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ВВЕДЕНИЕ

Китайское изобразительное искусство славится своей исто­
рией, уходящей истоками в глубь тысячелетий.

Живопись и графика, скульптура и архитектура, приклад­
ные искусства развивались по-разному, каждому из этих видов 
были свойственны свои подъемы и спады. Для живописи наи­
высшим расцветом стало время с X по XIII столетие. Именно 
тогда были заложены основы почти всех живописных стилей.

Стремлением показать истоки живописных традиций китай­
ского народа и продиктовано обращение к историческому прош­
лому искусства Китая, к одной из узловых проблем китай­
ской классической живописи, покоряющей зрителей и по сей 
день.

Период истории китайского искусства от господства «Пяти 
династий и десяти царств» (907—960 гг.), через объединение 
страны династией Сун (960 г.) до установления в Китае мон­
гольского владычества (1279 г.), заполнен сложными события­
ми. Особый интерес представляют те из них, которые отмечены 
формированием новых тенденций и борьбой различных художе­
ственно-философских течений. Одним из таких событий явилась 
организация в XII в. на базе департамента (юань) Генеральной 
академии (или Палаты ученых — Ханьлиньюань) Академии жи­
вописи Китая.

Исследование вопросов, связанных с созданием Академии 
живописи, претворением в искусстве ее философских и эстетиче­
ских, методологических и формальных принципов, представляет 
большой научный интерес, поскольку в них отчетливо проявились 
многие характерные черты классовой и идеологической борьбы в 
Китае на стадии развитого феодализма.

В исследовании тех или иных вопросов, относящихся к 
истории китайской живописи, наука имеет возможность опе­
реться в основном на два вида источников: произведения живо­
писи соответствующего периода и письменные материалы (до­
кументальные публикации, а также печатные каталоги, специ­
альные трактаты, записки, заметки и прочие нарративные тру­
ды) и литературу.

Фонд источников первой группы — дошедшие до нашего вре­
мени и доступные нам памятники китайской классической 
живописи X—XIII вв. — практически очень невелик. Время 5



сделало свое дело — ведь прошло столько столетий! Много про­
изведений погибло во время неоднократных нашествий внеш­
них врагов на Китай, когда культурные центры страны под­
вергались варварскому разгрому; немало их вывезено как 
награбленное имущество за пределы Китая, и след их по­
терян.

В настоящее время известно лишь несколько десятков ра­
бот, хранящихся в музеях и частных коллекциях, — работ, ко­
торые бесспорно принадлежат кисти живописцев X—XIII вв. 
Кроме них, однако, должны быть приняты во внимание доволь­
но многочисленные свитки, альбомные листы и ширмы с рос­
писью, которые, хотя и относятся к более поздним столетиям, 
все же представляют известную ценность, так как являются 
ранними копиями работ X—XIII вв., достаточно полно воспро­
изводящими оригинал, или же очень приближенными к ориги­
налу репликами.

Наибольшее число памятников находится в государственных 
музеях Китая, прежде всего в таком крупном хранилище, как 
Гугун (в Пекине). Имеются они и в других собраниях Пекина, 
Шанхая, Тяньцзиня. Богатство фондов этих музеев широко рас­
крывается в многочисленных и весьма серьезных альбомах, 
опубликованных в 30—50-х годах XX в .1 2.

За пределами Китая немало памятников китайской живопи­
си X—XIII вв. хранится в частных собраниях Японии, музеях 
и частных коллекциях США. Другие страны располагают лишь 
единичными экземплярами.

Наиболее фундаментальными среди западных работ — сво­
дов этих памятников является третий том обширного тру­
да О. Сирена [259] и другие его работы [258; 260; 261]. Отдель­
ные произведения, не представленные у О. Сирена, опублико­
ваны в альбомах и изданиях альбомного типа, посвященных 
коллекциям США, Японии, Англии, Чехословакии и других 
стран 3 * * 6.

В музеях Советского Союза китайская живопись X—XIII вв.

1 В средневековом Китае свитки обычно не подписывались авторами: 
Тем не менее до наших дней сохранилось больше подписанных работ X— 
XIII вв., чем их было в свое время. Дело в том, что историки живописи и 
коллекционеры последующих периодов (XIV—XVII вв.) наносили имена ху­
дожников на свитки, атрибуируя таким образом произведения.

2 Некоторые такие публикации насчитывают до 48 томов. Подробные 
библиографические данные см.: [92; 93; 110; 114; 117; 118; 120; 132; 137; 153].

3 Подобных работ насчитывается довольно много. Из чехословацких из­
даний можно отметить книги Л. Гаека и Е. Рихтеровой [214; 218]. Большое
количество произведений живописцев X—XIII вв. воспроизведено в журнале

6 «Кокка» и других японских изданиях.



представлена в незначительном объеме. В Государственном 
Эрмитаже хранится портрет, созданный в X в. неизвестным 
художником. В Москве, в Государственном музее искусства на­
родов Востока, хранится свиток, приписываемый одному из 
выдающихся мастеров XII в.— Су Хань-чэню (более поздняя ко­
пия). Значительно богаче собрание Киевского государственного 
музея западного и восточного искусства: в отделе восточного ис­
кусства музея представлен ряд копий с работ художников X— 
XIII вв., выполненных, по-видимому, в XIV—XVII вв. Это ран­
ние копии, и их несомненно следует учитывать при анализе 
творчества живописцев X—XIII вв.

Преобладающая часть источников второго вида — различно­
го рода письменные материалы — по времени их создания от­
носится к X—XIII вв., что само уже определяет их научную 
ценность. Прежде всего это трактаты. В них запечатлены ито­
ги предшествовавшего длительного развития живописи и одно­
временно отражены поиски и новые достижения мастеров то­
го или иного вида изобразительного искусства. Эти труды на­
долго стали одним из важных идейных источников, питавших 
теорию и практику художественной жизни в Китае. Трактатов
X—XIII вв. сохранилось особенно много. Они не раз издава­
лись на родине их создателей, некоторые переводились на 
иностранные языки, в том числе на русский [34а; 75; 259]. На­
ибольшее внимание привлекают трактаты Ли Чэна, Го Си и 
Цзин Хао, полнее и ярче других синтезировавшие в конкретном 
материале и выводах авторов пути и средства достижения наи­
высшей художественной выразительности, совершенствования 
стилистического мастерства в живописи.

К этой группе источников непосредственно примыкают и со­
чинения различных жанров (заметки, записки, мемуары и др.), 
специально посвящавшиеся современниками деятелям изобра­
зительного искусства и событиям художественной жизни стра­
ны. Авторами таких сочинений выступали либо сами художни­
ки, либо должностные лица, имевшие то или иное отношение 
к данной сфере духовной культуры. Имеются в виду, например, 
«Записки о живописи: что видел и слышал» Го Жо-сюя [91], 
«История живописи» Ми Фэя [287], «Наследие живописи» Дэн 
Чуня [101]4, а также «Зеркало живописи» Тан Хоу [129], во 4

4 Книга Дэн Чуня, представляющая собой хронику развития живописи 
и свод биографических данных о художниках, в частности (особенно в двух 
последних главах) о Чжао Цзи (Хуй-цзун), задумана автором (он об этом 
пишет в предисловии) как продолжение труда танского историка живописи 
Чжан Янь-юаня «Записки о прославленных мастерах различных эпох» (закон­
чены в 847 г.) и сочинения Го Жо-сюя «Записки о живописи: что видел и 
слышал». 7



многом повторяющее (часто текстуально) книгу Дэн Чуня. Эти 
произведения издавались в Китае в 30-х — первой половине 
60-х годов XX в. В 1951 г. сочинение Го Жо-сюя увидело свет 
на английском языке. Имеется французский перевод труда Ми 
Фэя. Немало весьма интересных материалов различного харак­
тера, сложившихся в течение XII—XIII вв., вошло много позд­
нее в восьмитомник типа антологии, изданный в 1721 г. под 
названием «Заметки о художниках южносунской Академии» 
(сост. Ли Э) [105]5 * * 8. Несмотря на сравнительно позднее появ­
ление, книга Ли Э тоже представляет собственно источнико­
ведческую ценность.

Все эти работы — наглядное свидетельство пристального 
внимания и интереса, проявляемого и в Сунской империи, и 
позднее к мастерам изобразительного искусства X—XIII вв., к 
их творчеству, в частности к господствовавшей школе живопи­
си, которая развивалась в стенах официального художествен­
ного центра — Ханьлинь тухуаюань. То были первые труды о 
художественной жизни в сунском государстве, составившие 
начальный этап в накоплении знаний о ней. В подборе фактов, 
в терминологии, оценочных суждениях выражались позиции 
авторов, их симпатии и антипатии, приверженность той или 
иной школе. Эти концепции оказали определенное влияние на 
работы многих последующих историков китайской живописи.

Ценные сведения различного содержания можно почерпнуть 
из стихотворных надписей на самом живописном поле, но еще 
больше — из зачастую довольно пространных повествователь­
ных текстов-комментариев (так называемых колофонов), поме­
щавшихся на чистом поле шелка, который являлся частью жи­
вописного свитка. На горизонтальном свитке комментарии рас­
полагали после живописной композиции, на вертикальном — в 
верхней или нижней ее части. Колофон был неотъемлемой со­
ставной частью живописного произведения. Причем авторами 
текстов, выполнявшихся непременно на высоком уровне калли­
графического искусства, могли быть либо сами создатели про­
изведений, либо владельцы свитков — императоры и другие 
высокопоставленные персоны, художники, литераторы, ученые, 
либо каллиграфы-поэты, создававшие надписи по просьбе кол­
лекционеров.

Комментарии были различного характера. Из них можно, 
например, узнать со слов самого творца свитка, чем привлекла

5 Южная Сун — утвердившееся в китайской литературе название вто­
рой (с 1127 по 1279 г.) половины правления династии Сун. В этот период
переживала расцвет Академия живописи (Ханьлинь тухуаюань), созданная —

8 впервые в Китае — при Сун.



его тема, как, когда и что изображено на шелке (или бумаге). 
Таково, в частности, содержание авторского колофона на шел­
ковом свитке Чжао Цзи «Пятицветный попугай». Комментарии, 
написанные не самими художниками, нередко сообщают весьма 
подробные и нигде более не встречающиеся биографические 
сведения о создателях произведения. К этому разряду колофо­
нов можно отнести тексты в конце свитка Чжан Цзэ-дуаня 
«День поминовения предков на реке Бяньхэ». Текст колофона 
служит нередко самым аргументированным свидетельством в 
пользу принадлежности свитка тому или иному автору, обосно­
ванной датировки произведения и т. д. Наконец, помимо сведе­
ний о живописце комментарий дает описание и даже оценку 
произведения, помогает раскрыть судьбу свитка (например, 
представить, как и почему данное произведение оказалось в 
той или иной коллекции).

Немаловажным источником фактического материала могут 
служить печатные каталоги живописных произведений, состав­
лявшиеся не раз в Сунской империи по указанию ее верховных 
властителей. Это краткие либо обширные перечни свитков и 
росписей, надлежащим образом классифицированных, а также 
имен их создателей. Иногда даются скупые или детальные 
описания произведений, сообщаются биографические сведения 
о художниках, хотя зачастую сведения эти недостоверны. Из 
данной группы источников следует упомянуть, например, «Ка­
талог живописи коллекции (периода) Сюаньхэ» [122]6. Как 
материалы в известном смысле сводного характера, они помо­
гают представить размах работ в области живописи в тот или 
иной отрезок времени, вынести впечатление о динамике разви­
тия жанров на протяжении длительного периода, о тематиче­
ских склонностях живописцев, о характере интересов коллек­
ционеров, о возможностях приобретения произведений изобра­
зительного искусства и т. д.

Важной составной частью традиционной китайской историо­
графии о периоде X—XIII вв. является официальная династий- 
ная хроника «История династии Сун» («Сунши»).

В обширной «Истории династии Сун» заключено громадное 
количество сведений, которые в совокупности могут дать пред­
ставление о многих важных сторонах политической жизни Ки­
тая второй половины X—XIII вв. Главное место в ней занимают 
деяния императоров, членов августейшей фамилии, двора, канц­
леров, министров и других знатных лиц (ибо это история им­
ператоров и феодалов). Подробных сведений о департаменте

Сюаньхэ — девиз царствования (1119—1125) Чжао Цзн. 9



живописи при Генеральной академии и об Академии живописи 
императорского двора нет, так как художники, состоявшие на 
службе в Академии, не допускались к делам по управлению го­
сударством, не играли никакой роли в сфере политической 
жизни страны и не пользовались столь высоким почетом и ува­
жением, как деятели других департаментов. Однако, несмотря на 
отмеченную определенную односторонность в отношении живо­
писцев, «История династии Сун» отразила некоторые косвен­
ные свидетельства о роли живописного департамента.

Характерной иллюстрацией больших фактографических ре­
сурсов, какие кроются в многообразных письменных материа­
лах о данной сфере духовной культуры X—XIII вв., может слу­
жить работа китайского ученого Ши Яня, посвященная сунской 
Академии живописи [157]. Она представляет собой сводку по­
добранных в хронологической последовательности данных по 
относительно локальной теме, и хотя сводка эта не является 
исчерпывающей по полноте, обилие и разностороцность сведе­
ний, взятых Ши Янем из обширного свода источников, весьма 
примечательны.

Из китайских работ, увидевших свет до 1949 г., к публика­
ции Ши Яня тематически примыкает статья некоего Шоу (фа­
милия не указана), тоже посвященная Академии живописи как 
одному из чрезвычайно важных явлений истории китайской 
культуры X—XIII вв. [158]. После 1949 г. вышло еще несколь­
ко специальных трудов по общим и частным проблемам изо­
бразительного искусства периода Сун7, не считая книг, бро­
шюр и статей общеочеркового содержания, в которых эта сфе­
ра духовной жизни страны рассматривается на протяжении 
ряда периодов, причем большое место отведено X—XIII вв.

После 1949 г. масштабы изучения китайскими искусствове­
дами живописи X—XIII вв. несколько возросли. Помимо тру­
дов общего характера (типа опубликованных в 1958 г. «Очер­
ков истории китайского изобразительного искусства» Янь Ли- 
гуаня [163] и книги Ли Юя «Краткая история китайского искус­
ства» [Ю6], в которых в широком плане прослеживается ста­
новление и развитие отечественной классической живописи, а 
времени Сунской империи отведены особые разделы) увидел 
свет ряд работ, посвященных специально X—XIII вв. и смеж­
ным периодам: книги Тэн Гу [131] и Тун Шу-е [130], содержа­
ние которых охватывает VII—XIII вв., вступительная статья

7 См. систематические указатели книг и статей китайских авторов по 
истории периода Сун (за 1905—1965 гг.), опубликованные в приложении к: 

10 журналу «China Culture» (vol. VII, № 1, 2).



Чжэн Чжэнь-до к альбому «Живопись сунских художников» 
{117], «Словарь танских и сунских художников» [127] и др.

В 1956 г. вышла новая статья об Академии живописи [156].
В разное время публиковались книги, статьи и сообщения о 
творчестве видных художников X—XIII вв. О Ли Тане писал 
Чан Цинь [149]; о Го Си — Хуй Шань [143] и Ли Син-бай [103]; 
о Чжан Цзэ-дуане и его свитке «День поминовения предков на 
реке Бяньхе» — Дун Цзо-бинь [94], Цзинь Хуа-юнь [145], 
Сюй Бан-да [124], Чжэн Чжэнь-до [155] и Чжан Ань-чжи [150]; 
о Чжао Цзи — Дэн Бо [99]; о Ми Фу — Сунь Цзу-бо [121]; о 
Ма Юане и Ся Гуе — Чан Цинь [149], Дэн Бо и У Фу-чжи [100],
Ху Пэйхэн [136].

Перечисленные работы дают представление о жизненном 
пути крупнейших живописцев X—XIII вв., тематике, жанровой 
принадлежности и стилевых особенностях их произведений, о 
месте и значении этих художников в истории китайской куль­
туры. Следует, однако, отметить, что в Китае так и не создано 
до сих пор подлинно научных монографий ни о ком-либо из 
мастеров живописи X—XIII вв., ни о художественных школах 
или жанрах в средние века, ни об Академии живописи, ни о 
каком-нибудь ином значительном явлении в истории изобрази­
тельного искусства того времени. Пока что не появилось в Ки­
тае также и сводного капитального труда о живописи 
X—XIII вв.

Богатый событиями и сложный по характеру социальных и 
философских явлений, находивших воплощение в китайском 
искусстве X—XIII вв., этот период был крайне мало изучен 
русскими дореволюционными китаистами.

Что касается нашей литературы, то первые попытки очер­
тить, пусть в самом общем плане, характерные контуры исто­
рии китайской классической живописи X—XIII вв. были пред­
приняты начиная с середины 30-х годов XX в. (работы 
В. М. Алексеева, Э. К. Кверфельдта, Б. П. Денике).
В. М. Алексеев, не занимаясь специально вопросами изобрази­
тельного искусства, смог дать общую характеристику развития 
искусства Китая [5]. Брошюры Э. К. Кверфельдта «Предмет в 
китайском искусстве» и «Черты реализма в китайском искусст­
ве» [40, 41] знакомят с творчеством мастеров позднего средне­
вековья, но при изучении искусства X—XIII вв. эти работы 
должны быть учтены.

В очерке Б. П. Денике «Китайское искусство», в первом 
издании Большой Советской Энциклопедии [30], в самом об­
щем плане рассказано об искусстве Китая X—XIII вв., но ему 
отведено место, равное с прочими периодами формирования и и



развития всех видов китайского искусства. В 1939 г. Государ­
ственным Эрмитажем был издан первый путеводитель по вы­
ставке «Культура и искусство феодального Китая» со вступи­
тельной статьей В. Н. Казина {38]. Особо следует сказать о 
К. И. Разумовском — первом отечественном синологе-искусство- 
веде, переводчике, исследователе и комментаторе средневековых 
китайских трактатов по теории портрета 8, а также авторе пер­
вого и для своего времени весьма обстоятельного советского 
научного очерка о китайском искусстве, опубликованного в 
1940 г. в сборнике «Китай».

Незадолго до Великой Отечественной войны был напечатан 
каталог выставки «Искусство Китая» [22], вступительная статья 
к которому (авторы О. Н. Глухарева и Б. П. Денике) содержит 
в числе прочих ценные сведения о свитках Ма Юаня, Су Хань- 
чэня, Ся Гуя, Чжао Чана, Цуй Бо — ведущих сунских художни­
ков. |

Значительно шире разработка истории китайскрго средневе­
кового искусства, в частности живописи X—XIII вв., стала 
вестись советскими учеными в послевоенный период. Более или 
менее цельное представление о них, хотя и в очерковых рам­
ках, дает первая в нашей литературе книга О. Н. Глухаревой 
и Б. П. Денике «Краткая история искусства Китая» [24]. Впер­
вые в советской искусствоведческой литературе появилась кни­
га, рассказывающая о многовековом искусстве Китая, о видах 
и жанрах его, о развитии графики, скульптуры, прикладных 
искусств. В книге говорится и о попытках создания Академии 
живописи в период «Пяти династий и десяти царств», в общих 
чертах освещается завершение организации Академии в период 
Сун, репродуцируются свитки Ли Тана «Сельский лекарь», Су 
Хань-чэня «Играющие дети», Ма Юаня «Возвращение с рыбной 
ловли» и др. На широком фоне раскрывается здесь творчество 
сунских живописцев Ли Тана, Го Си, Су Хань-чэня, Ма Юаня, 
Ся Гуя, Цуй Бо, Чжао Бо-цзюя, анализируются некоторые их 
произведения. В 50—60-х годах увидел свет еще ряд работ 
О. Н. Глухаревой {25—29; 42].

В книге П. А. Белецкого «Китайское искусство» [11] тоже 
отведено определенное место X—XIII вв. Автор приводит извле­
чения из переводов некоторых сунских письменных источников 
(трактата Го Си «Записки о высокой сути лесов и потоков», 
«Каталога живописи коллекции (периода) Сюаньхэ»), знако­
мит читателя с живописными творениями Ли Чэна, Цзин Хао.

8 Посмертное издание труда К. И. Разумовского подготовили к печати 
Е. И. Лубо-Лесниченко и М. Л. Рудова (Пчелина). Теории портрета Разу- 

12 мовскпй посвятил кандидатскую диссертацию (тезисы опубликованы в 1936 г.).



Хуан Цюаня, Го Си, освещает отдельные вехи истории Акаде­
мии живописи.

Более широкое и полное представление о китайской живо­
писи X—XIII вв. дает работа Н. А. Виноградовой «Искусство 
Китая» [19]. Автор отмечает основные закономерности разви­
тия изобразительного искусства того времени, уделяет внима­
ние различным художественным школам и течениям, анализи­
рует практиковавшиеся тогда формы и методы живописного 
мастерства, рассматривает, хотя и кратко, философские и эсте­
тические воззрения художников и теоретиков искусства. Более 
обстоятельно по сравнению с предшественниками разбирает 
Н. А. Виноградова произведения сунских живописцев, расши­
ряет круг таких произведений, называет ряд имен, прежде не 
фигурировавших в нашей литературе. Так, автор особо оста­
навливается, например, на свитке Чжан Цзэ-дуаня, члена Ака­
демии живописи, крупного жанриста XII в., «День поминове­
ния предков на реке Бяньхэ».

Данное автором описание эпохи X—XIII вв., анализ причин, 
определивших развитие живописи в этот период и создание 
Академии, наконец, обширная библиография — все это до сего 
времени остается в советском искусствоведении по Китаю наи­
более полным и обстоятельным.

В 1962 г. в серии научно-популярной литературы, рассчи­
танной на библиотеки по изобразительному искусству, на на­
родные университеты культуры и школьные библиотеки, вышла 
в свет книга Н. А. Виноградовой «Искусство средневекового 
Китая» [20], авторское изложение очерка из «Всеобщей исто­
рии искусства», в 1972 г. — «Китайская пейзажная живо­
пись» [21].

В 1968 г. вышла из печати книга Н. С. Николаевой о Ма 
Юане [55], которая как бы открыла следующую, монографиче­
скую стадию в изучении китайской живописи X—XIII вв., сме­
нившую этап очерковых работ.

Монография Н. С. Николаевой сделала доступными нашему 
читателю жизнь, мысли, творчество одного из самых крупных 
в средневековом Китае мастеров кисти. Впервые в советском 
искусствознании творчество Ма Юаня представлено как единое 
целое. Автор обстоятельно прослеживает длительный и слож­
ный процесс становления и расцвета теории и практики пей­
зажного жанра, в котором работал этот замечательный худож­
ник и в развитие которого он внес столь большой вклад. Ши­
роко и полно анализирует Н. С. Николаева творчество пред­
шественников Ма Юаня, его современников и учеников. Ярки­
ми красками воссоздается в книге эпоха, в которой жил и соз- 13



давал свои картины живописец, передается духовный «климат», 
в котором стали возможны прекрасные произведения Ма Юаня.

Одновременно увидели свет специальные труды об Академии 
живописи (58—63].

Такой переход к монографической стадии научной разра­
ботки истории китайского изобразительного искусства X— 
XIII вв. был во многом подготовлен появлением в предшест­
вующий период упоминавшейся литературы, и в первую оче­
редь публикаций в переводе на русский язык трактатов сун- 
ских и других средневековых теоретиков живописи, более ши­
роким изданием в СССР и за его пределами репродуцирован­
ных изобразительных материалов этого периода.

К первым изданиям альбомов в СССР, в которых репроду­
цировался изобразительный материал средневековых мастеров, 
относится «Изобразительное искусство Китая». Появляются 
работы, отличающиеся привлечением и продуктивным исполь­
зованием специальных исследований зарубежных авторов (ки­
тайских, японских, западных), углублением научных изыска­
ний по теории китайского искусства (в этой области работают 
Е. В. Завадская [17; 34; 34а; 37; 75] и К. Ф. Самосюк [48; 71 — 
74]. Следует указать на исследования И. Ф. Муриан [52; 53; 83] 
о народном лубке и проблемах декоративности в искусстве Ки­
тая, М. Л. Пчелиной (Рудовой) [65—67] по истории религии и 
религиозной живописи Китая, а также народной картине, 
С. Н. Соколова о живописи ученых (вэньжэньхуа) или, как те­
перь называют, «независимых» [76; 83] и т. д.

Так разрабатываются в советской искусствоведческой лите­
ратуре о Китае проблемы искусства X—XIII вв., идет накопле­
ние знаний по этому разделу истории китайской духовной куль­
туры. Правда, еще далеко не преодолены схематизм и конспек­
тивность в освещении данных сюжетов, не изучены в должной 
мере различные школы и направления в живописи, не раскры­
ты в достаточной степени специфические черты китайского 
изобразительного искусства в средние века и т. д. Но, как 
было показано, создаются определенные предпосылки для мо­
нографических исследований.

Сравнительно широко разные аспекты китайской живописи 
X—XIII вв. представлены в буржуазной западной и японской ли­
тературах. Особого внимания заслуживают труды синологов-ис- 
кусствоведов Японии. В них отразились, пусть в неодинаковой 
степени, едва ли не все важнейшие явления истории сунской 
живописи. Большинство работ ученых этой страны отличают 
разносторонность в постановке и разработке проблем, богатст- 

14 во фактического материала, широта источниковедческой базы.



В качестве примера таких работ можно назвать напечатанные 
в разное время журналом «Кокка» и другими периодическими 
изданиями статьи Митаки Сэйити [111], Ёнэдзава ё с и о  [102] и 
Судзуки Кэй [116] об Академии живописи, несколько сообще­
ний Митаки Сэйити о книгах сунского периода по теории и 
истории изобразительного искусства, о пейзажной живописи и 
ее выдающемся мастере Го Си (опубликованы в 30-х годах). 
Еще более широкий размах приобретают исследования япон­
ских синологов по истории китайской живописи X—XIII вв. в 
последнее время 9.

Рост числа зарубежных ученых-китаеведов относится к кон­
цу XIX — началу XX в., что было обусловлено появлением ин­
тереса к странам Дальневосточного региона со стороны капи­
талистических государств. Для этого времени характерно воз­
никновение проблематики, специализация, расширение диапа­
зона тем, увеличение количества синологов и создание научно- 
исследовательских центров.

Значительным охватом многообразных явлений и событий 
из истории средневекового изобразительного искусства Китая, 
в том числе классической живописи X—XIII вв., отмечены до­
вольно многочисленные труды различного характера (очерки и 
монографии, справочные и словарные издания, переводы трак­
татов и других письменных источников, репродукции изобрази­
тельного материала, описания коллекций), появившиеся на 
Западе еще в XIX — первой половине XX столетия. В большин­
стве этих работ (Г. Джайльза, Р. Петруччи, А. Уэйли, Э. Фе- 
неллозы, Л. Биньона, Д. Фергюсона, О. Кюммеля, О. Мюнстер- 
берга, Э. Дица, О. Шнейда и др.) так или иначе освещались 
творчество виднейших сунских живописцев, эстетические кон­
цепции художников практиков и теоретиков того времени, опи­
сывались течения, школы, жанры, господствовавшие в изобра­
зительном искусстве X—XIII вв., прослеживались в общих чер­
тах становление и развитие Академии живописи, рассматривался 
также ряд других общих и частных проблем.

Литература же монографического характера по истории раз­
вития искусства страны, особенно живописи X—XIII в., была 
очень невелика. Из авторов, работавших в этой области, можно 
назвать Р. Петруччи, написавшего ряд интересных работ о ки-

9 См. соответствующие разделы в периодически (начиная с 1961 г.) пуб­
ликуемых под эгидой Japan Committee for the Sung Project (Токио) библио­
графических указателях «Тезисы работ (японских авторов), посвященных 
изучению периода Сун» и в библиографических сводах, периодически из­
дающихся в университете в Киото под эгидой The Research Institute for Hu­
manistic Studies.



тайском искусстве [241; 242] и переведшего первые три части 
энциклопедии «Трактат из сада величиной с горчичное зерно»; 
Э. Фенеллозу [196], попытавшегося в своих очерках по искус­
ству Китая и Японии дать общую характеристику развития ис­
кусства в странах Дальнего Востока. В гл. X этой книги расска­
зывается об идеологии и искусстве Китая в эпоху Сун, трак­
тате Го Си, приводится ряд биографических сведений о худож- 
никах-академистах, предлагаются вниманию читателя репродук­
ции со свитков живописцев.

В 1923 г. с работой «Введение в изучение живописи Ки­
тая» выступил в печати А. Уэйли [289]. Положив в основу хро­
нологических рамок развития истории искусств династийную 
периодизацию, он в гл. XIII—XVI касается интересующих нас 
столетий. Однако А. Уэйли, упоминая об основании Академии 
живописи, не останавливается на этом подробно. Рассматри­
вая же процесс рождения департамента живописи при Акаде­
мии в период Южная Тан, затем Сун, а позднее Академии жи­
вописи, автор усматривает причины этого лишь в личном жела­
нии либо Ли Юя (Ли Хоу-чжу), либо Чжао Цзи, а вторжение 
чжурчжэней в середине 20-х годов XII в. и вызванный этим пере­
езд художников в новую столицу китайского государства — как 
внешнеполитический фактор весьма незначительного свойства. 
А. Уэйли приводит сведения об экзаменах при поступлении в 
Академию живописи, ее положении в системе сунских государ­
ственных органов, о деятельности Чжао Цзи как художника. 
В целом же в работе излагаются чисто биографические сведе­
ния о художниках, отсутствует анализ причин возникновения 
определенных периодов в истории китайского искусства, не 
вскрыта его социальная направленность.

Бесспорно заметным явлением были работы О. Кюммеля 
[222] и О. Мюнстерберга [236а]. Одна — по истории искусства 
Китая, Японии, Кореи, другая — по истории Китая. О. Кюммель 
рассказывает о создании департамента живописи (неверно назы­
вая его Академией живописи) в конце X в., перечисляет 
художников, работавших в нем в период «Пяти династий и де­
сяти царств», а также в начале Сун, характеризует Хуан Цюа- 
ня не только как талантливого живописца, но и как крупного 
теоретика и организатора, вложившего немало сил в форми­
рование сунской Академии. Уделяя внимание характеристике 
личности таких мастеров-академистов, как Го Си, Ма Юань, 
О. Кюммель не проводит, однако, анализа их художественных 
произведений, что весьма обедняет данный труд.

Во многом интереснее и по постановке вопроса, и по его раз- 
16 решению, и по широте диапазона, значительности проблемати-



ки, манере изложения работа О. Шнейда. Это небольшая, но 
весьма привлекательная по трактовке узловых проблем моно­
графия. Материал в ней автор расположил по отдельным 
проблемам, считаясь в то же время с традиционным делением 
истории искусства по династиям.

Констатируя различие между европейской и китайской жи­
вописью, О. Шнейд делает акцент на специфике последней и 
предпринимает попытку объяснить ее особенности. Он считает, 
что философская и смысловая значимость любой вещи вызва­
на стремлениями китайских мастеров к идеалистическому во­
площению «духа» вещи в художественном произведении, иду­
щими от древнекитайских философских категорий света и 
тьмы (инь и ян).

Наиболее подробно О. Шнейд проанализировал творчество 
Сюй Си, причем на примере дошедшего до нашего времени (из 
249 работ художника) свитка «Лотос и цапля». Кроме того, 
приводится описание несохранившихся работ мастера. Периоду 
Сун уделено сравнительно немного внимания: автор лишь опи­
сывает работы Чжао Цзи и три картины Ли Ди.

Представляют ценность в книге О. Шнейда и сведения о 
технике живописи тушью и водяными красками, о свитках
XI—XII вв., о материале для картин, а также приведенные в 
конце книги высказывания китайских критиков разных эпох о 
значении китайского искусства.

В 1943 г. выходит из печати монография Э. Дица [191], по­
священная одному из ведущих жанров китайской живописи — 
пейзажу. Э. Диц впервые отступает от традиционной династий- 
ной периодизации и излагает историю по векам. Для нас эта 
книга интересна рядом сведений о художниках X—XIII вв. — 
членах Академии живописи, обстоятельным анализом эстетиче­
ских концепций, анализом техники живописи.

Кроме названных общих трудов имеются и специальные ра­
боты, посвященные отдельным сунским мастерам кисти и их 
произведениям. Таковы, например, статья М. Лоера [233] о кар­
тинах сунского периода из различных коллекций, описание не­
которых свитков Ма Юаня по фондам Галереи Фрир в Ва­
шингтоне, опубликованное Л. Биньоном [173], монография 
О. Фишера [203], а также сообщения А. Вэнли об Академии 
живописи [292] и Ку Тэна о сунских теоретиках изобразитель­
ного искусства |[225].

В послевоенный период на Западе среди большого количе­
ства изданий по истории китайского изобразительного искусст­
ва по-прежнему преоблад^едср^боты общего характера. С кон­
ца 40-х годов XX в. {аШ юдает^подъем китаеведения. Увели- 17
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чившийся приток китайской литературы на Запад, более интен­
сивная обработка китайских коллекций музеев в капиталисти­
ческих странах, а также китайских рукописных и ксилогра­
фических фондов западных и японских библиотек расширили 
возможности изучения средневекового искусства Китая специа­
листами в США, Японии и государствах Западной Европы. 
Печатный материал, в котором освещаются вопросы развития 
живописи, деятельность отдельных художников, символика в 
изобразительном искусстве Китая, приводятся трактаты о жи­
вописи, терминология живописной и каллиграфической техни­
ки, рассказывается о развитии отдельных жанров живописи 
и т. п., насчитывающий несколько сот названий, представлен 
статьями и книгами Р. Груссе, А. Бродрика, У. Коона, Г. Хэнс- 
форда, Ш. Ли, Г. Померанц-Лидтке, Д. Нидэма, Л. Спкмана, 
А. Соупера, Д. Ж. Роули, П. Свэна, Б. Роуленда, У. Виллетса, 
А. Джугамино, Д. Кахилла, М. Салливана и др. В них полу­
чили, пусть в разной мере, отражение общие и конкретные 
вопросы истории классической живописи X—XIII вв.

Среди этих многочисленных изданий, бесспорно, выделяется 
капитальный труд О. Сирена [259]. По широте охвата рас­
сматриваемых тем, значительности проблематики, обилию при­
влеченных источников (как живописных, так и нарративных) 
и глубине их анализа, по объему репродуцированного материа­
ла, наконец, по обширности научно-справочного аппарата ис­
следование О. Сирена — дело его жизни — не имеет себе рав­
ных. Оно опирается на собственные многолетние изыскания 
автора (первые работы О. Сирена увидели свет в 30-х годах 
XX в.), а также на труды его предшественников и современни­
ков из разных стран Запада и Востока. Разработка истории 
живописи ведется О. Сиреном по жанрам и школам. Каждый 
раздел этой сводной работы представляет собой как бы закон­
ченную внутреннюю монографию о том или ином направлении 
в изобразительном искусстве и его наиболее ярких представи­
телях. Автор поведал не только об уже известных мастерах, 
но и о многих таких художниках и их произведениях, а также 
событиях из истории китайской живописи, которые раньше на­
ходились почти в полном забвении или даже вовсе не фигури­
ровали в литературе. Много места отвел О. Сирен анализу 
(пусть не всегда бесспорному) теории и практики живописного 
мастерства, философских и эстетических концепций ведущих 
деятелей истории китайской живописи.

По мере расширения общего фронта работ в области исто­
рии китайского искусства, роста знакомства с китайскими 
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музеев и частных коллекций чаще стали появляться и специ­
альные труды, в том числе посвященные X—XIII вв., например 
работы III. Ли [226—230], А. Приста [247], Г. Мюнстерберга 
[237], М. Салливана [272] и др. Еще более «локальными» по 
проблематике являются исследования Б. Роуленда о Чжао Цзи 
[249], Ш. Ли о сунском свитке и его месте в истории ранней 
китайской живописи [229], А. Соупера «Стандарты качества се- 
веросунской живописи» [264], Р. Эдвардса «Пейзажная живо­
пись Ли Тана» [192], М. Салливана о ранней живописи на 
ширмах [277] и т. д. Правда, подобных исследований все еще 
относительно немного. Западная литература преимущественно 
дает лишь суммарную, далеко не исчерпывающую характери­
стику процесса формирования и утверждения китайской клас­
сической живописи. «Белых пятен» на карте истории изобра­
зительного искусства Китая X—XIII вв. остается еще очень 
много. При этом некоторые из существеннейших аспектов 
трактуются в методологически порочном, идеалистическом пла­
не, что снижает плодотворность научных изысканий зарубеж­
ных искусствоведов. Так, по отношению к живописцам сунско- 
го времени у многих авторов, в частности более широко и под­
робно у О. Сирена, употреблены два специфических термина: 
«северяне» [259, 196] и «южане» [228, 208], предполагающие 
деление на так называемую «северную» и «южную» школы, по 
терминологии Дун Ци-чана. Это деление не связано с географи­
ческими понятиями. Оно возникло в связи с разделением чань- 
буддизма на северную и южную школы — секты [14, 271]. Счи­
тают, что рождение двух идейно и технически различных живо­
писных школ относится к концу IX — первым десятилетиям X в.
К художникам «северной школы» относят Ли Чэна, Фань Куа- 
ня, Сюй Дао-нина и др., «южной школы» — Дун Юаня и др.

Подобная классификация кажется нам не совсем удачной, 
ибо в основе идеологии и тех и других мастеров лежало почти 
единое мировоззрение, а различие в художественном языке не 
дает права разделять их на школы, так как даже на примере 
жизни хотя бы Дун Юаня видно, что это различие присутст­
вует в рамках творчества одного мастера.

Хотя ни Ли Чэн, ни Фан Куань, ни Дун Юань, ни многие дру­
гие живописцы этих «групп» не служили в департаментах живо­
писи, не были «академистами» и их творчество не исследуется 
автором данной книги, не сказать о том, что они оказывали 
огромное влияние на формирование академического пейзажа — 
нельзя.

Подводя итог сказанному, можно констатировать, что имею­
щиеся к настоящему времени в распоряжении исследователей 19

2*



источники различных видов, а также весьма обширная отечест­
венная и зарубежная литература дают в совокупности почву 
для дальнейших научных поисков, которые могут помочь вос­
созданию целостной картины развития китайской классической 
живописи X—XIII вв. — большого и интересного периода в 
истории китайской культуры.

Если же обратиться к истории Академии живописи Китая 
в X—XIII вв., то становится очевидным, что до сих пор она не 
исследовалась ни в Китае, ни в нашей, ни в других странах. 
Следовательно, многие аспекты и вопросы истории зарождения 
и развития Академии предстояло изучить в большинстве слу­
чаев впервые.

Поэтому естественно, что в предлагаемой читателю работе 
не все проблемы истории Академии оказалось возможным ос­
ветить с достаточной степенью полноты. Точно так же вряд ли 
можно считать, что все предложенные в данной работе реше­
ния вопросов, как собственно исторических, тцк в равной мере 
и искусствоведческих и источниковедческих, одинаково полно 
аргументированы и бесспорны.

Наиболее богатый материал источники и литература дают 
для характеристики развития различных жанров живописи и 
отдельных этапов творчества крупнейших художников средне­
векового Китая. Поэтому удалось более или менее точно уста­
новить периоды расцвета и спада того или иного живописного 
жанра, принадлежность произведений искусства средневековых 
мастеров к различным этапам поступательного развития живо­
писи, а также проследить ход развития департамента живопи­
си при Генеральной академии и становление Академии живо­
писи с сетью художественных школ (в столице и крупных го­
родах Китая) начиная с конца VIII и вплоть до конца XIII в.

Гораздо сложнее обстоит дело с выяснением администра­
тивной структуры и организационного статута этого первого в 
мире государственного учреждения по координации художест­
венных сил Китая, системой экзаменов, системой повышения 
художников в должности и возложением на них различных 
функций как живописцев императорского двора; сложно с до­
статочной степенью полноты и глубины охарактеризовать и 
творческий путь всех членов Академии живописи.



Г Л А В А  I ПРЕДПОСЫЛКИ СОЗДАНИЯ 
АКАДЕМИИ ЖИВОПИСИ 
в VII—Хвв.

Период VII—X вв., времена империи Тан, ознаменован 
подъемом культуры феодального общества. Носителем эконо­
мического и культурного прогресса выступает в это время го­
род.

В города, особенно в столицы Чанъань и Лоян, съезжа­
лись поэты и писатели, художники и музыканты, в них жили 
ученые, хранители древней мудрости, толкователи священных 
книг, мастера каллиграфии и военного искусства.

В начале VIII в. при императорском дворе была создана 
Генеральная академия, или Палата ученых (Ханьлиньюань). 
Академия стала мощным очагом развития науки и культуры.
Она объединила многочисленные департаменты (юани), каж­
дый из которых охватывал какой-либо цикл наук или область 
культуры, собрала вокруг себя высокоодаренных ученых, ли­
тераторов, мастеров изобразительного искусства. Генеральная 
академия, служившая воле императора и двора, была своеоб­
разным орудием политической власти и своеобразным инсти­
тутом по подготовке научных кадров и координационным цент­
ром исследовательской работы. В Генеральной академии зани­
мались вопросами политики, экономики, медицины, астрономии, 
юриспруденции, преподавали языки, литературу, каллиграфию, 
живопись, графику, музыку. В 738 г. уже был создан ряд де­
партаментов, в которых служили чиновники, объединенные оди­
наковыми профессиональными интересами. Но в работе этих 
департаментов не было взаимосвязи, так же как не было орга­
низационных и деловых связей и контактов даже между чинов­
никами различных рангов одного и того же департамента. Как 
отмечается в «Истории династии Тан» («Таншу»), «учителя сло­
весности, лица, занимающиеся искусством, проповедники буд­
дизма и даосизма, каллиграфы — все в чине дайчжао — объ­
единялись в группы, которые представляли собой отдельные 
департаменты... учителя словесности как высшего, так и низ­
шего ранга и занимающиеся искусством составляли определен­
ные школы искусства, и все были обособлены друг от друга» 
[102, 8]. Работа департаментов зависела от руководства Гене­
ральной академии, которая, в свою очередь, подчинялась пол- 21



ностью императорскому двору. С первого же десятилетия жиз­
недеятельности Генеральной академии ее организационная 
структура была строго продумана.

В это же время была создана и система должностей, состоя­
щая из четырех ступеней (рангов — чинов): гунфын, дайчжао, 
чжихоу, исюэ Г

Все департаменты Академии имели в общем одинаковую 
должностную структуру. По указанию императора на долж­
ности назначались лица, либо ранее числившиеся на службе в 
Генеральной академии, но в другом чине, либо совсем не со­
стоявшие в ней. В династийных историях Тан перечисляются 
специальности, входившие в Генеральную академию, занимае­
мые чиновниками должности, указывается, что лица различных 
специальностей могли иметь одинаковый чин, например дай­
чжао. «Этими дайчжао могут быть и учителя словесности, и 
занимающиеся изящным искусством, могут быть проповедники 
буддийской морали, и каллиграфы» [102, 6].

Правда, в имеющихся источниках нет сведений о том, что 
департамент живописи входил в систему Генеральной академии 
как самостоятельная единица. Встречаются лишь упоминания, 
что волей императора на чиновничьи посты, на должности 
гунфына, дайчжао, чжихоу или исюэ назначались живо­
писцы.

Способные к живописи люди подбирались по воле импера­
тора в первую очередь из среды чиновников, которых затем 
обучали искусству: «Всякий в Поднебесной, кто ловок в искус­
стве и является мастером, приглашается в Генеральную ака­
демию». При этом император лично знакомился с живописными 
работами сановников, служивших в Генеральной академии. Чи­
новников Академии, одаренных способностями к изобразитель­
ным искусствам, указом императора повышали в должности и 
переводили в департамент искусств. Го Жо-сюй писал, что вы­
бирали людей, обладавших знаниями и художественными спо­
собностями. Они и получали в Академии должность академиче­
ского гунфына. Кроме того, в Генеральной академии уже в 
VIII — начале IX в. (и это можно проследить) художники пе­
ремещались по лестнице рангов. Например, У Дао-цзы, будучи 
в ранге чжихоу, стал гунфыном. Кроме У Дао-цзы были пере­
ведены на должность гунфына Хань Гань, Чжан Шо, Лу Цзянь, 
Чжан Цзо-линь, Сюй Ань-чжэнь. Указами императора были 
назначены на чиновничьи должности Чжан Чан, Инь Ли-ю, Фа

1 Г у н ф ы н  означает «состоящий в свите Академии, представляющий»; 
д а й ч ж а о  — «ожидающий императорских указаний»; ч ж и х о у  — «почти- 

22 тельно ожидающий»; и с юэ  — «учительствующий».



Мин. В правление Сянь-цзуна (806—821 гг.) Ли Чжао нахо­
дился на должности исюэ. В это же время некоторых худож­
ников повысили в должности — с исюэ до дайчжао.

Го Жо-сюй рассказывает о художниках IX в.: «Чан Чжун- 
инь, сын Цаня, очень хорошо рисовал портреты. В период Сн- 
цзуна (874—889 гг.— Т. П.) был в Академии гунфыном... Люй 
Яо, Чжу Чу из Чанъани хорошо рисовали людей, монахов. 
В период Си-цзуна состояли в Академии в должности дай­
чжао... Чжао Дэ-ци и Гуан Хуа-чжуну приказал [император] 
построить храм в Чэнду. Чжао Дэ-ци было приказано нарисо­
вать императорскую сипиновскую свиту и транспорт, много 
знамен, вещи монахов, портрет императрицы. Мастер все хо­
рошо нарисовал. Чжао-цзун (889—906 гг. — Т. /7.) остался 
доволен [работой] и перевел его в должность дайчжао» [91, 32, 
34]. Хуан Сю-фу также писал о том, что художники служили 
в различных чинах: «Гао Дао-сину, Гун Хуа-няню Чжао-цзун 
[приказал участвовать] в постройке храма в честь император­
ской династии Суй. Дао-сину и Чжао Дэ-ци было приказано 
совместно нарисовать свиту князя сипин... Пожаловал долж­
ность дайчжао, фиолетовый халат и пояс с золотой рыбкой» 
[102, 4]2. Автором упоминаются и Сяо Гао и Гао Дао-юй, со­
стоявшие придворными художниками в Генеральной академии. 
Уже в начале IX в. число чиновников непомерно увеличилось.

2 Единой формой поощрения императором живописцев на протяжении 
веков было награждение фиолетовым или красным халатом и поясом с 
пластинами из золота, серебра, нефрита и пр. и мешочком типа 
кармана, на котором была вышита золотыми нитками рыбка. Такой дар под­
носился независимо от должности художника (дайчжао или чжихоу).

Носить же золотую рыбку не как своеобразный орден, а как знак высо­
кого чина запрещалось. Интересен как иллюстрация к сказанному факт, 
имевший место в начале XI в. В 1024 г. Юй Вэнь-ду (дайчжао Генеральной 
академии), будучи ущемленным в правах как чиновник по сравнению с чи­
новниками правительственных департаментов и не удовлетворенный своим 
положением, обратился с нижайшей просьбой разрешить ему носить пояс 
с золотой рыбкой, на что Жэнь-цзун сказал: «Мы придерживаемся старых 
правил, которые свидетельствуют о том, что непозволительно чиновникам, 
занимающимся искусством, носить на поясе рыбку. Это привилегия лишь 
особых людей, [получаемая] за особые заслуги».

Рыбку на одежде запрещалось художникам носить до начала XII в. 
Как признак высокого чина рыбку было разрешено носить лишь при Чжао 
Цзи. Забегая вперед, скажем, что в первые десятилетия XII в. положение 
художников — чиновников Академии было более привилегированным, чем их 
собратьев в предыдущие века. «В прошлые эпохи дело искусства было про­
двинуто вперед. Однако художникам на своих одеждах не разрешалось но­
сить рыбку. Но по указу правительства (Чжао Цзи.— Т. П.) ремесленникам, 
которые имели непосредственное отношение к Академии, уже разрешалось 
носить рыбку. Кроме того, все дайчжао были объединены в одну группу» 
[116, 177].



Тогда разросшийся аппарат подвергся сокращению. Об этом 
свидетельствовал указ императора, изданный в период госу­
дарственных реформ 825—826 гг.: «Среди придворных людей, 
не имеющих определенных обязанностей, 3000 человек. Лиц, 
выполняющих определенные обязанности преподавателей, му­
зыкантов... чиновников искусства...— 1270. Наряду с этим 
есть лишние люди — их 124» [102, 9].

Постепенно к концу IX — началу X в. вырисовываются бо­
лее ясные формы Генеральной академии, складывается четкая 
классификационная система. Были упорядочены и должности, 
соответствующие знаниям, умению и происхождению художни­
ков. Можно проследить постоянное существование должностей 
гунфына, дайчжао, чжихоу, исюэ и назначение на них худож­
ников. Это означало консолидацию художественных сил в сто­
лице Китайской империи при императорском дворе под единым 
руководством Генеральной академии.

Деятели всех видов культуры при работе получали в пись­
менной или устной форме указания от Академии как админист­
ративного центра. В соответствии с личными требованиями им­
ператоров осуществлялось и руководство изобразительным ис­
кусством.

В источниках того времени нет сведений о разделении ху­
дожников на живописцев и графиков, но так как имеются за­
писи о работах чиновников над портретами, произведениями 
бытового жанра, росписями храмов и дворцов, можно прийти 
к выводу, что при Генеральной академии с начала VIII в., т. е. 
с первых шагов ее деятельности, существовали живописцы, при­
чем их следует отнести к специалистам, названным в «Описа­
нии чинов», в параграфе «Изящные искусства». Это дает право 
считать департамент, объединяющий деятелей изобразительно­
го искусства, прототипом департамента живописи (хуаюань) , а 
впоследствии и самостоятельной Академии живописи.

Есть сведения о творческих контактах чиновников департа­
мента изящных искусств и каллиграфов департамента письма 
(шуюань). Так, например, была создана портретная галерея 
ученых по велению одного из императоров Тан. Распоряжение 
о создании ее было дано не только живописцам, но и калли­
графам — чиновникам департамента письма.

На протяжении VIII—IX вв. число лиц, занимающихся 
изобразительным искусством, в частности живописью, постоян­
но росло. Творчество большинства из них теснейшим образом 
было связано с Генеральной академией, с департаментом, ве­
дающим изящными искусствами. Деятельность этих живопис- 

24 цев послужила основой для дальнейшего развития китайской



художественной школы и содействовала расцвету придворной 
Генеральной академии.

В начале X в. некогда могущественная Танская империя 
под ударами крестьянских восстаний и феодальных мятежей 
распалась. Но падение танской династии не внесло существен­
ных изменений в обстановку в стране. Еще с конца IX в. в 
Китае начали возникать самостоятельные царства, недолговеч­
ные династии и карликовые владения феодалов, разорвавшие 
на части единое государство. Начался так называемый период 
«Пяти династий и десяти царств» (Удай шиго; 907—960 гг.), 
характеризующийся раздробленностью страны, бесконечными 
феодальными усобицами, жестокой эксплуатацией крестьянст­
ва. На севере страны за полстолетия (с 907 по 960 г.) смени­
лись одна за другой пять династий, а на юге одновременно 
существовали самостоятельные образования («десять царств»), 
экономическая и политическая жизнь которых отличалась боль­
шей стабильностью, чем на севере.

Населению северной части Китая чуть ли не каждый год при­
носил новую войну; Чанъань, а вслед за ним и Лоян — две 
древние столицы и крупнейшие культурные центры — были раз­
граблены, сожжены и сровнены с землей. В южных же десяти 
царствах правители в первой половине X в. для укрепления 
своего положения не раз облегчали бремя налогов и повинно­
стей, стремились ограничить ростовщический процент, поощря­
ли возделывание заброшенных земель, развитие ремесел, шел­
ководство, широко осуществляли строительство и ремонт дамб, 
предоставляли льготы населению в соляной монополии, содей­
ствовали расширению внутренней и внешней торговли, стреми­
лись избегать войн.

Бассейн Янцзы — Хуайхэ превратился в самый богатый и 
густонаселенный район страны. Восстановилось хозяйство, нор­
мализовалась экономическая жизнь, развивались производи­
тельные силы. Все это благоприятствовало возрождению и 
дальнейшему прогрессу культуры.

Расцвет изобразительных искусств, каллиграфии и поэзии, 
прогресс общественно-политической и философской мысли в 
Китае в VII—IX вв. создали широкую и прочную основу для 
последующего бурного расцвета и эстетической мысли, а также 
и всех видов изобразительного искусства, в том числе всех жан­
ров живописи, для формирования новых творческих принципов 
в живописи и организационных форм деятельности художников. 
Поэтому даже в такое смутное время, как период «Пяти дина­
стий и десяти царств», развитие искусства не было приостанов­
лено.



Развиваются все виды изобразительного искусства. В совре­
менной провинции Чжэцзян (царство У-Юэ; 895—978) со­
вершенствуется мастерство изготовления изделий из фарфора, 
в царстве Южной Тан (937—975 гг.) (современная провинция 
Цзянси) — производство бумаги. Но особенного подъема дости­
гает живопись. К сожалению, до нашего времени дошли лишь 
немногие ее образцы. В период царствования Ли Бяня (937— 
943 гг.), правителя Южной Тан, была создана Академия, где 
хранились многие тысячи книг и картин. В Академию пригла­
шались ученые, поэты и художники из крупных городов Цент­
ральной равнины. Подобные Академии были и в других неболь­
ших царствах. При них были созданы департаменты живописи 
(хуаюань). Это подтверждает наличие прочной основы и об­
щих предпосылок для дальнейшего развития искусства. Первые 
департаменты живописи (источники и литература доносят до 
нас сведения о четырех) возникали в столицах китайских 
царств, в частности в Позднем Шу (934—965 гг.) и Южной Тан.

Об этих специальных департаментах — самостоятельных уч­
реждениях, призванных группировать художников и руководить 
искусством, — мы располагаем крайне немногочисленными све­
дениями.

Юго-западная окраина (современная провинция Сычуань) 
стала убежищем для императорского двора танской династии, 
который во время крестьянской войны Хуан Чао покинул преж­
нюю столицу империи. В г. Чэнду, ставшем затем главным 
центром царств Раннее Шу (907—925) и Позднее Шу, обосно­
вались художники и поэты, прибывшие сюда вместе с императо­
ром. Постепенно в Чэнду сосредоточились довольно много весь­
ма крупных мастеров кисти, которые и были объединены в депар­
тамент живописи.

Как центр консолидации художественных сил заметную роль 
сыграл и г. Цзинлин (совр. Нанкин) — столица царства Юж­
ной Тан. Последний правитель этого царства, Ли Юй (961 — 
975 гг.), был высокообразованным и одаренным человеком, 
увлекавшимся поэзией, музыкой, философией, а также искусст­
вом живописи и каллиграфии. Ли Юй, окружив себя художни­
ками, санкционировал открытие департамента живописи. 
В него было привлечено весьма значительное количество вы­
дающихся мастеров. «Живописный департамент находился не­
посредственно при дворце, куда император приглашал худож­
ников для того, чтобы ознакомиться с их творчеством и смот­
реть, как они работают».

Тематика их произведений была довольно разнообразной.
26 По письменным источникам — ибо живописных работ до наших



дней почти не сохранилось — можно в общих чертах составить 
представление о работе художников. Одни занимались укра­
шением дворцов, другие обратились всецело к религиозной 
живописи; однако большинство работало в пейзаже, бытовом 
жанре, изображая на свитках чаще всего различные сцены из 
жизни придворных дам, а также в жанре цветов и птиц 3.

Первыми художниками в чине дайчжао были Чжу Лян-ши 
и Ван Ай. Наибольшее количество художников, получивших 
чин дайчжао, приходится на время Позднего Шу и Южной 
Тан. Это были Ван Ци-хань, Гао Тай-чун, Гу Хун-чжун, Жань 
Вэнь-гуй, Ли Чжао-цин, Ся Ху, Хуан Цюань, Чжао Гань, 
Чжоу Вэнь-цзюй, Цао Тай-юань, Цзэ Чу-чжун, Янь Ю. О Ся 
Хоу и Янь Ю. Го Жо-сюй [91] говорит, что художники, рабо­
тавшие в жанре цветов и птиц, вместе со своим учителем Хуан 
Цюанем объединились и стали работать сообща и что им был 
пожалован чин дайчжао. Чин чжихоу в Позднем Шу получил 
Сюй Дэ-чан.

Лучшими художниками, работавшими в бытовом жанре, 
причем не только использовавшими традиционные приемы, но 
и создававшими новые, были Чжоу Вэнь-цзюй, Гу Хун-чжун и 
Ван Ци-хань.

«Чжоу Вэнь-цзюй, родом из провинции Цзиньлинь уезда 
Цзюйжун, служил при императорском дворе Ли Хун-чжуна в 
ранге дайчжао Генеральной академии. Был искусным живопис­
цем и декоратором, по манере работы кистью (тонкая линия 
рисунка, сухой и жесткий мазок. — Т. П.) следовал стилю им­
ператора Ли Хун-чжуна. Его свитки были посвящены изобра­
жению даосов, бодхисаттв, людей, экипажей, дворцов, гор, ле­
сов, источников» [122, 179]. Но больше всего Вэнь-цзюй работал 
в бытовом жанре, и основными сюжетами его свитков были 
сцены из жизни знатных женщин — их прогулки, беседы и 
главным образом участие в музыкальных вечерах, ибо дворцо­
вый оркестр состоял из женщин (части свитка — версии на эту 
тему, упоминающиеся в источнике 1120 г., и копии версий, до­
шедшие до нас, дают право говорить об этом).

«В середине 937—943 годов император приказал Вэнь- 
цзюю нарисовать картину ,,Южная усадьба44. Ознакомившись, 
был восхищен ею. В 968—975 годы Ли Юй преподнес картину 
сунскому хранилищу. Сохранились картины „Прогулка весной44,

3 Бытовой жанр и портретный объединены в китайской живописи в один 
жанр, так называемый жэньу (люди и вещи); изображение цветов, птиц, 
животных, бамбука, лотоса, деревьев и т. п. также составили один жанр, 
именуемый хуа-няо (цветы и птицы); пейзажный жанр носит название шань- 
шуй (горы и воды).



„Стирка одежды“, „Глажение шелка“, „Вышивающие женщи- 
ны“ и др. Ныне собраны в императорском хранилище 76» 
[122, 186].

Наибольший интерес из работ такого типа представляет 
«Концерт при дворе» Чжоу Вэнь-цзюя (рис. 1).

Горизонтальный свиток носит несколько описательный ха­
рактер. Художник очень добросовестно выписывает детали, но 
наряду с этим он не упускает и главное. На свитке представ­
лена придворная сцена: в парке императорского дворца, на 
коврах, устилающих землю, разместился женский оркестр, что­
бы своей игрой услаждать слух императора, сидящего тут же 
в окружении придворных и слуг.

Центр композиции',— ковер с декоративным изображением 
птицы (фынхуан) в круге. Справа от этого четко решенного пят­
на — группа музицирующих дам, слева — группа во главе с 
императором.

Очень удачно скомпонована группа оркестранток. Художник 
свободно располагает их в пространстве — то спиной, то лицом 
к зрителю. Их объединяет единый ритм — певучие линии шеи, 
спины каждой женщины, мягко лежащие и ниспадающие тя­
желые складки одежд как бы вторят мелодии и создают впе­
чатление необычайной музыкальности вещи. Но не только ли­
нейный ритм, но и ритм пятен (черные прически, светлые 
одежды) помогает раскрытию характера происходящего и при­
дает музыкальную и живописную гармонию группе. Автору 
удается передать и силу чувства, охватившего исполнительниц 
и наполнившего всю сцену.

О величии музыки, о ее воздействии на слушателей расска­
зывает живописными средствами Чжоу Вэнь-цзюй зрителю.

В этом ему помогает и своеобразная художественная форма 
произведения, в котором соединяются портретный и бытовой 
жанры. В левой части свитка сочетается портретность в изоб­
ражении императора и жанровость в группе придворных. Ма­
стерски скомпонованы группы окружающих императора — стоя­
щие и сидящие фигуры, удачно в перспективе построены шир­
ма, диван, стул, стол, напольная курильница. Трактовка групп 
лирична, как бы проникнута личными симпатиями художника. 
Изображение людей эмоционально насыщено — они слушают 
музыку, воспринимают ее, делятся впечатлениями. Они живут 
на свитке.

Очень интересно сопоставляет художник материалы, фак­
туры, формы. Мягкая, округлая, чувственная линия фигур, 
складок ткани контрастирует с четкими, жесткими, геометри- 
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И не только в свитке «Концерт при дворе» использует ху­
дожник контраст линий и цветовых пятен. В альбомном листе 
«Мальчик, отдыхающий на ложе среди розовых мальв на са­
довой террасе» четкие линии террасы контрастируют с плав­
ными круглящимися линиями цветов и листьев, вносят в мир 
последних беспокойство, врываются в него звонким аккордом.

Вписывая квадрат в квадрат (лист «Игра в шахматы пе­
ред двойным экраном») или круг в круг («Придворные дамы, 
приводящие в порядок свои прически»), Чжоу Вэнь-цзюй ре­
шает технически сложные задачи композиции. Удовлетворяя 
по тематике вкусам императорского двора, Чжоу Вэнь-цзюй до­
бивается нового звучания в изображении окружающей его жиз­
ни. И до него писали знатных дам, и до него художники 
изображали императоров, восседающих властно и надменно на 
тронах. Но Чжоу Вэнь-цзюй, может быть, впервые весомо, ма­
териально вводит в композицию интерьер, его герои живут уже 
не па гладком фоне изобразительного поля или в условно наме­
ченном окружающем мире.

Добротно выписанные ширмы, веера, диваны, троны, стулья 
и столы оживают под кистью художника. Чжоу Вэнь-цзюй до­
бивается материального звучания вещей — условность и сим­
волы отступают на второй план (довольно схематично передан­
ная ветка цветущей сливы в воде на столе перед императором 
в свитке «Концерт при дворе» не несет смысловой нагрузки). 
Думается, в свойственном китайской живописи умении переда­
вать обобщенно образ окружающего мира есть заслуга и Чжоу 
Вэнь-цзюя, впервые обратившегося к реалистическому изобра­
жению мира.

Кроме этих работ Чжоу Вэнь-цзюй создал и еще некоторые. 
Так, известно, что император поручил Чжоу Вэнь-цзюю создать 
свиток, посвященный жизни одного из министров двора — Хань 
Си-цзая. Художник изобразил ночную пирушку Си-цзая, но 
произведение не сохранилось. Тан Хоу, по его словам, удалось 
увидеть лишь две копии этого свитка [259, т. II, 106].

Лучшей оценкой творчества художника может служить вы­
сказывание Тан Хоу: «Искусство изображения придворных дам 
состоит не в умении передать внутреннее убранство апарта­
ментов. Художники Чжоу Фан и Чжан Сюань, Ду Сяо и Чжоу 
Вэнь-цзюй, жившие в эпоху ,,Пяти династий*4, Су Хань-чэнь, 
работавший в период Сун, схватывали секрет этого (т. е. мог­
ли это замечательно делать. — Т. П.). Их искусство заключа­
лось не в изображении краски и пудры, не в изображении зо­
лотых украшений и нефритовых подвесок. Они не считали 
изображение таких вещей искусством. 29



Я видел изображение придворной дамы, сделанное Чжоу 
Вэнь-цзюем. Она стоит с нефритовой флейтой за поясом, паль­
цы сжаты, взгляд рассеян. Ее чувства сдержанны. Мы знаем, 
что она полна томления» [259, т. II, 106].

Но Чжоу Вэнь-цзюй был не одинок. В этот период работает 
и другой жанрист — Гу Хун-чжун. Был он «родом из Цзянна­
ни. Служил императору Ли Юю. Был дайчжао. Искусно рисо­
вал. Отличался в [жанре] людей. В то время Хань Си-цзай был 
человеком с положением и общался с родовитой знатью. [Они] 
очень увлекались музыкой и певицами, танцовщицами. Специ­
ально устраивал ночные пирушки. И даже когда [бывало] мно­
го гостей, [он] весело [пьяно] орал, вел себя необузданно и не 
сдерживался. Но Ли Юй благоволил к нему и не обращал на 
это внимания. Слава [об этом] распространилась в Китае и за 
его пределами. [Ли Юй] очень много слышал о его распутстве. 
Однако хоть и желал он увидеть все это — все кубки, свечи, 
яства, обмен кубками, но сам [увидеть] не мог. Тогда он при­
казал [Гу] Хун-чжуну ночью проникнуть в дом того, тайком 
наблюдать. Смотреть и запоминать. Нарисовать картину и ее 
поднести. По этой причине и появилась на свет картина ,,Ноч­
ная пирушка Хань Си-цзая“. Ли [Юй], хотя и был марионеточ­
ным правителем государства, все же имел моральные устои: го­
сударь — это государь, подданный — это подданный, кто на­
верху, кто внизу. Что касается того, чтобы писать интимную 
жизнь подданного, то это уж слишком большое любопытство, — 
говорил Чжан Чан. — Не только велеть (приказывать. — Т. П.) 
нарисовать картину и смотреть ее, но [даже] сказать [об этом 
художнику] — неприлично (уже означает утрату собственного 
достоинства. — Т. Я.), а уж тем более зачем приказывать, что­
бы она [картина] ходила по свету. Взглянул бы раз и выбро­
сил — и ладно! Ныне хранится в императорском хранилище» 
[122, 193].

Нам приходится полностью приводить запись автора «Ката­
лога» о Гу Хун-чжуне, так как ни в одной монографии по ис­
кусству Китая нет ее полного изложения, хотя она интересна 
со многих точек зрения. Мы чувствуем в ней господство кон­
фуцианской морали в начале XII в., видим осуждение автором 
поступков Ли Юя (в столь официальном государственном изда­
нии, как «Каталог», автор не побоялся изложить свое мнение!) 
и знакомимся с подробностями причин, которые привели к рож­
дению картины.

Гу Хун-чжун с большим умением смог показать человека в 
повседневном быту, причем это был живой человек, а не стаф- 
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человека предметам, т. е. не отрывал человека от материаль­
ной жизни. Но главное, что отличало написанный Гу Хун-чжу- 
ном свиток,— это глубокая характеристика чиновничества, его 
внутреннего мира. Интимная жизнь человека, богатая душев­
ными переживаниями, запечатлевается мастером с большой до­
стоверностью, психологизмом, тактом и свидетельствует об 
умении не только наблюдать явления, но и, мастерски владея 
техникой, передавать их.

Существует высказывание Тан Хоу о свитке Гу Хун-чжуна.
Он сравнивает свиток с произведением Чжоу Вэнь-цзюя на ту 
же тему: «Это не чистый и не подходящий предмет для кол­
лекции высшего класса, но он может служить предупрежде­
нием против безнравственных удовольствий» [259, т. I, 169].

Что же представляло собой произведение Гу Хун-чжуна?
«Ночная пирушка Хань Си-цзая» (Пекин, Гугун)— горизон­

тальный трехметровый свиток — написана на шелке тушью и 
неяркими, обаятельными особой мягкостью красками (крас­
ная, розовая, белая, голубая, бирюзовая, сероватая, черная). 
Вероятно, до нас дошел не оригинал, а копия XI в. Коммента­
рий более поздний.

Художник создает трехметровую композицию из отдельных, 
помещенных одна за другой сцен, происходящих в различные 
отрезки времени, причем в одной из сцен (первой) он пользует­
ся геометрической перспективой. Изображение порой строится 
на основе традиционной точки зрения — сверху. И тогда ка­
жется, будто художник приподнял крышу дома и смотрит на 
то, что происходит в доме, сверху!

Во всех изображенных таким образом сценах художник 
Гу Хун-чжун выступил достойным продолжателем своего совре­
менника Чжоу Вэнь-цзюя.

В первой сцене персонажи объединены единым действи­
ем — все слушают музыку. Сюжетная ситуация и ее решение 
позволяют вспомнить свиток Чжоу Вэнь-цзюя «Концерт при 
дворе». Хань Си-цзай сидит в кругу своих друзей. Там же его 
секретарь, крупный чиновник (помощник директора импера­
торских музыкантов) и сестра последнего (конкретное истори­
ческое лицо). Удобно устроившись на диване или в кресле, 
окруженные столами с яствами, хозяин и гости поглощены иг­
рой на лютне. Тонко подмечены и переданы художником раз­
личные чувства слушающих.

В следующей сцене Хань Си-цзай аккомпанирует на бараба­
не маленькой актрисе, задорно танцующей и кокетничающей с 
хозяином. Сцена эмоциональна и жизненно правдива. По ме­
тоду раскрытия сюжета — неторопливому и подробному пове- 31



ствованию — эта часть свитка может считаться одной из луч­
ших.

Лирическая теплота, мечтательная грусть свойственна обра­
зам третьей сценки. Хань Си-цзай, восседая на кане, беседует 
с четырьмя молодыми девушками. Наличие в этой бытовой кар­
тинке элементов повседневности (Си-цзай моет в чаше руки, 
готовясь к ужину, который ему несут служанки на подносах) 
делает ее близкой и понятной зрителю.

Далее следует менее интересная по емкости сцена, в кото­
рой Си-цзай сидит на стуле в окружении молодых женщин.

Более статична, чем предыдущие, следующая сценка — му­
зицирование на трубах и флейтах пяти музыкантш под руко­
водством дирижера-мужчины с трещоткой.

За этой сценой следует другая, очень интересная и жизнен­
ная по сюжету: мужчина беседует с двумя женщинами. К со­
жалению, художественный язык ее намного беднее, чем того 
требует сюжет. Художник не передал ни индивидуального об­
лика персонажей, ни естественности поз, ни общего настроения.

Свиток заканчивается сценой, в которой чиновник, обняв за 
талию застеснявшуюся девушку, ведет ее к гостям. Его мими­
ка, жесты, постановка фигуры переданы художником достовер­
но — они заставляют нас верить происходящему.

Благодаря сценичности композиции каждая бытовая сцена 
не усложнена морализующим содержанием и каждая фигура 
читается легко, пленяя нас неприхотливостью и естествен­
ностью. Сцены эти — свидетельство возросшего интереса ки­
тайских живописцев к быту и переживаниям человека, свиде­
тельство их умения передавать и юмор, и драму жанровых 
ситуаций, свидетельство мастерства при передаче интерьера. 
Позднее влияние творчества мастеров бытового жанра середи­
ны X в. мы сможем проследить на работах таких мастеров 
жанра, как Су Хань-чэнь, Чжан Цзэ-дуань, Ли Тан и др. 
В свитках XII в. мы встретим тот же принцип высокой точки 
зрения художника (с высоты полета птицы), развертывание 
основного действия в одном плане, придвинутом к зрителю, от­
сутствие объемности тел, трехмерности пространства, исполь­
зование обратной перспективы при создании интерьера, любовь 
к декоративным элементам (введение орнамента на мебели, в 
одежде, на посуде, на музыкальных инструментах) и т. п.

В пейзаже середины X в., который также был одним из ве­
дущих жанров китайской живописи, нашла отражение любовь 
живописцев к родной природе. Пейзажисты стремились в своих 
произведениях создать величественные образы природы, отра- 
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с миром природы. В связи с этим перед ними вставали пробле­
мы техники живописи, не решенные в прежние периоды. Живо­
писная передача пространства, воздушной среды, соотношений 
определенных форм в природе находилась в тесной связи с 
интенсивным развитием пейзажного жанра и требовала новых 
изобразительных средств.

Художники-пейзажисты, не довольствуясь прежними тради­
циями, искали новые средства выражения, создавали смелые 
композиции, осваивали сложные технические приемы. В сере­
дине X в. появляются эстетические теории и трактаты о роли 
и месте пейзажной живописи. Чтобы добиться передачи игры 
солнечного света на поверхности предметов, прозрачности воз­
духа или дымки, охватывающей далекие горные вершины, что­
бы создать ощущение глубины пространства, художники рабо­
тали водяными прозрачными красками, которые давали воз­
можность создавать едва уловимую для глаза градацию тонов, 
или тушью. Пейзаж величественный и монументальный писал­
ся одной тушью. Выразительность линий и переход пятен туши 
от светло-жемчужного прозрачного тона к глухому бархатисто­
черному создавали эмоциональную насыщенность картины.

В разных царствах и государствах X в. работали Жань 
Вэнь-гуй, Чжао Гань, Цзин Хао (рис. 2), являвшиеся членами 
департамента живописи (Гуань Тун, Дун Юань — рис. 3 и 
Цзюй Жань не служили живописцами при дворе).

Наибольшей известности и как художник,, и как теоретик 
достиг Цзин Хао (Хао-жань, Хун-гу; 855—915 гг.) родом из 
Циньшуй (пров. Хэнань). Большая часть его творческой дея­
тельности приходится на конец IX в. После крушения импе­
рии Тан художник сначала поселился в горах — его горные 
монохромные пейзажи, исполненные в своеобразной манере, 
раскрывают величие природы. Затем он работал при дворе4. 
Цзин Хао оставил после себя большую школу пейзажистов, 
среди которых Гуань Тун считается его ближайшим учеником. 
Мотив огромных, величественных скал («Гора Гуанлу» и др.— 
см. рис. 2), стремительных потоков, превосходство природы над 
всем живым, мажорный тон — все это показательно для худо­
жественного мировосприятия Цзин Хао.

^Совсем иное восприятие природы у Чжао Ганя. Чжао Гань, 
пейзажист второй половины X в., служил в Цзиньлине при

4 О живописном творчестве Цзин Хао см. [21, 60—63], о Цзин Хао как 
теоретике — в работах Е. В. Завадской [34а] и С. М. Кочетовой [51].

Цзин Хао как теоретик искусства создал трактат «Хуа шаныиуй фу» 
(«Гимн пейзажной живописи») и «Бифа цзи» («Заметки о приемах [письма] 
кистью»). 33
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дворе Ли Юя, имел чин дайчжао. Известен большим панорам­
ным свитком «Жизнь на реке Цзян», или «Ранний снег на ре­
ке» (Пекин, Гугун), который является полной противополож­
ностью всегда внутренне страстным, драматически напряжен­
ным пейзажам Цзин Хао. Скупо, как бы не спеша художник 
рассказывает о буднях реки, которая кормит немалое количе­
ство людей. Рыбаки, крестьяне, торговцы, отдыхающие чинов­
ники проходят перед зрителем в этом нехитром повествовании. 
Тишиной и умиротворением дышит пейзаж: неподвижные за­
росли бамбука, камыша, деревьев, тяжелые воды реки, чуть 
подернутой рябью, еле-еле намечающиеся на горизонте, оку­
танные дымкой горы на другом берегу реки. Сам воздух точно 
застыл в этот осенний холодный день. Только фигурки живу­
щих своими заботами людей вносят движение в тихо дремлю­
щую, как бы засыпающую природу. Любовно-тщательная пере­
дача «каждой травинки», всей реки выражает поэтическое 
мироощущение художника.

Чрезвычайно своеобразно решено пространство. Художник 
изобразил все окружающее его, все сценки на реке так, словно 
сам он находится в этом пейзаже повсюду одновременно. Нет 
предметов, удаленных от него или приближенных. Не всегда 
можно распознать, какой план главный.

Эстетическая ценность произведения Чжао Ганя — поэта 
воды, тростниковых зарослей, лодочников и рыбаков — заклю­
чается в удивительной цельности композиции свитка, в велико­
лепно переданном чувстве единства человека и природы. Сек­
рет столь гармонического восприятия мира пейзажистом легко 
раскрыть, если вникнуть хотя бы немного в психологию твор­
ческого процесса мастера.

Доступнее всего это сделать, анализируя композицию его 
пейзажа. Нанося кистью изображения той или иной части 
пейзажа, Чжао Гань в данный момент творчества целиком 
был поглощен только этой частью, как бы забыв о существо­
вании «фона» изображаемой подробности ландшафта. Этот же 
уровень сосредоточенности сопровождает творческий процесс 
при изображении очередных подробностей. Отсюда то решение 
пространства, при котором все изображенное кажется находя­
щимся на одинаковом отдалении от зрителя и вместе с тем не 
теряет присущей китайским пейзажистам этого времени глу­
бины и воздушной перспективы.

К середине и концу X в. относится деятельность живопис­
цев семьи Хуан, во главе которой стоял Хуан Цюань — непре­
взойденный мастер, автор широкоизвестных работ на темы из 

3 4  жизни птиц, камней, бамбука, цветов.



Хуан Цюань родился в Чэнду в Сычуани в начале X в. (в 
900 г.), работал до 965 г., умер в 981 г. Хуан Цюань, или, как 
он себя называл, Чунь-лань («Орхидея»), был учеником тай­
ского мастера Дао Гуан-яня, последователем Бянь Луаня. Зани­
мал высокий чиновничий пост в департаменте живописи при пос­
леднем правителе Позднего Шу, работал по его заказам, во мно­
гом следуя канонам и традициям, утвержденным в период тай­
ской династии, когда жанр цветов и птиц уже зародился и раз­
вивался как выражение в художественной форме утонченных 
философских и эстетических концепций.

Большинство ранних отчетов, посвященных живописи, огра­
ничивается лишь замечанием, что Хуан Цюань был великим 
мастером и новатором в жанре живописи цветов и птиц. Древ­
ние китайские обзоры полны риторики, а описаний и анализов 
работ Хуан Цюаня нет. Он был любимым художником не 
только у своих соотечественников, но и за пределами Китая, и 
многие послы посещали императорский дворец, чтобы по­
любоваться «Журавлями» или «Фазанами» Хуан Цюаня, так 
реалистично написанными, что, по преданию, соколы гостей при­
нимали их за живых птиц.

Одна из самых знаменитых работ Хуан Цюаня — стенная 
роспись зала «Дворца шести журавлей» 5, созданная художни­
ком в 944 г. Журавли изображены в различных состояниях, что 
и определило название каждой росписи: «Крик до небес», 
«Бьющий тревогу», «Клюющий лишай», «Танцующий в вихре», 
«Чистящий перышки», «Смотрящий под ноги». Стремление к 
предельной простоте изобразительных средств характерно для 
этих росписей. Именно сдержанность, кажущаяся простота и 
лаконичность создают впечатление монументальности изобра­
жений. Мы можем судить о них лишь по копиям Чжао Цзи, 
дошедшим до нашего времени. «Шесть журавлей» Хуан Цюа­
ня — это самостоятельные, четкие, компактные композиции с 
изображением на гладком фоне фигуры лишь одной птицы.

В тонко сгармонированных переходах черной туши от глу­
хих темных до серо-жемчужных тонов с большой виртуозностью 
передал художник фигуры птиц, фактуру перьев журавлей. 
Бесконтурная живопись с доминирующим одним цветом ожив­
лялась благодаря внесению красок других цветов, и птицы по­
лучались как живые. Дворец сычуаньского императора полу­
чил название «Дворца шести журавлей», а сам император был 
так покорен живописью Хуан Цюаня, что приказал члену Ге-

5 В китайской символике журавль означает немеркнущее сияние и мо­
лодость, хорошее предзнаменование. 35
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неральной академии, преподавателю Оуян Цзюю создать науч­
ное исследование о декоративно-монументальном искусстве, 
основываясь на работе Хуан Цюаня. В сочинении Оуян Цзюя’6 
художник получил наивысшую похвалу: творчество Хуан Цюа­
ня он считал блестящим синтезом схожести формы предмета 
и духовной насыщенности содержания.

Свиток «Птицы на берегу, обсаженном ивами» (мы можем 
судить о нем лишь по среднего качества копии XI в.; к тому 
же свиток неоднократно перемонтировался и реставрировал­
ся) — это в отличие от «Журавлей» изысканная декоративная 
композиция, отвечающая вкусам императорского двора.

На свитке, построенном как панорама, художник изобразил 
куст, цветы, птиц, «посадив» изображения на плоскость, не 
создав глубины пространства, не использовав принципов пост­
роения воздушной перспективы многими планами. Композици­
онно элементы живописной панорамы не объединены, не орга­
низованы, положение птиц статично, позы их застывшие.

Несравнимо живее этюды Хуан Цюаня — наброски Птиц и 
насекомых. В Пекине (в Гугуне) хранится лист «Этюды птиц 
и насекомых» (рис. G), на котором с большим мастерством ху­
дожник изобразил движущихся черепах, кузнечиков, всевозмож­
ных жуков и разных птиц, то сидящих, то летящих, то клюю­
щих корм.
_Поскольку он был придворным художником-профессионалом,
его считали основателем «красочного» стиля, т. е. рисунок, зако­
ны композиции играли для него менее значительную роль, чем 
удачное колористическое решение. Хуан Цюань работал не 
только в цвете, он был мастером-виртуозом монохромной жи­
вописи (тема изображения — бамбук). Таким образом, в одном 
жанре Хуан Цюань — тонкий, изысканный колорист, в дру­
гом— воплощение мыслителя, художник, который мог придать 
форму самой высокой идее и в форме предмета выразить фи­
лософский смысл бытия. Он «мог обнаружить в черном и бе­
лом тайны, которые навсегда должны оставаться недоступны­
ми простым и вульгарным ремесленникам» [264, 13].

Хуан Цюань также основатель метода бесконтурной («бес­
костной») живописи, т. е. такой, которой не предшествует ри­
сунок. Он пользовался тончайшими нюансами краски, мягко мо­
делировал форму, активно вводил фон в композицию. Творче­
ство этого мастера послужило основой для окончательного 
утверждения живописи цветов и птиц, ставшей впоследствии

6 Сочинение Оуян Цзюя вошло составной частью в труд Хуан Сю-фу 
«И-чжоу минхуа цзи» («Записки о прославленных художниках [мастера] 

36 И-чжоу») (1006 г.).



пышным, декоративным живописным жанром. Живопись Хуан 
Цюаня пережила автора и в XI—XIII вв. была эталоном мето­
да и стиля, принятым в Академии живописи и получившим 
название «се шэн» («реалистически писать живую природу», 
следовать природной естественности вещи).

*  *  *

Подводя итог, можно сказать, что департаментам живописи, 
возникшим в X в. в ряде царств, в силу конкретно-историче­
ских условий эпохи не суждено было развиться, обрести за­
конченные организационно-структурные формы и сложившуюся 
общность теоретико-эстетических принципов. Строго говоря, на­
чатое Ли Юем и другими дело ограничилось лишь попыткой — 
правда, весьма примечательной — создания таких объединений, 
которые консолидировали бы лучших живописцев той поры. 
Это было семя, давшее буйные ростки в последующие десяти­
летия.

С падением Южной Тан, Позднего Шу и других государств, 
последовавшим за подчинением их сунской династией, центр 
консолидации художественных сил перемещается на север, в 
г. Бяньлян (совр. Кайфын) — столицу Сунской империи. 
В конце X в. в Бяньляне создается учреждение, непосредствен­
но унаследовавшее многое от департаментов живописи периода 
«Пяти династий и десяти царств» и принявшее в процессе 
своего длительного существования неизмеримо более полный 
и совершенный облик.



Г Л А В А  II АКАДЕМИЯ ЖИВОПИСИ 
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XI-  
ПЕРВОЙ ЧЕТВЕРТИ XII в.

Отрезок времени, приходящийся на период с 960 по 1127г.г 
в истории Китая можно с полным правом считать дальнейшим 
расцветом китайского искусства. Расцвету всех муз благоприят­
ствовало создание единого государства, вошедшего в историю 
под названием Империя Сун — по имени возглавлявшей его 
династии.

Первые мероприятия сунских властителей в управлении 
страной были направлены на укрепление централизации. Лик­
видация феодальной раздробленности, прекращение междоусоб­
ных войн открыли путь к широкому хозяйственному и культур­
ному обмену между отдельными частями Китая.

Одним из важнейших звеньев эволюции изобразительного 
искусства и одним из ярких ее проявлений во времена сунской 
династии явились воссоздание живописного департамента при 
Генеральной академии и вслед за этим выделение Академии 
живописи из Генеральной академии, причем история ее нераз­
рывно связана с политической и экономической жизнью госу­
дарства.

Деятельность Академии живописи в X—XIII вв., так же как 
и история Китая, делится на два периода: первый — с 960 по 
1127 г., т. е. время жизнедеятельности единого государства; 
второй — с 1127 по 1129 г., когда северная территория страны 
была захвачена иноземцами (чжурчжэнями) и под владычест­
вом сунской династии, получившей название южносунской, 
оставался только юг.

В течение этого полуторастолетнего периода в истории Ака­
демии живописи утверждаются общие принципы живописи, ха­
рактерные для всей эпохи. К ним прежде всего относится глубо­
кое изучение окружающего мира, природы, стремление не только 
зафиксировать отдельные ее мотивы, но и передать философское 
восприятие и понимание мира человеком. В период, когда страна 
переживала заметный подъем экономики и культуры, мир изо­
бражался могучим и огромным, полным сурового величия и гар­
монии.

В департамент живописи было привлечено много художни--



(ков — несравнимо больше, чем указано в записках X—XIII вв. 
или в историко-искусствоведческих трудах последующих столе­
тий. Это объясняется тем, что внимание критиков и историков 
фиксировалось лишь на тех живописцах, произведения ко­
торых были одобрены современниками, включались в импе­
раторские и частные коллекции и выдерживали не только 
критику различных школ и направлений, но и испытание вре­
менем.

Первым сунским императором был Чжао Куан-инь (960— 
976 гг.). С самого начала правления он занимался вопросами 
просвещения, культуры и искусства. Чжао Куан-инь, основы­
ваясь на опыте организации и построения официального учреж­
дения, которое руководило работой художников (определяло 
тематику, оценивало художественное качество и пр.), при сво­
ем дворе возродил департамент живописи наподобие существо­
вавшего при Генеральной академии с той лишь разницей, что 
это уже был департамент со строго оговоренной специализа­
цией — занятие живописью. В департаменте мастера живописи 
не только служили своим творчеством воле императора и его 
приближенных, но и обучали своему мастерству молодых ху­
дожников.

В департаменте живописи была установлена система чинов, 
заимствованная из табели о рангах времени Тан и «Пяти ди­
настий». Высшим чином считался гунфын. Затем следовали: 
дайчжао, чжихоу, исюэ, хуасюэчжэн, сюэшэн К Лица, имевшие 
эти чины, могли подниматься по служебной лестнице, обязаны 
были подчиняться единым дисциплинарным законам, утверж­
денным для всех лиц государственного аппарата, в частности 
несли регулярную службу во дворце. Художники этих рангов 
получали жалованье и награды по той же шкале, что и чинов­
ники на друюй правительственной службе.

Управление живописцами осуществлялось гунфынами. Ко­
личество дайчжао, чжихоу и исюэ сначала не было установле­
но. В целом департамент живописи был под контролем импе­
ратора, который осуществлял руководство путем издания ука­
зов для гунфынов. Следует заметить, что уже в годы правле­
ния Чжао Хэна (997—1022 гг.) была предпринята попытка 
строго ограничить число дайчжао: если в 983 г., когда правил 
Чжао Гуан и (976—997), еще не было установлено число дайч­
жао, то в 998 г. Чжао Хэном было назначено 3 дайчжао, 4 чжи­
хоу, 6 исюэ, 40 сюэшэн. Но эти цифры часто менялись. Напри-

1 Х у а с ю э ч ж э н  — глава преподавания живописи; с ю э ш э н  — уча­
щийся. 3 9



мер, императорский указ от 1060 г. гласит о сокращении числа 
художников, служащих в государственном департаменте живо­
писи ниже ранга дайчжао. Этим же указом не разрешалось 
впредь чрезмерно увеличивать чиновничий штат.

Сфера приложения сил художников была обширна, а круг 
деятельности не был узко ограничен. Одни занимались станко­
вой живописью, другие — монументальными росписями интерье­
ров дворцов и храмов, но подчас в творчестве одного человека 
можно видеть и росписи и свитки.

Члены департамента живописи выполняли заказы импера­
торского двора, его подчиненных и частных лиц не только в сто­
лице, но и за ее пределами, причем в этом случае, работая 
вдали от двора, художники были относительно независимы в 
творчестве. Для выполнения сложных заказов за пределами 
столицы или завершения любого заказа, требовавшего тщатель­
ной отделки или придания портретного сходства, из работаю­
щих в столице художников отбирались самые сильные.

Затем художники возвращались в департамент и должны 
были представить «всеподданнейший» доклад-отчет чиновнику 
дворцового министерства. Так, например, 4-го числа третьего 
месяца 1054 г. в департаменте живописи Генеральной академии 
был издан указ о том, чтобы командировать живописцев для 
работы над портретами умерших крупных чиновников в день 
годовщины их смерти. Даже были установлены и окончатель­
ные сроки работ. Особо отличившихся предполагалось поощ­
рять.

27 числа одиннадцатого месяца 1054 г. был издан указ де­
партамента живописи, гласивший, что этот департамент, в ко­
тором находилось 3 дайчжао, 6 исюэ, 40 сюэшэн, обязан был 
под контролем дворцового чиновника отобрать соответствую­
щее количество дайчжао и сюэшэн и других (от пяти до девя­
ти человек и более) и направить их для проведения работ с 
последующим возвращением в департамент. Впредь члены дан­
ного департамента имели возможность выезжать в разные 
места в количестве одного-двух человек для выполнения работ.

Так как художники, служившие в чине дайчжао, были вы­
ше своих коллег (например, сюэшэн), то при поступлении за­
каза более сложные и ответственные работы поручались дай­
чжао. Они, например, создавали те свитки, которые предназ­
начались для вознаграждений или в дар какому-либо лицу.

Помимо чина дайчжао, чжихоу, исюэ художники-живописцы 
департамента получали в государственной канцелярии обяза­
тельную должность чиновника другого департамента. Но береж- 

46 ное отношение к таланту и стремление максимально использовать



его приводили к тому, что художники, имеющие придворные 
должности, императорским указом от 974 г. получили право 
не служить в других департаментах государственного управ­
ленческо-административного аппарата; их не должны были 
назначать и на должности правительственных чиновников.

Указом императора от 996 г. было оговорено, что «необхо­
димо приблизить всех занимающихся искусством ко двору, от­
носиться к ним с милостью и благодеяниями, но не давать им 
званий дворцовых чиновников, повышая в ранге» [116, 164]. Та 
же самая мысль была подтверждена в 1017 г. и позже. Всегда 
указывалось, что «эти служащие при дворе не должны повы­
шаться по службе как дворцовые чиновники» [116, 164]. Прав­
да, здесь, по-видимому, играло роль и убеждение, что худож­
ники не должны привлекаться к участию в государственной 
деятельности, потому что решение политических вопросов им 
«не по плечу», потому что они — «люди не первого сорта». Но 
так или иначе, а двор всегда заботился о художниках. Так, 
например, когда в Бяньлян стали съезжаться многие перво­
классные мастера из бывших мелких государств, то их пригла­
шали на работу при дворе и назначали на должности при де­
партаменте живописи. В 960 г. Ван Нин был в чине дайчжао, 
Чжао Гуан-фу — сюэшэн. Известные художники Ван Ай и Ван 
Жэнь-оу из царства Цзинь были при объединении Китая взяты 
в плен, но Чжао Куан-инь освободил их и сразу же привлек 
к работе при департаменте живописи в качестве чжихоу, а за­
тем дайчжао. Ли Чжао-цин (из Позднего Шу) и Чжао Юань- 
чан стали вновь дайчжао, членами живописного департамен­
та. В 965 г. Гао Вэнь-цзинь, приехавший в столицу из Поздне­
го Шу, за работу «Домик в горах» получил чин чжихоу, а Ся- 
хоу Янь-ю, занимавший пост дайчжао в Генеральной академии 
Позднего Шу, — чин исюэ при департаменте живописи. 
В 975 г. Дун Юй, старый художник, работавший еще при им­
ператорском дворе Южной Тан в чине дайчжао, получил в де­
партаменте живописи Генеральной академии чин исюэ, а Ли 
Чжао-нин, в прошлом, при правлении династии Южная Тан, 
дайчжао Генеральной академии, получил в сунской столице 
чин чжихоу. В «Записках...» Го Жо-сюя [91] встречается за­
метка о том, что Гао И, вернувшись (после долгих перипетий) 
в столицу, чтобы обеспечить себя, занимался продажей ле­
карств, но вскоре был зачислен в состав департамента живопи­
си в чине дайчжао и даже привлек к департаменту Янь Вэнь- 
гуя, получившего там за свиток «Вода и горы» чин чжихоу, а 
за высокохудожественное исполнение портретов императора — 
чин дайчжао.



В 965 г. уже специальному лицу, Чжао Юань-чану, была 
поручено находить отличных художников, отбирать лучших 
мастеров из мастерских, в которых производились изделия де­
коративно-прикладного характера из золота, серебра и драго­
ценных камней 2, и приглашать их, давая им чин исюэ, в депар­
тамент живописи, с тем чтобы увеличить количество профессио- 
налов-живописцев. Кроме того, в составе императорского де­
партамента домашнего хозяйства был чиновник, на которого 
возлагалась обязанность приглашать в департамент живописи 
художников на чин дайчжао, чтобы они определенное время 
находились при императоре.

Мастера высокого класса, о которых мы только что гово­
рили, и неизвестные нам члены департамента живописи рабо­
тали над различными темами во всевозможных живописных 
жанрах, объединяясь в департаменте живописи в специализиро­
ванные группы.

В предисловии к «Сюаньхэ хуапу» («Каталог живописи кол­
лекции [периода] Сюаньхэ») [122] дается четкая классифика­
ция тем в изобразительном искусстве и выделяются следующие 
жанры живописи: буддийского и даосского искусства (т. е. ре­
лигиозная живопись); людей и предметов; дворцов и павильо­
нов; разных народностей; драконов и рыб; пейзажей; живот­
ных; цветов и птиц; бамбука; растений и трав.

С первого же десятилетия образования империи Сун ху­
дожники получают заказы на создание портретов. Во втором ме­
сяце 960 г. Чжао Куан-инь издал указ, предписывающий живо­
писцам приступить к работе в храмах и кумирнях (для чего был 
выдан шелк) над галереей живописных изображений святых, 
мудрецов и конфуцианцев, а ваятелям создать их скульптур-

2 Параллельно с департаментом живописи существовало специально соз­
данное художественное учреждение, выполняющее функции своеоб­
разных мастерских по изготовлению украшений, т. е. занимающееся деко­
ративно-прикладным искусством. Эти мастерские подчинялись министерству 
общественных работ, имели, вероятно, такую же, как и в департаменте жи­
вописи, организационную структуру и иерархическую лестницу рангов. 
В «Сунши» («Истории династии Сун»), в разделе о чиновниках, и в «Черно­
вом своде важнейших материалов династии Сун» об этих мастерских гово­
рится, что они занимались изготовлением изделий из золота, серебра, кости, 
яшмы и других драгоценных материалов, чтобы «снабжать императорские кла­
довые», т. е. занимались всем — от безделушек, одежды до декоративного 
убранства дворцов, и даже изготовляли цветные картины с использованием 
в работе золотой и серебряной фольги, драгоценных металлов и т. п.

Декоративно-прикладными мастерскими с 978 г. руководил один человек, 
но контроль от министерства, учрежденный в 1070 г., осуществляли три прави­
тельственных чиновника. Затем для управления этими мастерскими учредили' 
специальную государственную инспекцию, но в 1115 г. ее упразднили, оста- 
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ные изображения. В следующем, 961 г. художники Чжан Чжао, 
Доу И и Гао Си получают императорское приказание создать 
портреты некоторых вельмож, прославленных полководцев и 
других заслуженных деятелей. Эти произведения были поме­
щены в храм.

Ван Ай был повышен в чине — с чжихоу до дайчжао — за 
портреты, выполненные им в Цзиннани, а также за портрет 
Лян-цзу, наследника императора Чжао Куан-иня. Лю Дао-чунь, 
критик и историк искусства, анализируя портреты, созданные 
Ван Аем, утверждал, что художник не только был мастером в 
изображении человека, но и «вдыхал душу» в них, т. е. созда­
вал эмоционально насыщенные, психологичные портреты.

В жанре портрета в конце X в. работал Шэн Юань-ай.
В 990 г. он создал два портрета Чжао Гуан-и, которые были 
отданы для хранения в Мигэ, а затем один из них помещен во 
дворец Жунлундянь, в 966 г. художник написал еще один порт­
рет Чжао Гуан-и для того же дворца. За создание портретов 
Юань-ай был повышен в чине.

Значительной фигурой в области портретной живописи в 
этот период был и Му Гу, создавший галерею портретов импе­
раторов. Кроме того, в 988 г. Му Гу вместе с послом прибыл в 
Дайковьет (совр. Вьетнам), чтобы написать портреты правяще­
го государя Ле Хоана и его министров. Этот факт свидетельст­
вует о том, что творчество художников департамента живописи 
было известно за пределами страны и в X в. художники выез­
жали в соседние страны, чтобы по просьбе правящих там князей 
и государей писать их портреты.

Му Гу работал в Дайковьет при дворе два года. Находясь 
на службе в качестве помощника посланника, он не имел воз­
можности и права работать над портретами министров — под­
данных правителя Дайковьет. Не выдержав такого ограничения, 
художник вернулся на родину, в столицу, где продолжал зани­
маться любимым творчеством. За качество исполнения галереи 
императорских портретов в фас Му Гу был приглашен к импе­
раторскому двору (в 990—994 гг.) и получил чин чжихоу. В пе­
риод между 998—1007 гг. Му Гу получил приказ напи­
сать портрет Чжао Гуан-и. После исполнения заказа художни­
ку был пожалован чин дайчжао.

Наряду с портретом существовал и бытовой жанр.
В задачи его входило возвеличивание власти императора.

Ши Кэ (ранее живописец Позднего Шу) по замыслу импера­
торского двора в эти годы расписывал стены храма Сянго. 
Успешная работа привлекла внимание императора, получила 
<его одобрение, и Ши Кэ был приглашен для работы при де- 43



партаменте живописи, но отказался от предлагаемой должности 
и вернулся в родные края.

В бытовом жанре работал и Ван Ай, который в живопис­
ном методе беспрекословно следовал принципам, принятым в 
департаменте живописи: копировать, копировать и копировать 
старых мастеров, писать в технике старых мастеров. Этим он 
и выделялся среди других художников. Гао И также написал 
жанровую композицию «Нападение на Ли Гуя».

Гораздо меньше по сравнению с танским периодом созда­
валось произведений на буддийские темы. В X в. в буддийской 
живописи как бы продолжались традиции эпохи Тан — она су­
ществовала еще за счет бурного развития в предыдущие века. 
В упадок этот жанр приходит лишь в XII—XIII вв. Мастерами 
религиозного жанра были члены департамента живописи, сле­
довавшие традиционным приемам изображения Будды (в стиле 
У Дао-цзы): Ван Ай, Гао И, Чжао Гуан-фу (в правление Чжао 
Куан-иня), Гао Вэнь-цзинь, Ван Дао-жэнь, Ли Юань-цзи (в 
правление Чжао Сюя, 1048—1085). Они расписывали интерь­
еры храмов по заказу. В дошедших до нас записях современни­
ков об этих художниках говорится, что их росписи были выдаю­
щимися произведениями. Изображение бодхисаттвы Гуаньинь, 
созданное Ван Аем на западной стене храма Диньлихоань, рос­
писи западной стены храма Цзиньдэ и западной стены храма 
Кайбао, по свидетельствам современников, выполнены в кано­
низированной манере У Дао-цзы и отличаются высоким мастер­
ством, но уступают по силе эмоционального выражения произ­
ведениям Фань Куаня.

Гао И создал «Гору чертовых духов», знаменит же стал 
благодаря росписям стен буддийских храмов Сянго и Сыся, где 
мастерски изобразил Большого Будду. Лю Дао-чунь, анализи­
руя работу Гао И, писал, что мастер, работая в технике «кру­
гового движения кистью» (бянь тун шоу), «был легок в цвете 
и тяжел в туши».

Над росписями храма Кайюань работал Чжао Гуан-фу, в 
храмах Тяньван и Сянго — Гао Вэнь-цзинь, за что и был повы­
шен в чине — вместо чжихоу получил дайчжао. Ван Дао-жэнь, 
чжихоу департамента, также расписывал интерьеры храма 
Сянго — на одной из его стен изобразил Будду. Талантливым жи­
вописцем в религиозном жанре был Ли Юань-цзы, работавший 
в канонизированной манере У Дао-цзы.

Сведения о пейзажном жанре немногочисленны. Янь Вэнь- 
гуй создал свиток, на котором был изображен ночной город. 
В хрониках дана высокая оценка Янь Вэнь-гуя как пейза- 
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В 70-е годы был пожалован чин дайчжао при департаменте 
живописи пейзажисту Цай Жуню. Известно, что им была соз­
дана композиция с лодкой и повозкой, а также был получен 
заказ императора на создание свитка «Император Цу-сян на 
прогулке по реке». . ,

В жанре цветов и птиц в конце X в. происходит специали­
зация на сугубо узких сюжетах: одни имели пристрастие к 
изображению цветов лотоса, другие писали стволы и листья 
бамбука, третьи — ветви цветущей сливы, четвертые — хризан­
темы и т. п. В произведениях мастеров этого жанра нашло во­
площение детальное изучение многообразных форм живого ми­
ра. Но это не копии увиденных цветков или птиц, а создание 
живой, образной композиции, наполненной определенным фило­
софским смыслом.

В жанре цветов и птиц работал Хуан Цзюй-цай (932—
993 гг.), сын Хуан Цюаня. Он с большим мастерством изобра­
жал на свитках цветы, травы, птиц, животных. Из биографии 
Хуан Цзюй-цая известно, что в 993 г. он выехал на службу в 
область Чэнду. Ему в то время исполнился 61 год. По дороге 
к месту назначения во время остановки в Синьтаньюане, в хра­
ме Шэнсинши, художник создал свиток, на котором был 
изображен дракон на фоне горы Тай, у реки, и два пейзажа.

Воздействие художественной среды департамента живописи, 
непосредственное влияние живописного метода отца в значи­
тельной мере определили творческий облик Хуан Цзюй-цая| По 
тем немногим записям, которые освещают работу этого худож­
ника, можно получить о нем представление как о мастере, ко­
торый «своим духовным богатством, глубиной мысли обязан 
отцу... Нельзя решить, выше или ниже своего отца он был по 
уровню, но он не оставил изобразительный метод Хуан Цюаня» 
[112,40].

Привлеченный на службу в департамент живописи, Хуан 
Цзюй-цай переехал вместе с Ли Юем в столицу, где получил 
в Генеральной академии, как и в период Позднего Шу, чин 
дайчжао, и в качестве признания его заслуг и достоинств ему 
был преподнесен также фиолетовый халат и пояс с золотой 
рыбкой [116, 177]. Хуан Цзюй-цай был назначен экспертом по 
определению авторства и времени создания свитков, находя­
щихся в императорской коллекции, и по определению ценности 
старинных китайских и иностранных живописных работ. Его 
же творчество как по стилю, технике, композиции, так и по те­
ме считалось в департаменте живописи образцом для начинаю­
щих художников.

Последователем Хуан Цюаня в жанре цветов и птиц был 45



Тао И — ведущий мастер этого жанра в департаменте в конде 
X в. Вначале Тао И работал в мастерских декоративно-при­
кладного искусства. Он был хорошим мастером, отличным ху­
дожником и даже экспериментатором. И тем не менее Тао И 
был очень критичен к себе. Рассказывают о таком случае: ког­
да император Чжао Гуан-и поручил Тао И написать свиток 
в жанре цветов и птиц, мастер не смог сразу же принять пред­
ложение, а поступил в департамент живописи учеником. После 
окончания курса теории и практики академической живописи 
Тао И получил чин чжихоу, а затем и дайчжао.

В жанре цветов и птиц работал и Хуан Вэй-лян — племян­
ник Хуан Цзюй-цая (сын его младшего брата), внук Хуан 
Цюаня. Это был не только преданный теме отцов и дедов ху­
дожник, но и последователь и пропагандист техники, творче­
ского метода Хуан Цюаня.

Гао Хуай-цзе, сын Гао Вэнь-цзиня, дайчжао, был живопис- 
цем-монументалистом, расписывал интерьеры храмов и двор­
цов на религиозные темы. Кроме того, обладая живописным 
даром, он создавал свитки с изображением домов и деревьев 
в технике отца.

Многие живописцы по указанию императорского двора были 
заняты росписями стен. Например, в восьмом месяце 996 г. два 
художника, члены департамента живописи, работали над рос­
писью интерьеров аудиторий лицея. Основной темой изображе­
ния была древняя церемония жертвоприношения — саньли. Ра­
бота была закончена лишь в середине следующего года. В том 
же, 996 г. во дворце Цаоюньдянь приближенными императора 
Пэй Юем и Ши Цэн-чином были собраны живописцы для ра­
боты над пейзажем «южного города». Руководил этой группой 
Сун Бао.

Как самостоятельный вид живописи существовала живопись 
на веерах. В 988 г. Янь Вэнь-гуй создал роспись на веере и 
показал императору — она ему очень понравилась.

Процветала в это время и одна из древних форм утилитар­
ной живописи — живопись на ширмах. К сожалению, до наших 
дней дошло немного самих памятников, рисунков и записей. 
Есть запись, что в XI в. в новом*императорском дворце Юйцин 
за троном императора стояла ширма с живописью на шелке. 
Работал над ширмой Тао И. В 1017 г. живописную компози­
цию на ширме (она стояла в храме Хуйлингуань, а через не­
которое время была перенесена во дворец) создал Сунь Синь. 
В 1064 г. в храме Сяояньбедянь и в административном учреж­
дении над созданием живописных решений для ширм работал 
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Развитие всех перечисленных выше жанров живописи сразу 
же после установления власти Сун стало возможным благодаря 
зрелости искусств в эпохи Тан и Удай за счет существования 
департаментов живописи в VII — начале X в. и вследствие то­
го, что был накоплен опыт обучения тайнам живописного ма­
стерства. К тому же обучение мастерству производилось на вы­
сокохудожественных образцах искусства из императорской кол­
лекции.

С первых лет существования Сунской империи наряду с 
поощрениями художников издается ряд указов по охране па­
мятников— произведений великих мастеров: каллиграфов и 
живописцев ранних эпох. При императорском дворе была соз­
дана богатая коллекция древних каллиграфических надписей и 
живописных свитков. Эта коллекция послужила основой для 
собирания в дальнейшем не только шедевров каллиграфии и 
живописи, но и древних изделий из бронзы, камня, представ­
ляющих художественную ценность, и памятников материальной 
культуры, находимых при археологических раскопках. Основа­
нием этой коллекции послужили 50 старинных свитков, прине­
сенных в дар первому сунскому императору в Цзиннани (де­
партаментом школы чиновников). В те же годы Ли Юй пре­
поднес императору свиток кисти Чжоу Вэнь-цзюя, который был 
отдан на хранение в государственную библиотеку. В 975 г. кол­
лекция пополнилась еще 16 свитками, на которых были изобра­
жены святые буддийского пантеона. Эти изображения были 
созданы Ван Ци-ханем, куплены частным лицом в Южном 
Китае и преподнесены императору.

В промежуток между 976—984 гг. (в источниках дается не 
какой-то один определенный год, а эра — часть годов царство­
вания императора) был издан указ всем княжествам Подне­
бесной о собирании произведений каллиграфии и живописи. 
Ответственность за сбор и коллекционирование шедевров была 
возложена на Мо Цзы-биня — ученого и чиновника, члена де­
партамента тайной письменности, в который стекались тысячи 
свитков и альбомов. Мо Цзы-биню подчинялись чиновники- 
эксперты, отбирающие старинные знаменитые свитки для импе­
раторской коллекции и оценивающие их, а также обязанные 
находить шедевры, разбросанные по всей стране.

В 977 г. был издан указ местным властям собирать по всей 
стране книги мудрецов, произведения и автографы Цань Чжэ, 
а народные рисунки вменялось в обязанность собирать Гао 
Вэнь-цзиню и Хуан Цзюй-цаю. В 983 г. при строительстве двор­
ца Дамин (в южном районе столицы) для коллекции свит­
ков (коих к этому времени насчитывалось 1100) было выделе- 47



но 10 залов, роспись стен которых была посвящена религиоз­
ной тематике (изображениям святых).

В 988 г. Ли Чжи, заместитель высокопоставленного чиновни­
ка, ведавшего вопросами культуры, занимался проверкой книг 
и картин, относящихся к трем различным учреждениям, и для 
дворцовой коллекции (в Мигэ) отобрал 10 000 книг и несколько 
тысяч свитков и автографов старых мастеров. Новым приказом 
в 990—994 гг. специально учреждался департамент, который 
заведовал хранением коллекции. Вместе с тем одновременно 
основывались еще три департамента, которые ведали сокрови­
щами литературы, императорскими картинами, дарами Небу. 
Стремление же императорского двора к роскоши (и украшению 
интерьеров произведениями искусств) родило еще один при­
каз — о передаче непосредственно в залы императорского двор­
ца произведений живописи и каллиграфии, ранее находившихся 
в хранилище (вариант этого приказа: вменялось в обязанность 
хранилищу, или фонду живописных ценностей, ежегодно один 
раз, проветривая и высушивая свитки, экспонировать их в са­
мом императорском дворце). В 1023 г. императору Чжао Шоу-и 
(1022—1063) были преподнесены эстампажи и пейзажные свит­
ки танского времени (якобы созданные Сюань-цзуном). Этот 
дар пополнил уже немалую императорскую коллекцию и был 
помещен во дворец Цинхуйдянь. В 1034 г. для императорской 
коллекции были куплены у частного лица за 200 лян серебром 
свитки Гао Вэнь-цзиня, на которых изображена вдовствующая 
императрица.

Картины и произведения каллиграфии по указанию импе­
ратора обсуждались придворными министрами, учеными и ху­
дожниками. Сам император Чжао Гуан-и был хорошим калли­
графом, высоко ценил мастеров этого вида графики, а потому, 
уделяя большое внимание искусству каллиграфии, издал закон 
в поощрение этого искусства, учредил должность главного кал­
лиграфа и первым на эту должность назначил Ван Чжу. Ему 
было поручено осуществлять контроль над всей коллекцией и 
отбирать для коллекции старинные каллиграфические свитки, 
что и исполнял Ван Чжу: вскоре было приобретено 10 альбо­
мов гравюр (ксилографии, выполненной более чем десятью 
различными способами).

Но произведения искусства не только коллекционировали — 
их и реставрировали. Так, например, в 1032 г. императорская 
кладовая картин должна была реставрировать свиток на тон­
ком шелке Хуан Цюаня «Птицы у пруда, обсаженного ивами».

Характерной чертой в жизни императорского двора было 
48 широкое ознакомление не только с современными произведе-



ниями искусства, но и с принадлежащими различным эпохам 
и выполненными в разных стилях и направлениях. Повышен­
ные требования к создаваемым вновь или коллекционируемым 
древним работам свидетельствуют о высокой эстетической, эти­
ческой и художественной мысли Китая того времени, о тонком 
мастерстве художников, умение которых еще больше оттачи­
валось и совершенствовалось благодаря требованиям двора и 
своеобразным экзаменационным (конкурсным) комиссиям по 
оценке работы. Это подтверждают некоторые записи.

В двенадцатом месяце 1001 г. «император вызвал министров 
во дворец Лунтугэ, осмотрели иероглифы (каллиграфические 
работы.— Г. Я.) в стиле цаосин, чжуань и бафа императора 
Тай-цзуна, древние и современные картины». «В десятом меся­
це 1003 г. ... император с министрами во дворце Лунтугэ осмот­
рели картины, затем поехали в Чжуннанынань. Вместе с импе­
ратором были и художники. Прибыв на место, художники в 
присутствии императора рисовали картины... В четвертом ме­
сяце (1005 г. — Т. Я.) император осмотрел дворец Лунтугэ. 
Там рассмотрел каллиграфию Тай-цзуна и другие свитки и 
книги. Всего 701 свиток и том... В пятом месяце (1009 г .—
Т. Я.) вызвал министров во дворец Лунтугэ осмотреть картину 
„Душистые цветы“... В девятом месяце весь дом императора 
осмотрел книги во дворце Лунтугэ и картину „Пейзаж“. В пер­
вом месяце (1010 г. — Т. Я.) вызвал министров осмотреть 
иероглифы Тай-цзуна и картины во дворце Лунтугэ... В один­
надцатом месяце (1010 г. — Т. Я.) вызвал министров во дворец 
Лунтугэ посмотреть работу живописцев над картиной „Церемо­
нии выхода императора*4... В двенадцатом месяце (1012 г .—
Т. Я.) вызвал весь дом императора и ближайших чиновников 
во дворец Лунтугэ осмотреть четыре картины „Счастливое 
предзнаменование**... Во втором месяце (1013 г. — Т. Я.) отдал 
приказ осмотреть во дворце Цзыфудянь картину о происхож­
дении предков; все сопровождающие стояли рядом... Созвал 
всех министров и чиновников для осмотра альбомов (в 
1041 г.— Т. Я.), посвященных отражению прекрасных и дурных 
качеств императоров предшествующих эпох; той же теме были 
посвящены и настенные росписи, созданные во дворце Сюй- 
чунчжэн, качество которых подвергалось осмотру высокопостав­
ленной комиссией, состоящей из чинов высших рангов депар­
тамента... В одиннадцатом месяце (1049 г. — Т. Я.) во дворец 
Сюйчунчжэн вызвали близких чиновников и родных императора 
осмотреть картины „Изображение чиновников императорского 
правительства**» [157, ...]. В 1087 г. Чжао Юн (1085—1100) вме­
сте с приближенными императорского двора знакомился с рабо- 49
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той Вэнь Янь-бо, который по собственной инициативе сделал в 
альбоме и на четырех свитках копии росписей Ван Чжу.

Об усовершенствовании департамента живописи, увеличении 
количества художников в период правления Чжао Хэна (997— 
1022 гг.) нам известно немного. С уверенностью можно гово­
рить лишь о том, что в начале XI в. количество членов депар­
тамента живописи увеличилось, объем императорских заказов 
стал больше, чаще за выполнение работ живописцы получали 
повышение в чинах. Была проведена реформа в области разде­
ления департаментов при Генеральной академии по специаль­
ностям. Департамент, когда-то ведавший и каллиграфией и жи­
вописью, был разделен на два.

В эти годы в департаменте живописи в различных жанрах 
работают наряду со старыми мастерами и новые художники. 
Последние привлекаются ко двору, и их назначают на долж­
ности, которыми располагал департамент.

В источниках этого времени правила приемных экзаменов 
для художников, поступающих в департамент живописи, почти 
не освещены.

В «Черновом своде важнейших материалов династии Сун» 
есть заметка об экзаменах в департаменте живописи, прохо­
дивших в 1068—1077 гг.: «В то время сюэшэн в департаменте 
живописи насчитывалось 40, число дайчжао и чжихоу не было 
раз и навсегда установленным; нужное количество чжихоу по­
полнялось из сюэшэн; было переведено в чжихоу четыре че­
ловека; исюэ пополнялись из чжихоу, причем в этом процессе 
важную роль играли экзамены, дабы установить соответствую­
щий высший или низший ранг» [157, ...]. Определенных правил, 
по которым проводились бы экзамены, а чиновники двигались 
от чина к чину, еще не существовало. Но уже более или менее 
четко был сформулирован принцип перевода художников от 
одного чина к другому — за основу брались результаты твор­
ческого труда. Например, экзаменующемуся предлагалось вы­
разить в художественной форме заранее данную тему или же 
проявить свое мастерство в какой-либо определенной заданной 
технике — печатание по шелку и т. п. Одобрение произведения 
могло быть лишь в том случае, если художник умело пользо­
вался художественными стилями прошлого и настоящего, если 
работа отвечала требованиям, которые предъявлялись именно 
тому рангу художника, на который он претендовал.

Вопросы руководства департаментом живописи, его органи­
зационной структуры, взаимоотношения рангов и в XI в. не 
были окончательно решены, хотя над ними, а также над фор- 
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чиновники и художники работали на протяжении всего этого 
времени. В конце X в. такого рода деятельностью занимались 
художники Хуан Цюань, Ван Нин, Хуан Цзюй-цай, Гао И.
В 20—60-х годах XI в. эти функции взял на себя император 
Чжао Шоу-и, сам неплохой художник. В 60—80-х годах при 
императоре Чжао Сюе (1067—1085 гг.) начинается движение 
за самостоятельное, отдельное от Генеральной академии, су­
ществование департамента живописи в адекватной Академии 
форме с наименованием Академия живописи (Ханьлинь тухуа- 
юань).

В 80-е годы не только складываются структурные основы 
департамента живописи, но и уточняются взаимоотношения 
должностей, улучшается качественный состав принадлежащих 
департаменту художников. Принимает более конкретные и за­
фиксированные формы материальное положение каждого 
ранга.

Но неукоснительное руководство, а скорее скрупулезный 
контроль императора и членов его двора имели и оборотную 
сторону. Они тормозили расцвет творческих сил живописцев, 
ограничивали и сдерживали их активность, не давали возмож­
ности проявиться индивидуальности художника.

Одним из стимулирующих факторов творчества художни­
ков была оплата живописных произведений, выполнявшихся по 
заказу императора, двора, департамента Генеральной академии 
или частного лица. Есть запись о том, что в 988 г. члены Ге­
неральной академии Чэн Чжи, Сун Бо, Пэй Юй, Гао Юань-цзи,
Ши Цэн-цин за свитки, посвященные южному пригороду Тянь- 
тан (месту жертвоприношений Небу), получили из государст­
венной казны 100 шт. шелка и по 30 000 монет каждый (Гао 
Юань-цзи к тому же был пожалован фиолетовый халат с се­
ребряными украшениями не как оплата, а как знак поощре­
ния). В 1008—1016 гг. художнику Чжао Чану предлагалось 
императорским двором 500 лян (более 10 кг) серебра, чтобы 
он согласился написать картину в жанре цветов и птиц. Ван 
Дуань в 1013 г. получил от императора в качестве поощрения 
и оплаты книги и свитки из коллекции императора, находя­
щейся во дворце Лунтугэ.

Кто же работал в XI в. в департаменте живописи и над 
чем?

Как и в X в., художники работают в трех видах живопис­
ного искусства: декоративно-монументальной живописи, стан­
ковой и в области садово-паркового искусства.

Бэй Сянь, Сунь Синь, Жэнь Цун-и, Пэй Вэнь-синь, Гао Кэ- 
мин, Го Си, Цуй Бо, Ван Кэ-сюнь, Дун Сян, Хоу Чэнь-цин, Хэ- 51
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сюнь, Чжун Вэнь-сю, Ли Юань-цзи имели чин дайчжао. Чжи- 
хоу были Гао Юань-хэн, Лян Чжун-синь, Цюй Дин, Чжи 
Сюань, Чэнь Юн-чжи, Гоу Лун-шуань, Го Шоу-чан. Лю Вэнь- 
тун, Ли Цзи, Сюй И были исюэ. Хоу Фэн был сюэшэн. Неиз­
вестно, в каком чине были Фэн Цин, Бо Го-цзы, Нэн Жэнь-фу, 
Хэ Юань.

Самым знаменитым художником начала XI в., главным ху­
дожником департамента живописи был Гао Кэ-мин.

Имя Гао Кэ-мина упоминается впервые, когда в источнике 
рассказывается о 1008—1016 гг. В это время художник был при­
нят в департамент живописи, и ему даже был пожалован фио­
летовый халат.

Художник был скромным, нелюдимым и молчаливым чело­
веком, любившим тишину. Изо дня в день он бродил по полям, 
наблюдал и изучал леса, поля, горы, небо в разное время су­
ток, при различных явлениях природы, а дома воспроизводил 
виденное по памяти. Он был певцом лесов, источников, горных 
речушек, хижин. Одним из ранних заказов художника, о кото­
ром есть упоминание, была роспись интерьеров дворца Хуйцин. 
В 1032 г. Гао Кэ-мин и другие художники получили заказ на 
создание 30 свитков. В 1034 г. Гао Кэ-мин был вызван импе­
ратором для работы над пейзажами, посвященными четырем 
временам года (с которой не справился Бо Го-цзы). В 1048 г. 
(в восьмом месяце) Гао Кэ-мину совместно с другими худож­
никами поручается создать цикл работ, иллюстрирующих работу 
Ян И (дайчжао Генеральной академии) и Ми Шу по истории 
и жизнедеятельности предков императора. Десять свитков- 
портретов под общим названием «Изображение чиновников им ­
ператорского правительства» были закончены в начале 1049 г. 
Они включали все сто пунктов истории Ян И и Ми Шу, расска­
зывали о жизни императоров от Чжао Куан-иня до Чжао 
Хэна.

Творческому почерку Гао Кэ-мина присуща тонкость линии, 
его свитки отличались четкостью изображения каждого пред­
мета, детализацией, что в известной степени делало свитки не­
много жесткими. Но творчество Гао Кэ-мина отвечало требо­
ваниям двора; он был и главным художником департамента, 
его дайчжао, отдав много сил руководству департаментом.

Близкими друзьями Гао Кэ-мина были Янь Вэнь-гуй и Чэнь 
Юн-чжи. Его учеником был Лян Чжун-синь, который следовал 
Гао Кэ-мину во всем: и в композиции, и в технике письма, и 
в качестве, добротности свитков.

В XI в. заметно меняется тематика настенной живописи.
52 Религиозно-культовые сюжеты уступают место светским. В по-



строенном дворце Юйцин большая группа живописцев, пригла­
шенных даже из других городов (из 3000 специалистов выбра­
ли 100), в период между 1008—1016 гг. расписали стены по­
коев и зал 500 красавицами. Лун Чжан был приглашен спе­
циально для создания картины на стене на его излюбленные 
темы; жанрист Чжан Фан создал настенную живописную кар­
тину «Красавицы музицируют» (длиной более 3 м).

В 1008—1016 гг. в построенном храме Хуйлингуань худож­
ник Ли Инь по приказу императора создал на стене пейзаж­
ную композицию, посвященную пяти почитавшимся священны­
ми горам Китая.

Для украшения все новых и новых дворцов и храмов в 
столице, улучшения нового дворцового комплекса Цзинлингун 
потребовалось большое количество росписей. В 1015 г. на сте­
нах его крытых галерей были созданы росписи художником 
Ван Цинь-жо, посвященные деяниям 48 святых даосского пан­
теона.

В 1034 г. группа художников в чине дайчжао во главе с 
Чэнь Юн-чжи была направлена для росписи Восточного зала 
храма Цысяоши. В 1044 г. (23-й день второго месяца) на всех 
стенах Западного зала дворца Юйцунчжэн были созданы про­
изведения морализующего конфуцианского толка в назидание 
будущим поколениям. В храме Сяояньбедянь в 1064 г. интерье­
ры украшали портрет Чжао Шоу-и, портреты гражданских и 
военных сановников со времен 1022 г., портреты трех «совер­
шенномудрых» (Юй-вана, Чжоу-гуна, Конфуция), композиция 
исторического жанра (провозглашение династии Сун) и быто­
вого (о торжественной большой церемонии императорского 
двора), 72 портрета министров и сановников в годы правле­
ния Чжао Шоу-и. Лучшим по силе выражения и передаче ин­
дивидуальных черт считали портрет работы Чжан Луна. Ван 
Чжу украсил живописными композициями северную стену двор­
ца Эрингэ.

Круг тем росписей был нов и разнообразен, но часто на 
стенах зданий делались и копии старых работ. Так, осенью 
1008 г. Чжан Чжи-бо, разбирая в музее пейзажи Тайшань, при­
казал лучшим художникам нарисовать их на стенах дворца 
Юйцин. Живописец Ван Цинь-жо, создавший в 1009 г. 20 свит­
ков, посвященных пейзажам Тайшань, цветам и травам, был 
направлен императором во дворец Юйцин расписывать стены.

В конце XI в. художники работали над росписями восста­
новленного после пожара храма Сянго. Цуй Бо, Ли Юань- 
цзи, Ван И украшали стены коридоров храма росписями, 
повторяющими ранее существовавшие композиции. Они созда-



вали произведения, восстанавливая старые образцы по сохранив­
шимся копиям. Ли Юань-цзи и Ван И были приглашены в сто­
лицу. Для Цуй Бо (судя по записям) это была одна из первых 
работ, выполняемых им по заказу императорского двора. Она 

, написана в манере Хуан Цюаня.
В мае 1062 г. живописцы получили заказ на создание 

20 свитков культового характера, посвященных теме жертво­
приношений Небу, Земле, предкам.

Жанровая живопись в XI в., как и раньше, не доминирует 
в светской живописи.

Если от X в. до нас дошли лишь сведения о свитке Гу Хун- 
чжуна, посвященном ночной пирушке Хань Си-цзая, — лучшей 
картине того времени, то XI век дал много свитков с изобра­
жением жизненных ситуаций, но с религиозным и морализую­
щим подтекстом конфуцианского толка.

В 1012 г. Дин Вэй и другие художники работали над боль­
шой серией (52 свитка) картин на тему «Счастливое предзна­
менование». Свиток 1035 г. «Без покоя» художника Сунь Ши 
изображал императора в университете и был посвящен про­
славлению реальных, земных, повседневных деяний императо­
ра как лица, призванного управлять делами и вершить судьбами 
людей, которые его должны почитать.

Другая ведущая тема жанра была связана с этикетом им­
ператорского двора. Этика, правила поведения определялись и 
регламентировались канонами конфуцианства. Танские свитки 
и книги, в которых запечатлены и записаны нормы поведения 
императора и его подчиненных, в 20-е годы XI в. неоднократно 
пересматривались. Так, в 1014 г. чиновник Вэй Чжао-лян вто­
рично предлагал создать новый свиток «Церемонии выхода им­
ператора» — на старом свитке все порядки были танского вре­
мени: «названия и должности не подходят к сегодняшней це­
ремонии». Церемониям двора посвятил свой свиток 1071 г. Хань 
Вэй.

Но уже к середине XI в. можно наблюдать зарождение но­
вого по теме, по смысловому и эстетическому наполнению бы­
тового жанра, расцвет которого приходится уже на XII в. Речь 
идет о темах, резко отличающихся от тех, которые выбирались 
художниками ранее. Теперь на свитках изображают, как обра­
батывают землю, готовят коконы шелковичного червя для 
пряжи, ткут шелк (последняя тема, правда, не нова: в VIII в. 
Чжан Сюань изобразил женщин, ткущих шелк). Такие карти­
ны в 1038 г. украшали даже дворец Яньчуньгэ.

К бытовому и историческому жанру следует отнести и ил- 
54 люстрации династийной истории: в 1045 г. император приказал



изучать исторические записки, чтобы создавать картины, посвя­
щенные истории китайского государства.

Многие художники обращались и к портрету. Писали в пер­
вую очередь здравствующих, а также умерших императорских 
особ, членов влиятельных семей, крупных чиновников и т. п. 
Поэтому портреты носили либо культовый, либо физиогномиче­
ский характер. Об этом свидетельствует и исследование теории 
портрета в период феодального средневековья, проведенное 
К. И. Разумовским [44; 68]. К каждому портрету предъявлялось 
требование в первую очередь не портретного сходства, а пол­
ного воплощения существующих эстетических, этических и фи­
лософских представлений о человеке, отвечающих всем конфу­
цианским нормам. Не раз произведение отвергалось, если оно 
не соответствовало сложившимся представлениям заказчика. 
И художники создавали, как правило, не индивидуальный 
портрет человека, а произведение, наделенное ритуальными фор­
мами (связанными с культом предков, теорией физиомантии) и 
чертами определенной типизации (когда выявлялась какая-либо 
определенная черта характера с целью пропаганды морали­
зующих конфуцианских канонов).

Многочисленные заказы императорского двора на создание 
культовых портретов (изображений святых даосского пантеона 
и т. п.) или портретов древнейших мудрецов и предков импе­
раторов, о чем мы читаем в источниках, были вызваны жела­
нием украсить интерьеры дворцов и храмов живописными 
свитками, активно влияющими на умы и души, поскольку они 
должны были быть орудием внедрения главенствующей офици­
альной конфуцианской догмы.

В 1001 —1004 гг. Ван Дуань создал портрет Чжао Хэна. 
В 1005 г. в Личжоу, в храме Цзяньлунши, было решено поме­
стить портрет Чжао Гуан-и, для создания которого по приказу 
императора Чжао Хэна туда выехал живописец Янь Вэй. В на­
чале XI в. в новом императорском дворце Юйцин решено было 
установить портрет Юя — легендарного императора. Над порт­
ретом работало немало мастеров («все художники департамен­
та живописи не знали, как рисовать... Дин Чжу-яй назначил 
премию, пригласив художников...»), пока Лун Чжан не вышел 
победителем в этом своеобразном конкурсе. В 1032 г. был вновь 
построен храм, посвященный 72 мудрецам, при так называемом 
Государственном университете — там, где обучались будущие 
деятели китайского государственного административного ап­
парата.

Для воспитания молодого поколения в духе послуша­
ния и поклонения предкам художникам было отдано распоря-



жение создать портреты Цзо Цю-мина и др. В работе участво­
вали 21 художник.

Подтверждает приведенные сведения и запись о том, что в 
начале шестого месяца 1041 г. был издан императорский указ, 
повелевающий создать в назидание молодому поколению кар­
тины, посвященные прекрасным и дурным качествам каждого 
предшествующего императора. Всего было создано 10 или 
12 альбомов (источники дают разные цифры), в которые вошло 
120 произведений. Каждому императору был посвящен отдель­
ный лист с определенным сюжетом. Через месяц законченная 
работа была принята комиссией из министров и чиновников 
высших рангов во главе с императором.

В 1062 г. по указу императора и под его надзором для рас­
ширяющегося здания лицея (Гоцзы цзянь) была создана гале­
рея портретов — изображения 93 мудрецов. Интерьер помеще­
ния украшали скульптурные изображения святых мудрецов и 
десяти учеников Конфуция, а галереи с двух сторон — живо­
писные портреты 93 мудрецов. В 1071 г. для дворца Цзинлин- 
гун были написаны портреты императора и чиновников высших 
рангов.

Новым в портретном жанре этого времени было появление 
достоверных этнографических черт. Правда, свитков, которые 
могли бы свидетельствовать об этих новых веяниях в искусст­
ве, до нас не дошло. Сохранились лишь записи в источниках. 
Есть, в частности, свидетельство, что в 1037 г., 25-го числа 
третьего месяца Сум Цзяо принимал гостя Китая и вел с ним 
беседу, причем интересовался бытом, историей и географией 
страны, из которой прибыл посол. Затем он создал два портре­
та этого человека в национальной одежде. Один он передал 
(преподнес) во дворец, другой сохранил в историографическом 
департаменте.

О развитии пейзажа известно очень мало. Есть запись, что 
в 10—20-е годы Янь Вэнь-гуй для нового дворца Юйцин создал 
пейзаж «Вода и горы» (об этом было сказано выше). Несколь­
ко пейзажей в этом же дворце написал Лан Цун-му. Был пей­
зажистом и Ван Дао-чжэнь. В его свитках первый план был 
приближен к зрителю, пейзажи были лишены глубины и про­
странства, все предметы изображались детально и скрупулезно.

С 60-х годов XI в. на формирование академического стиля 
определенное воздействие оказывало новое направление в жи­
вописи, эстетике, поэзии, рожденное «кружком ученых» (вэнь- 
жэнь, или шидафу). Особенно велико было влияние «живописи 
ученых» на пейзаж академической школы. Детальная разработ­

ке ка формальных живописных средств, когда в активе художни-



ка лишь тушь (шуймо — монохромная живопись), принадле­
жала в первую очередь таким художникам отнюдь не академи­
ческого толка, как Ми Фэй, Вэнь Тун и Су Ши (Су Дун-по). 
Простота, непритязательность и вместе с тем необычайная свобо­
да в создании пейзажных мотивов, выполненных как бы эскизно, 
стилем се-и («писать идею»), скупо, лаконично, одной лишь 
тушью, обогатили и творчество художников, служивших в им­
ператорском живописном департаменте или позднее в Акаде­
мии живописи.

Основные смысловые компоненты «живописи ученых» скла­
дывались под воздействием не только конфуцианства, но и 
даосизма. Художники выражали свое представление о струк­
туре Вселенной, о сущности природы и ее явлений, раскрыва­
ли свое мировоззрение, духовное и интеллектуальное богатст­
во, свои душевные переживания. Они считали, что существует 
некая «суть» — «идея» бытия, скрываемая за чувственно вос­
принимаемой реальностью, некий «дух», определяющий логику, 
гармонию, структуру мира. И «независимые» посвящали свой 
эмоционально насыщенный труд поискам, открытиям, ожида­
ниям разгадок этой «идеи», рассчитывая на высоко развитый 
интеллект, вдохновение и интуицию [34а, 114—120].

Лучшим пейзажистом XI в. был Го Си (Го Сянь-си).
Го Си (ок. 1020—1090 гг.), происходивший из уезда Вэнь- 

сянь, провинции Хэнань, положил начало новому этапу в разви­
тии пейзажной живописи, используя взаимопроникновение 
старых и новых художественных методов, старых и новых те­
матических и стилистических задач. Мы знаем, что Го Си был 
учеником Ли Чэна, впитал все достижения старшего поколе­
ния: усвоил навыки решения композиции, передачу глубины и 
трехмерности пространства, детальную выписку переднего пла­
на, скрупулезную передачу всего, что должно было поместить 
на свиток. Го Си заимствовал и методы живописи художников- 
ученых: композицию, насыщенность содержания. Все это по­
могло мастеру открыть принципиально новые пути для разви- . 
тия пейзажной академической живописи, создать одному целую 
эпоху, по словам Го Жо-сюя. Го Си был первым из первых не 
только как член департамента живописи и его директор, но и 
как преподаватель живописи, как глава новой школы, нового 
стилистического направления.

Возглавляя департамент живописи, выделяясь среди худож­
ников и как практик, и как педагог, и как теоретик, Го Си был 
членом и департамента каллиграфии, имея чин дайчжао.

Первые свои работы художник создавал в императорском 
дворце — им написаны монументальные пейзажи на ширмах и 57



стенах-перегородках. Его ранние пейзажи отличались тон­
костью рисунка и искусством формы и во многом походили на 
работы Ли Чэна. Особенно же со своим учителем сравнялся 
Го Си в области техники мазка.

К раннему периоду творчества Го Си относится станковая 
картина «Холодный лес».

В 1068 г. Го Си работает над росписью ширм и создает для 
дворца Сяодянь центральную часть трехстворчатой ширмы 
(над двумя боковыми створками работали Ли Цзун-чэн и Фу 
Дао-инь). Тема живописных композиций — деяния императора 
в течение его жизни.

В честь сдачи его сыном Го Сы экзамена на ученую сте­
пень Го Си расписал стены храма Конфуция в уезде Вэнь 
(80-е годы). Были созданы четыре пейзажные композиции, ве­
личественные и монументальные по исполнению и воплощению 
образа природы. Го Си считал их одними из лучших своих тво­
рений. Го Жо-сюй писал, что пейзажи эти — громадные скалы, 
глубокие обрывы — очень величественны.

Декоративно-монументальные росписи созданы Го Си и во 
многих других храмах и в здании департамента живописи. Мо­
нументальным пейзажам Го Си поэт Су У, современник ху­
дожника, посвятил стихи, где говорил, что «в Зале яшм, лежа 
против картин Го Си, чувствуешь себя, как среди зеленых ле­
сов... у реки, когда возвращаешься из деревни мимо слоистых 
•скал...» [127, 219].

В 1078—1085 гг. Го Си создал в одном из храмов 12 мону­
ментальных пейзажей, высотой каждый около 7 м. По описа­
нию Хуан Шань-гу, весьма осведомленного современника Го 
Си, на стенах храма запечатлены грандиозные и величествен­
ные ландшафты — с горами, потоками рек и водопадов, без 
облаков и туманов, выполненные на основе «синтеза стилей» 3, 
отличающиеся глубиной вйдения и реалистической передачей и 
каменистых склонов гор, и влажности воздуха, и света.

В 1087 г. Хуан Шань-гу посвятил поэтическое произведение 
творчеству Го Си, в котором отмечал «острый глаз» художни­
ка: несмотря на преклонный возраст, Го Си все так же мог, 
играя кистью, передавать свет. Немало проникновенных строк 
посвятил художнику и Су Ши в своих стихах к его картине 
«Осенние горы».

До конца жизни Го Си активно работал в департаменте
3 Первый стиль (чжушань) применялся для изображения нагромождения 

гор, когда монументальность и величие окружающей природы подавляют зри­
теля. Второй (фанькуань) был необходим для воспевания широты и простоты 
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живописи. Он достиг самого высокого ранга, который мог по- 
лучить живописец. Но во времена правления императора Чжао 
Цзи подавляющее большинство произведений Го Си, в первую 
очередь монументально-декоративные росписи, были забелены, 
а большая часть свитков уничтожена.

Из сохранившихся работ наиболее интересен пейзаж «Де­
ревня на высокой горе» (1070 г.), в котором полностью вопло­
тились основные принципы творчества Го Си, а также харак­
терные черты, присущие искусству пейзажа его времени 
(рис. 4). Пользуясь выработанными уже законами построения 
перспективы, художник располагает на переднем плане свитка 
сосны, растущие на вершине скалы. Справа четко вырисовы­
вается дорога с идущими по ней путниками — юношей, стар­
цем, уставшим от длительного и тяжелого пути, и носильщи­
ком. Дорога исчезает за горой и вместе с гладью реки отде­
ляет первый план пейзажа от последующих.

Вершина скалы кажется огромной по сравнению с причуд­
ливо изогнутыми соснами, которые выглядят гигантами в со­
поставлении с дорогой и идущими по ней людьми. Эти эле­
менты первого плана служат Го Си своеобразной масштабной 
единицей, с которой соотносятся все остальные части пейзажа.

На втором плане изображены крестьянская усадьба за ча­
стоколом и мост с людьми. Лента уходящей реки и водопад, 
туманная дымка, обволакивающая и горы, и хрупкие строения, 
прилепившиеся у их подножий, отделяя второй план от сле­
дующего, уводят взгляд зрителя в глубину картины. Вместе с 
тем воздушное пространство связывает воедино отдельные 
части пейзажа.

И какими маленькими, рядом с нависшей над ними скалой, 
выглядят пагода и дома деревни! А за этой огромной скалой 
высятся утопающие в тумане бесконечные цепи гор. Отсутст­
вие деталей на дальних планах картины не случайно. Это 
создает глубину в пейзаже, а соотношение различных масшта­
бов, противопоставление больших и малых форм рождают ил­
люзию огромного и необъятного по широте мира.

Го Си смотрит на открывшийся перед ним пейзаж как бы 
с горы, поднимая горизонт картины на большую высоту, кото­
рая способствует передаче глубокого пространства. Этому со­
действует и форма картины, вытянутой по вертикали.

Это произведение Го Си, так же как и остальные его кар­
тины, выполнено в технике монохромной живописи, присущей 
большинству художников того времени. Мастер работал в ту­
ши, нанося ее то плотно, густыми мазками, то переходя к раз­
мывам и доводя их до серебристо-серых тонов. Тональное 59*



богатство и четкие графические линии, мягкие расплывчатые 
пятна и белый фон позволяют создать перспективу, добиться 
ощущения необъятности природы и передать световоздушную 
среду, отделяющую первый план от последнего на тысячи ки­
лометров. Зернистая и мягкая поверхность бумаги или шелка 
всегда умело включается художником в общую композицию, 
придает динамику изображению, т. е. является активным выра­
зительным средством. Техника письма Го Си очень разнообраз­
на. Для каждого элемента композиции Го Си применял особый 
мазок кистью — от сильного и сочного до еле уловимого. Они 
и создают ту выразительность, которую мы видим при переда­
че им слоистости скал, гибкости деревьев, плотности воды, узо­
ра трав, рисунка облаков и тумана.

Хранящийся в Галерее Фрир в Вашингтоне свиток, приписы­
ваемый Го Си, «Осенний туман рассеялся над горами и равнина­
ми» (или «Проясняющееся осеннее небо над горами и долина­
ми») — внешне прямая противоположность «Деревне на высокой 
горе». Художник старался показать в этом свитке жизнь великой 
реки Хуанхэ осенью. Если «Деревня на высокой горе» сравни­
тельно небольшой кусочек родной природы, запечатленный ав­
тором в вертикальной композиции, то горизонтальный свиток 
Галереи Фрир охватывает могучую реку, вероятно, на многие 
километры — к сожалению, неизвестно, какова первоначальная 
длина свитка.

Го Си изобразил меланхолический, тающий в осенней дым­
ке пейзаж с массивными, неприступными горами, насыщенный 
богатой растительностью. Главное смысловое значение отдано 
художником природе, а дома на первом плане или еле виднею­
щаяся сквозь облака горная деревушка вдали и люди, одино­
кие, пассивные, — это лишь второстепенные элементы, необхо­
димые ему для передачи определенной, конкретной географиче­
ской местности. Но изображение речного конкретного пейзажа 
настолько насыщено элементами лесных и горных ландшафтов, 
что становится очевидным: изображение реки не было для ху­
дожника самоцелью. Основная задача Го Си — стремление по­
казать могущество, величественность, необъятность мира, дов­
леющее значение Вселенной над Человеком.

Чтобы лучше донести свою идею до зрителя, художник ис­
пользовал прием приближения изображения к зрителю. Он 
дает крупный первый план, в котором центральное место за­
нимают высокие сосны и кудрявые, раскидистые деревья. 
Гладью реки художник отделяет от зрителя горы, удаленные от 
хижин первого плана на десятки километров. Высокая линия го- 
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ных скал — вот основы построения пейзажа, по концепции 
Го Си.

«Ранняя весна» (рис. 5) Го Си, как и «Деревня», представ­
ляет вертикальный свиток. И здесь поражает восприятие ху­
дожником природы — он воспринимает ее как нечто целое. Од­
нако эта работа композиционно менее отточена: планы четко 
не отграничены; каменная масса, тяжело лежащая впереди, 
сливается с уступами дальней горы. Однородность фактуры пе­
реднего и заднего планов порождает и расплывчатость вос­
приятия зрителем. Лишь скалистые вершины, упирающиеся 
легко, но властно в небо, своим изящным и тонким, четким гра- 
фичным контуром завершают композицию, прерывая динами­
ческое стремление гор ввысь.

Материальность всех элементов окружающего мира нередко 
передается Го Си одинаковыми средствами. Это особенно на­
глядно при сравнении свитков: «Старые кедры на покрытых 
снегом горах» (приписывается), «Валуны на бескрайней равнине» 
(рис. 7),«Тихое ущелье». Во всех трех картинах мягкие линии снеж­
ных гор подчеркивают контрастно-резкую графичность изломан­
ных стволов и ветвей деревьев. Воздух этих пейзажей чист и про­
зрачен, в передаче дали нет той заволакивающей дымки об­
лаков и туманов, которая нам встречалась в других работах 
Го Си.

Свой опыт Го Си обобщил в трактате «Записки о высокой 
сути лесов и потоков», подготовленном к изданию сыном ху­
дожника, Го Сы, с добавлением собственной последней части.

В трактате, по словам современников, Го Си передал ос­
новные достижения в области техники — большая же часть тру­
да посвящена обобщению богатого опыта художника. В пре­
восходной литературной форме Го Си изложил свой взгляд на 
метод и стиль живописца. Главы трактата посвящены методу 
изображения воды, гор, передачи перспективы, композиционно­
му решению картины. Основное же внимание Го Си уделяет 
разработке проблем, связанных с задачами художественного 
произведения, способами изучения натуры — природы, передачи 
символики, явного и скрытого смысла произведения.

Теоретическое произведение Го Си лишний раз убеждает 
нас, что художника отличали постоянное совершенствование 
мастерства, проницательность в наблюдениях природы, обоб­
щение опыта. Все это, вместе взятое, и способствовало тому, 
что он стал пейзажистом, не знавшим себе равных почти на 
протяжении всего XI в.

И хотя творчество великого художника приходится на XI в., 
но его влияние распространилось на XII в. и сыграло важную 61



роль при окончательном формировании Академии живописи и 
сложении творческого метода других пейзажистов, хотя офи­
циально работы Го Си не были приняты Чжао Цзи и не встре­
чали одобрения и поддержки со стороны императорского 
двора.

Любовь к жанру цветов и птиц в придворных кругах воз­
растает, и в XI в. этот жанр развивается больше, чем раньше. 
Увеличивается количество свитков с цветами и птицами в им­
ператорском хранилище. Так, например, в пятом месяце 1009 г. 
во дворце Лунтугэ состоялся просмотр картины «Душистые цве­
ты», а Ван Дао-чжэнем была создана композиция «Золотые 
рыбки».

Лучшим художником «пуха и пера», трав и цветов в XI в. 
был Цуй Бо.

О Цуй Бо, современнике Го Си, также члене департамента 
живописи, известно немного. Он работал в 60—70-х годах. До­
стоверно известно, что мастер изучал натуру, о чем, впрочем, 
больше, чем литературные источники, свидетельствует творче­
ское наследие художника. Он был автором многочисленных 
свитков. Больше всего Цуй Бо изображал птиц, чем и снискал 
себе прозвище мастера «пуха и пера».

С появлением Цуй Бо в традиционных формах и методах 
живописного искусства можно заметить некоторые изменения, 
свидетельствующие о ростках новых средств художественного 
выражения.

Цуй Бо был превосходным художником во всем: он с рав­
ным мастерством писал свитки, посвященные птицам и живот­
ным, изображал горы, леса и воды, а также создавал станко­
вые произведения на религиозные сюжеты. В 60—70-х годах 
XI в. Цуй Бо по указанию императора работает над украше­
нием императорских покоев во дворце и над интерьером хра­
ма. В 1067 г. он участвовал в росписях стен в коридорах храма 
Сянго; в 1068 г. совместно с Ай Сюанем, Дин Куаном и Гэ 
Шоу-чаном разрисовывает шелковые ширмы во дворце Цунгун- 
дянь — изображает журавлей, стебли бамбука. Работа, по сло­
вам очевидцев, была превосходна по силе эмоционального вы­
ражения.

Художник, влюбленный в мир растений и животных, был 
истинным его певцом, за что был назначен сначала исюэ в де­
партаменте живописи, а затем повышен в должности. Но, по- 
видимому, ни карьера чиновника в императорском департамен­
те живописи, ни амплуа педагога-живописца не привлекали 
мастера, желавшего заниматься лишь творческой работой. Цуй 
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свящает себя живописи, а императорские заказы выполняет 
как свободный художник.

Взяв за основу творческого метода приемы, разработанные 
Хуан Цюанем, Цуй Бо внес в них много нового. Характерные 
качества, возведенные в живописном департаменте в принципы 
творчества, отразились в его картине «Бамбук и цапля» (Пе­
кин, Гугун). Этому свитку присущи те же особенности, что и 
пейзажам: четкое деление на планы, продуманное масштабное 
соотношение.

Художник приоткрывает перед зрителем маленький уголок 
природы — показывает то, что не видно при беглом взгляде. 
Картина приковывает внимание своей большой внутренней си­
лой. Сочетание малопримечательного, удивительно обыденного 
сюжета с необыкновенной экспрессивностью художественной 
манеры заставляет зрителя искать скрытый смысл, намек на 
что-то необыкновенное, ощущать глубокую и значительную ал­
легорию. Это уже не только гармония мимолетно увиденных 
образов, но большое, привычное для автора размышление над 
сущностью жизни и всего живого.

Картина строится автором на контрастах: воздушность и 
материальность, предчувствие бури и желание покоя, зыбкая 
поверхность воды, развевающиеся листья растений, срываемые 
течением водоросли и стойкие стволы бамбука, пружинящие 
под порывом ветра.

Сама композиция картины, казалось бы, должна противоре­
чить традиционному приему четкого деления на первый, второй 
и следующие планы. Но художник, виртуозно владеющий тех­
никой излюбленного им жанра, достигает замечательного ре­
зультата.

Внешне не выходя за рамки господствовавших требо­
ваний, Цуй Бо нашел остроумное решение широкого, само­
бытного замысла.

Цапля, которая является колористическим центром и, сле­
довательно, главным декоративным пятном свитка, изображе­
на художником не в центре композиции, а внизу, слева. Но 
благодаря тому, что бегущая, спасающаяся от предчувствуемой 
(но еще не существующей) опасности птица изображена не 
профильно (как кажется при первом взгляде на нее), а чуть- 
чуть направленной на зрителя, да еще показана на фоне глу­
бокого пространства, кажется, что она помещена в центре все­
го изображения.

То же самое можно сказать относительно ее размещения на 
втором плане, который сам по себе не является главным. Од­
нако при главной смысловой нагрузке именно на этот план, он 63



кажется и с точки зрения формального построения централь­
ным.

Столь изобретательные композиционные технические прие­
мы способствуют передаче того смыслового и эмоционального 
содержания, которое вкладывает в сюжет художник.

Замысел художника глубоко психологичен. Он раскрывает­
ся через противопоставление. Но это противопоставление не 
только в плане эмоций, в показе того, как встречает опасность 
сила и как бежит от нее слабость. Это спокойное и мудрое раз­
думье над противоречиями самой жизни, полной столкновений 
враждебных друг другу стихий и тем не менее гармонической. 
Художник предстает перед нами погруженным в несколько 
грустное раздумье о загадке несказанно прекрасной в своей 
простоте и вместе с тем сложности жизни.

Есть здесь еще одно противопоставление — своеобразный 
треугольник чувств. Взволнованный романтизм, предчувствие 
опасности (но еще не сама она) и спокойное отношение к ней. 
И эти противоречивые настроения сливаются в вершине «эмо­
ционального треугольника», в том чувстве, которое подсказы­
вает сознанию художника, что, как бы ни была противоречива 
жизнь, она гармонична, едина всегда и во всем, во всех слож­
ных своих проявлениях.

Кажется, что мысль автора иносказательно и условно вы­
ражена в образах цапли и бамбука. Бамбук — это традицион­
ная аллегория мудреца, который гнется под ветром судьбы, на 
никакой ветер не в силах его сломить, ибо он, мудрец, спо­
коен, не привязан к быстротечным явлениям жизни и с одина­
ковым интересом и участием созерцает добро и зло. Кто же 
может быть ему противопоставлен? Человек, привязанный к 
своему личному «я», очень озабоченный своей судьбой, погру­
женный в эгоизм и, следовательно, неустойчивый, боязливый, 
неуравновешенный.

Как же выражена эта мысль? Опасности еще нет. Еще 
только первый сильный порыв ветра, предвещающий бурю. 
Вода еще не успела сильно взволноваться. Ветер только рва­
нул листья бамбука. А пугливая птица уже бежит что есть 
сил. Широко расставленные ноги, неуклюжая посадка головы, 
раскрытый в испуганном крике клюв, прижатые в страхе 
крылья — вся поза, напряженная, стремительная, как бы кри­
чит о предчувствии беды, которое гонит цаплю в укрытие.

Это взволнованное предчувствие, аллегорически выражен­
ное в образе цапли, становится не только композиционным, ко­
лористическим, но и психологическим центром картины.

64 Многообразию и тонкости чувств соответствует многообра-



зие и тонкость линейного построения свитка. Впрочем, одно не­
отделимо от другого, как в подлинно поэтическом произведе­
нии форма всегда едина с содержанием.

Форма линий разнообразна, и все они — почти каждая — 
несут определенную эстетическую и смысловую нагрузку. 
Мастер наносит на шелк горизонтальные, параллельные друг 
другу, создающие линейный узор штрихи. Текучим плавным 
контуром, круглящимися линиями переданы наплывающие один 
на другой планы — берег, скала, растительность, вода. И вдруг 
все это перечеркивает идущая из правого нижнего угла резкая 
вертикаль — стволы бамбука. Она-то и нарушает тихую мело­
дию и вносит чувство беспокойства. Таким приемом мастер и 
насыщает динамикой изображение — он легко и свободно об­
резает бамбук, и зритель может только представить себе его 
размер и силу.

Этот прием традиционен для художников-академистов. Он 
дает возможность автору заявить о существовании грандиозно^ 
го и величественного мира, не рассказав до конца о всей жиз­
ни и предоставляя возможность зрителю домыслить это са­
мому.

Графичность горизонталей и вертикалей, которыми насы­
щен свиток, не лишает картину живописности, не делает ее су­
хой и жесткой. В картине доминирует романтическая живопис­
ность. Детальная проработка оперения цапли, ствола и листьев 
бамбука, передача воздушной легкости их движений способст­
вуют этому.

В целом свиток кажется камерным. Однако тема выходит 
за рамки камерности, она проецируется автором в сферу мо­
нументального решения замысла, ибо замысел заключается не 
только в показе конкретных образов, но и в выражении боль­
ших раздумий о жизни, судьбе, характерах, тревоге и спокой­
ствии.

Решение большой темы на камерных образах придает кар­
тине внутреннюю красоту, смысловую насыщенность, наделяет 
картину притягательной силой благодаря единству эмоциональ­
ных контрастов.

Свиток «Две сороки» (Тайбэй, Дворцовый музей), как и 
«Бамбук и цапля», представляет собой тоже вытянутую по вер­
тикали, многоплановую композицию, изображающую пейзаж с 
животными и птицами. Художник пишет такой же ветреный 
день, такую же клонящуюся к земле траву и треплющиеся на 
ветру листья. С такой же тщательностью прорабатывает он 
оперение птиц, объемно моделирует зайца. Но мотив болтаю­
щих сорок и присевшего в недоумении зайца вносит в изобра- 65
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жение оттенок шаловливости (рис. 8 ). Здесь все мягче — нет 
той силы всеохватывающей философии, которой насыщен сви­
ток «Бамбук и цапля».

Сохранился до наших дней и свиток последователя Цуй Бо 
художника У Юань-юя «Гусь, плывущий с гусятами на 
спине» (США, частная коллекция А. О. Брайн). Кар­
тина тяжелее по композиции и слабее по художественному 
мастерству, чем свитки Цуй Бо. Так, например, художник не 
сумел правильно найти место для гуся — его массивное тело 
выглядит тяжело и непропорционально. Монументальный образ 
птицы, величественно-спокойный поворот головы на гладкой 
толстой шее не гармонируют с реалистически переданными гу­
сятами и особенно с маленькой уточкой на берегу, экспрессив­
но вытянувшей шею. Декоративны и аппликационны цветы и 
листья осоки. В целом же создается впечатление, что элементы 
композиции не связаны воедино, а распадаются на три группы. 
В то же время хорошо найдено соотношение изобразительного 
поля свитка с обрамляющими по вертикали полями. Но это 
уже скорее придает картине декоративно-эстетическую цен­
ность.

Творчество Цуй Бо оценивалось по-разному. Ми Фэй, на­
пример, вообще отрицательно относящийся к живописи цветов 
и птиц, писал о Цуй Бо: «Он и другие того же рода могут ук­
рашать стены чайных или винных лавчонок» [264, 11]. Но уже 
Дун Ю, живший немного позже, в «Каталоге коллекции ста­
ринных картин» оценивает работу Цуй Бо иначе: «Кисть Цуй 
Бо была самой высшей в последнее время в передаче цикад и 
воробьев» [264, 1 1 ]. Он не был приверженцем старых форм и 
канонов и поэтому объективно оценивал работы Цуй Бо.

Благодаря своему таланту Цуй Бо занял при дворе место 
первого живописца, но чрезмерная уверенность в собственных 
силах часто приводила к тому, что не все работы его были 
хороши по качеству [264, 11]. При дворе работал и младший 
брат Цуй Бо. Он также был влиятельным художником и часто 
писал свитки вместе с Цуй Бо.

На рубеже XI и XII столетий в общественно-политической, 
материальной и духовной жизни Китая происходят изменения, 
совпавшие с приходом к управлению страной в 1 1 0 1  —1126 гг. 
императора Чжао Цзи (1082—1136 гг.). Чжао Цзи был вось­
мым императором сунской династии, известным в политической 
истории Китая под храмовым именем Хуй-цзун. Бесславным 
нарекли летописцы его царствование. Первая четверть XII в. — 
время мощных взрывов антифеодальной борьбы крестьянства 
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державы. Именно при Чжао Цзи «Срединная империя» познала 
горечь жестокого поражения в войне с чжурчжэнями: Север­
ный Китай стал надолго добычей иноземных завоевателей, сам 
Чжао Цзи и его сын оказались в плену у чжурчжэней и умер­
ли на чужбине.

Но в историю китайского изобразительного искусства Чжао 
Цзи вошел как даровитый художник. Кроме того, ему принад­
лежит большая заслуга в организации художественных сил 
страны, в создании новых форм живописного департамента — 
Академии живописи, в активном развитии искусства по всему 
широкому его фронту, в расцвете новых философских теорий 
познания, видения и отражения мира, в оценке роли человека 
в этом процессе, в появлении новых эстетических критериев.

Воспитываясь в среде, где почитали и ценили искусство,. 
Чжао Цзи с детских лет увлекался рисованием и каллиграфи­
ей, проявив уже тогда немалые способности и в том и в дру­
гом. Его биограф Цай Тао писал, что Чжао Цзи еще мальчи­
ком «любил только кисть, краски и тушь, очень любил рисо­
вать картины» [99, 1]. Любимому делу он отдавал столько вре­
мени и труда, что уже в 16—17-летнем возрасте стал довольно 
широко известен своими произведениями. Тот же Цай Тао со­
общал, что первыми серьезными учителями, повлиявшими на 
становление Чжао Цзи как художника, были Ван Цзин-тин, 
Чжао Да-нянь и У Юань-юй — крупные мастера пейзажа и жи­
вой природы и знатоки литературы. Каллиграфии он обучался у 
Хуан Цпн-цяпа, которому во многом обязан созданием впослед­
ствии собственного оригинального стиля. С каждым из этих на­
ставников Чжао Цзи связывала личная дружба.

Поистине неисчерпаемым источником познаний по истории 
искусства с древних времен, техническому мастерству живо­
писца служила для Чжао Цзи огромная дворцовая коллекция 
всевозможных произведений китайских мастеров искусств, ко­
торую собирала императорская фамилия с первых десятилетий 
правления династии Сун. Сам Чжао Цзи постоянно проявлял 
заботу о пополнении коллекции. Он много сил отдал «собира­
нию каллиграфических свитков и картин в Поднебесной», и к 
1106 г. «собранные вещи исчислялись уже тысячами», писал 
Цай Тао [99, 5]. Помимо шедевров живописи и каллиграфии 
Дворцовый музей обогатился при Чжао Цзи многочисленными 
старинными изделиями из бронзы, камня, дерева и пр. [290]. По 
указанию Чжао Цзи и при его непосредственном участии была 
осуществлена классификация всех живописных и графических 
фондов, входящих в собрание Дворцового музея, по 14 разде­
лам. Ь 1104 г. увидел свет каталог в 100 выпусках, в котором 67

5 *



были учтены 1500 свитков. Работа над коллекцией император­
ского двора явилась для Чжао Цзи своего рода школой фор­
мирования его мастерства и взглядов на искусство.

Художественное наследие Чжао Цзи (и его круга) чрезвы­
чайно велико и многогранно. О том, насколько увлеченно и 
плодотворно он работал над созданием живописных произве­
дений, может дать представление далеко не полная хронология 
за 13 лет (с 1107 по 1119 г.): 1107 г. — альбомный лист «Го­
лубка на ветке цветущего персикового дерева»; 1108 г. — кар­
тина бытового жанра «18 танских мудрецов», которую худож­
ник сопроводил стихами; 1110 г. — пейзажный свиток «Тающий 
снег»; 1 1 1 1  г. — картина в жанре цветов и птиц «Аисты на 
свободе в деревне Чуньчжуан» (вариант названия — «Аист в 
бамбуковой роще»); 1112 г. — композиция «Аисты у ворот 
Жуанмынь» с предпосланными ей пояснением и стихотворными 
строками; 1116 г. — свиток «Драконы»; 1119 г. — свиток «Со­
роки». В 1125 г. один из придворных сановников преподнес в 
качестве дара другому 2 2  живописных свитка, созданных 
кистью императора.

Одновременно были написаны Чжао Цзи комментарии (ко­
лофоны) к картинам других художников: «Родник у камня в 
лесу» танского Чжан Янь-юаня (1108 г.), «Цветы» Сюй Си 
(1116 г.), «Река Ван-цуань» Ван Вэя, к картинам Чжоу Вэнь- 
цзюя, Вэн Яня, У Юань-юя, Ли Гун-линя и др. Многие из 
комментариев с полным основанием могут быть отнесены к 
шедеврам каллиграфического искусства.

Дэн Чунь в своей книге, изданной в 1167 г., подробно опи­
сывает некоторые произведения императора, поражавшие со­
временников техническим мастерством. Но не только о качест­
ве ведет речь автор. Дэн Чунь перечисляет такое количество 
свитков и альбомов, якобы созданных Чжао Цзи, на которое, 
как правильно отмечает О. Сирен, не хватило бы ни физиче­
ских сил, ни человеческой жизни [259, т. II, 80].

Кроме свитков, альбомных листов, каллиграфически выпол­
ненных послесловий и поэм, о которых речь шла выше, в те 
же годы Чжао Цзи создает большие станковые свитки: «Жу­
равли у бамбукового домика», «Утки в Драконовом пруду», 
«Жилище бессмертных» и альбомы, имеющие скорее природо­
ведческие характер и ценность, чем живописный. Вот что писал 
о темах этих альбомов Дэн Чунь: «В течение долгого периода 
процветания и мира ежедневно поступали предметы, принося­
щие удачу. Все они регистрировались. Среди птиц и животных 
были красная ворона, белая мартышка, олень, воробей с Явы.
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Среди растений были можжевельник, пурпурные грибы, ли­
лии, ирисы, золотисто-оранжевые двойные бамбуки, дынные 
цветы — все они были очень редкостными. Их ветви перепле­
тались, стволы срастались. Император отобрал 15 редкостных 
сортов и зарисовал их в красках в альбоме...

Кроме того, были душистые жасмины, индийские цветы, 
привезенные из-за границы. Он расспрашивал о родине этих 
растений и тщательно изучал их природу. Затем описал их в 
поэмах и нарисовал, что составило второй альбом. Третий аль­
бом состоял из картин и поэм о пурпурных грибах, которые в 
изобилии произрастали во внутренних двориках дворца.

Рисовал фиолетовый бамбук со сладкой ночной росой, бе­
лого ворона, красного зайца, попугаев, белоснежных гусей и 
фазанов с длинными волочащимися хвостами, молодых птиц- 
фениксов с перьями сверкающими, как яшма, черепах с бле­
стящими глазами и звездами Большой Медведицы на их спи­
нах, затем камни в виде свернувшихся драконов и фениксов 
(означающих долголетие), бананы, растущие от общего стеб­
ля, с двойными листьями и перевившимися ветвями. Это также 
составило альбом.

Затем он по одному зарисовал всех чисто-белых животных 
и птиц в саду, и это составило альбом.

Он продолжал добавлять рисунки, пока не сделал тысячи 
альбомов...» [259, т. II, 79—80].

Эти альбомы, приписываемые Чжао Цзи, являются прекрас­
ным образцом умения наблюдать, рисовать с натуры, натура­
листично передавать строение животного и растительного ми­
ра, но в то же время и обобщать, создавать определенные об­
разы. По сюжету альбомы делятся на четыре вида, а каждый 
из них — на 15 отделов.

Большое количество произведений, которое приписывают 
Чжао Цзи, может быть объяснено тем фактом, что император 
привлекал к работе десятки художников, на лучших работах 
которых ставил или свою подпись, или печать, или то и другое 
вместе или же писал каллиграфический текст-комментарий в 
одобрение картины. Кроме того, свитки и альбомные листы 
Чжао Цзи пользовались большой популярностью, а потому в 
большом количестве копировались. И опять-таки на произве­
дениях художников, ближе всех передавших живописный ме­
тод императора, он ставил свои подписи, печати, писал поэмы.
Из работ, дошедших до нашего времени, небольшое число, бес­
спорно, принадлежит кисти Чжао Цзи; остальные лишь припи­
сываются ему.

Наследие Чжао Цзи удобнее всего дифференцировать в пер- 69



вую очередь по технике письма, по использованию цвета или 
одной туши. Внутри же этих больших двух групп свитки и 
листы следует рассматривать исходя из живописных жанров.

К произведениям, выполненным в цвете, относятся: «Пест­
рый попугай на ветке цветущего абрикосового дерева» (Бостон, 
Музей изящных искусств); «Голубка на ветке цветущего пер­
сикового дерева» (рис. 9; Токио, собрание шедевров Согэн’а Мэй- 
гасю, частная коллекция Иноуэ), «Шесть журавлей» (местона­
хождение неизвестно); «Перепел и нарцисс» (приписывается; 
Токио, частная коллекция Асано Одавара); «Белый попугай на 
ветке цветущего абрикосового дерева» (местонахождение неиз­
вестно); «Фазан на ветке цветущего куста» (приписывается; Пе­
кин, Тугун?); «Вечер на озере осенью» (Тайбэй, Дворцовый му­
зей); «Птица на скале» (приписывается; Токио, Музей искус­
ства Нэдзу); «Птица на скале» (приписывается; Киото, хранили­
ще Рюкоин); «Воробей на ветке» (приписывается; Токио, Музей 
искусства Нэдзу); «Красные и зеленые попугаи на ветке цвету­
щей гортензии» (приписывается; Токио, Музей искусства Нэд­
зу); «Птица, клюющая семена граната» (приписывается; Токио, 
Музей искусства Нэдзу); «Императорский орел» (местонахожде­
ние неизвестно); «Сороки на иве, утки в пруду у бамбука» 
(рис. 1 1 ), или «Водоплавающие птицы в пруду Лунсин» (Шан­
хай, Городской музей); «Птица на ветке дерева, ловящая насе­
комое» (местонахождение неизвестно); копии с работ художника 
Чжан Сюаня «Обработка шелка», или «Дамы, изготовляющие 
шелк» (Бостон, Музей изящных искусств), и «Госпожа Ху Фо на 
прогулке весной» (приписывается; рис. 10; Пекин, Гугун); свитки 
«Двенадцать ученых в саду» (Пекин, Гугун) и «Слушание лют­
ни» (Пекин, Гугун). На последнем изображен сам Чжао Цзи и 
два конкретных исторических лица — сановника.

О работе лишь одной тушью дают представление следую­
щие свитки и альбомные листы: «Горные птицы на цветущем 
кусте» (Пекин, Гугун); «Мелкие птицы на ветвях цветущих де­
ревьев» (приписывается; Гонконг, коллекция Н. Н. Вана); «Жу­
равли», двенадцать листов (Киото, частная коллекция Фуцзю); 
«Две птички на бамбуке, тянущемся от скалы» (местонахожде­
ние неизвестно); «Сороки на сосновой ветке» (приписывается; 
Нью-Хейвен, Йельский университет, коллекция Ады Смолл Мо- 
оре); «Дерущиеся птицы на сосне» (местонахождение неизвест­
но); «Дрозды» (приписывается; местонахождение неизвестно); 
«Пионы и павлин» (приписывается; местонахождение неизвест­
но); «Горы и реки в осеннем тумане» (Пекин, Гугун); «На вес­
лах домой по покрытой снегом реке» (Шанхай, частная коллек- 
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в коллекции Ады Смолл Мооре); семнадцать пейзажей 
(Шэньян, Северо-Восточный музей); «Покатый берег» (ме­
стонахождение неизвестно); три свитка из цикла, посвящен­
ного временам года,— «Лето» (Ямосиро, собрание храма Куонд- 
зи), «Осень» (рис. 12), «Зима» (рис. 13, Киото, частная коллек­
ция Кондзин).

Тан Хоу так определяет круг тем, над которыми работал 
Чжао Цзи: «Он рисовал цветы, птиц, горы, камни, людей» 
[259, т. II, 78].

Прославился Чжао Цзи прежде всего как великолепный 
мастер жанра цветов и птиц. И это было обусловлено не толь­
ко личными симпатиями художника к теме, не только его та­
лантом, но и привходящими условиями. На рубеже XI и 
XII столетий наибольшее увлечение жанром цветов и птиц было 
связано со стремлением к роскоши, к украшению интерьеров, а 
также с бурным развитием науки, с изучением материального 
мира, прогрессом естественнонаучных знаний.

Лучшей картиной, достоверно принадлежащей кисти Чжао 
Цзи, считается «Пестрый попугай на ветке цветущего абрико­
сового дерева». Художник изобразил пленившую его красотой 
птицу безмятежно сидящей на ветке абрикосового дерева. 
У попугая желто-зеленые грудка, тельце и хвост. Горло крас­
ное, внизу окруженное черными пятнышками. Хохолок и боко­
вые стороны головки полностью черные. Клюв желтый, лапы 
пурпурно-коричневые. Краски наложены плотно и тщательно.

Справа на свитке — надпись-комментарий и восторженная 
поэма о попугае. Надпись гласит:

Пестрый попугай прилетел из Линбяо.
Он вырос в императорском дворце за оградой и стал

послушным и ласковым.
Он порхает по саду и поет,
Теперь, в середине весны, абрикосы в полном цвету,
И он над ними летает, преисполненный благости и

безмятежности.
Достоинства его неповторимы.
Когда я смотрю на него, вижу зрелище прекраснее

картины.
И потому сочиняю это стихотворение.

И далее стихотворный гимн попугаю:
Небо создало попугая — эту диковинную птицу. 
Он прилетел в императорские владения издалека. 
Тело его покрыто пятью красками,
Он редкой породы. 71



Благословенный, он издает много звуков,
Их тон самый прекрасный.
Высоко летая, он вызывает зависть.
Перья его изящны. Гуляя, он доволен.
Кормят его самым отборным зерном.
Его желтая грудка и пурпурные лапки совершенны. 
Таким образом, я сочиняю новое стихотворение, 
Брожу и пою [282].

Непосредственно за стихотворением следует подпись Чжао 
Цзи из шести иероглифов (очень поврежденная) и далее имен­
ной знак и печать.

Свиток имеет много заметок и печатей (33 на шелке, 8  на 
полях). Сначала он хранился у императоров и видных санов­
ников династий Юань, Мин и Цин, с 1928 г. был в Токио, в 
частной коллекции, а с 1933 г. — в Музее изящных искусств в 
Бостоне.

Другая работа, бесспорно принадлежащая кисти Чжао 
Цзи, — альбомный лист «Голубка на ветке цветущего персико­
вого дерева». Две печати, каллиграфически выполненная над­
пись на свитке дают право считать свиток подлинной работой 
Чжао Цзи.

Пользуется известностью сделанная Чжао Цзи на шелке 
копия знаменитых росписей Хуан Цюаня «Шесть журавлей» 
[251, 130]. Две имеющиеся на ней надписи, исполненные в при­
сущем Чжао Цзи каллиграфическом стиле, позволяют вполне 
достоверно установить авторство произведения. Расположение 
птиц на росписях Хуан Цюаня и на свитке Чжао Цзи неодина­
ково: в оригинале — «Крик до небес», «Бьющий тревогу», 
«Клюющий лишай», «Танцующий в вихре», «Чистящий перыш­
ки» и «Смотрящий под ноги»; в копии — «Бьющий тревогу», 
«Клюющий лишай», «Танцующий в вихре», «Чистящий перыш­
ки», «Крик до небес» и «Смотрящий под ноги». И тем не ме­
нее все птицы без труда узнаются благодаря поразительному 
сходству изображений. Чжао Цзи удалось достоверно передать 
композицию «Журавлей» Хуан Цюаня в целом, создать в ко­
пии тот же образ птиц в различные моменты их жизни, сохра­
нить тот же стиль и манеру письма, ту же эмоциональную на­
сыщенность, что и в шести работах оригинала.

«Журавли» созданы в традиционном стиле лучших масте­
ров жанра цветов и птиц. Принцип композиции таков: на 
нейтральном поле помещаются совершенно изолированные друг 
от друга фигуры. Моделировка объектов достигается цветом, а 
не светом, модель получается плоской и как бы «прилепленной» 
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пящей динамичный силуэт. Но желание индивидуализировать 
каждую птицу, передать присущий каждой характер в движе­
нии, в повадке намного отличает творение Хуан Цюаня от 
произведений древней классической живописи. И Чжао Цзи 
уловил и воспринял это новшество, продолжив поиск нового в / 
средневековом китайском искусстве живописного стиля — сти- / 
ля реалистично-натуралистичного, эмоционально-чувственного, /  
более камерного по теме и наполненности.

«Перепел и нарцисс» приписывается Чжао Цзи благодаря 
авторским печатям. Дают возможность атрибутировать свиток 
и художественные стилевые особенности картины.

Иначе решает художник пейзажные композиции.
Часто художник писал пейзажи в классических традициях.

Их отличала завершенность композиции и цельность эмоцио­
нального содержания.

Свиток «На веслах домой по покрытой снегом реке», имею­
щий две печати и надписи Чжао Цзи, создан в стиле Ван Вэя.
В пекинском свитке «Горы и реки в осеннем тумане» (как 
и в его версии, хранящейся в частной коллекции Абе) Чжао 
Цзи подражает Ли Чэну и Го Си. Их влияние чувствуется в 
желании передать безграничный мир, величественный и все­
сильный, а это приводило к необходимости использовать сти­
листические приемы, присущие пейзажистам XI в. Стволы и 
ветви деревьев на свитке Чжао Цзи напоминают твердые вет­
ки Го Си, лодочник — такой же стаффаж на лоне природы, 
композиция построена по тем же принципам, что и у знамени­
тых предшественников Чжао Цзи. «Горы и реки» украшены 
тыквообразной печатью Чжао Цзи, его подписью, а также кал­
лиграфически выполненной поэмой, названием и четырнад­
цатью печатями Цянь-луна.

Свиток «Вечер на озере осенью», приписываемый Чжао Цзи 
на основании императорской печати и монограммы, построен 
по-новому. Здесь нет большой глубины пространства, каждая 
деталь существует самостоятельно как декоративный узор на 
бумаге.

Картины Чжао Цзи отличаются по стилю как от свитков 
начала X в., так и от живописи последующих столетий. Хотя 
каждый свиток, взятый отдельно, чем-то и напоминает клас­
сическую живопись, но все вместе они дают право говорить, 
что творчество Чжао Цзи было во многом новаторским. Для 
мастера были характерны: полная сосредоточенность на теме, 
использование больших пространств незаполненного шелка для 
активной роли в композиции (равновесие вещи и плоскости), 
отсутствие светотеневой моделировки, оперирование лишь цве- 73



том для передачи и атмосферы и объема, тяготение к построе­
нию асимметричных композиций, занявших господствующее 
место в живописи во второй половине XII—XIII в. В альбом­
ных листах и свитках красной нитью проходит присущее ма­
стеру стремление изображать каждый элемент композиции са­
мостоятельно, без взаимосвязи с другими, не компонуя их в 
единое целое, ясно и лаконично распределяя их на изобрази­
тельном поле.

Неотделимой, составной частью свитков являются каллигра­
фически исполненный текст и печати. Текст несет не только 
смысловую, но и художественно-декоративную нагрузку. Кал­
лиграфическое письмо по своей графичности органично соче­
тается с определенной сухостью и угловатостью всех живопис­
ных работ Чжао Цзи. Каллиграфический стиль складывается 
у Чжао Цзи в пору его творческой зрелости. Созданные им 
иероглифы отличаются динамикой, силой и экспрессией, жест­
костью и лаконичностью. Они рождались тонкими («проволоко­
подобными») мазками кисти, скорее угловатыми, чем плавны­
ми движениями сильной руки («тонкое металлическое пись­
мо»), все черточки иероглифов были прямыми, без завитушек.

О технике Чжао Цзи не могут дать полного представления 
ни отдельно изучаемые источники, ни отдельно рассматривае­
мые репродукции. Только комплексное исследование может по­
мочь сделать основные заключения, что для нас является не­
посильной задачей. Поэтому мы можем лишь бегло охаракте­
ризовать стилистические особенности творчества художника, 
основываясь на материалах современников и последующих ис­
следованиях.

Техника живописи Чжао Цзи была очень разнообразна как 
по манере наложения мазков кисти, так и по широте цветово­
го диапазона. Дэн Чунь, анализируя колористические работы 
Чжао Цзи, не раз подчеркивал виртуозность его как живопис­
ца. Например, всех поражала живость глаз птиц, которую он 
создавал тем, что наносил каплю «лака размером в гороши­
ну», после чего глаза «выступали рельефно и казались жи­
выми».

Тщательная и изысканная выписанность каждого перышка, 
досконально точно переданные окраски и видовые особенности 
птиц отличают работы Чжао Цзи. Применительно к этим ра­
ботам можно говорить о цветовой моделировке формы, когда 
каждое перо отделяется от другого светлым контуром на бо­
лее темном фоне. О моделировке в его произведениях объемов 
тушью, о создании игры света и тени говорится в средневеко- 
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стигая эффекта плотности там, где она была ему нужна, мень­
ше показывая белого фона» [249, 12, сн. 19].

Дэн Чунь и Чжан Чэн писали о мастерстве Чжао Цзи: «Его 
[мастерство владеть] кистью и тушью врожденно. Его форма 
разнообразна. В [основе] метода лежат «шесть принципов»; 
«Император Хуй-цзун владел всеми способами, которые при­
меняют Гу, Лю, Цао, У, Цин, Гуэн, Ли, Фэн при изображении 
цветов, бамбука, пера. Он обладал большой красотой Сюй Си 
и Хуан Цюаня. Император Хуй-цзун рисовал реки и деревни, 
животных и растения. Не было такого случая, чтобы он не до­
стиг изящества» [99, 6 ].

Такова характеристика императора Чжао Цзи как живопис­
ца. Еще раз хочется подчеркнуть, что одной из важнейших ос­
нов его стиля, получившего более мощное развитие у его уче­
ников и в дальнейшей деятельности Академии живописи, яв­
ляется стремление к реализму, декоративная звучность, осно­
ванные на серьезном и глубоком изучении натуры, познании 
философских идей бытия и удовлетворении эстетических по­
требностей богатого и пышного двора, прославлении роскош­
ной жизни.

Тонкий наблюдатель, мастер воссоздания мельчайших де­
талей окружающего мира, прекрасный рисовальщик и коло­
рист, автор произведений с обязательным подтекстом, Чжао 
Цзи требовал от молодых или начинающих художников воспи­
тания в себе таких же качеств.

Однако заслуга Чжао Цзи не только в этом. Следует вспом­
нить и о его организационной деятельности, направленной на 
развитие императорской школы живописи, имевшей общегосу­
дарственное значение.

Начало реформ Чжао Цзи в области искусства относится 
к 1104 г. — тогда были впервые основаны четыре школы: кал­
лиграфии, живописи, математики, медицины. В задачи живо­
писной школы, где обучались молодые будущие художники, 
входило прививать им навыки высокого классического стиля 
живописи и техники владения кистью, контролировать учащих­
ся, применяя к ним систему экзаменов, обучать предметам по­
средством привлечения высокообразованных преподавателей, 
больших специалистов своего дела и «относиться к учащимся 
с заботой и вниманием».

Постепенно, год от года совершенствовался статут живо­
писной школы. Было установлено определенное число учени­
ков — 30, которых обслуживали преподаватели (например, по 
одному доктору наук — боши — на 30 учащихся), имевшие по­
стоянные должности. В школе, как и в других государственных 75



учреждениях, все чиновники состояли на службе, имея соответ­
ствующие ранги и соблюдая субординацию.

Уже через год-два после создания школы вошли в практи­
ку экзамены как одно из необходимых условий при поступле­
нии в школу или переходе с одного года обучения на другой. 
Система проведения экзаменов составлялась (с последующим 
обсуждением) главным директором департамента живописи, 
или начальником государственного университета (в ведомстве 
которых находилась иногда живописная школа), или директо­
ром школы.

Ведущим и основным экзаменом в художественной школе 
была живопись. Он проводился следующим образом: будущим 
молодым художникам раздавались темы, решение которых они 
должны были продумать, а на другой день выполнить и сдать 
живописное произведение. Принимали экзамены мастера-живо­
писцы и чиновники административного руководства экзамена­
ционной группы (сюэчжи, сюэюй, сюэчжен, сюэлу). О порядке 
проведения экзаменов мы узнаем из небольшой монографии 
по истории искусства, написанной на основании источников XII— 
XIV вв. историком Тэн Гу: «При Хуй-цзуне создали живопис­
ную школу. Повышение идет по ступеням... При вступлении 
числится вайшэ, вайшэ поднимается до нэйшэ, нэйшэ становит­
ся шаншэ. На три ступени поднимаются благодаря экзаменам 
или же по милости (императора]... Устраивал экзамены для 
учеников Хуй-цзун, чтобы продвигать их на более высокую 
ступень» [131, 87, 90].

Темами экзамена по живописи служили стихи танских и 
сунских поэтов. Дэн Чунь, Чэнь Шань, Тэн Гу и многие дру­
гие приводят несколько тем: «Дикая вода, никто не переправ­
ляется. Лишь одинокая лодочка весь день у берега стоит», или 
«Древний храм спрятан в диких горах», или пустынное дикое 
поле и водяная гладь, выраженные в следующих строках:

Одинокая ива тянется ввысь,
Гладь реки, безлюдье.
Одинокая лодка на фоне угасающего дня,

или «Продажа вина (или харчевня) у моста с бамбуковым 
частоколом», или «Возвращение с полей лошади, копыта кото­
рой топтали цветы и сохраняют их аромат», или аллегория вес­
ны, выраженная в стихотворении танского поэта:

7 6
Краснота на молодых зеленых ветвях —

Чуть-чуть волнующая краска весны [131, 84, 85].



Описания экзаменационных работ современниками раскры­
вают нам пути проникновения художников в подтексты поэзии 
при создании в живописи художественных образов.

Лучшей работой, полно раскрывшей смысл стиха об одино­
честве, был признан свиток с изображением лодки, стоящей у 
берега. На эту тему было и такое решение: гнездо птицы (то 
ли цапли, то ли ворона) на крыше лодчонки. Это выражали 
полное запустение и заброшенность. Проникновенными свитка­
ми считались и такие, на которых были нарисованы: лодка, 
примостившийся на ее корме лодочник и брошенная флейта.
Или же другой вариант: «У берега одинокая лодка на фоне 
чистого неба. На борту белая цапля. Неподалеку одинокая во­
рона. Кругом тишина и неподвижность... На корме сидит че­
ловек. Он застыл, к чему-то прислушиваясь...» [116, 172]. И то, 
и другое, и третье ближе всего подходило к выражению мысли 
о тишине и безлюдье.

Храм, затерявшийся в горах, и ощущение дикости и глухо­
мани должны были передаваться изображением горы во весь 
свиток и небольшой части видневшегося вдали храма или же 
садящихся в этом направлении птиц. Но если нужно было по­
казать, что храм не заброшен (т. е. придать сюжету иной 
смысл), то у здания должна была появиться фигурка при­
слуги.

Чтобы изобразить кабачок (или харчевню) у бамбукового 
моста, совсем не обязательно было рисовать здание пол­
ностью. Достаточно было у конца моста поместить только ука­
затель с иероглифом «вино» (в книге «Несколько слов о жи­
вописном мастерстве» говорится о том, что так сделал Ли Тан 
и получил высшую оценку и похвалу). Даже аромат цветов 
был образно передан художником: он изобразил на картине 
бабочек, летящих за идущей лошадью.

Волнение, вызванное весной, воспетое танским поэтом, было 
раскрыто художником следующим образом: он изобразил кра­
савицу, стоящую у беседки в саду, на лицо и фигуру которой 
легла легкая тень уже зеленеющей ивы.

Структурным перенесением образов литературного текста 
на шелк или бумагу не исчерпывалась задача экзаменующего­
ся. Поступающему в живописную школу необходимо было 
создать не живописное произведение иллюстративного харак­
тера, а свиток, наполненный философским содержанием (исхо­
дя из понимания смысла и эстетической ценности стихотворе­
ния) и внешне отвечающей эстетическим требованиям времени. 
Гармония и вечность красоты должны были воспеваться мо­
лодым художником, но создание свитков на любую из предло- 77



женных тем требовало от молодежи «изящности и интеллекта, 
что достигалось путем получения образования и культуры».

В художественной школе молодые специалисты обучались 
мастерству в каком-либо одном жанре или по желанию, или 
же по указанию преподавателей. К живописным жанрам в это 
время относились изображения на религиозные темы, гор и 
вод, людей и вещей, птиц и животных, цветов и бамбука, до­
мов и деревьев.

Каноны, на которых зиждилось преподавание, включали 
обязательность правдивого отображения окружающей жизни и 
насыщение произведения идеями века. Преподавание велось 
на основе великолепной императорской коллекции живописи, 
каллиграфии, предметов материальной культуры — ее образцы 
штудировались и копировались ради овладения техническим 
мастерством классиков. Работы учащихся, единые по теме, 
подчас были похожи по трактовке — отличались они толь­
ко по манере исполнения и уровню художественного мастер­
ства. Господствовавшие в начале XII в. различные стили на­
ходили свое отражение и в художественных произведениях 
учеников.

Школы подобного типа были учреждены не только в столи­
це империи, но и в других городах, что свидетельствует о серь­
езной и широко охватывающей системе художественной подго­
товки. Но ученики столичной школы не были связаны ни во 
время учебы, ни после с провинциальными художественными 
школами.

После обучения в школе живописи молодые художники мог­
ли поступить для работы при дворе в императорскую Акаде­
мию живописи, получившую более или менее законченный 
структурный облик в 10-х годах XII столетия.

Реорганизация департамента живописи, начавшаяся еще в 
1073 г., завершилась в 1 1 1 1  —1117 гг. созданием Академии жи­
вописи. Это было совершенно отдельное от Генеральной акаде­
мии и других правительственных департаментов учреждение, 
ведающее работой художников, направляющее их творческие 
замыслы и решения, контролирующее обучение молодежи.

Точный статут Академии живописи, которая играла столь 
существенную роль в XII—XIII вв., не так ясен, как этого хо­
телось бы. Лишь немногие источники той поры сохранили упо­
минания и краткие сведения об Академии.

Состав Академии пополнялся за счет либо талантливых и 
уже известных живописцев, либо окончивших художественную 
школу, либо приглашенных уполномоченным лицом, либо само- 
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претендовать на место в Академии могли только лица, зани­
мавшие достаточно высокое положение в обществе.

При отборе художников, поступающих в Академию живо­
писи, проводились конкурсные экзамены по живописи и дру­
гим предметам. Критерием для оценки способностей было в 
первую очередь живописное мастерство художника, причем те­
мы для испытаний главному экзаменатору по приему худож­
ников в члены Академии живописи давал император. Он от­
бирал строки из классической поэзии или использовал специ­
ально созданные для экзаменов стихи, а экзаменующийся дол­
жен был не только проиллюстрировать их, но и создать поэти­
ческий художественный образ.

Записи, относящиеся к этому времени, свидетельствуют, что 
темой экзамена по живописи был, например, отрывок из тай­
ского стихотворения:

Во сне тоскует [он] по далекой родине.
Ночью кукушка в уединении сидит на ветвях.

Лучшим воплощением темы была признана композиция Ван 
Дао-хэна, который изобразил Су У, пасущего овец на бере­
гу Северного моря. На свитке был запечатлен момент, когда 
ночью при свете луны пастух отдыхает в лесу со своим стадом 
и ему снится сон. На эту же тему создал свиток и Чжань Дэ- 
чун, успешно выдержавший экзамен.

После того как экзаменующийся художник был зачислен в 
члены Академии живописи, он работал несколько лет в каче­
стве учащегося, проходя три ступени обучения [106, 240].

Характеризуя систему работы в Академии, надо сказать, что 
чиновники-живописцы работали по программе, включавшей как 
основные, так и вспомогательные дисциплины, призванные 
развивать общий культурный уровень: сюда относилось шту­
дирование конфуцианских канонов, знакомство с канонической 
литературой, а также древнекитайской поэзией и прозой; зна­
комство с живописью предшественников. Одним из главных 
предметов было изучение шедевров древности, познание своего 
рода философской концепции каждой картины, изучение прие­
мов и творческого метода старых мастеров, выражавших свое 
отношение к жизни и окружающему их миру в ярких образах 
природы. Одним из предметов было изучение языка по древ­
ним классическим словарям «Шовэнь», «Эръя», «Шимнн», кото­
рое осуществлялось путем правописания иероглифов разными 
стилями и фонетических упражнений в произношении слов, 
изучения их семантики. Изучение богатой коллекции импера­
торского дворца проходило следующим образом. «Каждый, кто 79



находился в Академии, раз в десять дней знакомился с кол­
лекцией императорских свитков, которые в двух ящиках при­
возили в Академию из дворца под охраной» [131, 8 6 ].

Как и в художественной школе, в Академии каждый живо­
писец работал и совершенствовался в каком-либо одном худо­
жественном жанре: в религиозной живописи, в жанре пейзажа, 
птиц, зверей, цветов, бамбука, домов, деревьев. Но помимо ос­
новных групп художников, делящихся в специализации по 
жанрам, существовало разделение живописцев на людей более 
высокого социального положения (шилю) и более низкого со­
циального статуса (цзалю). Эти группы художников жили тер­
риториально отдельно друг от друга [131, 8 6 ].

Пройдя определенный курс наук в течение ряда лет, моло­
дой художник получал право на присвоение ему одного из чи­
нов. Известно, что к 10-м годам XII в. уже был установлен 
срок, на который назначались художники, имеющие опреде­
ленный чин: в чине чжихоу чиновники состояли 15 лет, в чине 
исюэ— 10, в чине дайчжао — 5 лет. Если в X—XI вв. было 
пять чинов, на которые назначались художники, то в Академии 
живописи была создана новая должность и введен новый чин — 
хуасюэчжэн, т. е. глава преподавания живописи.

Таким образом, все члены Академии занимали должности, 
соответствующие шестистепенной иерархии: «представляю­
щий» — гунфын, «ожидающий официальных — император­
ских — повелений» — дайчжао, «почтительно ожидающий» — 
чжихоу, «глава преподавания живописи» — хуасюэчжэн, «пре­
подаватель искусства» — исюэ, «учащийся» — сюэшэн. Записи 
Дэн Чуня подтверждают, что «академисты, претендующие на 
чин, могли получить лишь шесть чинов» [131, 8 8 ].

При переводе художника из одного чина в другой, высший, 
вновь назначали экзамен. Степень совершенства мастерства 
живописца определялась соответствующей «экзаменационной 
квалификационной» комиссией. Такая система экзаменов долж­
на была стимулировать работу художников и на этой основе 
повышать качество их произведений. Экзамены при переводе 
из одного чина в другой были во многом похожи на вступи­
тельные.

Как же работали члены Академии живописи? Чжу Шоу-юн 
писал: «Массовость работы (охватывающей большое количест­
во молодых художников. — Т. П.) в сунской Академии предпо­
лагала сначала создание черновых набросков, а потом, лишь 
после их утверждения, создание самого произведения». У Дэн 
Чуня мы читаем: «Когда подавали вверх, то ждали: повезет 

80 или не повезет. Если [императору] чуть-чуть не по душе, он
























































































































































































































































































































































































