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В
лияние европейского искусства конца 
XIX — начала XX в. на живопись Ки-
тая — достаточно распространенная, 
но, тем не менее, оставляющая много 

открытых и спорных вопросов тема современ-
ного искусствознания. Такие европейские тече-
ния, как импрессионизм, постимпрессионизм 
и различные направления модернизма, имеют 
довольно четкую логику развития, исследован-
ную в научной литературе. В искусстве Китая 
ХХ в. процессы, сопутствующие формирова-
нию и развитию нового искусства, происходили 
по другим схемам. В ХХ в. развитие изобрази-
тельного искусства Китая было динамичным 
и стремительным; постоянно изменяющиеся 
политические и социально-культурные нормы 
подталкивали художников впитывать и асси-
милировать опыт других стран, чтобы в итоге 
влиться в международный поток поисков.

В течение нескольких десятков лет многие 
специалисты проводили междисциплинарные 
исследования китайского искусства в целом, 

а также процессов влияния на его сложение 
западноевропейских традиций, поэтому исто-
риография искусства Китая обозначенного 
периода довольно обширна и представлена 
научной литературой и статьями в периоди-
ческих и электронных изданиях на русском, 
китайском и английском языках. Сложно пе-
реоценить важность для изучения китайского 
искусства работ таких российских исследова-
телей, как Н. А. Виноградова, Е. В. Завадская, 
В. В. Осенмук, М. А. Неглинская и др. Среди ки-
тайских ученых выделим труды Фань Жуйхуа, 
Юй Дин, Чжао Ли, Не Цы, Су Линя, Пэн Дэ, 
Сюй Шученя и т. д., а в англоязычной литерату-
ре будем опираться на фундаментальные труды 
Л. Макса, Б. Ричарда и, прежде всего, на работу 
М. Салливана «Искусство и художники Китая 
двадцатого века».

При всей, казалось бы, изученности про-
цессов, связанных с изменениями, происхо-
дящими в китайском искусстве в начале ХХ в., 
роль японской культуры до сих пор остается 
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недооцененной. Часто исследовате-
ли не упоминают о связях с Японией, 
обращаясь сразу к периоду обучения 
китайских художников в европейских 
странах, прежде всего, во Франции, 
в Париже. Однако именно мастера 
Страны восходящего солнца серьезно 
повлияли на формирование нового 
«европейского» языка изобразитель-
ного языка Китая в конце XIX — на-
чале XX в. Существующие лакуны 
в этом вопросе актуализируют про-
ведение исследования в данном на-
правлении, доказывая его важность 
и научную новизну. Со времен вза-
имодействия китайского искусства 
с европейскими традициями через 
японскую школу прошло более ста 
лет, и необходимо объективно пе-
реоценить происходящие тогда про-
цессы.

В 1868 г. в Японии по инициати-
ве императора Мэйдзи опубликован 
программный документ, получив-
ший название «Клятва пяти пунк-
тов», в котором декларировалось, 
что необходим «…поиск знаний 
во всем мире и возрождение основ 
страны» [3, 321]. Данное устремле-
ние на определенный период стало 
национальной политикой страны, на-
строенной на активное впитывание 
западных идей и технологий. В тот 
исторический период необходимость 
культурного взаимодействия Запа-
да и Востока назрела и реализовы-
валась отдельными инициативами, 
как например, открытием в Йокогаме 
школы изящных искусств британ-
ского художника Схарлеса Виргма-
на в 1857 г. Для активизации этого 

процесса в 1871 г. несколько сотен 
японцев были направлены в Европу 
и США для освоения знаний в раз-
личных областях. В Японию пригла-
шались европейские специалисты, 
в том числе в области изобразитель-
ного искусства.

Первым свидетельством таких 
устремлений стала художественная 
школа, созданная в 1876 г. Мини-
стерством промышленности Японии, 
в которой работали итальянские мас-
тера: живописец Антонио Фонтанеи 
(1818–1882), скульптор Винчен-
цо Рагусу (1841–1927), архитектор 
Джованни Вленченцо Каппеллетти 
(1843–1887). К более весомому ре-
зультату культурного взаимодействия 
можно отнести основание в 1884 г. 
Токийского национального уни-
верситета изящных искусств и му-
зыки. В вуз приглашались работать 
европейские художники, которые 
постепенно привнесли в японское 
искусство темы, жанры и художест-
венные методы западного искусства. 
Эти новации воспринимались япон-
ским правительством не как угроза 
национальным традициям в обла-
сти изобразительного искусства, 
а как возможность расширения тех-
нологического и образно-художест-
венного арсенала местных мастеров.

Однако интерес к западной куль-
туре привел к тому, что вскоре попу-
лярность традиционной японской 
живописи стала стремительно сни-
жаться и возникла необходимость 
сохранения аутентичных художе-
ственных практик. Именно такую 
задачу поставил перед собой амери-
канец Эрнест Франсиско Феноллоза 
(1835–1908), выпускник Гарвардско-
го университета, профессор филосо-
фии и этнографии, востоковед. Он 
приехал в Страну восходящего солнца 
в качестве иностранного советника 
при японском правительстве. Вско-
ре его пригласили преподавать в То-
кийский национальный университет 
изящных искусств и музыки и руко-
водить отделением изобразительных 
искусств Токийского Императорского 
музея. Он первым составил список 
национальных сокровищ Японии, 
разыскал и сохранил китайские ру-
кописи духовного содержания, при-
везенные в Японию дзэнскими мо-
нахами в древности. Э. Ф. Феноллоза 
был первым западным специалистом 
мировой величины по китайскому 
и японскому искусству, а также пер-
вым директором японского и китай-
ского отделов Бостонского художест-
венного музея.

На этом посту его сменил Окакура 
Теншин (1863–1913) — японский пи-
сатель и художественный критик. Он, 

как и его предшественник, ратовал 
за реформу японского изобразитель-
ного искусства, направленную на со-
хранение традиционности, считая, 
что «…стремление людей к западным 
вещам стало в основном реакцией 
японского инстинкта. Эта мода при-
вела к тому, что люди почти слепо 
почитают все западное. Люди мас-
сово внедряют различные западные 
культуры в свою жизнь, а еще более 
часто имитируют их с удивитель-
ной скоростью и эффективностью. 
Именно в этом процессе возникла 
оригинальная западная живопись 
современной Японии [3, 252]. Так, 
в 1871 г. японский традиционный ху-
дожник Каваками Тогай (1827–1881) 
опубликовал трактат «Руководство 
по западной живописи». Его ученик 
Юичи Такахаши (1828–1894) уже 
уверенно работал в западной манере 
под английским псевдонимом Ран-
сен. Его кисти принадлежит полотно 
«Лосось», 1877 (Иллюстрация 1), 
ставшее популярным на родине. 
Не отказываясь от местной тради-
ции, Такахаши ввел в композицию 
контурные линии — излюбленный 
прием японских мастеров. Тем не ме-
нее работа производит в полной мере 
ощущение «европейского стиля»: 
от техники написания — маслом 
на холсте до художественных при-
емов, связанных с яркой палитрой, 
цветовыми контрастами, светотене-
вой моделировкой, активной прора-
боткой текстуры поверхностей.

В 1893 г. японский живописец 
Куруда Сейка (1866–1924) вернулся 
на родину после десятилетнего об-
учения во Франции. Он выдвинул 
концепцию, получившую название 
«Красное море», согласно которой 
художник должен отказаться от огра-
ничений каких-либо установок и от-
стаивать свободу выражения в искус-
стве. Одним из значимых результатов 
его теоретических размышлений 
стала картина «Набережная», 1897 
(Иллюстрация 2), изображающая 
отдыхающую на берегу озера после 
купания японку. Эта работа сочета-
ет в себе французский стиль XIX в. 
и японский стиль укие-э. Картина 
повествует о постепенной смене пове-
дения в жизни японских женщин, ко-
торые стали вырываться из традиции 
покорности, опираясь на достоинство 
и мудрость. Для японского искусства 
работа «Набережная» стала новатор-
ской и в плане содержания, и по тех-
нике исполнения. Талант К. Сейка 
и его взгляд на развитие искусства 
способствовали его профессиональ-
ному продвижению. В 1897 г. он был 
назначен Президентом Император-
ской академии изящных искусств, 

Иллюстрация 1. Юичи Такахаши.  
Лосось. 1877 г. Холст, масло.  
Токийский университет искусств  
(Tokyo University of Arts), Япония
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а также первым директором и профессором западной 
живописи в Токийской академии изящных искусств.

Кратко обозначив наиболее важные вехи раннего вза-
имодействия Японии с западноевропейскими тенден-
циями изобразительного искусства, рассмотрим далее, 
как распространялись западноевропейские влияния через 
Японию на китайских мастеров.

Ученик Куруды Сейка — китаец Ли Шутун (1889–1942) 
получил художественное образование в Токио. В 1911 г. 
он вернулся в Китай, где преподавал изобразительное 
искусство в Тяньцзиньской образцовой промышленной 
школе, а затем в Чжэцзянском педагогическом институте. 
В его работах, как например, в картине «Портрет», 1911 
(Иллюстрация 3), чувствуется сильное влияние импресси-
онистов, искусством которых он восхищался всю жизнь. 
Помимо живописи он известен как поэт, драматург, музы-
кант и каллиграф. На родине он одним из первых стал ра-
ботать с обнаженными моделями. Его перу принадлежат 
книги «История западного искусства», «Использование 
гипсовых моделей» и др.

Исследовательская деятельность позволила Ли Шуту-
ну развернуть перед учениками детских школ искусств, 
где он преподавал, системное представление об истории 
мирового изобразительного искусства и разносторонне 
показать методические основы преподавания западно-
европейской школы в области реалистического искус-
ства. Будучи педагогом художественных дисциплин, он 
синтезировал традиции европейской и китайской школ 
живописи, воспитав известных художников и музыкан-
тов, таких как Фэн Цзыкай, Пан Тяньшоу, Лю Чжипин 
и У Мэнфэй. Жизненная и творческая судьба Ли Шуту-
на — один из наиболее ярких примеров заимствования 

и претворения западноевропейских влияний опосредо-
ванно через японских учителей.

В 1892 г. тринадцатилетний Гао Цзяньфу начал об-
учение традиционной китайской живописи, связанной 
в основном с темами природы (цветы, деревья, птицы, 
насекомые) в мастерской профессионального художника 
Цзюляня. В 1903 г. он поступил в университет Линнань, 
где японский китаист Ямамото Байгай преподавал ему 
японский язык и пригласил учиться на свою родину. Мо-
лодому художнику нравилось искусство Страны восходя-
щего солнца с традиционным пейзажем, наполненным 
изображениями заката, тумана, лунного света. В 1906 г. 
он стал изучать западную живопись в Токио у японских 
мастеров, получивших образование в Европе: Кано Хогай, 
Хасимото Гахо, Такеучи Сейхо. Постепенно в творчест-
ве Гао Цзяньфу синтезировались традиции китайской, 
японской и западной живописи и сформировался его 
индивидуальный живописный язык искусства.

В 1923 г. мастер вместе с сыном Гао Цифэном основал 
в Китае Линнаньскую школу живописи в Гуанчжоу. По-
мимо педагогической работы он занимался теорией худо-
жественного образования и стал автором классического 
учебника по технике живописи. Однако большую извест-
ность ему принесли именно творческие работы, такие 
как: «Рыбацкий порт», 1935 (Иллюстрация 4), «Птичка 
красной хурмы», год не указан (Иллюстрация 5), «Поэт 
южной страны», 1935 (Иллюстрация 6).

Рассмотрим более подробно картину «Рыбацкий 
порт», где Гао Цзяньфу использует западный метод 
композиции, обращая пристальное внимание на про-
странственные перспективные отношения. Тем самым 
он значительно ослабляет традиционную технику пера 
и чернил, хотя внешне вроде и придерживается ее тра-
диций. Художник использует также технику рендерин-
га (трехмерного изображения) новой школы японской 
живописи, с помощью которой создает атмосферу  

Иллюстрация 2. Куруда Сейка. Набережная. 1897 г. Холст, масло. 
Мемориальный музей Куруда Сейка. Токио, Япония

Иллюстрация 4. Гао Цзяньфу. Рыбацкий порт. 1935 г. Бумага, 
чернила. Музей изобразительных искусств Китая, Пекин

Иллюстрация 3. Ли Шутун. Портрет. 1911 г. Холст, масло. Токий-
ский университет искусств (Tokyo University of Arts), Япония
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дождливого дня. На картине изо-
бражен стоящий на мосту одинокий 
рыбак, одетый в плащ. Живописную 
композицию дополняет стихотворе-
ние, расположенное справа, которое 
опять отсылает зрителя к традицион-
ному китайскому искусству.

Одним из самых известных учени-
ков Гао Цзяньфу стал художник Гуань 
Шаньюе (1912–2000), работы кото-
рого участвовали на первой Нацио-
нальной художественной выставке 
правительства, состоявшейся в городе 
Нанкине (1929) в ряду представите-
лей Линнаньской школы. Картины 
последователей Гао Цзяньфу у зри-
телей имели большой успех, но ре-
зультат такого внимания в контекс-
те исследуемых нами проблем был 
драматичным. Известный художник 
Хуан Биньхун назвал линнаньские 
картины «слишком японскими». «Не-
зависимо от того, какие мнения люди 
могут иметь о работах Линнаньской 
школы живописи, я должен честно 
признать свою неприязнь» [6, 117], 
поскольку эта живопись основана 
на интеграции местных художников 
с западными образцами, а значит, яв-
ляется угрозой чистоте китайского 
исконного искусства. Подобный «де-
шевый японский импорт», по мнению 
М. Салливана, лишает Линнаньскую 

школу и ее последователей ведущей 
роли в истории современной китай-
ской живописи [6, 115].

Подобные обвинения не были 
случайными для художников, рабо-
тающих в государстве, пережившем 
все исторические сложности взаимо-
отношений двух стран, ряд совсем не-
давних войн с Японией (1904–1905, 
1914–1918). Кроме того, Китай на-
ходился накануне нового политиче-
ского конфликта с Японией. Резкие 
упреки прозвучали как окончатель-
ный приговор. Линнаньская школа 
живописи прекратила существование. 
Однако влияние западного искусст-
ва на развитие китайской культуры 
посредством японской живописи 
не прекратилось.

В связи с этим важно отметить 
творчество японского художника 
Умехара Рюзабуро (1888–1986), уро-
женца города Киото. В 15 лет он стал 
изучать западную живопись в Акаде-
мии изящных искусств Гуанси. Через 
5 лет он продолжил обучение в Па-
риже: в Академии искусств Джулиан, 
а затем у Пьера Огуста Ренуара. Он 
испытал сильное влияние фовиз-
ма и экспрессионизма. В 1913 г. он 
вернулся в Японию, а с 1940 г. часто 
посещал Китай, где был очень по-
пулярен. Его работы, как например, 

«Розы», 1972 (Иллюстрация 7), ока-
зали большое влияние на тайвань-
ских мастеров.

Большую роль в развитии ки-
тайского искусства в традициях 
европейской живописи сыграл Фу 
Баоши (1904–1965) — представи-
тель «Новой пейзажной живописи». 
С его творчеством связан новый 
этап взаимодействия с японской 
живописной культурой. В 1925 г. он 
написал «Обзор развития китайской 
живописи», в 1926 г. окончил первую 
педагогическую художественную 
школу в Цзянси, а затем преподавал 
там. В 1929 г. он продолжил свои 
теоретические изыскания работой 
«История изменений китайской жи-
вописи». В 1933 г. он поехал учиться 
живописи в Токио, где в следующем 
году организовал свою первую пер-
сональную выставку. В 1935 г. мастер 
вернулся на родину и стал препода-
вать на художественном факультете 
Центрального университета, вскоре 
был избран вице-президентом Ассо-
циации художников Китая.

Именно Фу Баоши, будучи по-
клонником техники японской пей-
зажной живописи, осуществил ху-
дожественную трансформацию этой 
традиции. Он писал структуру гор 
и камней не каллиграфическими ли-
ниями, а легкими мазками, создавая 
сложные уровни короткими линия-
ми и ударами точек, чтобы выразить 
поэтичность и таинственность при-
роды, как например, в работах «Так 
много прекрасных рек и гор», 1959 
(Иллюстрация 8) или «Силинское 
ущелье», 1960 (Иллюстрация 9). 
В своем творчестве Фу Баоши обра-
щался к героям древней китайской 
литературы. Он лаконично пере-
давал их характер и темперамент 
через движения, прическу, одежду, 
выполняя главную установку тра-
диционного восточного искусства — 
передать внутреннее через внешнее. 
Как видим, Фу Баоши сам более пяти 
лет провел в Японии, там состоялась 
его первая персональная выставка 
и произошло сложение зрелого твор-
ческого метода. Мастер трансфор-
мировал и традиционную японскую 
манеру, и западноевропейские вли-
яния. В свою очередь, уникальная 
живопись Фу Баоши оказала воздей-
ствие на творчество многих худож-
ников Южного Китая, в том числе 
Чэн Шифа, Ямин и Сун Вэньчжи.

Кратко изложив историю влияния 
западной культуры на японских ма-
стеров, а затем показав конкретные 
примеры взаимодействия японской 
живописи с процессами сложения но-
вого китайского искусства, подведем 
некоторые итоги.

Иллюстрация 5. Гао Цзяньфу. 
Птичка красной хурмы. Без года. 
Бумага, чернила, акварель. Музей 
изобразительных искусств Китая, Пекин

Иллюстрация 6. Гао Цзяньфу. Поэт 
южной страны. 1935 г. Бумага, чернила, 
акварель. Гонконгский музей искусств, 
Китай
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Во-первых, обратимся к самым ранним временам 
пересечения двух восточных культур и вспомним, что 
начиная с VIII в. китайское искусство имеет большое вли-
яние на японское. Японские мастера активно осваивают 
северные приемы традиционной китайской живописи, 
которые характеризует техника наклоненного кончика 
кисти, где контурный набросок описывает выступающие 
горы и скалы, для южных же районов характерны мяг-
кие очертания, образы мягких холмов. Но это влияние 
в большинстве своем ограничивается только техникой 
и поверхностной декоративностью, не вносит изменений 
в идеи и мировоззренческие концепции складывающегося 
японского искусства.

Между китайской и японской живописью существуют 
принципиальные различия в традициях изображения 
и выражения, связанных с тем, что китайская живопись 
обращает внимание на форму и случайную композицию, 
акцентируя выражение комфортного состояния и духов-
ной свободы. Китайская живопись использует сложную 
технику для построения глубины и уравновешенности 
композиции картины. Главная тема китайской живопи-
си — непоколебимая гармония, где части общего не могут 
изменить равновесия целого. Китайская живопись от-
странена и не стремится к взаимодействию со зрителем, 
значит, не оперирует такими чувствами, как сочувствие, 
любовь и сострадание.

Японская живопись направлена на демонстрацию эмо-
ционального напряжения; уделяет большое внимание 
эмоциональным изменениям. Каждый элемент картины 
имеет большое значение, поскольку даже незначительные 
трансформации частей влияют на смысл работы и язык 
живописи. Японская живопись направлена на зрителя 
через психологию восприятия, связанную с цветом, фор-
мой, пространством, пытаясь воздействовать на эмоции 
человека.

В начале ХХ в. внутренние различия традиционного 
китайского и японского искусства сохраняются, но в об-
ласти отдельных художественных приемов и техник 

со времен средневековья остаются и схожие моменты. 
В целом это способствовало быстрой адаптации китай-
ских художников к обучению в Японии.

Во-вторых, в конце XIX в. — первой половине XX в. 
не существовало прямых контактов китайских художни-
ков с европейским искусством. Проводниками западного 
искусства для китайцев являлись японские мастера, об-
учавшиеся у европейских живописцев или их учеников 
из Поднебесной. Известно, что в период с 1905 по 1949 г. 
в Японии получили образование 134 китайских мастера, 
среди них ставшие широко известными Ли Шутун, Гао 
Цзяньфу, Фу Баоши, Хуан Фу Чжоу, Ли Шу Тонг, Цзэн 
Яньнянь, Вэй Тяньлинь и др. Возвратившись на родину, 
они стали первыми «апологетами» западной живописи, 
осмысленной ими через интерпретацию японской школы. 
Следует отметить встречный интерес западных художни-
ков к Востоку, который во многом позволил сохранить 
его материальное и нематериальное культурное наследие.

Японские художники не только знакомят китайских 
художников с произведениями и методами живописи 
западного классического и современного искусства, 
но и передают систему обучения, методические приемы, 
показывают, через какие дисциплины можно освоить 
основные принципы реалистического искусства. Методы 
изучения западного искусства японскими художниками 
также вдохновили китайских художников. Эти методы 
способствовали обучению и инновациям нескольких 
поколений китайских художников. Не случайно после 
возвращения домой китайские студенты открывали 
школы и студии, что способствовало прогрессу китай-
ского искусства и художественного образования. Опыт 
японских мастеров показывал, как объединить западные 

Иллюстрация 7. Умехара Рюзабуро. Розы. 1972 г. Холст, масло. 
URL: www.sohu.com / a / 410576282_120589247 (дата обращения: 
30.05.2022)

Иллюстрация 8. Фу Баоши и Гуань Шаньюэ.  
Так много прекрасных рек и гор. 1959 г. Бумага, чернила.  
Большой зал народа. Пекин, Китай

Иллюстрация 9. Фу Баоши. Силинское ущелье. 1960 г. Бумага, 
чернила. Музей изобразительных искусств Китая, Пекин
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и восточные техники, как развивать основные жанры — 
пейзажи, натюрморты и т. д.

В-третьих, по-особому важен опыт интеграции запад-
ных мыслей и философии с восточным мировоззрением, 
пройденный Японией. Главным в этих процессах явилось 
уже сформированное в японской культуре понимание 
необходимости сохранения национальной идентично-
сти. Заимствования Китая западноевропейской тради-
ции через японские каналы с самого начала были весьма 
осмысленными. Несмотря на влияние художественной 
школы Запада на восточную культуру, китайское искус-
ство сохранило национальный колорит и узнаваемость 
живописного языка. Для китайской живописи в разные 
исторические периоды неизменной оставалась главная 
идея — выражение идеальной реальности, связанной 
с понятиями гармонии, вечности и красоты.

Заключение
На современном этапе в процессах развития китай-

ской культуры и искусства трудно представить, насколько 
страна на протяжении длительных периодов истории 
была закрыта от других стран. В XX в. западное влияние 
внесло свои существенные коррективы, и современный 
Китай XXI в. активно взаимодействует в области искусст-
ва со многими странами, продолжая при этом оставаться 
на мировоззренческом уровне абсолютно самобытной 
страной.

В исследовании мы показали, что на раннем этапе 
некоторые формы европейского искусства начала ХХ в. 
адаптировались китайскими художниками не через пря-
мое заимствование у европейских мастеров, а через япон-
ский опыт претворения западноевропейской традиции. 
Благодаря этому начиная с 1910-х гг. дальнейшее массо-
вое обучение китайских художников в Европе проходило 
достаточно легко.
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