые изменили способы обмена информацией, 
а также обогатили формы ее распространения. В 
интернет-коммуникациях появилась традиция опо-
вещения о значимых праздничных датах путем об-
новления дизайна интерфейсов поисковых систем, 
сайтов и мессенджеров. В данной статье кратко 
описывается связь между современной праздничной 
культурой и динамически обновляемым веб-ди-
зайном цифровых коммуникаций. Обновление 
интерфейсов способствует развитию общественных 
представлений о праздниках, а также появлению 
новых возможностей веб-дизайна.

Праздник — важный элемент жизни обще-
ства. Он объединяет этические чувства, эстетические 
вкусы и религиозные представления, имеет долгую и 
глубокую историю. Его влияние проявляется по-
всеместно с древнейших времен и до наших дней. 
Праздничная культура, выражающаяся как в матери-
альных носителях и атрибутах, так и в национальной 
психологии, образе мышления, ценностях и прочих 
элементах, существует как своего рода идентичность 
нации, народа. Она растворилась в идеологии и нор-
мах поведения людей и накопилась в различных фор-
мах культурного наследия. Мы всегда и везде ощуща-
ем присутствие праздничной культуры. Именно этот 
факт фонового присутствия праздничной культуры 
в повседневной жизни эксплуатируют современные 
создатели динамически обновляющегося дизайна 
интерфейсов, используя в коммуникациях с поль-
зователями стилизованные графику, текст и прочие 
носители информации. Таким образом, в массовом 
сознании создалась устойчивая связь между празд-
ничной культурой и обновляемым веб-дизайном.

Сеть Интернет и культура
Интернет превратился сегодня в самую 

обширную, масштабную, богатую информационны-
ми ресурсами и быструю сеть в мире. Он не только 
дает нам совершенно уникальное средство доступа 
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к информации, но и постепенно меняет то, как мы 
живем, учимся и работаем. Согласно описанному 
Тейлором «феномену группового давления», мож-
но считать, что интернет постепенно осуществля-
ет незаметный переворот в массовом культурном 
сознании. Включая в себя богатое разнообразие 
идей, образов мыслей, ценностных и нравствен-
ных ориентиров, стилей жизни, нравов и обычаев, 
религиозных верований, произведений литературы 
и искусства, областей образования, науки и техники 
и многих других аспектов, культура является сим-
волом человеческой жизнедеятельности, ее харак-
терным самобытным выражением. Можно сказать, 
что веб-страницы, ставшие частью современной 
коммуникативной культуры, представляют не толь-
ко работы графиков и дизайнеров, но и являются 
проявлениями выраженной в символах и атрибутах 
культурной среды.

Дизайн и праздничная культура
Наше время — это эпоха культуры дизайна, а 

также эпоха дизайна, ориентированного на культуру. 
В силу различий в обществе, политике, экономике, 
образовании, религиозных убеждениях, природной 
среде и традиционных обычаях каждая страна и 
нация проявляют разные темпераменты, интересы, 
увлечения, что выражается в дизайне интернет-ком-
муникаций, а также в пользовательских предпочте-
ниях в цвете, изображениях и тексте. 

Главные страницы навигационных сервисов, 
веб-сайтов, как правило, являются своего рода их 
«лицом» или «обложкой», через которые предприя-
тия, компании, учреждения и отдельные лица пере-
дают своей аудитории различные информационные 
установки. Привлечение пользователей, обращаю-
щихся с интернет-запросами, требует постоянной 
разработки и обновления в силу развития комму-

> Чжан Лэ. «Город-памятник». Ряд за рядом 
высотных домов придают городу свой темперамент 

> Чжан Лэ. «Все». Символизация китайского иероглифа 
«Гэ», чтобы выразить облик всего живого. Какие пейзажи мы 
видим на дороге жизни? 
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никаций и различий субъективных возможностей 
пользователей. Данная необходимость определяет 
использование многими веб-сервисами праздни-
ков и праздничной культуры в качестве точки входа 
в коммуникативную интернет-среду. Они уделяют 
особое внимание изучению культурной и психологи-
ческой самобытности аудитории, ежедневно просма-
тривающей веб-сайты, и помещают пользователей 
в праздничную атмосферу, наделенную культурной 
значимостью. Таким образом, веб-сервисы получают 
благосклонность аудитории или высокую покупа-
тельскую активность, или CTR (рейтинг кликов), или 
удержание пользователей на сайтах.

Мероприятия по обновлению веб-дизайна 
поисковых систем, сайтов и мессенджеров все чаще 
сопровождаются динамически сменяющими друг 
друга атрибутами китайских и западных праздников. 
Веб-дизайнерам заказывают использование празд-
ничных элементов для графического оформления 

самых разных «статей», что позволяет получать от 
аудитории больше кликов, покупок, положительных 
отзывов, продолжений просмотров и интерактив-
ных взаимодействий.

Дизайн пользовательского навигационного 
интерфейса Google, посвященный Празднику дра-
коньих лодок (Дуаньу) в Китае

Позитивное влияние праздничной куль-
туры на динамику обновления веб-дизайна

Широкое распространение и большое вли-
яние на общество имеют юбилейные и памятные 
даты, такие как, например, День матери, а также 
выдающиеся события, например, национальные 
праздники, этно-фольклорные даты, например, 
Сонгкран (тайский Новый год) и религиозные 
праздники, например, Рождество и т. д. Популяр-
ных китайских и интернациональных праздни-
ков в году насчитывается порядка 100 с лишним, 

> Чжан Лэ. «Путаница». Через путаницу 
психологических эмоций и состояний автор 
пытается выразить понимание слова «запутанный»

> Чжан Лэ. «Брак, заключенный на небесах». Комбинация 
элементов иероглифов «Он», «Небо и человек», «Сихэюань», 
национальное воссоединение «Хуэй» в поиске мировой 
гармонии в новую эпоху
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в среднем праздников не менее шести-восьми 
в месяц. Можно привести в пример следующие 
праздники: Праздник весны в январе, День Свя-
того Валентина в феврале, Женский день в марте, 
Цинмин (традиционный китайский «праздник 
чистого цвета») в апреле, Праздник Дуаньу (фести-
валь двойной пятерки — пятый день пятого месяца 
по лунному календарю) в мае, День защиты детей в 
июне, Праздник Цисицзе (китайский День Свято-
го Валентина) в июле, Праздник середины осени 
в августе, Праздник Чунъян (Праздник двойной 
девятки, или День двойного счастья) в сентябре, 
Национальный праздник День образования КНР 
в октябре, День холостяка в ноябре, Рождество 
в декабре. Вес и значимость этих дат неустанно 
возрастают, а масштаб праздничных мероприятий 
определяется уровнем признания коллективным 
бессознательным праздничной культуры. Под 
влиянием интересов рыночной экономики формы 
представления современной праздничной культуры 
и тех процессов, которые скрываются под маской 
«праздника», обретают ориентацию на конечного 
зрителя-потребителя праздника. Зрители превра-
тились в основной объект праздничной культуры и 
стали его «культурным феноменом».

Возьмем, например, интернациональную 
поисковую систему Google, различные сетевые 
мессенджеры и порталы, такие как MSN (круп-
ный интернет-провайдер и веб-портал, созданные 
компанией Microsoft), Tencent (китайская частная 
инвестиционная холдинговая компания) и прочие. 
Фокусировка на зрителе как на объекте празднич-
ной культуры породила ряд новшеств в технологиях 
программирования. Кроме того, она оказывает 
значительное влияние на деятельность по обновле-
нию веб-дизайна. Результаты данной деятельности 
очевидны в праздничные сезоны, когда привычные 
графические элементы оформления сайтов, мес-
сенджеров, поисковых систем выполнены с учетом 

визуального языка праздничной культуры. Язык 
графической символики, на основе которой создает-
ся производное оформление цифровых коммуника-
ций, приводит к новым формам веб-дизайна, а так-
же к развитию праздничной культуры. Связь между 
праздничной культурой и динамически обновляе-
мым веб-дизайном очевидна и имеет значительные 
перспективы в современном обществе.

Эпоха чтения, значительно изменившая в 
свое время образ жизни людей, развивших привычки 
к схватыванию информации из текста, постепенно 
уступает место эпохе визуальных коммуникаций. В 
состязании графики с текстом графика заняла пре-
обладающие позиции. Культурная «мишень» в виде 
графики и визуальных символов легче, чем текст, 
проникает в сознание. Все это в полной мере отра-
жает силу, скорость и интенсивность проникновения 
графического и цветового языков в качество вос-
приятия информации. Таким образом, праздничная 
культура, выраженная в графических символах, обра-
зах и стилях, обладает высокой коммуникативной со-
стоятельностью и создает новые требования к частоте 
и качеству обновляемых веб-страниц. Она создает 
новую тему, дополнительный предлог для визуаль-
ного коммуникационного дизайна, интерактивного 
дизайна и прочих видов цифровых коммуникаций.
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От оригинальной светотехники и вывесок 
для коммерческой рекламы, развитие искусства 
неона проходило на протяжении всего XX века. Этот 
процесс отражал стирание границ между искус-
ством, наукой и техникой, коммерцией. Неоно-
вое искусство — это область светового искусства, 
возникшая вместе с появлением концептуального 
искусства в 1960-х годах. Темы его проявления в 
основном связаны с дешевизной и воспроизводи-
мостью современного искусства и отражают поиск и 
осмысление искусством новых технологий и новых 
медийных форм, возникающих в индустриальном 
обществе. 

В 1898 году британский химик Уильям 
Рамсей (William Ramsay) впервые обнаружил неон, 
который при электрическом разряде излучает яркий 
оранжево-красный свет, обладает чрезвычайно 
проникающей способностью и инертен, не подда-
ваясь химическим реакциям с другими веществами. 
Жорж Клод, химик и инженер из Франции, первые 
выставил большую неоновую рекламу на Парижском 
автомобильном салоне 1910 года. Заметив потенциал 
неоновых ламп в рекламных приложениях, и они 
начали сгибать неоновые трубки и делать буквы, 
символы и узоры. В 1923 эксклюзивный дистрибью-
тор Packard Motor Car Company в Калифорнии, Ав-
томобильный гигант Эрл Энтони (Earle C. Anthony) 
был настолько очарован неоновыми вывесками на 
улицах Париж, что привез неоновые огни в США. С 
тех пор неоновые огни стали популярны и в США. 
Неон превратился в стандартную комплектацию 
самых шумных мегаполисов мира. 

Однако с развитием телевидения и городско-
го освещения в 1960–1970-х годах эффект, вызван-
ный неоновыми вывесками потерял новизну. Неон 
обретает новую сферу использования и становится 
искусством в результате совместной работы худож-
ников с учеными и инженерами.

В 1965 году американский художник Джозеф 
Кошут (Joseph Kosuth), стал одним из самых извест-
ных художников-концептуалистов благодаря своей 
инсталляции «Один и три стула». Работа состояла из 
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настоящего стула, изображения стула и текстовой 
иллюстрации к нему — сообщала зрителю: в какой 
бы форме ни представало искусство, в конечном 
счете и самое главное, — это представление об 
искусстве. С 1965 года неоновые огни стали частым 
материалом в творчестве Кошута, а «Neon, 1965» — 
его первой неоновой работой. «Неон» — это назва-
ние, которое ученые дали газу после его открытия 
— в переводе означает «новый». Здесь слово «но-
вый» означает новизну появления в художественном 
медиуме и новое в представленном художественном 
объекте. Однако, поскольку сам медиум перестал 
быть «новым», этот контраст формирует ироничный 
художественный эффект. 

Это произведение находилось под сильным 
влиянием философа языка Витгенштейна, кото-
рый утверждал, что язык имеет ограничения, что 
выражение через язык того, что за его пределами, 
является неправильным употреблением языка, что 
неправильное употребление порождает больше фи-
лософских проблем, поэтому язык иногда не имеет 
смысла [3]. Кошут использует искусство для выра-
жения того, что не является языком, символизируя, 

что после исчезновения смысла философии искус-
ство сменит философию в размышлениях о людях 
и мире, поэтому его также называют «искусством 
после философии». В своей статье «Искусство после 
философии», опубликованной в 1969 году, Кошут 
писал, что с появлением “ready-made” Дюшана, 
фокус искусства сместился с формы на содержание. 
Суть искусства из морфологической проблемы пере-
ходит в функциональную. Переход от внешнего вида 
к «идее» — и есть начало современного искусства, а 
также концептуального искусства. 

После этого он сделал большое количество 
произведений с неоновыми лампами, которые выра-
жают языковые идеи. «Four Colors Four Words» также 
подчеркивает связь произведения с содержанием 
текста таким же холодным юмором и умело выра-
жает уважение произведению с помощью омофоров 
«Four» и «For». Кошут неустанно демонстрировал 
свое понимание и открытия языка через художе-
ственные приемы, Его восторг от неона и слов 
заставляет нас обратить внимание на связь между 
ними, которая, возможно, установилась еще в эпоху 
неона как рекламного носителя, но не может быть 

> Чэнь Шитин. «Сад роста, объединяющий людей». Фрагмент инсталляции. Неоновые трубки, искусственные 
растения, овощи
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понята до тех пор, пока не увидит концептуальное 
искусство Кошута.

Неоновая инсталляция Брюса Наумана 
(Bruce Nauman) «Настоящие художники помогают 
миру раскрыть мистическую правду» 1967 года за-
вернута в красную спираль «правдой» об искусстве, 
в которой содержатся авторские «размышления» 
об искусстве. Науман в спирали, начертанной от 
руки, с предупредительным тоном сформулиро-
вал концепцию, которая казалась очень ценной, 
но мало что говорившей — «Истинные художники 
помогают миру раскрыть мистическую правду». Он 
обсуждал серьезные вопросы искусства в дешевом 
материале и простой форме, демонстрируя иронию 
по отношению к концептуальному искусству и все 
более дешевому и однородному искусству. В другой 
работе Наумана «Как будто написать мое имя на 
поверхности Луны» каждая буква собственного име-
ни переписана шесть раз, намекая на то, что сила 
тяжести на Луне составляет лишь одну шестую от 
земной. Это произведение было создано в 1968 году, 
когда космическая гонка между США и Советским 
Союзом набирала обороты, и люди мечтали о высад-
ке на Луну, а также своим произведением он отклик-
нулся на желания в сердцах людей того времени и на 

злободневные социальные темы. Неоновые работы 
Наумана чаще всего используются для отображения 
проблем социальной и реальной жизни. В произ-
ведениях Наумана неоновая лампа — рекламный 
носитель, символизирующий бизнес и капитал, 
используемый для выражения его отвращения к 
избыточным производительным силам и все более 
раздувающимся желаниям людей в капиталистиче-
ском обществе с сильным бунтарским оттенком.   

Марио Мерц (Mario Merz), представитель 
итальянского arte povera, также часто использовал 
неоновые трубки в сочетании с такими материа-
лами, как камень, стекло, сено, куски дерева. Он 
сделал большое количество работ о рядах Фибо-
наччи с неоновыми лампами. Последовательность 
Фибоначчи — это прогрессивное соотношение 
между числами, которое начинается с третьего члена 
ряда, каждый из которых равен сумме первых двух. 
С этой закономерностью связан рост живых существ 
в природе, что Мерц считал искусством природы и 
своей темой. В его произведении «Снежный дом», 
построенном из дешевых материалов, и коротких 
неоновых фраз, отражены размышления о том, в 
каком состоянии жили люди в то время.

Художник Кит Сонниер (Keith Sonnier) также 
начал использовать неоновые лампы для творче-
ства с 1968 года.  Как художник-постминималист, 
форма его световых работ сохраняет минималист-
ские геометрические и абстрактные ощущения, но 
не сверхъестественные, которые тесно связывают 
искусство с жизнью. Его световые инсталляции 
обычно сочетают неоновые лампы с другими ма-
териалами из повседневной жизни, такими как 
пластик, фольга, марля, металл и другие, похожие на 
граффити-формы. Его работа 2004 года «Америка: 
битва за мир» с неоновыми огнями и американским 
флагом создана на следующий год после войны 
США с Ираком и демонстрирует состояние хаоса, 
которое война принесла обеим странам.

С 1960 года неоновые работы Стивена 
Антонакоса (Stephen Antonakos), который провел 
сотни выставок в нью-йоркских и международных 
галереях и музеях, придали этому медиуму новое 
восприятие и формальное значение, а неоновые 
творения геометрических форм — от трехмерных 
стереоскопических инсталляций в интерьере до кар-
тин на стенах — имеют очень широкое количество 
и охват.  Начиная с 1970-х годов, он установил более 
55 постоянных общественных неоновых объектов 
архитектурного масштаба в США, Европе, Израиле 
и Японии, которые исследуют противоречия и един-
ство неона и архитектуры, сочетая неоновые лампы 

> Чэнь Шитин. «Сад роста, объединяющий людей». 
Инсталляция. Неоновые трубки, искусственные 
растения, овощи. 200 х 200 х 200 см
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с архитектурными пространствами или фасадами 
зданий. 

Общественная эстетика и ценности людей 
изменились. Неоновые огни, которые в прошлом 
веке были олицетворением городской ночной куль-
туры и процветающей экономики, потеряли свое 
былое значение. Благодаря фильму Ридли Скотта 
«Бегущий по лезвию» 1982 года, неоновые огни 
стали часто появляться во многих произведениях ис-
кусства, связанных с киберпанком, и сформировали 
новый визуальный стиль.

Переход от технологии к искусству свиде-
тельствует о постоянном развитии и расширении 
художественных представлений и средств массовой 
информации. Постоянное внимание художников 
к средствам массовой информации и их художе-
ственное творчество приводят к изменениям в 
восприятии средств массовой информации обще-
ственностью. Изначально неон нельзя было назвать 
искусством, это была лишь технологическая или 
рекламная среда. С появлением концептуального и 
светового искусства в 1960-х годах и исчезновением 
неоновых огней в традиционных областях приме-
нения, неоновые огни стали восприниматься как 
искусство.  Художники превратили рекламную выве-
ску в «готовое искусство» и заимствовали ее форму, 
чтобы интегрировать идеи в неоновые носители и 
дизайн. Согласно этому представлению, неоновые 
огни перестали символизировать будущее и новые 
технологии, а стали частью повседневной жизни 
людей. Художники используют этот медиум для де-
монстрации критики различных проблем в обществе 
в эпоху тиражирования и копирования, а также для 
насмешек над «дешевым» современным искусством. 

Быстрое развитие современной науки и тех-
ники заставляет нас постоянно изучать новые сред-
ства и технологии, отвечающие требованиям време-
ни, В такой обстановке легко рождается множество 
«формальных искусств», в которых доминируют 
технологии и игнорируются выражения истинных 
художественных эмоций. Как говорил Биньямин в 

работе «Произведение искусства в эпоху тиражиро-
вания», развитие технологий копирования приводит 
к ряду изменений в области искусства, но развитие 
таких технологий лишает произведения искусства 
«ореола». Современные люди стремятся к быстрому 
завершению и созданию большей экономической 
ценности за счет копирования. Сочетание искусства 
и техники в настоящее время означает не только раз-
витие искусства в соответствии со временем, но и, 
возможно, чрезмерную зависимость от технологий, 
под воздействием которых человеческие чувства и 
интуиция теряют свое значение. Хотя эксперименты 
с новыми технологиями и средствами массовой ин-
формации имеют важное значение, не менее важное 
значение имеет и переосмысление развития и цен-
ности существующих средств массовой информации 
в новую эпоху, и искусство должно относиться к 
средствам массовой информации одинаково.

С момента изобретения неона в 1910 году 
прошло более века, и в течение последних 100 лет 
художники не переставали думать об этом медиуме, 
отталкиваясь от собственной жизни и чувств, не 
переставая искать новый смысл и ценность неона. 
Стирание границ между искусством и техникой, 
развитие и расширение художественных средств и 
идей в огромном количестве неоновых произведений 
того времени не требовало дополнительных усилий, а 
проявилось лишь через крошечную неоновую трубку.
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