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Dear friends,

We are pleased to present to you Issue 2, 2025, of 
the scientific and analytical journal Burganov House. 
The Space of Culture.

Upon the recommendation of the Expert Coun-
cil of the Higher Attestation Commission, the jour-
nal is included in the List of Leading Peer-Reviewed 
Scientific Journals and Publications, in which the 
main scientific results of theses for the academic 
degrees of doctor and candidate of science must 
be published. The journal was assigned category K2.

The journal publishes scientific articles by lead-
ing specialists in various humanitarian fields, doctor-
al students, and graduate students. Research areas 
concern topical problems in multiple areas of cul-
ture, art, philology, and linguistics. This versatili-
ty of the review reveals the main specificity of the 
journal, which represents the current state of the 
cultural space.

The issue opens with I. Pavlova’s article, “The 
Tree Of Liberty In The Preparatory Materials For Leo 
Tolstoy’s Novel About The Decembrists And The 
Writer’s Perception Of A Tree Image”. The author 
analyses the custom of planting the Tree of Liberty 
in a ceremonial setting on city streets and squares. 
The tree appeared in America during the period of 
the struggle for independence (approximately the 
end of the 18th century) and became widespread 
in France during the Great French Revolution. The 
image of the Tree of Liberty growing on soil satu-
rated with blood spread throughout European cul-
ture. Since the theme associated with violence was 
alien to the writer’s spiritual makeup, the image of 
the tree in his works is associated with the ethi-
cal and ontological sphere, rejecting any violence. 

The evolution of realistic sculpture in China at dif-
ferent stages of its development in the 20th centu-
ry is analysed by Huang Weiwei in his article “Some 
Features of Realistic Sculpture in China in the 20th 
Century”. The author reveals the role of political 
movements in determining the direction of artistic 
creativity and considers the problems and signifi-
cance of realistic sculpture in modern times.

K. Gavrilin and G. Koshelev analyse the work of 
the famous Chinese artist, Zhang Liping, who rep-
resents the latest painting in China. In the article 
“Zhang Liping. Master of Freehand Brush Work”, the 
authors focus on the creative choice of the artist, 
who prefers majestic landscapes, images of nature 
born during travels. The authors note that the artist’s 

creative work continues the line of the great mas-
ters of Chinese painting and European modernism.

The novelty and significance of the searches of 
Chinese artists of monumental art in the context 
of artistic and social processes are considered by 
S. Veremeeva and Tang Yi in the article “Schools 
and Innovations: Monumental Painting of China in 
the Reform and Opening Period”. The authors pay 
special attention to the history of the creation of a 
monumental cycle of paintings for the Beijing In-
ternational Airport.

The theme of animal painting is continued by 
Zhang Yong, who examines the specific features of 
animal compositions in the work of the outstand-
ing Chinese artist, poet, and calligrapher, Zhu Da 
(1626–1705), known under the pseudonym Bada. 
In the article “Artistic and Semantic Features of Zhu 
Da’s Animalistic Paintings”, the author identifies the 
characteristic plots and painting techniques of the 
artist, who belonged to the wenren, independent 
literary artists of China.

In the article “Charles Briton’s Social and Politi-
cal Caricature on the Example of the Missing Links, 
Sketches of Costumes for the 1873 Mardi Gras Mas-
querade in New Orleans”, A. Fisher analyses the 
artistic image and creative method of Charles Brit-
on, an American artist of Swiss origin. The author 
emphasises the multidimensionality of the seman-
tic component of the caricature images created by 
the artist.

The article by Li Ronghua, “Chinese Military Bands 
as Part of the Political Life of the Country”, is de-
voted to the military orchestral music in the mod-
ern political life of China. Particular attention is paid 
to the repertoire of creative groups, as well as at-
tempts to give the band’s sound a local flavour by 
introducing traditional instrumentation.

In the article “A Monument as a Mirror of an Art-
ist. To the 80th Anniversary of Victory in the Great 
Patriotic War and to the 200th Anniversary of Stro-
ganovka”, A. Bezin examines the synthesis of plastic 
arts, environment, architecture, and sculpture based 
on the continuity of the older Stroganov school art-
ists and their contemporary students.

In the article “The Role of the Akademicheskaya 
Dacha in the Creative Destiny of Artist Valentin Sidor-
ov (1928 - 2021)”, Liu Hai examines Sidorov’s crea-
tive method using the painting, Beginning of Spring, 
as an example. The author pays special attention to 
the history of the Akademicheskaya Dacha from its 
foundation in 1884 to the present day.

The history of the emergence and spread of the 
organ in China is considered by Xiong Yaolu in the 
article “Formation of the Organ Culture of China: 
Pages of History”. The author traces the formation 
of organ culture in the country from the first in-
struments brought by Christian missionaries and 
the preservation of the organ’s applied function 
of accompanying chants during church services to 
its gradual transition from church to concert halls 
and music salons.

Wang Haiwei’s article, “On the Origins of Realism 
in Painting of New China”, is devoted to the stag-
es of realistic school formation in Chinese art. The 
author convincingly shows the influence of West-
ern oil painting of the 19th and 20th centuries on 
Chinese painting, the development of the techni-
cal methods of European realism classics, and the 
search for new expressiveness. The author connects 
the formation of realism in China with the socio-po-
litical changes in the country during the first half 
of the 20th century. 

Chen Chunhui’s article, “On the Artistic Original-
ity of Traditional Chinese Calligraphy and Painting 
in the Creative Work of Zao Wou-ki”, analyses the 
influence of traditional Chinese art on the work of 
the famous artist, Zao Wou-ki (1921-2013), a prom-
inent representative of the new Paris School. The 
author believes that his abstract works deliberately 
include ancient Chinese artists’ philosophical ideas 
about the Universe and all that exists, distinguish-
ing his paintings from Western abstract painting.

In the article “Style as Meaning: M. Weinberg’s 
Opera The Passenger”, S. Pavlova explores the fea-
tures of the stylistic dramaturgy of this work. The 
author highlights the main directions: academic, 
folk, and pop music; moreover, she considers the 
opera The Passenger to be a kind of encyclopedia of 
the leading styles of the 20th century with an accu-
rate “explanation” of the meaning of each of them.

The publication is addressed to professionals 
specialising in the theory and practice of the fine 
arts and philology, as well as all those interested 
in the arts and culture.
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Дорогие Друзья!

Мы рады представить Вам № 2/2025 научно-
аналитического журнала «Дом Бурганова. Про-
странство культуры».

По рекомендации Экспертного совета ВАК 
журнал включен в Перечень ведущих рецензи-
руемых научных журналов и изданий, в которых 
должны быть опубликованы основные научные 
результаты диссертации на соискание ученых сте-
пеней доктора и кандидата наук. Журналу при-
своена категория К2.

В журнале публикуются научные статьи веду-
щих специалистов разных гуманитарных областей, 
докторантов и аспирантов. Направления исследо-
ваний касаются актуальных проблем в различных 
областях культуры, искусства, филологии и педаго-
гики. В этой многогранности обозрения проявилась 
основная специфика журнала, представляющего 
современное состояние пространства культуры.

Номер открывает статья И.Б. Павловой «Де-
рево свободы в подготовительных материалах к 
роману Л.Н. Толстого о декабристах и восприя-
тие писателем.  Образа древа». Автор анализиру-
ет обычай сажать в торжественной обстановке на 
городских улицах и площадях Дерево свободы, 
который появился в Америке в период борьбы 
за независимость (примерно конец XVIII в.), по-
лучил большое распространение во Франции во 
Франции во время Великой Французской рево-
люции. Образ Древа свободы, произрастающем 
на почве, напитанной кровью, распространился 
в европейской культуре. Так как тема, связанная 
с насилием была чужда духовному складу писа-
теля. Образ древа в его произведениях сопряжен 
со сферой этической, онтологической. отвергаю-
щей всякое насилие. 

Эволюцию реалистической скульптуры Китая 
на разных этапах ее развития в ХХ веке анализи-
рует Хуан Вэйвэй в статье «Некоторые особенно-
сти реалистической скульптуры в Китае в ХХ в.».  
Автор раскрывает роль политических движений в 
определении направления художественного твор-
чества, а также осмысляет проблемы и значение 
реалистической скульптуры в современности.

К.Н. Гаврилин и Г.К. Кошелев анализируют твор-
чество известного китайского художника Чжан 
Липина, представляющего новейшую живопись 
Китая. В статье «Чжан Липин, мастер свободной 
кисти»  авторы акцентируют внимание на творче-
ском выборе мастера, предпочитающего величе-

СЛОВО 
РЕДАКТОРА

ственный пейзаж, образы природы, рождённые в 
путешествиях. Авторы отмечают, что творчество 
художника, продолжает линию великих мастеров 
китайской живописи и европейского модернизма.

Новизну и значимость поисков китайских ма-
стеров монументального искусства в контексте 
художественных и социальных процессов анали-
зируют С.Л.  Веремеева и Тан И в статье «Школы и 
инновации: Монументальная живопись Китая пе-
риода Реформ и Открытости». Особое внимание 
авторы уделяют истории создания монументаль-
ного цикла картин для Пекинского международ-
ного аэропорта. 

Тему анималистки продолжает Чжан Юн, 
рассматривающий специфические особенности 
анималистических композиций выдающегося ки-
тайского художника, поэта и каллиграфа Чжу Да 
(1626–1705), известного под псевдонимом Бада. 
В статье «Художественные и семантические осо-
бенности анималистических картин Чжу Да» ав-
тор выявляет характерные сюжеты и технические 
приемы живописи мастера, принадлежавшего к 
вэньжэням – независимым художникам-литера-
торам Китая. 

В статье «Социальная и политическая карика-
тура Чарльза Бритона на примере эскизов «по-
терянные звенья» для карнавальных костюмов 
маскарада Марди Гра 1873 года в Новом Орлеане»

А.А. Фишер анализирует художественный об-
раз и творческий метод американского худож-
ника швейцарского происхождения Ч. Бритона. 
Автор подчёркивает проблему многоплановости 
семантической составляющей карикатурных об-
разов, созданных художником.

Статья Ли Жунхуа «Военные оркестры Китая 
как часть политической жизни страны» посвя-
щена бытованию военной оркестровой музыки 
в современной политической жизни Китая. Осо-
бое внимание уделяется репертуару творческих 
коллективов, а также попыткам придать звуча-
нию оркестра локальный колорит за счет введе-
ния традиционного инструментария. 

А.В. Безин в статье «Монумент как зеркало 
художника. К 80-летию Победы в Великой Оте-
чественной войне и к 200-летию Строгановки» 
рассматривает синтез пластических искусств, сре-
ды, архитектуры и скульптуры на основе преем-
ственной связи старых мастеров Строгановской 
школы и их учеников нового времени.

Лю Хай в статье «Роль «Академической дачи» в 
творческой судьбе художника Валентина Сидоро-

ва (1928 - 2021)» рассматривает творческий метод 
В.М.Сидорова на примере работы над картиной 
«Начало весны». Особое внимание автор уделя-
ет истории «Академической дачи» с момента ее 
основания в 1884 году до наших дней. 

Историю появления и распространения органа 
в Китае рассматривает  Сюн Яолу в статье «Фор-
мирование органной культуры Китая: страницы 
истории». Автор прослеживает формирование ор-
ганной культуры в стране от первых инструмен-
тов, завезенных христианскими миссионерами и 
сохранения органом своей прикладной функции 
сопровождения песнопений за богослужениями в 
храмах, до постепенного выхода из церкви в кон-
цертные залы и музыкальные салоны. 

Статья Ван Хайвэя «Об истоках реализма в 
живописи Нового Китая» посвящена этапам ста-
новления реалистической школы в китайском ис-
кусстве. Автор убедительно показывает влияние 
западной масляной живописи ХIХ-ХХ вв. на ки-
тайскую живопись, развитие технических прие-
мов классиков европейского реализма и поиски 
новой выразительности. Автор связывает станов-
ление реализма в Китае с социально-политически-
ми изменениями в стране на протяжении первой 
половины ХХ века.

Статья Чэнь Чунхуэия «О художественном сво-
еобразии традиционной китайской каллиграфии 
и живописи в творчестве Чжао Уцзи» посвяще-
на анализу влияния традиционного китайского 
искусства на творчество известного художника 
Чжао Уцзи (1921-2013), яркого представителя но-
вой Парижской школы. Автор полагает, что в его 
абстрактные творения сознательно включены фи-
лософские идеи древних китайских деятелей ис-
кусства о Вселенной и всем сущем, что отличает 
его картины от западной абстрактной живописи. 

С.А. Павлова в статье «Стиль как смысл: опера 
М. С. Вайнберга «Пассажирка» исследует особен-
ности стилевой драматургии этого произведения. 
Автор выделяет основные направленя: музыка ака-
демическая, фольклорная и эстрадная, и полагает, 
что опера «Пассажирка» - своего рода энцикло-
педия ведущих стилей XX века с точным «объяс-
нением» смысла каждого из них. 

Издание адресовано профессионалам, специа-
лизирующимся в области теории и практики изо-
бразительного искусства и филологии, а также 
всем, кто интересуется вопросами искусства и 
культуры.

Научно-аналитический журнал  
Дом бурганова.
Пространство культуры
#2/2025
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THE TREE OF LIBERTY IN THE PREPARATORY 
MATERIALS FOR LEO TOLSTOY’S NOVEL  

ABOUT THE DECEMBRISTS AND THE WRITER’S 
PERCEPTION OF A TREE IMAGE

Summary: The article focuses on a tree image in the 
preparatory materials for Leo Tolstoy’s novel about the 
Decembrists dating back to 1878–1879. From the writer’s 
point of view, the Decembrists’ worldview and activities 
had socio-historical and cultural significance. Their hard-
ships provided rich material for artistic exploration, al-
though the attitude towards them changed over time and 
was ambiguous. While pondering the novel about the De-
cembrists, he thought a lot about the influence of world 
history lessons on their views. The turbulent era of the 
late 18th and early 19th centuries gave rise to the ques-
tion of political and civil freedom and its price as never 
before. Tolstoy wrote down information of interest for the 
future novel in his notebooks, conventionally designat-
ed by researchers as “A”, “B”, “C”, and on separate sheets. 
One of the entries in book A, which was completed dur-
ing 1878, states: “Fertilise the tree of Liberty with blood”. 
The custom of planting the Tree of Liberty in a ceremo-
nial setting on city streets and squares, as it appeared in 
America during the struggle for independence (approxi-
mately the end of the 18th century), became widespread 
in France during the Great French Revolution. The figura-

tive expression about the Tree of Liberty growing on the 
soil saturated with blood spread throughout European cul-
ture in various versions. The political experience of Amer-
ica and France in the 18th – early 19th centuries made 
this image-symbol and the rituals associated with it well-
known and popular among representatives of secret po-
litical societies in Russia. In light of these facts, Tolstoy’s 
attention to the image-symbol of the tree seems no acci-
dent. For an artist-thinker, the powerful aesthetic and se-
mantic potential hidden in it was obvious. However, the 
hypostasis of this image, associated with violence, blood, 
revolutionism, tyranny, was alien to the writer’s spiritual 
character and worldview.  In his works, the tree image is 
associated with the ethical and ontological sphere. Such is 
the nameless tree in the story “Three Deaths”, the oak in 
the epic War and Peace, the linden and oak in the novel 
Anna Karenina. Tolstoy’s interpretation of this symbolic im-
age is associated with ordering, harmony. The writer-think-
er was attracted to the spiritual and moral sphere. Thus, 
gradually, a unique ethical system that rejected any vio-
lence formed in his mind.

Keywords: tree, liberty, Decembrists, Leo Tolstoy’s works

In the early 1860s, Leo Tolstoy wrote three chap-
ters of a novel dedicated to the Decembrists (a 
fragment was published in the collection XXV, ded-
icated to the twenty-fifth anniversary of the Liter-
ary Fund, in 1884). Later, he returned to this topic 
after completing work on Anna Karenina. The col-
lected materials, the author’s notes made in the 
process of thinking over the work in 1878–1879, 

testify to his close attention to the historical path 
of Russia, to the fate of the nobility and the peo-
ple; they give an idea of ​​​​the scale of the writer’s 
plan. From Tolstoy’s point of view, the Decembrists’ 
ideas and activities had socio-historical, cultural 
significance; their hardships provided rich mate-
rial for artistic exploration, although the attitude 

towards them underwent changes over time and 
was ambiguous. 

The writer wrote down information of interest 
for the future novel about the Decembrists in his 
notebooks, conventionally designated by research-
ers with the letters “A”, “B”, “C”,  and in notes on 
separate sheets. The book A includes materials con-
cerning the socio-political situation in Russia and 
Europe in the 1810–1820s, information about gov-
ernment officials, the life path of a number of De-
cembrists and people close to them. Tolstoy relied 
on many sources, including studies by European 
and Russian historians, 19th century periodicals, 
memoirs published in such journals as Russian Ar-
chive, Russian Antiquity, in the almanac Polar Star, 
etc. He drew information from correspondence with 
the Decembrists who had returned from exile and 
people who knew them. 

While thinking over the novel about the Decem-
brists, the writer reflected a lot about the influence 
of world history lessons, the Great French Revolu-
tion, Napoleon’s activities and the Patriotic War of 
1812, the crisis of absolutism, which broke out in a 
number of European countries in the 1820s, on their 
views. The turbulent era of the late 18th and early 
19th centuries gave rise to the question of politi-
cal and civil freedom and its price as never before.

One of the entries in the book A, which was 
completed during 1878, states: “Fertilise the tree 
of Liberty with blood” 1. The context in which it was 
placed is noteworthy — it is preceded by the phrase: 
“Sand killed Kotzebue” (the murder of playwright 
Kotzebue committed by German student Karl Sand 
in 1819; Kotzebue spoke out against the constitu-
tional order and the liberal passions of the youth). 
After, it is written: “Löning attempted to assassi-
nate Ibel” (inspired by Sand’s example, pharmacist 
Löning attempted to kill a major dignitary of the 
Duchy of Nassau, Ibel, in 1819). 

The image of a tree in world culture has very deep 
roots. According to the definition of the encyclopedia 
Myths of the Peoples of the World: “The myth about 
the World Tree (arbor mundi, ‘cosmic’ tree), an 
image characteristic of mythopoetic consciousness, 
embodying the universal concept of the world. 
The image of the World Tree is attested almost 
everywhere, either in its pure form, or in variants 

1.	 Tolstoy L. N. Complete Works: in 90 volumes (Jubilee). Vol. 17. 
1936. Moscow, GIHL, p. 446. Further references to this edition 
are given in the text with the volume and page indicated in 
brackets.

(often with an emphasis on one or another particular 
function) – ‘tree of life’, ‘tree of fertility’, ‘tree of the 
centre’, ‘tree of ascension’, ‘heavenly tree’, ‘shaman 
tree’, ‘mystical tree’, ‘tree of knowledge’, etc.; more 
rare variants: ‘tree of death’, ‘tree of evil’, ‘tree of 
the underworld (lower world)’, ‘tree of descent’”. 2 

As the author of the encyclopedic article points 
out: “The world tree, in a certain sense and in certain 
contexts, becomes a model of culture as a whole, 
a kind of ‘tree of civilisation’ among natural chaos. 
<…> The world tree’s special role for the mytho-
poetic era is determined, in particular, by the fact 
that the world tree acts as an intermediary link be-
tween the universe (macrocosm) and man (micro-
cosm) and is the place of their intersection. The 
image of the world tree guaranteed a holistic view 
of the world, a person’s determination of their place 
in the universe.” 3

In the cultural development of mankind, the con-
cept of the World Tree has left traces in numerous 
cosmological, religious, and mythological ideas re-
flected in language, in verbal texts of various kinds, 
in art, and in other spheres.

In chapters IX and X of his fundamental study, 
The Golden Bough, the English religious scholar and 
ethnologist, D. J. Frazer, described in detail the wor-
ship of trees, which played an important role in the 
history of the religion of the Aryans, and traced the 
legacy of totemism in folk life. The beneficial prop-
erties attributed to the tree spirits, capable of trans-
mitting their magical power to people, determined 

2.	 Toporov V. N. “The World Tree” // Myths of the Peoples of the 
World. Encyclopedia: in 2 volumes. Volume 1. 1980. Moscow, 
Soviet Encyclopedia, p. 398.

3.	 Toporov V. N. “The World Tree” // Myths of the Peoples of 
the World. Encyclopedia. Vol. 1, pp. 404–405.

Ill.1. Jean Baptiste Lesueur (1749-1826). Planting of the Liberty 
Tree. Drawing, gouache on cardboard, 36 x 53,5 сm. Between 1789 
and 1800. The Musée Carnavalet, Paris. A series of 83 gouaches 
on the French Revolution, including 73 of them kept in the Musée 
Carnavalet.
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such a ritual as the planting of the May tree at rural 
festivals in Western Europe and among the Slavs. 4

The custom of planting the Liberty Tree in a 
ceremonial setting on city streets and squares as 
a symbol of liberation from despotism originated 
during the American colonists’ struggle for inde-
pendence (around the end of the 18th century). 
Thomas Jefferson (1743–1826), an American edu-
cator, the author of the draft of the US Declaration 
of Independence, and the third president of Amer-
ica, expressed the following thought in a letter to 
W. Smith on November 13, 1787: “And what coun-
try can preserve its liberties if their rulers are not 
warned from time to time that their people pre-
serve the spirit of resistance? Let them take arms. 
The remedy is to set them right as to facts, par-
don and pacify them. What signify a few lives lost 
in a century or two? The tree of liberty must be re-
freshed from time to time with the blood of patri-
ots and tyrants. It is its natural manure.” 5 

During the French Revolution, it became a tradi-
tion to plant trees in many cities across the coun-
try symbolising freedom, the bloodshed for it, and 
sacrifice. For example, such a Tree was planted by 
the sans-culottes in the Saint-Antoine suburb of 
Paris on the anniversary of the Tennis Court Oath 
taken by the united representatives of the Third 
Estate on June 20, 1789, who demanded a consti-
tution. This oath marked the first open uprising of 
the Third Estate against the king. 

The figurative expression about the Tree of Lib-
erty growing on soil soaked in blood was spread in 
various versions in European culture at the turn of 

4.	 Frazer D. J. The Golden Bough. 1983. Moscow: Publishing 
House of Political Literature, pp. 110–134.

5.	 Thomas Jefferson on Democracy. 1992. Compiler: S. K. 
Padover. St. Petersburg: Res Humana, Lenizdat, p. 40.

the 19th century and later. It echoes the meaning 
of the words of the Marseillaise, created by Claude 
Joseph Rouget de Lisle on April 25, 1792, about 
the bloodshed for freedom in the fight against the 
enemies of the homeland and tyrants. The refrain 
of the anthem goes: “Let blood impure. Water our 
furrows!” (“Qu’un sang impur / Abreuve nos sil-
lons!”). The Scottish poet, Robert Burns, wrote a 
poem called “The Tree of Liberty” (1792), creat-
ed under the influence of the French Revolution. 

The events of the radical social and political up-
heaval that took place in France in the 18th century 
made this symbolic image and the rituals associat-
ed with it well-known and popular among the rep-
resentatives of secret political societies in Russia. 
The influence of the Declaration of Independence 
and the political experience of the United States 
should also be taken into account. As is known, 
in his constitutional project, Nikita Muravyov was 
guided by the American Declaration (see: N. Dru-
zhinin. Decembrist Nikita Muravyov. 1933. Mos-
cow: Publishing House of the All-Union Society of 
Political Prisoners and Exiled Settlers; N. Bolkhovi-
tinov. “Decembrists and America”. 1974. // Ques-
tions of History, No. 4, pp. 91–104).

The symbolic image of a tree was in demand 
by public consciousness during the revolutions in 
France in July 1830, in February 1848, in Septem-
ber 1870 when the Third Republic was proclaimed, 
and also by the Paris Commune in 1871. Victor Hu-
go’s speech, delivered at the planting of the Tree of 
Liberty on the Place des Vosges on March 2, 1848, 
sounds like a hymn: “It is a beautiful and true sym-
bol for liberty that a tree! Liberty has its roots in 
the heart of the people, like the tree in the heart 
of the earth; like the tree it raises and spreads its 
branches in the sky; like the tree, it grows unceas-
ingly and covers generations with its shade. The 
first tree of freedom was planted, eighteen hun-
dred years ago, by God himself on Golgotha. The 
first tree of liberty is this cross on which Jesus Christ 
offered himself as a sacrifice for the liberty, equal-
ity, and fraternity of the human race.” 6

It was hymned by the Russian radical of the 
sixties, I. Golts-Miller, in the poem “After Reading 
Buckle’s Book, The History of Civilisation” (1869).

In light of these facts, Tolstoy’s attention to the 
symbolic image of a tree seems no accident. For 
an artist-thinker, the powerful aesthetic and se-

6.	 Hugo V. Collected Works: in 15 volumes. Vol. 15. 1956. 
Moscow: GIHL, p. 41.

mantic potential hidden in it was obvious. How-
ever, the hypostasis of this image, associated with 
violence, blood, revolution, tyranny, was alien to 
the writer’s spiritual character and worldview. In his 
works, the image of a tree is associated with the 
ethical and ontological sphere. Such is the name-
less tree in the story “Three Deaths”, the oak in the 
epic War and Peace, the linden and oak in the nov-
el Anna Karenina. 

In the first work, the grove is an ideal place 
where special laws operate. Drawn as if for the 
edification of a person, a picture of what happens 
to a tree that is cut down to make a cross reveals 
the wisdom, grandeur, beauty of natural life and 
death; it elevates the story to a philosophical level, 
directs the reader along the path of spiritual en-
lightenment. According to the author, there is no 
tragedy in nature, everything is subject to higher 
laws, “divine-universal”. In a letter to A. Tolstoy, 
the writer briefly and apologetically outlined the 
principle of life, “une brute”, which can be inter-
preted not in a mundane-naturalistic sense, but 
as an unconscious, instinctive one: “… but what 
is bad about une brute? Une brute is happiness 
and beauty, harmony with the whole world, and 
not such discord as with a lady. A tree dies calm-
ly, honestly, and beautifully. Beautifully — because 
it does not lie, does not break, is not afraid, does 
not regret. — This is my thought, with which you, 
of course, disagree, but which cannot be disput-
ed — it is in my soul and in yours” (Tolstoy, vol. 
60, pp. 265–266). 

The oak tree in the epic War and Peace, this 
patriarch of the forest, the ancestor who at first 
seemed to Prince Andrei a symbol of calm renun-
ciation of life, is miraculously transformed on the 
hero’s way back from Otradnoye: it “spread out 
like a tent of juicy, dark greenery”, languid, sway-
ing in the rays of the evening sun. Unity and har-
mony of the young and the old reign in the forest, 
the transition of one natural state to another takes 
place; as in “Three Deaths”, everything is subject 
to the laws of “divine-universal”. The meeting with 
the oak, embodying the idea of ​​universalism and 
the inviolability of the laws of being, with the tree, 
connecting the earthly world and space, helps the 
hero overcome his disunity with the surrounding 
reality and his close ones.

In the novel Anna Karenina, during a thunder-
storm, the rescue of Kitty, the child, and the nanny 
comes from an old linden tree. They find them-

selves under its cover. The function of the linden 
is being merciful, protective. In the book A Jour-
ney into the Depths of the Novel: Leo Tolstoy’s 
Anna Karenina, it is noted by B. Lönnqvist: “the 
old linden tree, a honey tree,” turns out to be the 
guardian of the child and adults, “and here we 
can remember that in folklore beliefs, the linden 
tree is a sacred tree associated with love, with the 
celebration of spring and rebirth” 7. At the same 
time, an oak tree struck by lightning symbolises 
the struggle of the forces of chaos with the forces 
of order. Despite the riot of the elements, harmo-
ny is restored, the thunderbolt has no catastroph-
ic consequences. 

The writer-thinker was attracted to the spiritual 
and moral sphere; in his ethical system, the idea 
of ​​non-violence is a concrete and practical path 
of life and the internal improvement and growth 
of the individual. The development of the artist’s 
philosophical and moralistic views, his ideas about 
the relationship of man with the earthly sphere 
and the Universe, the individual with society, con-
firmed Tolstoy in the idea that human existence 
should be consistent with natural laws, with the 
need to maintain a connection with their origins. 
The greatness of nature, including the basis of 
the plant world — the tree, is in the infinity of its 
manifestations, in the ineffable mystery contained 
in it. It connects man with eternity, with the Uni-
verse, spiritually and ethically influences them, en-
courages them to seek the meaning of existence 
and their destiny. For the writer, freedom and the 
fullness of being are contained in unity with the 
universe. The symbolic image of the tree is poly-
semantic; its deep meanings are practically inex-
haustible. Tolstoy’s creative interpretation of this 
symbolic image is associated with ordering, har-
mony, with the wisdom of the “divine-universal” 
attitudes.

7.	  Lönnqvist B. Journey into the Depths of the Novel: Leo Tolstoy’s 
Anna Karenina. 2010. Moscow: Languages ​​of Slavic Culture, 
p. 109.

Ill. 2. A.V. Nikolaev. Meeting with an oak tree. Illustrations for 
the novel War and Peace by Leo Tolstoy. Gouache on paper, 4,7 х 
13.1 сm. 1959-1961, 1963. The painting and graphics collection of 
the Leo Tolstoy State Museum. 
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ДЕРЕВО СВОБОДЫ В ПОДГОТОВИТЕЛЬНЫХ 
МАТЕРИАЛАХ К РОМАНУ Л.Н. ТОЛСТОГО  

О ДЕКАБРИСТАХ И ВОСПРИЯТИЕ  
ПИСАТЕЛЕМ ОБРАЗА ДРЕВА

Аннотация: Статья посвящена образу древа в 
подготовительных материалах к роману о дека-
бристах Л.Н. Толстого, относящихся к 1878–1879 гг. 
Мировоззрение, деятельность декабристов имели 
с точки зрения писателя общественно–историче-
ское, культурное значение, их жизненные коллизии 
давали богатый материал для художественного ос-
воения, хотя отношение к ним претерпевало с те-
чением времени изменения, было неоднозначным. 
Обдумывая роман о декабристах, он много размыш-
лял о влиянии на их взгляды уроков мировой истории. 
Бурная эпоха конца XVIII–начала XIX вв. как никогда 
остро породила вопрос о политической, граждан-
ской свободе и ее цене. Сведения, представлявшие 
интерес для будущего романа Толстой заносил в За-
писные книжки, условно обозначенные исследовате-
лями «А», «Б», «В», и на отдельные листы. Одна из 
записей в книжке «А», которая заполнялась в тече-
ние 1878 г., гласит: «Дерево свободы удобрить кро-
вью». Обычай сажать в торжественной обстановке 
на городских улицах и площадях Дерево свободы по-
явился в Америке в период борьбы за независимость 
(примерно конец XVIII в.), получил большое распро-
странение во Франции во время Великой Французской 
революции. Образное выражение о Древе свободы, 

произрастающем на почве, напитанной кровью, в 
различных вариантах распространилось в европей-
ской культуре. Политический опыт Америки и Фран-
ции XVIII – начала XIX в. сделал этот образ–символ 
и ритуалы, связанные с ним, хорошо известными и 
популярными в кругах представителей тайных по-
литических обществ в России. В свете этих фактов 
неслучайным представляется внимание Толстого 
к образу–символу древо. Для художника–мыслите-
ля, был очевиден мощный эстетический и смысло-
вой потенциал, сокрытый в нем. Но ипостась этого 
образа, связанная с насилием, кровью, революцион-
ностью, тираноборчеством, была чужда духовно-
му складу, мировосприятию писателя. Образ древа 
в его произведениях сопряжен со сферой этической, 
онтологической. Таковы безымянное дерево в расска-
зе «Три смерти», дуб в эпопее «Война и мир», липа 
и дуб в романе «Анна Каренина». Толстовская ин-
терпретация этого символического образа связана 
с упорядочиванием, гармонией. Писателя–мыслите-
ля влекла область духовно–нравственная, и в его 
сознании постепенно формировалась своеобразная 
этическая система, отвергающая всякое насилие.

Ключевые слова: древо, свобода, декабристы, 
творчество Л.Н. Толстого

В начале 1860-х годов Л.Н. Толстой написал 
три главы романа, посвященного декабристам 
(фрагмент был опубликован в 1884 году в сбор-
нике «XXV», посвященном двадцатипятилетию 
Литературного фонда). В дальнейшем он воз-

вратился к этой теме после завершения работы 
над «Анной Карениной». Собранные материа-
лы, записи, сделанные художником в процес-
се обдумывания произведения в 1878–1879 гг., 
свидетельствуют о его пристальном внимании к 
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историческому пути России, к судьбам дворянства 
и народа, дают представление о масштабности 
замысла писателя. Мировоззрение, деятельность 
декабристов имели с точки зрения Толстого об-
щественно–историческое, культурное значение, 
их жизненные коллизии давали богатый мате-
риал для художественного освоения, хотя отно-
шение к ним претерпевало с течением времени 
изменения, было неоднозначным.

Сведения, представляющие интерес для буду-
щего романа о декабристах, писатель заносил в 
Записные книжки, условно обозначаемые иссле-
дователями буквами «А», «Б». «В», имеются также 
записи на отдельных листах. В книжку «А» вошли 
материалы, касающиеся общественно–политиче-
ской обстановки в России и в Европе 1810–1820-х 
гг., сведения о государственных деятелях, о жиз-
ненном пути ряда декабристов и близких к ним 
лиц. Толстой опирался на множество источни-
ков, среди них исследования европейских и от-
ечественных историков, периодические издания 
XIX в., мемуарные свидетельства, напечатанные 
в таких журналах, как «Русский архив», «Русская 
старина», в альманахе «Полярная звезда» и др. 
Он черпал сведения из переписки с вернувши-
мися из ссылки декабристами и людьми, знав-
шими их.

Обдумывая роман о декабристах, писатель 
много размышлял о влиянии на их взгляды уроков 
мировой истории, Великой французской револю-
ции, деятельности Наполеона и Отечественной 
войны 1812 года, кризиса абсолютизма, разра-
зившегося в ряде европейских стран в 1820-е 
годы. Бурная эпоха конца XVIII–начала XIX вв. 
как никогда остро породила вопрос о полити-
ческой, гражданской свободе и ее цене. 

Одна из записей в книжке «А», которая запол-
нялась в течение 1878 г., гласит: «Дерево свободы 
удобрить кровью» 1. Обращает на себя внимание 
контекст, в котором она находится: ей предше-
ствует фраза: «Занд убил Коцебу» (убийство, со-
вершенное в 1819 г. немецким студентом Карлом 
Зандом драматурга Коцебу, выступавшего про-
тив конституционного строя, либеральных увле-
чений молодежи), а после нее следует: «Лёнинг 
покушался на жизнь Ибеля» (покушение увле-
ченного примером Занда аптекаря Лёнинга в 

1.	 Толстой Л.Н. Полное собр. соч.: в 90 т. (Юбилейное). Т. 17. 
М., ГИХЛ, 1936. – С. 446. В дальнейшем ссылки на это из-
дание даются в тексте с указанием в скобках тома и стра-
ницы. 

1819 г. на жизнь крупного сановника Нассаус-
ского герцогства Ибеля). 

Образ древа в мировой культуре имеет очень 
глубокие корни. По определению энциклопедии 
«Мифы народов мира»: «Древо мировое (arbor 
mundi, “космическое древо”), характерный для 
мифопоэтического сознания образ, воплощаю-
щий универсальную концепцию мира. Образ Д.м. 
засвидетельствован практически повсеместно 
или в чистом виде, или в вариантах (нередко с 
подчеркиванием той или иной частной функции) 
— “древо жизни”, “древо плодородия”, “древо 
центра”, “древо восхождения”, “небесное дре-
во”, “шаманское древо”, “мистическое древо”, 
“древо познания” и т.п.; более редкие варианты: 
“древо смерти”, “древо зла”, “древо подземного 
царства (нижнего мира)”, “древо нисхождения”» 2. 

Как указывает автор энциклопедической ста-
тьи: «Само Д.м.  в известном смысле и в опреде-
ленных контекстах становится моделью культуры 
в целом, своего рода “древом цивилизации” сре-
ди природного хаоса. <…> Особая роль Д.м. для 
мифопоэтической эпохи определяется, в частно-
сти, тем, что Д.м. выступает как посредствующее 
звено между вселенной (макрокосмосом) и че-
ловеком (микрокосмосом) и является местом их 
пересечения. Образ Д.м. гарантировал целост-
ный взгляд на мир, определение человеком сво-
его места во вселенной» 3.

В культурном развитии человечества конце-
ция мирового Древа оставила по себе следы в 
многочисленных космологических, религиозных 
и мифологических представлениях, отраженных 
в языке, в словесных текстах разного рода, в ис-
кусстве, в других сферах.

 Английский религиовед и этнолог Д. Дж. 
Фрезер в своем фундаментальном исследова-
нии «Золотая ветвь» подробно описал в IX и X 
главах поклонение деревьям, которое играло 
важную роль в истории религии арийцев, про-
следил наследие тотемизма в народной жизни. 
Благотворные свойства, приписываемые духам 
деревьев, способным передавать свою магиче-
скую силу людям, обусловили такой обряд как 
посадка Майского дерева на сельских праздни-
ках в Западной Европе и у славян 4. 

2.	 Топоров В.Н. Древо мировое // Мифы народов мира. Эн-
циклопедия: в 2 т. Т. 1. М., Сов. энциклопедия, 1980. С. 398.

3.	 Топоров В.Н. Древо мировое // Мифы народов мира. Эн-
циклопедия Т. 1. С. 404–405.

4.	 Фрезер Д.Дж. Золотая Ветвь. М.: Изд–во политической ли-
тературы, 1983. – С.110–134.

Обычай сажать в торжественной обстановке 
на городских улицах и площадях Дерево свобо-
ды как символ освобождения от деспотизма заро-
дился в период борьбы американских колонистов 
за независимость (примерно конец XVIII в.).Томас 
Джефферсон (1743-1826), американский просве-
титель, автор проекта Декларации независимо-
сти США, третий президент Америки, в письме к 
У. Смиту от 13 ноября 1787 г. высказал следую-
щую мысль: «И какая страна может сохранить свои 
свободы, если ее правители не получают время 
от времени предупреждения о том, что ее народ 
хранит свой дух сопротивления? Пусть люди бе-
рутся за оружие. Средство поправить дело — это 
добиться, чтобы они правильно поняли все фак-
ты, затем — помиловать и умиротворить их. Что 
значит потерять несколько жизней за столетие 
или два? Дерево свободы необходимо поливать 
время от времени кровью тиранов и патриотов. 
Это его естественное удобрение» 5.

В период Великой французской революции ста-
ло традицией сажать во многих городах страны 
деревья, символизирующие свободу, пролитую 
ради нее кровь, жертвенность. Например, такое 
Древо было посажено санкюлотами в Сент-Анту-
анском предместье Парижа в годовщину клятвы 
в Зале для игры в мяч, произнесенной объеди-
нившимися представителями третьего сословия 
20 июня 1789 г., требовавшими конституции. Эта 
клятва ознаменовала первое открытое выступле-
ние третьего сословия против короля.

Образное выражение о Древе свободы, произ-
растающем на почве, напитанной кровью, в 
различных вариантах распространялось в евро-
пейской культуре на рубеже XVIII–XIX вв. и в даль-
нейшем. Оно перекликается по смыслу со словами 
«Марсельезы», созданной 25 апреля 1792 года Кло-
дом Жозефом Руже де Лилем, о крови, пролитой 
за свободу в борьбе против врагов родины и ти-
ранов; рефрен гимна звучит так: «Пусть крови не-
честивой / Напьются наши нивы!» («Qu’un sang 
impur / Abreuve nos sillons!»). У шотландского по-
эта Роберта Бёрнса есть стихотворение «Дерево 
свободы» («The Tree of Liberty», 1792), написанное 
под влиянием Великой французской революции.

События коренного социального и полити-
ческого переворота, совершившегося во Фран-
ции XVIII в., сделали этот образ–символ и ритуалы, 
связанные с ним, хорошо известными и популяр-

5.	 Томас Джефферсон о демократии. Сост. Падовер С.К. СПб., 
Рес Гумана: Лениздат, 1992. – С. 40.

ными в кругах представителей тайных политиче-
ских обществ в России. Следует также учитывать 
влияние Декларации независимости и полити-
ческого опыта Соединенных Штатов. Как извест-
но, Никита Муравьев в своем конституционном 
проекте ориентировался на американскую Де-
кларацию (См.: Н.М. Дружинин. Декабрист Ни-
кита Муравьев. М., Изд. всесоюзного общества 
политкаторжан и ссыльнопоселенцев, 1933; Н.Н. 
Болховитинов. Декабристы и Америка // Вопро-
сы истории, № 4, 1974. С. 91–104). 

Образ–символ древа был востребован обще-
ственным сознанием и во время революций во 
Франции в июле 1830 г., в феврале 1848 г., в сен-
тябре 1870 г. при провозглашении Третьей ре-
спублики, а также Парижской коммуной в 1871 
г. Речь Виктора Гюго, произнесенная при посад-
ке Дерева свободы на площади Вогезов 2 марта 
1848 года, звучит как гимн: «Дерево — прекрас-
ный и истинный символ свободы! Свобода ухо-
дит корнями в сердца людей, подобно дереву в 
сердце земли; подобно дереву, оно поднимает и 
простирает свои ветви в небо; подобно дереву, 
оно растет непрерывно и покрывает поколения 
своей тенью. Первое дерево свободы было поса-
жено восемнадцать столетий назад самим Богом 
на Голгофе. Первое дерево свободы — это крест, 
на котором Иисус Христос принес себя в жертву 
за свободу, равенство и братство человечества» 6.

Оно было воспето русским радикалом–ше-
стидесятником И.И. Гольц–Миллером в стихот-
ворении «По прочтении книги Бокля “История 
цивилизации“» (1869).

В свете этих фактов неслучайным представля-
ется внимание Толстого к образу–символу дре-
во. Для художника–мыслителя, был очевиден 
мощный эстетический и смысловой потенциал, 
сокрытый в нем. Но ипостась этого образа, свя-
занная с насилием, кровью, революционностью, 
тираноборчеством, была чужда духовному скла-
ду, мировосприятию писателя. Образ древа в его 
произведениях сопряжен со сферой этической, он-
тологической. Таковы безымянное дерево в рас-
сказе «Три смерти», дуб в эпопее «Война и мир», 
липа и дуб в романе «Анна Каренина».

В первом произведении роща это идеальное 
место, где действуют особые законы. Нарисо-
ванная как будто в назидание человеку карти-
на происходящего с деревом, которое рубят для 

6.	 Гюго В. Собр. соч.: в 15 т. Т. 15. М., ГИХЛ, 1956. С. 41.
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изготовления креста, раскрывает мудрость, ве-
личие, красоту естественной жизни и смерти, 
возносит рассказ на уровень философский, на-
правляет читателя по пути духовного просветле-
ния. По мысли автора, в природе нет трагедии, 
все подчинено высшим законам, «божески–все-
мирным». В письме к А.А. Толстой писатель кратко 
и апологетически изложил принцип жизни «une 
brute», который можно трактовать не в призем-
ленно–натуралистическом значении, а как нео-
сознанное, инстинктивное: «…да чем же дурно 
une brute? Une brute есть счастье и красота, гар-
мония со всем миром, а не такой разлад, как у 
барыни. Дерево умирает спокойно, честно и кра-
сиво. Красиво — потому что не лжет, не лома-
ется, не боится, не жалеет. — Вот моя мысль, с 
которой вы, разумеется, несогласны, но которую 
оспаривать нельзя, — это есть и в моей душе и 
в вашей» (Толстой, т. 60, с. 265–266). 

Дуб в эпопее «Война и мир», этот патриарх 
леса, пращур, который казался вначале князю Ан-
дрею символом спокойного отречения от жиз-
ни, на обратном пути героя из Отрадного чудно 
преображается, он «раскинулся шатром сочной, 
темной зелени», млел, колыхаясь в лучах вечер-
него солнца. В лесу царит единство, согласован-
ность молодого и старого, происходит переход 
одних природных состояний в другие; как и в 
«Трех смертях», все подчинено законам «боже-
ски–всемирным». Встреча с дубом, воплощаю-
щим идею универсализма, незыблемость законов 
бытия, с древом, связующим мир земной и кос-
мос, помогает герою преодолеть разобщенность 
с окружающей действительностью и ближними. 

В романе «Анна Каренина» во время грозы 
спасение Кити, ребенка, няни исходит от старой 
липы. Они оказываются под ее покровом. Функ-
ция липы милующая, защищающая. Это отмечено 

Б. Лённквист в книге «Путешествие вглубь романа: 
Лев Толстой “Анна Каренина”»: хранительницей 
ребенка и взрослых «оказывается старая липа, 
медоносное дерево. И тут можно вспомнить, что 
липа в фольклорных поверьях — священное де-
рево, связанное с любовью, с празднованием 
весны и возрождения» 7. В то же время дуб, раз-
битый молнией, символизирует борьбу сил хаоса 
с силами упорядоченности. Несмотря на буйство 
стихии, гармония восстанавливается, катастро-
фических последствий громовый удар не имеет.

Писателя–мыслителя влекла область духовно–
нравственная, в его этической системе идея не-
насилия это конкретно–практический путь жизни 
и внутреннее совершенствование и возрастание 
личности. Развитие философских, моралистиче-
ских взглядов художника, его представлений об 
отношениях человека с земной сферой и Вселен-
ной, личности с обществом утверждало Толсто-
го в мысли, что существование людей должно 
согласовываться с естественными законами, с 
необходимостью хранить связь со своими исто-
ками. Величие природы в том числе основы рас-
тительного мира — древа, в безграничности ее 
проявлений, в заключенной в ней неизречен-
ной тайне. Она связывает человека с вечно-
стью, с Универсумом, духовно, этически влияет 
на него, побуждает искать смысл существования 
и свое предназначение. Свобода и полнота бы-
тия заключены для писателя в единении с ми-
розданием. Образ–символ древа многозначен, 
его глубинные смыслы практически неисчер-
паемы. Толстовская творческая интерпретация 
этого символического образа связана с упоря-
дочиванием, гармонией, с мудростью установок 
«божески–всемирных».
7.	 Лённквист Б. Путешествие вглубь романа: Лев Толстой 

«Анна Каренина». М., Языки славянской культуры, 2010. 
С. 109.
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SOME FEATURES OF REALISTIC SCULPTURE  
IN CHINA IN THE 20TH CENTURY

Summary: The development of Chinese realistic sculp-
ture has always been strongly influenced by political fac-
tors, and its creative methods and social functions have 
manifested distinctively at different historical stages. This 
article examines how political programs, class conscious-
ness, and social changes dominated the morphologi-
cal evolution of realistic sculpture at various stages of 
its development in the 20th century – during the May 
4 movement, according to the “Yan’an model” during 

the war, and already within the framework of the Sovi-
et school after the founding of the PRC. Analyzing rep-
resentative works and theoretical models from different 
stages, this article reveals the role of political move-
ments in determining the direction of artistic creation, 
and considers the problems and significance of realis-
tic sculpture nowadays.

Keywords: modern China; political factors; realistic 
sculpture; classes; Yan’an model; Soviet model.

The end of the 19th century saw Chinese socie-
ty undergo radical changes. Realistic sculpture, as 
an art form that reflects social reality and resonates 
with the grassroots of society, and awakens civic 
consciousness and serves the political demands of 
both capitalism and communism, has always been 
linked to the fate of China. At all stages of its de-
velopment, from the New Culture movement and 
the May the 4th movement, through revolution-
ary literature and art from the Yan’an period to 
the adoption of the Soviet model as a part of the 
construction of a socialist system, Chinese realis-
tic sculpture was deeply influenced by political fac-

tors in terms of creative methods, choice of themes, 
and forms of expression. The purpose of this article 
is to analyze the three stages of the development 
of realistic sculpture in modern China, to analyze 
the political and historical factors that underlie this 
development, and to provide a context for under-
standing the characteristics of contemporary Chi-
nese sculpture.

After the Opium Wars, China found itself in a 
deep national crisis, and as the country was seek-
ing ways to transform its society and culture, the in-
tellectuals of the May the 4th Movement proposed 
slogans like “democracy” and “science” to guide the 
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country’s development. Realistic art, inspired by the 
European Industrial Revolution, became a power-
ful tool for challenging feudal thinking and inspir-
ing people. This art form allowed artists to portray 
the truth of society through their work, helping to 
mobilize people and promote change. 

In the field of sculpture, a group of students 
who were educated abroad became the main driv-
ing force behind promoting realistic creativity. Such 
works as Zhang Chongren’s «The Fisherwoman» 

(1931), Li Jinfa’s «Deng Zhongyuan» (1934), and 
Liu Kaiqu’s «Memorial to the Heroes of the War 
of Resistance to Japanese Aggression at Wusong 
and Shanghai» (1935), expressed national suffer-
ing. All of the sculptures in question were created 
using Western realistic techniques, which stands 
in stark contrast to the symbolic style of tradition-
al Chinese sculpture. Although the Chinese indus-
try at the time was imitating European techniques, 
it was still underdeveloped, materials were expen-
sive, and there were not many skilled artists. As a 
result, few sculptures from this period have sur-
vived, and they do not fully reflect the full range 
of Chinese realistic sculpture of that time. Mean-
while, the emergence of these works marked the 
beginning of experimentation with the fusion of 
Chinese and Western sculptural techniques and 
laid the technical groundwork for the widespread 
adoption of realism in Chinese art.

The fall of the Manchu Qing dynasty and the 
national crisis caused by foreign invasion led to 
a call for the «salvation» of China by intellectuals 
and cultural figures. Realistic sculpture, influenced 
by the West, was seen as a bearer of «progressive, 
scientific, and democratic» ideas. It was entrust-
ed with a political mission to educate people and 
criticize feudalism and social decline.

In 1942, at a meeting on literature and art in 
Yan’an, Mao Zedong delivered a speech in which 
he stated very clearly that literature and art should 
serve workers, peasants, and soldiers. He empha-
sized the importance of political criteria in art 
over artistic ones, asserting that the creation of 
art should be based on the needs of the revo-
lutionary struggle. This speech had a significant 
impact on Chinese culture and led to the devel-
opment of a new style in sculpture, which focused 
on creating “typical images” that represented the 
interests of the proletariat. This approach elevated 
the status of realism in Chinese art and became the 
dominant trend in official Chinese art since then.

The Yan’an period, which lasted from 1937 to 
1949, was a time of intense war in China, both with 
external enemies and internal conflicts. Due to the 
lack of suitable conditions for artistic creation, only 
a small number of sculptures were produced dur-
ing this period, mostly in the form of woodcuts that 
were easy to produce and distribute. However, the 
Luxun Institute in Yan’an (the predecessor of the 
Chinese Central Academy of Fine Arts and the Lux-
un Academy of Fine Arts) was already established at 

that time, and a team of sculptors was assembled. 
They mostly produced a series of badges with Mao 
Zedong, as well as relief portraits of Marx, Engels 
and Mao. The surviving mentions of the sculptural 
works indicate the existence of a singular theme. 
Liu Kaiqu’s relief “Worker-Peasant Family” (1945), 
and “Militia” (1947), “Mao Zedong” of the 1940s 
and “Liu Hulan” (1951) by Wang Chaowen create 
a great image of workers and revolutionaries in a 
simple and realistic way, strengthening the politi-
cal and educational function of art.

Sculptors of the New Fourth Army, who fought 
against Japan, working under artillery fire during 
the battle. created two memorials for the soldiers 
and officers who fell at Yanba and Huaibei. These 
memorials are pillars with images of the soldiers 
cast in bronze and iron. The images are power-
ful, expressive, the modeling is accurate, the au-
thor of the project was Lu Man. In 1965, a group 
of teachers, including Zhao Shutong and Wu Min-
gwan, from the Sichuan Academy of Fine Arts, led 
a group of students and folk artists in creating a 
group sculpture called «The House of the Tax Col-
lector», in accordance with their ideals of «class edu-
cation». Despite being created in a later period, this 
work is a logical continuation of the Yan’an mod-
el. The Yan’an model centered on the idea of mo-
bilizing the masses through dramatic narratives of 
class struggle and a realistic approach. Therefore, 
this sculpture is considered the most representa-
tive work on the theme of the revolutionary strug-
gle of the Chinese proletariat.

The CCP consolidates ideology through art and 
literature. Realistic art and politics achieve a high 
degree of unity, and sculpture becomes a means 
of class struggle.

After the founding of the People’s Republic of 
China, socialist realism became the official artistic 
program. The main characteristics of realistic works 
from this period were their reflection of the times 
and their service to society. Public urban sculpture 
was actively developed. The need for stronger so-
cial unity led to new demands for the quantity and 
quality of talent in the field of realistic sculpture. 
As part of the «Plan for the Assistance of Soviet 
Specialists in China», the Soviet sculpting school, 
based on courses in anatomy and clay sculpting, 
began to be systematically introduced in China. 
Sculptors, such as Nikolai Klindukhov, taught at the 
Central Academy of Fine Arts, while Chinese stu-
dents studied at the Ilya Repin Academy and other 

prominent Soviet art universities with programs in 
sculpture. These students, who went through the 
«Soviet school» in one form or another, subsequent-
ly had a profound influence on realistic sculptural 
creativity in China. The trend of the 1950s was col-
lective creativity. One of the most notable examples 
is the «Monument to People’s Heroes» (1958), cre-
ated by Liu Kaiqu, Ceng Zhushao, Wang Bingzhao, 
Fu Tianqiu, Tian Tianyu, Wang Linyi, Xiao Chuan-
ju, and Zhang Songhe. It uses grandiose histori-
cal plots and strict Western realistic techniques to 
create images of revolutionary heroes. The collab-
orative work of a team of authors from the Lu Xun 
Academy of Fine Arts, «Harvest Celebration» (1959), 
clearly has the hallmarks of Soviet realistic mon-
umental sculpture. Sculptors such as Qian Shaou 
and Cao Chunsheng, who returned to China after 
studying in the USSR, helped to further strength-
en the «Soviet school» of sculpture in China and 
contributed to the convergence of themes in cre-
ativity and political propaganda.

The construction of socialism required art to 
serve as a tool for shaping the image of the coun-
try. The Soviet school provided technical stand-
ards for artistic creativity and teaching, as well as 
the export of ideology.

Despite the fact that realistic sculpture dominates 
contemporary Chinese art, its repetitive themes and 
forms have long been criticized by artists. Nowa-
days artists critique realistic sculpture, arguing that 
excessive political influence leads to strict limita-
tions on artistic expression and hinders diversity. 

Ill. 1. Collective creation by teachers of Lu Xun Academy of 
Fine Arts «Harvest Celebration», оctober 1959, stone, China 
Agricultural Exhibition Hall Square.

Ill. 2. Zhao Shutong, Wang Guangyi, students Li Shaorui, 
Long Xuli, Liao Dehu, Zhang Shaoxi, Fan Degao, as well as non-
academic sculptors Li Qisheng, Zhang Fulun, Ren Yibo, Tang 
Shunan and people’s artist Jiang Quangui «The House of the Tax 
Collector», 1965, cast copper, the exhibition hall of a landowner’s 
Villa in Dai County, Sichuan Province.

Ill. 3. Wang Chaowen «Mao Zedong», 1942, plaster, unknown 
location.
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Nevertheless, realism remains the primary focus of 
sculpture due to several reasons:

- deep connection between realism and the his-
torical narrative of national salvation and revolu-
tionary struggle;

- intuitive narrative approach allows to easily 
convey core values. At the same time, the sculp-
tures conform to the popular aesthetic preferenc-
es of their time.

- Soviet-style teaching system dominates the 
Chinese education system. It has changed the tradi-
tional approach to sculptural modelling and shaped 
the thinking of Chinese sculptors, who have passed 
on this approach from generation to generation.

The evolution of realistic sculpture in modern 
China has, in fact, been a process of regulation of 

this art form by political forces. Realism, which at 
various stages was an instrument of enlightenment 
during the May Fourth Movement and a political 
tool within the «Yan’an Model» and a normative 
system since the formation of the Soviet school 
in the PRC, has always served the will of the state 
and the demands of society. Under the influence 
of globalization and multiculturalism, Chinese re-
alistic sculpture has inevitably transformed, but its 
historical and political value still ensure its contin-
uation. In the future, a significant challenge for the 
development of Chinese sculpture will be to use 
the language of contemporary art while maintain-
ing the essence of realism.
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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ РЕАЛИСТИЧЕСКОЙ 
СКУЛЬПТУРЫ В КИТАЕ В ХХ В.

Аннотация: Развитие китайской реалистической 
скульптуры всегда находилось под сильным влияни-
ем политических факторов, а ее творческие методы и 
социальные функции проявляли свои особенности на 
разных исторических этапах. В данной статье рассма-
тривается, как как политические программы, классо-
вое сознание и социальные изменения доминировали 
в морфологической эволюции реалистической скуль-
птуры на разных этапах ее развития в ХХ веке - во 
время движения 4 мая, по “яньаньской модели” в во-
енное время, и уже в рамках советской школы после 

основания КНР. Анализируя репрезентативные рабо-
ты и теоретические модели разных этапов, эта статья 
раскрывает роль политических движений в опреде-
лении направления художественного творчества, а 
также осмысляет проблемы и значение реалистиче-
ской скульптуры в современности.

Ключевые слова: реалистическая скульптура; 
классовость; Яньаньская модель; советская модель, 
взаимодействие организаций высшего образования 
творческой направленности с профессиональным 
сообществом.

Конец XIX в. стал временем, когда китайское 
общество пережило радикальные изменения. 
Как вид искусства, отражающий социальную ре-
альность, находящий отклик в низах общества, 
пробуждающий гражданское сознание и служа-
щий политическим требованиям капитализма и 
коммунизма, реалистическая скульптура всегда 

была тесно связана с судьбой китайской нации. 
На всех этапах своего развития, от движений за 
новую культуру и 4 мая 1919 г., революционной 
литературы и искусства яньаньского периода, и 
до заимствования советской модели в рамках 
строительства социалистической системы, твор-
ческие методы, выбор тематики и формы выра-
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жения китайской реалистической скульптуры 
были глубоко обусловлены политическими фак-
торами. Цель данной статьи – разобрать три эта-
па развития реалистической скульптуры в Китае 
в новейшее время, проанализировать политиче-
скую логику и исторические мотивы, лежащие в 
ее основе, и дать контекст для понимания осо-
бенностей современного китайского скульптур-
ного искусства.

Находясь в состоянии глубокого национально-
го кризиса в период после Опиумных войн, Китай 
ищет пути к преобразованию себя и своего об-
щества через культуру. Так, интеллектуалы дви-
жения за 4 мая выдвигают лозунги «демократия» 
и «наука». Реалистическое искусство, порожден-
ное европейской промышленной революцией, 
стало важным инструментом критики феодаль-
ного мышления и мобилизации людей, как ис-
кусство, которое показывает правду общества.

В области скульптуры группа студентов, полу-
чивших образование за рубежом, стала главной 
движущей силой в продвижении реалистично-
го творчества. «Рыбачка» Чжан Чунжэня (1931), 
«Дэн Чжунъюань» Ли Цзиньфа (1934), «Мемори-
ал павшим под Усунем и Шанхаем героям войны 
сопротивления японской агрессии» Лю Кайцюя 

(1935) и другие работы выражают национальные 
страдания. Все они выполнены в западных реа-
листических техниках, что резко контрастирует 
с символическим стилем традиционной китай-
ской скульптуры. Несмотря на подражание Евро-
пе на данном этапе, китайская промышленность 
в это время была мало развита, материалы были 
дорогие, а подготовленных людей – мало. Поэ-
тому сохранившихся произведений скульптуры, 
относящихся к этому периоду, мало, и они не от-
ражают в полной мере всю картину китайской 
реалистической скульптуры того времени. Меж-
ду тем, появление этих работ положило начало 
экспериментам по синтезу китайской и западной 
скульптуры и заложило техническую основу для 
широкого распространения реализма в Китае.

Крах маньчжурской династии Цин и нацио-
нальный экзистенциальный кризис, вызванный 
иностранным вторжением, спровоцировали 
призыв передовых интеллектуалов и деятелей 
культуры к «спасению» Китая. Реалистическая 
скульптура, заимствуемая с Запада, рассматри-
валась как носитель «передового, научного, де-
мократического» духа. На него была возложена 
политическая миссия просвещать народ и кри-
тиковать феодализм и упадок общества.

В 1942 году на совещании по вопросам лите-
ратуры и искусства в Яньани Мао Цзэдун в своей 
речи очень прямо сформулировал, что литера-
тура и искусство служат рабочим, крестьянам и 
солдатам, провозгласив приоритет политиче-
ских критериев искусства над художественными. 
Создание скульптуры было включено в систему 
революционной пропаганды, требовавшую соз-
дания «типичных образов» с точки зрения проле-
тариата, которые служили бы классовой борьбе. 
Эта речь оказала глубокое влияние на мир ки-
тайской культуры и искусства и подняла статус 
реалистической скульптуры на большую высо-
ту. По сей день это главное направление китай-
ского официального искусства.

Яньаньский период, ограниченный 1937-1949 
гг., относится лишь к части территорий Китая, и 
является временем изнурительной войны как 
с внешними, так и с внутренними врагами. От-
сутствие достаточных условий для творчества 
привело к появлению небольшого количества 
скульптур на данном этапе, в основном это гра-
вюры на дереве, которые было легко продви-
гать и печатать. Однако уже тогда был основан 
лусюневский институт в Яньани (предшествен-

ник Китайской центральной академии изящных 
искусств и Академии художеств им. Лу Сюня), и 
была организованна группа по созданию скуль-
птуры. По большей части создавались значки с 
Мао Цзэдуном и рельефные портреты Мао Цзэ-
дуна, Маркса, Энгельса. Сохранившиеся упоми-
нания скульптурных произведений указывают на 
наличие единой очевидной темы. Рельеф Лю Кай-
цюя “Рабоче-крестьянская семья” (1945), “Ополче-
ние” (1947), “Мао Цзэдун” 1940-х гг и “Лю Хулань” 
(1951) Ван Чаовэня создают великий образ рабо-
чих и революционеров простым и реалистичным 
способом, укрепляя политическую и воспита-
тельную функцию искусства.

Скульпторы Новой 4-ой армии, сражавшейся 
против Японии, под артиллерийским обстрелом 
создали “Мемориал павшим под Яньбу солда-
там и офицерам Новой 4-ой армии сопротив-
ления Японии” и “Мемориал павшим в Хуайбэе 
солдатам и офицерам Новой 4-ой армии сопро-
тивления Японии”. Это мемориальные стелы, на 
которых из бронзы и железа отлиты изображе-
ния солдат Новой 4-ой армии. Образы мощные, 
выразительные, моделирование точное, автором 
проекта был Лу Ман. В 1965 году группа препо-
давателей, таких как Чжао Шутун и У Минвань 
из Сычуаньской академии изящных искусств, в 
соответствии с идеалами “классового образова-
ния” возглавили группу студентов и народных 
мастеров для создания групповой скульптуры 
“Дом сборщика податей”. Несмотря на то, что 
это произведение было создано в более поздний 
период, оно является логическим продолжени-
ем яньаньской модели, в центре которой нахо-
дилась идея мобилизации народных масс через 
драматические нарративы о классовой борьбе 
и реалистический метод. Поэтому она стала са-
мой типичной скульптурой на тему революци-
онной борьбы пролетариата в Китае.

КПК консолидирует идеологию через искус-
ство и литературу. Реалистическое искусство и 
политика достигают высокой степени единства, 
а скульптура становится средством классовой 
борьбы.

После основания Нового Китая социалистиче-
ский реализм стал официальной художественной 
программой. Основными чертами реалистиче-
ских произведений этого периода стали отра-
жение времени и служение обществу. Активное 
развитие получила городская скульптура в об-
щественных местах. Необходимость укрепления 

общественного единства выдвигала новые требо-
вания к количеству и качеству талантов в обла-
сти реалистической скульптуры. В рамках “Плана 
помощи советских специалистов Китаю”, в Китае 
начала внедряться советская школа преподавания 
скульптуры, в основе которой лежат анатомия и 
рисование глиняных скульптур. Такие скульпто-
ры, как Николай Клиндухов, приезжали вести 
занятия в Центральную академию изящных ис-
кусств для преподавания, а китайские студенты 
ездили учиться в академию имени Ильи Репина 
и другие известные советские художественные 
вузы, где велось обучение скульптурному искус-
ству. Эти студенты, прошедшие в том или ином 
виде «советскую школу», впоследствии оказали 
глубокое влияние на реалистическое скульптур-
ное творчество в Китае.

Тенденция 1950-х гг. – это коллективное твор-
чество. Наиболее типичным примером является 
“Памятник народным героям” (1958), созданный 
Лю Кайцюем, Цэн Чжушао, Ван Бинчжао, Фу Тянь-
цю, Тянь Тянью, Ван Линьи, Сяо Чуаньцзю и Чжан 
Сунхэ. В нем используются грандиозные исто-
рические сюжеты и строгие западные реали-
стические приемы для формирования образов 
революционных героев. Коллективное произ-
ведение группы авторов из Академии изящных 
искусств имени Лу Сюня “Празднование сбора 
урожая” (1959) явно обладает модельными чер-
тами советской реалистической монументальной 
скульптуры. Такие скульпторы, как Цянь Шаоу и 
Цао Чуньшэн, вернувшиеся в Китай после обу-
чения в СССР, еще больше укрепили «советскую 
школу» преподавания скульптуры в Китае, и так-
же способствовали сближению тем творчества 
и политической пропаганды.

Строительство социализма требовало, что-
бы искусство служило формированию образа 
страны, а советская школа обеспечивала одно-
временно технические стандарты творчества и 
преподавания и экспорт идеологии.

Хотя реалистическая скульптура занимает до-
минирующее положение в современном Китае, 
ее однообразие тем и форм уже долгое время 
подвергаются критике. Современные художни-
ки критикуют реалистическую скульптуру, ука-
зывая, что чрезмерная политизация приводит 
к жесткому ограничению художественного са-
мовыражения и подавляет многообразие. Тем 
не менее, официально реализм по-прежнему 

Ill. 4. Liu Kaiqu «Memorial to the Heroes of the War of 
Resistance to Japanese Aggression at Wusong and Shanghai», 
1942, unknown material, Xihu Lake, Hangzhou. The original work 
was destroyed during the Cultural Revolution. It was restored in 
2003 by Shen Wenxiang, a student of Liu Кaiqu, and still stands on 
the bank of Lake Xihu in Hangzhou.
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остается главным направлением скульптуры по 
ряду причин:

- глубокая связь реализма с историческим по-
вествованием о национальном спасении и рево-
люционной борьбе;

- благодаря интуитивно понятному повествова-
тельному методу легко распространять основные 
ценности; в то же время скульптура соответству-
ет популярной эстетике своего времени;

- система преподавания по советскому образцу 
занимает доминирующее положение в китайской 
системе образования. Она изменила традицион-
ную концепцию скульптурного моделирования и 
сформировала творческое мышление китайских 
скульпторов, которое стало передаваться из по-
коления в поколение.

Эволюция реалистической скульптуры в совре-
менном Китае – это, по сути, процесс регулиро-
вания формы искусства политическими силами. 
Реализм, являясь на разных этапах инструментом 
просвещения в эпоху движения 4 мая, политиче-
ским средством в рамках “яньаньской модели” и 
нормативной системой в период становления со-
ветской школы в Китае, всегда служил воле госу-
дарства и требованиям общества. Под влиянием 
глобализации и мультикультурализма китайская 
реалистическая скульптура неизбежно трансфор-
мируется, но ее исторический вклад и полити-
ческие функции по-прежнему обеспечивают ей 
преемственность. В будущем важным вопросом 
в развитии китайской скульптуры станет исполь-
зование языка современного искусства при со-
хранении ядра реализма.
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ZHANG LIPING. MASTER OF FREEHAND BRUSH 
WORK

Summary: Zhang Liping’s creative work represents 
the newest Chinese painting, which favours magnificent 
landscapes and natural imagery created while travelling. 
It is important to note that the artist’s creative work, a 
continuation of the great masters of Chinese painting 
and European modernism, fills it with discoveries, ex-
panding the boundaries of modern landscape painting. 

We can see the profound national roots of his talent in 
his vibrant colour sense and the uniqueness of his live-
ly, quick drawing.

Keywords: Zhang Liping, Xiamen University, Russian 
Academy of Arts, modern Chinese painting, freehand brush 
work.

The painting school formed at the intersection of 
traditional ink painting and the latest Western and 
Russian influences has become one of the most in-
dicative and at the same time difficult to understand 
phenomena of modern Chinese art. Zhang Liping, 
the Rector of the Art Institute of Xiamen University, 
is its outstanding representative. His personal ex-
hibition, The Art of Sunlight, dedicated to the 75th 
anniversary of the establishment of diplomatic re-
lations between China and Russia, was held in the 
halls of the Russian Academy of Arts in 2024, un-
der the curatorship of Guo Xiaobin, the honorary 
foreign member of the Russian Academy of Arts.

Zhang Liping is a distinctive example of a na-
tional artist. His individual style, as a result of tire-
less professional searches, diverse experiments with 
plastic form and openness to new creative trends, 
has acquired a universal character. It reveals the cur-
rent trends in the development of Chinese paint-

ing to a wide audience as well as a narrow circle 
of specialists.

Even the first acquaintance with Zhang Liping’s 
paintings gives a clear understanding of his powerful 
colouristic gift. Preferring to work in the landscape 
genre, the artist seems to pass the centuries-old 
history of landscape painting through his sensi-
tive brush, encyclopedically covering almost all of 
its significant manifestations — from the Chinese 
Mountains and Waters genre to parallels with Peter 
Doig, from impressionism to the tachisme of the late 
Nicolas de Staël and André Lanskoy. In the Russian 
perspective of painting perception, we could easily 
imagine Zhang Liping as an interlocutor and even a 
co-exhibitor with a number of artists from different 
eras — Konstantin Korovin with his programmat-
ic etudism, strict and lapidary Georgy Nissky, the 
masters of the Vladimir school of landscape with 
their extreme chromatic tension and even explo-
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sive nonconformist Anatoly Zverev, who does not 
recognise clear stylistic boundaries. At the same 
time, it should be noted that Zhang Liping is by no 
means an eclectic, he is not a combiner of random 
heterogeneous stylistic elements. He is a complete, 
deep, and serious artist. Each time, he approach-
es the canvas fully armed with world painting ex-
perience, using it to create innovative examples of 
modern landscape art.

Today, Zhang Liping’s creative work is seen as 
one of the most striking breakthroughs of pure pic-
torial element, liberated by a bold gesture of a vir-
tuoso brush. At the same time, he is also an artist 
of a synthetic type, following the example of one 
of the founders of modern Chinese art, Xu Beihong, 
in bringing together the tradition of Chinese ink 
painting with the landscape vision of the Russian 
school and the formal discoveries of Western art.

The material fabric of his paintings is like a seeth-
ing colourful stream, transformed by the pow-
erful energy of a brushstroke — viscous, dense, 
colour-bearing. At times, it seems uncontrollable, 
even chaotic, somewhat reminiscent of the ges-
tural plasticity of De Kooning’s or early Diebenko-
rn’s paintings. In some works, it achieves an almost 
self-valuable improvisational arbitrariness, and at 
times, it acquires an impeccable, almost calligraph-
ic precision of touch. The surface of Zhang Liping’s 
canvases claims self-sufficient artistic value — a 
viewer, looking at them from a close distance, can 
forget for a moment that a landscape painted from 
life is before them, and not an example of action 
painting or a tachisme opus.

Professor Liping is indeed a landscape painter, 
and, remaining faithful to his favourite genre, he 
subordinates his entire life to it. Here, the ability to 
create works of art is associated with a voluntary 

choice of a painter-traveller’s fate. Striving to com-
prehend the sublime embodied in nature at risk to 
himself, the romantic image of a wandering artist, 
who disappeared from the world art scene as if long 
ago, is resurrected in his person. The long years of 
Zhang Liping’s creative life are also literally “years 
of wandering”. During that time, he explored many 
cities and villages of China, the mountainous re-
gions of the country, and its coastal territories with 
a sketchbox easel on his back. In the end, he be-
gan to create works that go far beyond the sketch 
form – both in terms of format (some pieces are 
more than three meters on the long side) and in 
terms of general spatial direction, owing to which 
the plein air motif acquires a strict rhythm and ex-
pressive completeness of composition each time.

Here, for example, is Gulangyu Island and Te-
gan Terraces (both 2022), striking the eye with the 
intense contrast of cadmium and carmine tones 
with vast plains of Turkish blue and emerald green. 
What a decisive, almost Fauvist in its audacity, col-
our opposition… And how can one not recall here 
Matisse’s famous call to look for a solution to all 
problems in a box of paints? However, the experience 
of European colourism is interpreted here through 
a special culture of brushwork, the boldness, and 
confidence of which is visible in every plan, every 
form, every touch. It is difficult not to admire this 
inspired dance of the brush – it repeatedly chang-
es direction and pressure in the same stroke, the 
elegant ease of movement meets the brutal force 
of a large spot. And – no, not the artist’s random 
successes, not sudden happy finds are before us, 
but a plastic framework of the composition care-
fully organised in a sequence of gestures. We find 
a similar structure-forming role of gesture in the 
large-format canvases Boats and Nets (2016) and 

Dazuo Bay (2023), where the chosen motif is so 
subordinated to the intrinsic plastic expressiveness 
of the brush rhythm that it acquires an abstract-hi-
eroglyphic character. In other works, such as the 
wide panoramic view of Jagan or Peach Blossoms 
on the Outskirts of Shanqian Village (both – 2022), 
the objective character of the image, on the con-
trary, increases due to its graphic sharpening and 
intense highlighting of spatial plans. The careful at-
titude to brushwork and the fundamental value of 
the brushstroke are invariably preserved. 

It is worth emphasising that the pictorial tenden-
cy, within the framework of which realistic elements 
are combined with technical methods borrowed 
from the arsenal of non-objective art, is quite no-
ticeable today and is represented by major artists, 
including Scottish artist Jenny Saville, Frenchman 
Georges Rouault, Russians Vitaly Pushnitsky and 
Vladimir Migachev. In professional terminology, the 
term “abstract realism” has even become estab-
lished, which is difficult to reconcile with, being in 
the territory of scientific discussion, but which is a 
striking example of artistic slang, promptly record-
ing the phenomenon in the form of an oxymoron.

In essence, we are talking about gestural realistic 
painting, which, however, differs from the pictorial 
realism of the early 20th century in the spirit of J. 
Sorolla or V. Serov, with their characteristic breadth 
of execution. Abstract realism is a trend within re-
alism, emerging at the junction of its traditional 
and later (for example, photorealism and hyperre-
alism) forms and some tendencies of non-objective 
art (primarily action painting and its formal discov-
eries). Based on the external similarity of individual 
techniques of applying paint (the gestural nature 
of painting, the gravitation towards a large format), 
there is reason to classify Zhang Liping as belong-
ing to this influential international trend. Howev-
er, it would be a serious mistake. No matter how 
close the Chinese artist is to the work of his foreign 
colleagues in certain aspects of his work, his think-
ing and his creative method, reflected in the very 
structure of each individual painting, regardless of 
size, time of creation, and formal merits, are funda-
mentally different. To understand them correctly, it 
makes sense to turn to the theoretical foundations 
of Chinese painting.

Speaking about the uniqueness of the profes-
sional thinking of a Chinese painter, it is necessary 
to emphasise the special influence exerted on him 
by the traditional art of ink painting, guó huà. Its 

theory has developed and become more complex 
over many centuries, gradually taking shape in a 
number of treatises. It is worth mentioning the six 
principles of Chinese painting, Notes on the Cate-
gories of Ancient Painting by Xie He (479?–502?), 
Notes on the Methods of the Brush by Jing Hao (c. 
855–915), On Painting with a Fly Swatter in Hand 
(1650) by Shen Hao (1586–1661), which gained par-
ticular fame for its high literary form, Manual of the 
Mustard Seed Garden (1689) by Wang Gai and She 
Xin Yu, as well as the generalising Brief Notes on Na-
tional Painting (1750) by Zhang Geng (1685–1760).

When faced with the theoretical provisions of 
Chinese painting, one cannot help but notice the 
extensive use of anatomical terms in the profession-
al language of artists. Of course, we are not talk-
ing about the area of ​​specialised knowledge that 
has become established as “plastic anatomy” as an 

Ill. 1. Zhang Liping. Boats and Nets, 2016. Oil on canvas 《船与网》（400 cm x 150 cm) 2016年拷贝

Ill. 2. Zhang Liping. Boats and Nets, 2016. Oil on canvas 
《船与网》（400 cm x 150 cm) 2016年拷贝

Ill. 3. Zhang Liping. Early Morning, 2019. Oil on canvas 
《晨曲》（100 cm x 80 cm) 2019年拷贝
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auxiliary discipline. Chinese painters have remained 
indifferent to this issue for centuries. It would be 
more correct to speak of a kind of anatomy of pic-
torial space, built, however, by analogy with the hu-
man body. And the traditional Chinese artist clearly 
understands the role of their main tool, the brush, 
and their main, and sometimes only material, ink, 
in the formation of each of the “organs”. Ink and 
brush work in an inseparable unity; however, their 
areas of responsibility are separated.

The brush outlines the “veins” and shapes the 
“bones”, while ink is understood as a kind of life-giv-
ing substance that gives the image “blood” and 
“muscles”. In this case, the level of “veins” is asso-
ciated with the plastic rhythm of the brush move-
ment, “bones” — with the external manifestation 
of internal strength (a kind of architectonics of the 
image if we try to translate this into European ter-
minology); “muscles” are perceived as an external 
plastic form; “blood” directs the internal vital force. 
In addition, in one or another artist’s work, individual 
levels can be expressed to a greater extent — rea-
soning about artists who hide bones in muscles, or, 
on the contrary, allow bones to be outlined under 
muscles, distantly recalls the opposition of “drafts-
men” to “colourists” in European schools of paint-
ing. Here, the link between the tectonic structure 
of the image and its gestural structure is of funda-
mental interest. The wrist gesture was understood 
as a basic element of pictorial space in European 
painting rather late, only from the second half of 
the 19th century; whereas for the Chinese artist, it 
has been an organic part of the integral image for 
many centuries.

Having chosen the technique of oil painting, 
Zhang Liping masters it, comprehending all the 
diverse wealth accumulated by the French impres-
sionists and postimpressionists, masters of Russian 

landscape, painters of action and tachisme. How-
ever, this matter, seemingly alien to the Chinese 
visual space, lies on a foundation that strictly cor-
responds to the traditional anatomy of the paint-
ing. Professor Zhang Liping literally infuses fresh 
blood and gives a fully developed musculature to 
the body, the skeleton and interweaving veins of 
which are pictured in full agreement with the clas-
sical painting theory dating back to Xie He and Jing 
Hao. Hence, the rare sense of harmony for a mod-
ern artist, the unity of space, the elastic rhythm of 
the brush gestures (the level of “veins”), devoid of 
any chance. The fundamental pictorial structures 
created by generations of guó huà masters were 
inherited, carefully preserved, and developed by 
Zhang Liping at a new stage in the historical de-
velopment of art.

Understanding the structure of the space of Chi-
nese pictorial images, as we see, is directly related 
to issues of technical execution. It is no coincidence 
that already at the basic level, we speak of the spe-
cial role of gesture. The role of the movement of 
the brush, its trajectory, the force of contact, the 
tilt, and the nature of the splitting are conceptual-
ised here. The expressed interest in the nuances of 
performance skills is determined to a large extent 
by the method of studying painting on scrolls that 
has taken root in Chinese culture. In it, in contrast 
to the European examination from the general to 
the particular in motion from a distance, the work 
was assessed from a close distance — to exam-
ine all the features of the artist’s individual manner 
in detail. This concerned both the scrolls painted 
with a “careful brush” in the gongbi technique (pre-
dominant until the 12th century), and the works of 
the “rough brush” or “freehand brush” technique 
of shenbi, which entered into competition with it. 
The latter is of particular interest to us as a prac-

tice that embodies the principle of xie yi (“paint-
ing an idea”) as opposed to the gongbi principle of 
xie sheng (“painting nature”). An artist who strives 
to implement the xie yi principle in their work sets 
the unusually complex technical task of combining 
“ten thousand strokes” in one stroke, which requires 
tireless self-improvement and inner spiritual work.

Continuing the legacy of the great xie masters of 
the 20th century, Qi Baishi and Xu Beihong, Zhang 
Liping fills it with discoveries in the field of modern 

landscape painting. With a few precise strokes, he 
establishes an entire mountain range on the plane of 
the canvas; with a quick scattering of black strokes, 
he brings to life a fishing village, and in the glow-
ing clots of paint, he conveys to the viewer the aro-
ma of freshly cut grass caressed by the setting sun. 
Here, technical virtuosity serves a deep poetic feel-
ing, and the traditional shenbi principles receive a 
new life, transferred by Zhang Liping to the modern 
artistic process, becoming a full-fledged part of it.
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ЧЖАН ЛИПИН, МАСТЕР СВОБОДНОЙ КИСТИ

Аннотация: Творчество Чжан Липина представля-
ет новейшую живопись Китая, предпочитающую ве-
личественный пейзаж, образы природы, рождённые в 
путешествиях. Важно отметить, что творчество худож-
ника, продолжая линию великих мастеров китайской 
живописи и европейского модернизма, наполняет её 
открытиями, расширяя границы современной пейзаж-
ной картины. Мощный колористический дар и сво-
еобразие энергичного, быстрого рисунка – выдают 

нам глубокие национальные корни его мастерства. 
Отдавая дань современной художественной культу-
ре, мастер бережно хранит традиции китайской туше-
вой живописи. Свойственная гохуа свобода кистевого 
жеста находит неожиданную интерпретацию в мас-
ляной технике. 

Ключевые слова: Чжан Липин, Сямыньский универ-
ситет, Российская академия художеств, современная 
китайская живопись, свободная кисть 

Одним из наиболее показательных и вместе с 
тем сложных для понимания явлений современ-
ного китайского искусства стала сформировав-
шаяся на пересечении традиционной тушевой 
живописи и новейших западных, а также россий-
ских влияний живописная школа, выдающимся 
представителем которой выступает ректор ху-
дожественного института Сямыньского универ-
ситета Чжан Липин. Его персональная выставка 
«Искусство солнечного света», приуроченная к 
75-летию установления дипломатических отно-
шений между Китаем и Россией, была развер-
нута в залах Российской академии художеств в 
2024 году, под кураторством почётного зарубеж-
ного члена РАХ Го Сяобиня. 

Чжан Липин – яркий пример национально-
го художника, авторский язык которого в ре-

зультате неустанных профессиональных поисков, 
многообразных экспериментов с пластической 
формой и открытости к новым творческим вея-
ниям, приобрел универсальный характер, откры-
вая как широкому зрителю, так и узкому кругу 
специалистов актуальные тенденции развития 
живописи Китая. 

Уже первое знакомство с картинами Чжан 
Липина дает ясное понимание о его мощном 
колористическом даре. Предпочитающий рабо-
тать в пейзажном жанре, мастер будто пропуска-
ет сквозь чуткую кисть многовековую историю 
пейзажной живописи, энциклопедически охваты-
вая едва ли не все ее значимые проявления – от 
китайского жанра «горы и воды» до параллелей 
Питеру Дойгу, от импрессионизма до ташизма 
позднего Николя де Сталя и Андре Ланского. В 

российской перспективе восприятия живописного 
искусства мы могли бы с легкостью представить 
Чжан Липина собеседником и даже соэкспонен-
том целого ряда художников разных эпох – Кон-
стантина Коровина с его программным этюдизмом, 
строгого и лапидарного Георгия Нисского, ма-
стеров владимирской школы пейзажа с их пре-
дельным хроматическим напряжением и даже 
взрывного и не признающего четких стилевых 
границ нонконформиста Анатолия Зверева. При 
этом, нужно заметить, Чжан Липин – отнюдь не 
эклектик, не комбинатор случайных разнородных 
стилевых элементов, но цельный, глубокий и се-
рьезный художник, всякий раз подходящий к хол-
сту во всеоружии мирового живописного опыта 
и мобилизующий его для создания новаторских 
образцов современного пейзажного искусства.

Сегодня творчество Чжан Липина видится од-
ним из наиболее ярких прорывов чистой живо-
писной стихии, освобожденной смелым жестом 
виртуозной кисти. Вместе с тем, он также и худож-
ник синтетического типа, следующий примеру од-
ного из родоначальников новейшего китайского 
искусства Сюй Бэйхуна в  объединении традиции 
китайской тушевой живописи с пейзажным ви-
дением русской школы и формальными откры-
тиями искусства Запада. 

Материальная ткань его картин подобна бур-
лящему красочному потоку, преобразующему-
ся могучей энергией мазка – тягучего, плотного, 
цветоносного. Подчас он кажется неуправляе-
мым, даже хаотическим, чем-то напоминая же-
стовую пластику полотен Де Кунинга или раннего 
Дибенкорна, и в отдельных полотнах достигая 
едва ли не самоценного импровизационного 
произвола, подчас же обретает безукоризнен-
ную, почти каллиграфическую точность касания. 
Поверхность холстов Чжан Липина претендует 
на самодостаточную художественную ценность 
– так что,  рассматривающий их с близкого рас-
стояния зритель может на миг забыть, что перед 
ним пейзаж, написанный с натуры, а не обра-
зец живописи действия или же ташистский опус. 

Профессор Липин, действительно, пейзажист, 
и, храня верность излюбленному жанру, он под-
чиняет ему и всю организацию своей жизни. Воз-
можность создавать произведения искусства здесь 
сопряжена с добровольным выбором судьбы 
живописца-путешественника. В его лице воскре-
сает будто бы давно уже сошедший с мировой 
художественной сцены романтический образ 
странствующего художника, с риском для себя, 
в преодолении невзгод и испытаний стремяще-
гося к постижению воплощенного в природе 

Ill. 5. Zhang Liping. Tianquan Lake, 2023. Oil on canvas 《边境天泉》（180 cm x 120 cm) 2023年 拷贝
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возвышенного. Долгие годы творческой жизни 
Чжан Липина – это также и в буквальном смыс-
ле «годы странствий», за время которых с этюд-
ником за спиной им были исследованы многие 
города и селения Китая, горные районы страны 
и ее прибрежные территории. При этом в ито-
ге он пришел к созданию произведений, выхо-
дящих далеко за рамки этюдной формы – как в 
плане формата (некоторые вещи более трех ме-
тров по большей стороне), так и с точки зрения 
общей пространственной режиссуры, благодаря 
которой пленэрный мотив всякий раз обретает 
строгий ритм и выразительную завершенность 
композиции. 

Вот, к примеру, «Остров Гуланъюй» и «Террас-
сы Теган» (обе 2022), поражающий глаз напря-
женным контрастом кадмиевых и карминовых 
тонов с обширными полями турецкой голубой и 
изумрудной зеленой. Какое решительное, почти 
фовисткое по дерзости своей цветовое проти-
вопоставление… И как не вспомнить здесь зна-
менитый матиссовский призыв искать решение 
всех проблем в ящике с красками?  Однако опыт 
европейского колоризма трактуется здесь че-
рез особую культуру кистевой работы, смелость 
и уверенность которой видна в каждом плане, 
каждой форме, каждом касании. Этим вдохно-

венным танцем кисти сложно не залюбоваться 
– она многократно меняет направление и силу 
нажима в раках одного мазка, элегантная лег-
кость движения встречается с брутальной силой 
крупно положенного пятна. И – нет, перед нами 
не случайные удачи, не внезапные счастливые 
находки живописца, но тщательно организован-
ный в последовательности жестов пластический 
каркас композиции. Подобную же структурооб-
разующую роль жеста мы обнаруживаем в круп-
ноформатных полотнах «Лодки и сети» (2016) и 
«Бухта Дацзо» (2023), где избранный мотив на-
столько подчиняется самоценной пластической 
выразительности кистевого ритма, что приоб-
ретает абстрактно-иероглифический характер. 
В других вещах – таких, как широкий панорам-
ный вид «Джагана» или «Цветущий персик на 
окраине деревни Шаньцянь» (обе – 2022 г.) - 
предметный характер изображения, напротив, 
возрастает за счет его графического заострения 
и резкого выделения пространственных планов. 
Внимательное же отношение к кистевой рабо-
те и принципиальная ценность мазка неизмен-
но сохраняется.

Стоит подчеркнуть, что живописная тенден-
ция, в рамках которой реалистические элементы 
объединяются с техническими приемами, поза-

имствованными из арсенала беспредметного ис-
кусства, на сегодняшний день весьма заметна и 
представлена крупными мастерами, среди ко-
торых шотландская художница Дженни Сэвилл, 
француз Жорж Руо, русские Виталий Пушницкий 
и Владимир Мигачев. В профессиональной тер-
минологии даже закрепился термин «абстракт-
ный реализм», с которым сложно примириться, 
находясь на территории научной дискуссии, но 
который являет собой яркий образец художе-
ственного сленга, своевременно фиксирующе-
го явление в форме оксюморона. 

В сущности речь идет о жестовой реалисти-
ческой живописи, однако же, отличной от жи-
вописного реализма начала ХХ века в духе Х. 
Сорольи или В. Серова, с характерной для них 
широтой исполнения. «Абстрактный реализм» - 
это направление внутри реализма, возникающее 
на стыке его традиционных и позднейших (на-
пример, фотореализма и гиперреализма) форм 
и некоторых тенденций  беспредметного искус-
ства (прежде всего «живописи действия» и ее 
формальных находок). На основании внешне-
го сходства отдельных приемов нанесения кра-
ски – жестового характера живописи, тяготения 
к крупному формату – есть основания отнести 
Чжан Липина к этому влиятельному интернацио-
нальному тренду. Но это будет серьезной ошиб-
кой. Как бы ни сближался в отдельных аспектах 
своей работы китайский живописец с творче-
ством зарубежных коллег, его мышление и его 
творческий метод, отраженный в самой струк-
туре каждой отдельной картины – независимо 
от величины, времени написания и формальных 
достоинств – фундаментально отличаются. Для 
их верного понимания имеет смысл обратиться к 
теоретическим основаниям китайской живописи.

Говоря о своеобразии профессионального 
мышления китайского живописца, нужно под-
черкнуть особое влияние, оказываемое на него 
традиционным искусством тушевой живописи 
гохуа. Её теория развивалась и усложнялась на 
протяжении многих столетий, постепенно офор-
мившись в ряде трактатов, из которых стоит упо-
мянуть содержащие шесть основных законов 
китайской живописи «Заметки о категориях ста-
ринной живописи» Се Хэ (479?–502?), «Записки 
о методах кисти» Цзин Хао (ок. 855–915), «О жи-
вописи с мухогонкой в руках» (1650) Шэнь Хао 
(1586–1661), приобретшее особенную славу сво-
ей высокой  литературной формой «Слово о жи-

вописи из сада с горчичное зерно» (1689) Ван 
Гая и Шэ Синь Ю, а также обобщающие «Крат-
кие заметки о национальной живописи» (1750) 
Чжан Гэна (1685–1760).

Столкнувшись с теоретическими положени-
ями китайской живописи, нельзя не обратить 
внимание на обширное применение в профес-
сиональном языке художников анатомических 
терминов. Речь, конечно, не идет о той области 
специального знания, которое закрепилось как 
«пластическая анатомия» в качестве вспомога-
тельной дисциплины. К этой проблематике жи-
вописцы Китая веками сохраняют равнодушие. 
Правильнее будет говорить о своего рода анато-
мии живописного пространства, выстроенного, 
однако, по аналогии с человеческим организ-
мом. И традиционный китайский художник ясно 

Ill. 8. Zhang Liping. Gathering Nets, 2021. Oil on canvas 
《收网》（100 cm x 80 cm) 2021年 拷贝

Ill. 7. Zhang Liping. Evening, 2015. Oil on canvas 
《初更》（190 cm x 180 cm) 2015年拷贝

Ill. 6.. Zhang Liping. Noon, 2020. Oil on canvas 《晌午》（120 cm x 80 cm) 2020年 拷贝
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понимает роль его основного инструмента, ки-
сти, и его основного, и иногда и единственно-
го материала, туши, в образовании каждого из 
«органов». Тушь и кисть работают в неразрыв-
ном единстве, однако зоны их ответственности 
оказываются разведены. 

Кисть намечает «жилы» и оформляет «кости», 
тогда как тушь осмысливается как своего рода 
жизнетворная субстанция, дающая изображению  
«кровь» и «мышцы» При этом уровень «жил» ас-
социируется с связаны с пластическим ритмом 
кистевого движения, «костей» – с внешним про-
явлением внутренней силы (своего рода архитек-
тоника изображения, если попытаться перевести 
это в европейскую терминологию); «мышцы» 
воспринимаются в качестве внешней пластиче-
ской формы;  «кровь» направляет внутреннюю 
жизненную силу». Кроме того, у того или иного 
мастера отдельные уровни могут быть выраже-
ны в большей мере – отдаленно рассуждения о 
художниках, которые скрывают кости в мышцах, 
или же, напротив, дают костям обозначиться под 
мышцами, напоминают противопоставление «ри-
совальщиков» «колористам» в европейских шко-
лах живописи. Принципиальный интерес здесь 
представляет увязка тектонической структуры 
изображения с ее жестовой структурой. Кистевой 
жест осмысливается как базовый элемент живо-
писного пространства в европейской живопи-
си довольно поздно, лишь со второй половины 
XIX века, тогда как для китайского художника на 
протяжении многих веков был органичной ча-
стью целостного изображения.

Избравший для себя технику масляной жи-
вописи Чжан Липин, осваивает ее, постигая все 
многообразное богатство, накопленное француз-
скими импрессионистами и постимпрессиониста-
ми, мастерами русского пейзажа, живописцами 
действия и ташистами. Но эта, казалось бы, чуждая 

китайскому визуальному пространству материя, 
ложится на основание, строго соответствующее 
традиционной анатомии картины. Профессор 
Чжан Липин буквально вливает свежую кровь 
и дает совершенно развитую мускулатуру телу, 
остов и сплетения жил которого выстроены в 
полном согласии с классической живописной 
теорией, восходящей к Се Хэ и Цзин Хао. Отсю-
да редкое для современного художника чувство 
гармонии, единство пространства, упругий ритм 
кистевых жестов (уровень «жил»), лишенных ка-
кой бы то ни было случайности. Фундаментальные 
живописные структуры, создававшиеся поколе-
ниями мастеров гохуа, были унаследованы, бе-
режно сохранены и развиты Чжан Липином на 
новом витке исторического развития искусства.

Понимание структуры пространства китайского 
живописного изображения, как мы видим, напря-
мую связана с вопросами технического испол-
нения. Не случайно уже на базовом уровне мы 
говорим об особой роли жеста. Роль движения 
кисти, ее траектории, силы касания, наклона и ха-
рактера расщепления здесь концептуализируется. 
Выраженный интерес к нюансам исполнительско-
го мастерства определяется в значительной мере 
укоренившимся в китайской культуре способом 
изучения живописи на свитках, при котором, в 
противоположность европейскому осмотру от 
общего к частному в движении с дальнего рас-
стояния, произведение оценивалось с ближне-
го расстояния – так, чтобы детально рассмотреть 
все особенности индивидуальной манеры авто-
ра. Это касалось как свитков, написанных «тща-
тельной кистью» в техника гуньби  (преобладала 
до XII века), так и произведений вступившей с 
ней в конкуренцию технике «грубой кисти» или 
«свободной кисти» сеньби. Последняя особен-
но интересует нас как практика, воплощающая 
принцип се и  («писать идею») в противополож-

Ill. 9. Zhang Liping. Guide, 2022. Oil on canvas 《贵德》（150 cm x 90 cm) 2022年 拷贝

ность установке гуньби се шэн («писать натуру»). 
Художник, стремящийся реализовать в своем 
творчестве принцип се и, ставит перед собой не-
обычайно сложную техническую задачу объеди-
нения в одном штрихе «десяти тысяч штрихов», 
что требует неустанного самосовершенствова-
ния и внутренней духовной работы. 

Продолжая линию великих мастеров се и ХХ 
века, Ци Байши и Сюй Бэйхуна, Чжан Липин на-
полняет ее открытиями в области современной 
пейзажной картины. Несколькими точными маз-

ками он утверждает на плоскости холста целый 
горный массив, беглой россыпью черных штри-
хов вызывает к жизни рыбацкую деревушку, а в 
рдеющих сгустках краски доносит зрителю аро-
мат свежескошенной травы, ласкаемой закатным 
солнцем. Техническая виртуозность здесь служит 
глубокому поэтическому чувству, а традицион-
ные установки сеньби получают новую жизнь, 
перенесенные Чжан Липином в современный 
художественный процесс и ставшие полноцен-
ной его частью.
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The development of monumental painting in 
modern China and education in this field gained 
significant momentum due to the stable social con-
ditions that emerged in New China. The successful 
advancement of monumental painting in contem-
porary China was also facilitated by the spread of 
education in this area, as well as by the love and 
devotion to this art, passed down from generation 
to generation among monumental artists. The old-
er generation of artists preserved a deep emotion-
al connection with monumental painting, and their 
years-long careful preservation of the monumen-
tal painting heritage began to reveal their vitality 
after the founding of New China.

After the founding of New China, modern Chi-
nese visual art was primarily shaped by two major 
artistic directions. “At a general level, in the struc-
ture of modern Chinese art education, two leading 

schools—or rather, two systems of painting—have 
always existed, which influenced the development 
of contemporary Chinese visual art: one was based 
on the Xu Beihong School (徐悲鸿), including the 
Yan’an Art School and the traditions of Soviet and 
Russian fine arts taught at the Central Academy of 
Fine Arts (中央美术学院); the other was the sys-
tem of decorative painting at the Central Academy 
of Applied Arts (中央工艺美术学院), developed by 
Zhang Guangyu (张光宇) and Zhang Ding (张仃).” 1 
These two directions introduced bold innovations 
and experiments in artistic concepts, creative meth-

1.	 Liu Xin. The System of Decorative Painting in the History of 20th 
Century Chinese Art – The Artistic Context and Traditions of 
Study at the Central Academy of Applied Arts [J]. Decoration, 
2014, (Issue 9), pp. 44-46. 刘新. 20世纪中国美术史中的装饰
绘画体系—中央工艺美术学院的艺术文脉和绘学传统 [J]. 装
饰, 2014, (第9期), 44-46页.

ods, and educational models. They had a signifi-
cant impact on monumental art after the period 
of Reform and Opening, defining new paths of de-
velopment for Chinese monumental painting. This 
development reflects both the cultural and artistic 
diversity of China and its capacity for adaptation 
and innovation, which is essential for the further 
growth and globalization of Chinese art.

The Xu Beihong School at the Central Acade-
my of Fine Arts had a profound influence on the 
Chinese painting sphere, thanks to its unique re-
alistic painting style. This school placed great em-
phasis on drawing, considering it the foundation 
and starting point of mastery in painting, as well 
as the lifeline of realism in painting. “In the autumn 
of 1958, in a small courtyard in Modelkou(模式口), 
in western Beijing, young students of the Central 
Academy of Fine Arts sat around one of the profes-
sors, passing to each other his manuscripts made 
in the Dunhuang caves—thus began an extraor-
dinary lesson in monumental painting... This pro-
fessor was Dong Xiwen (董希文), and the students 
around him included Zhong Han (钟涵), Li Huaji  
(李化吉), Dong Fuzhang (董福章), Xing Lian (邢琏), 
Chen Canxing (陈灿星), Zhang Li (张丽), and oth-
ers.” 2 In the same year, Dong Xiwen and Jin Zhilin 
(靳之林) began working in the Department of Oil 
Painting at the Central Academy of Fine Arts, spe-
cializing in depicting figures. Through their work, 
they combined the traditions of Soviet realism with 
the decorative spirit of traditional Chinese paint-
ing, including the vivid colors of Dunhuang mon-
umental painting. Reflecting on the students who 
studied in Dong Xiwen’s workshop between 1958 
and 1964, we can see that figures such as Li Huaji, 
Liang Yunqing (梁运清), Yuan Yunsheng (袁运生), 
Liu Bingjiang (刘秉江), and Zhang Songnan (张颂

2.	 Li Huaji. «The Revival of Monumental Painting Thanks to 
Dunhuang,» Chinese National Gallery, 2008, No. 1, p. 23. 李
化吉.《壁画的复苏归功于敦煌》,《中国美术馆》, 2008年第1
期, 23页.

南) not only became outstanding educators, teach-
ing at the monumental painting department of the 
Central Academy of Fine Arts, but also made sig-
nificant contributions to the development of mon-
umental painting in China in the following years.

Zhang Guangyu (张光宇) is known as the “found-
er of modern Chinese decorative art.” He conducted 
extensive research on Chinese art and mythology 
from different eras and successfully adapted fresh 
ideas from modern Western art. “The Bauhaus School 
in Germany, Soviet Constructivism, modern-style 
Mexican monumental painting, and German Ex-
pressionism had a significant influence on him.” 3 
When Zhang Ding (张仃) was at the beginning of 
his creative journey, Zhang Guangyu, with his keen 
eye, discovered his talent and became his artistic 
mentor. The painting school of the Central Acade-
my of Applied Arts was oriented towards the aes-
thetics of decorative art, striving in its works to 
inherit and revive the spirit of the institute’s deco-
rative art tradition.The artist-educators were able 
to express the new spirit of the time in their works 
by incorporating elements of graphic art. In addi-
tion, the techniques of traditional and folk paint-
ing were harmoniously combined with methods of 
decorative art, complemented by an understanding 
of the expressiveness and beauty of stylized ele-
ments.If Zhang Guangyu sowed the seeds of deco-
rative art and founded the school of decorative art, 
then Zhang Ding became his successor, continuing 
to spread and develop new ideas in art. “In 1957, 
a workshop for monumental painting was estab-
lished in the Decoration Department of the Central 
Academy of Applied Arts. Zhang Guangyu, Zhang 
Ding, Zhu Danian (祝大年), Yuan Yunpu (袁运甫), 
Yan Shangde (严尚德), Zhang Guofan (张国潘), and 

3.	 Zhen Mingshu, He Jie. “Encounter and Understanding, 
Mentor and Friend — Zhang Ding and Zhang Guangyu” [J]. 
Decoration, 2017(10): 4, pp. 40-43. 甄明舒, 何洁. 《相遇相知, 
亦师亦友——张仃与张光宇》 [J]. 装饰, 2017(10): 4, 40-43页.

Ill. 1. Zhang Ding (张仃), «Nezha Conquers the Sea» (哪吒闹海), 1979, acrylic, 1500 × 340 cm. Beijing Capital International Airport.
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others taught there.” 4 The significance of this school 
became evident 20 years later in the famous pro-
ject of monumental painting at Beijing Internation-
al Airport. The Central Academy of Applied Arts is 
open and tolerant, capable of transcending tempo-
ral boundaries, synthesizing Chinese and Western 
art by integrating Chinese traditional folk art, ce-
ramic art, Chinese and Western monumental paint-
ing, as well as easel painting into a comprehensive 
educational process, which defines the path for the 
development of modern art.

The most notable event in the field of monu-
mental painting in China in 1979 was, undoubtedly, 
the completion of a cycle of monumental paintings 
for the waiting hall of Beijing International Airport. 
The project began with a proposal from the Civ-
il Aviation Administration of China, which was ap-
proved by the leadership of the State Council of 
China. Under the leadership of Zhang Ding (张仃), 
dean of the Central Academy of Applied Arts, art-
ists created monumental paintings for the airport, 
laying the foundation for modern Chinese monu-
mental painting. Zhang Ding himself also complet-
ed a work in the glue painting technique, “Nezha 

4.	 Zhang Shiyan. Chronicle of Contemporary Monumental 
Painting in China. «A Hundred Years of Monumental Painting 
in China» [M]. China Architecture and Building Press, 2004, p. 
598. 张世彦. 《中国当代纪念碑式绘画年表》. 《中国纪念碑式
绘画百年》 [M]. 中国建筑工业出版社, 2004, 5981.

Conquers the Dragon” (《哪吒闹海》) (ill.1). As the 
chief director of the monumental painting project 
at the airport, Zhang Ding was an art historian with 
extensive knowledge and skills. His creative expe-
rience spanned comics, wood carvings, New Year 
paintings, propaganda posters, Chinese painting, 
monumental painting, dry brush techniques in Chi-
nese landscape painting, state image design, post-
age stamp design, decorative signage, exhibition 
design, calligraphy, and more. “During the Great 
Production Movement in Yan’an, Zhang Ding and 
others organized an exhibition in the military hall, 
which was visited by American military observers 
and foreign journalists. They highly praised the ex-
hibition, stating that they had not seen anything 
like it in Chongqing. Later, Mao Zedong gave the 
exhibition the slogan ‘Be better, progress.’ Thanks 
to his artistic taste, Zhang Ding eventually gained 
recognition and support in Yan’an.” 5 During the war 
years, he was the chief designer of exhibition events 
in Yan’an, promoted the idea of ‘street art,’ and par-
ticipated in designing the decoration of the city for 
the main parade at Tiananmen Square. Thus, with 
his extensive knowledge and practical experience 
in the fields of art and design, as well as being the 
dean of the Central Academy of Applied Arts, Zhang 
Ding possessed management and coordination tal-
ent. Thanks to his vast experience, he was able to 
complete the grand monumental painting project 
in just nine months, achieving outstanding results.

The profound social impact of the monumental 
paintings at Beijing International Airport is largely 
explained by the fact that their artistic form tran-
scended the traditional boundaries of the time, of-
fering people a completely new visual experience. 
This innovative approach not only demonstrated 
the value and place of monumental painting but 
also embodied in artistic form the ideals and per-
ceptions of Chinese authors about national identity. 
They skillfully combined traditional Chinese culture 
and folk art with other artistic forms, presenting the 
monumental paintings of the airport to the world, 
which created an opportunity to promote Chinese 
culture globally. The creation of the painting cycle 
for Beijing International Airport became a symbol 
of the “revival” of monumental painting. Their influ-
ence also stems from the progressiveness of artis-

5.	 Zhu Qianfu. «Zhang Ding: The Recovery of Lost Territories» 
[J]. Chinese People’s Political Consultative Conference, 2005, 
(Issue 8), pp. 54-55. 朱千夫. 《张仃：收复失地》 [J]. 中国政协, 
2005, (第81), 54-55页.

Ill. 2. Hou Yimin (侯一民) and Deng Shu (邓澍), «A Hundred 
Flowers Bloom» (百花齐放), 1980, ceramic, 800 × 500 cm. People’s 
Daily Editorial Office, Beijing.

Ill. 3. Zhang Shiyan (张世彦), «The Clear Waters of the Li 
River» (漓水清湛), 1979, lacquer painting, 90 × 180 cm.

tic concepts and the encouragement of innovations 
in other forms of painting, both conceptually and 
formally. The leading creators of the monumental 
paintings at the airport, such as Zhang Ding (张仃), 
Zhu Danian (祝大年), Yuan Yunpu (袁运甫), Yuan 
Yunsheng (袁运生), and others, possess profound 
academic knowledge and practical experience in 
creating projects in both thematic and expressive 
aspects. It is especially worth noting that since its 
founding in 1956, the Central Academy of Applied 
Arts has attached great importance to the study of 
decorative art. Due to its emphasis on decorative-
ness, special attention was given to the compo-
nents of form and beauty, as well as to the pursuit 
of understanding the laws of art.

At the end of the 1970s, another significant event 
occurred in the field of monumental painting. In 
1978, Hou Yimin (侯一民) from the Central Acad-
emy of Fine Arts, with the support of the Ministry 
of Culture and the academy itself, formed a group 
of seven people in the Oil Painting Department to 
work in the field of monumental painting. The group 
was led by Hou Yimin, and its members included 
Zhou Lingzhao (周令钊), Deng Shu (邓澍), Li Huaji 
(李化吉), Liang Yunqing (梁运清), Su Gaoli (苏高礼), 
and Zhang Shiyan (张世彦). Later, they were joined 
by Zhang Shicun (张世椿), Yuan Yunsheng  (袁运
生), Wang Ximin (王熙民), Wang Wenbin (王文彬), 
Qin Ling (秦岭), Gao Zongyin (高宗英), and others. 
In 1980, Zhang Songnan (张颂南), Lou Jiaben (楼
家本), Sun Jingbo (孙景波), and Hua Qimin (华其
敏) joined the teaching staff. In the following years, 
other students such as Dai Shihe (1), Cao Li (曹力), 
Ma Lu (马路), Li Linzhuo (李林琢), Han Jinbao (韩金
宝), Chen Renyu (陈人钰), Tang Mingyue (唐鸣岳), 
Zhao Songqing (赵嵩青), and others studied there. 
They completed monumental projects for the ed-
itorial office of Dingmin Ribao (《鼎民日报》), the 
Cancer Institute of the Chinese Academy of Medi-
cal Sciences, the Huadu Hotel, and others, including 
works such as “A Hundred Flowers Bloom” (《百花
齐放》) (ill.2) by Hou Yimin and Deng Shu (1979), 
“The Clear Waters of the Li River” (《漓水清湛》) 
(ill.3) by Zhang Shiyan (1979), “Song of Mountains 
and Rivers” (《山河颂》) (ill.4) by Wang Wenbin 
(1980), “The Rivalry of Magnificent Peaks of Huang-
shan” (《黄山奇峰争秀》) (ill.5) by Liang Yunqing 
(1979), and “Flower Mountain” (《花果山》) (ill.6) 
by Qin Ling and Gao Zongyin (1980). These works 
were created based on observations and sketches 
made on location, providing a solid foundation and 

confidence in the execution process, giving the im-
ages in the paintings authenticity and depth. This 
underscores the strict adherence to the traditions 
of realism upheld by the Central Academy of Fine 
Arts and the serious attitude towards art. Hou Yimin, 
who at that time headed the Department of Mon-
umental Painting at the Central Academy of Fine 
Arts, was also a versatile artist embodying a wide 
range of artistic skills and knowledge.

Hou Yimin (候一民), born in 1930 in Hebei Prov-
ince, began his artistic journey by studying Chinese 
painting under Chen Xiaoxi (陈小溪), a disciple of 
Qi Baishi (齐白石). In 1946, he entered the National 
Academy of Arts in Beiping (国立北平艺专), where 
he studied under such masters as Xu Beihong (徐
悲鸿) and Wu Zuoren (吴作人), turning his focus to 
Western painting. This period of study enabled him 
to deeply understand and master Western painting 
techniques. From 1954 to 1957, Hou Yimin studied 
oil painting at the Central Academy of Fine Arts un-
der the guidance of Maksimov, which further re-
fined his skills in oil painting. In 1958, he became 
the deputy director of the Oil Painting Department 
at the Central Academy of Fine Arts. Hou Yimin 
worked in many areas of art and was a master of oil 
painting, monumental painting, Chinese painting, 
ceramics, sculpture, and archaeological expertise. 
He strove to synthesize Chinese and Western art, 
and his works are extraordinarily realistic. He was 
also one of the designers of the third and fourth 
series of Chinese yuan banknotes. In recent dec-
ades, Hou Yimin actively engaged in ceramics, pos-
sessing deep knowledge in this field and the ability 
to select glazes independently. He was one of the 
first to apply high-temperature colored glaze in 
sculpture and painting, which allowed him to easily 
complete his first glazed work, “A Hundred Flowers 

Ill. 4. Wang Wenbin (王文彬), «Song of Mountains and Rivers» 
(山河颂), 1982, acrylic, 2400 × 560 cm. Huadu Hotel, Beijing.

Ill.5. Li Hongyin (李鸿印), «The Rivalry of the Magnificent 
Peaks of Huangshan» (黄山奇峰争秀), 1980, mosaic, 362 × 1960 
cm. Chinese Academy of Medical Sciences, Beijing.
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Bloom” (《百花齐放》) (ill.2), in 1979. His work is 
characterized by rich and vibrant colors, demonstrat-
ing the excellent prospects of using colored glaze 
in monumental painting. The painting “Blood and 
Flesh – Our Great Wall” (《血肉长城》) (ill.7), cre-
ated by him for the Museum of the Revolution, has 
a contemporary theme and exerts a positive influ-
ence on the public, reflecting the artist’s social re-
sponsibility. His wife, Deng Shu (邓澍), who came 
to Beijing from the old liberated areas, became fa-
mous throughout the country thanks to her New 
Year painting “Defending Peace” (《保卫和平》). In 
1955, she studied oil painting at the I. E. Repin Len-
ingrad Institute of Painting, Sculpture, and Archi-
tecture. After completing her studies in 1961, she 
returned to China and continued working at the 
Central Academy of Fine Arts as a teacher, leading 
courses in oil painting and artistic ceramics. Her cre-
ative work was dedicated to serving the state and 
the people, reflecting the spirit of the era through 
realism. Deng Shu’s collaborative works with Hou 
Yimin, such as the monumental paintings “A Hun-
dred Flowers Bloom” and “Song of the Great Chi-
na” (《华夏之歌》), showcase her mastery in the 
“art of color management.” 

In fact, it has always been rare to find artists ex-
clusively engaged in monumental painting without 
being involved in other forms of art. Even masters 
such as Wu Daozi (吴道子), revered by monumental 
painters as the founder of the genre, possessed skills 
in figure painting, landscapes, and scrolls. Michelan-
gelo gained fame not only as a sculptor and archi-
tect but also as a master of monumental painting. 
Some Western European masters, such as Matisse, 
Picasso, and Miró, created individual works in the 
genre of monumental painting, although they are 
not considered classical monumentalists. “Among 
contemporary Chinese monumental painters, a sim-
ilar trend is observed. From the older generation, 
Zhang Ding (张仃) was a master of Chinese painting 
and applied arts; Wu Zuoren (吴作人) was known as 
a master of oil painting and Chinese painting; Zhu 
Danian (祝大年) was a master of ceramics; Zhou 
Lingzhao (周令钊) excelled as a decorative artist. 
Among middle-aged and younger artists, many have 
achieved significant success in oil painting, Chinese 
painting, sculpture, and applied arts. The diversi-
ty in monumental painting, like ‘a hundred flowers 
blooming simultaneously,’ is inseparable from this 
phenomenon of integration and synthesis, which is 
an important driving factor.” 6 In the 1980s, many 
influential monumental artists emerged in China. 
Their creativity in monumental painting was full of 
inspiration and continued without interruption. At 
the same time, they actively contributed to the de-
velopment of monumental painting by engaging 
in the planning and organization of work at vari-
ous levels and stages. Thus, they became true ac-
tivists in the field of monumental painting of their 
generation.

6.	 Committee on Modern Chinese Art. “The Complete Collection 
of Modern Chinese Art. Monumental Painting” [M]. Liaoning 
Fine Arts Press, 1997, p. 20. 中国现代美术全集委员会. 《中
国现代美术全集. 纪念碑式绘画》 [M]. 辽宁美术出版社, 1997, 
20页.
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ШКОЛЫ И ИННОВАЦИИ: МОНУМЕНТАЛЬНАЯ 
ЖИВОПИСЬ КИТАЯ ПЕРИОДА 

 РЕФОРМ И ОТКРЫТОСТИ

Аннотация: Представлены известные проекты мо-
нументальной живописи и их авторы. Особое вни-
мание уделено истории создания монументального 
цикла картин для Пекинского международного аэро-
порта. Анализируются новизна и значимость новатор-
ских поисков художников монументального искусства 
в контексте художественных и социальных процессов.

Ключевые слова: Монументальная живопись, Рефор-
мы и Открытость, Школа Сю Бэйхуна, Школа Чжан 
Гуаньюй, Центральная академия изящных искусств, 
Центральный институт прикладного искусства,
Инновации в искусстве, Пекинский международный 
аэропорт, Культурная идентичность, Глобализация 
искусства.

Развитие монументальной живописи в со-
временном Китае и образование в этой обла-
сти получили значительный импульс благодаря 
стабильным общественным условиям, сложив-
шимся в Новом Китае. Современное развитие 
монументальной живописи в Китае также успеш-
но благодаря распространению образования 
в области монументальной живописи, а также 
от любви и преданности этому искусству, пе-
редаваемой из поколения в поколение мону-
ментальных художников. Старшее поколение 
художников сохранило глубокие эмоциональ-
ные связи с монументальной живописью, и эти 

годы бережного отношения к наследию в сфе-
ре монументальной живописи начали прояв-
лять свою жизненную силу после основания 
Нового Китая.

После основания Нового Китая современ-
ное китайское изобразительное искусство в ос-
новном было сформировано двумя важными 
художественными направлениями. “На общем 
уровне, в структуре современного китайско-
го художественного образования всегда су-
ществовали две ведущие школы или, точнее, 
две системы живописи, оказавшие влияние на 
развитие современного китайского изобрази-
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тельного искусства: одна основана на школе Сю 
Бэйхуна (徐悲鸿), включая художественную шко-
лу Яньань и традиции советской и российской 
школы изобразительного искусства Централь-
ной академии изящных искусств (中央美术学院); 
другая – это система декоративной живописи 
Центрального института прикладного искусства 
(中央工艺美术学院), разработанная Чжан Гуаньюй 
(张光宇) и Чжан Дин (张仃).” 1 Эти два направле-
ния совершили смелые инновации и попытки в 
художественных концепциях, методах творчества 
и образовательных моделях. Они оказали зна-
чительное влияние на монументальное искус-
ство после периода Реформ и Открытости Китая, 
определили новые пути развития для китайско-
го монументального искусства. Это развитие 
показывает, как культурное и художественное 
разнообразие Китая, так и его способность к 
адаптации и инновациям, что важно для даль-
нейшего развития и глобализации китайско-
го искусства.

Школа Сю Бэйхуна Центральной академии 
изящных искусств оказала глубокое влияние на 
китайскую живописную сферу, благодаря уни-
кальной реалистичной живописи. Эта школа 
придавала огромное значение рисунку, рассма-
тривая его как основу и начало мастерства в 
живописи, а также считая его жизненной ли-
нией живописи реализма. “Осенью 1958 года 
в маленьком дворе в Модэлкоу(模式口), на за-
паде Пекина, молодые студенты Центральной 
академии изящных искусств сидели вокруг од-
ного из профессоров, передавая друг другу его 
рукописи, сделанные в пещерах Дуньхуана, и 
так начался необычный урок монументальной 
живописи... Этим профессором был Дун Сивэнь     
(董希文), а студенты вокруг него включали Чжун 
Хань (钟涵), Ли Хуацзи (李化吉), Дун Фучжан (董
福章), Син Лянь (邢琏), Чэнь Цаньсин (陈灿星) 
и Чжан Ли (张丽) и другие.” 2 В том же году на 
отделении масляной живописи Центральной 
академии изящных искусств начали работать 
Дун Сивэнь и Цзинь Чжилинь (靳之林), кото-

1.	 Лю Синь . Система декоративной живописи в истории ис-
кусства Китая XX века — художественный контекст и тра-
диции учебы Центральной академии прикладного искус-
ства[J]. «Декорация», 2014, (выпуск 9), стр.44-46. 刘新.20世纪
中国美术史中的装饰绘画体系—中央工艺美术学院的艺术文
脉和绘学传统[J].装饰,2014,(第9期),44-46页.

2.	 Ли Хуацзи . «Возрождение монументальной живописи 
благодаря Дуньхуану», «Китайская национальная гале-
рея», 2008, №1, стр. 23. 李化吉《壁画的复苏归功于敦煌》，
《中国美术馆》,2008年第1期,23页.

рые специализировались на изображении фи-
гур и своими работами объединили традиции 
реализма в искусстве Советского Союза с деко-
ративным духом китайской традиционной жи-
вописи, включая яркие цвета монументальной 
живописи Дуньхуана. Вспоминая учеников, кото-
рые учились в мастерской Дун Сивэня с 1958 по 
1964 год, можно увидеть, что такие фигуры, как 
Ли Хуацзи, Лян Юньцин (梁运清), Юань Юньшэн  
(袁运生), Лю Бинцзян (刘秉江) и Чжан Суннань  
(张颂南), не только стали замечательными пе-
дагогами, преподавателями отделения мону-
ментальной живописи Центральной академии 
изящных искусств, но и внесли значительный 
вклад в развитие монументальной живописи 
Китая в последующие годы.

Чжан Гуаньюй (张光宇) известен как “основа-
тель современного китайского декоративного 
искусства”. Он провёл обширные исследова-
ния китайского искусства и мифологии разных 
эпох и успешно адаптировал свежие идеи из 
современного западного искусства. “Школа Ба-
ухауса в Германии, советский конструктивизм, 
мексиканская монументальная живопись в со-
временном стиле и немецкий экспрессионизм 
оказали на него значительное влияние”. 3 Когда 
Чжан Дин (张仃) был в начале своего творче-
ского пути, Чжан Гуаньюй, обладающий прони-
цательным взглядом, открыл его талант и стал 
его художественным наставником. Школа жи-
вописи Центрального института прикладного 
искусства была ориентирована на эстетику де-
коративного искусства, стремясь в своих рабо-
тах наследовать и оживлять дух декоративного 
искусства института. Педагоги художники смогли 
выразить в своем творчестве новый дух време-
ни, обращаясь к элементам графики. Кроме того, 
приемы традиционной и народной живописи 
органично сочетались с методами декоративно-
го искусства, дополненные пониманием вырази-
тельности и красоты стилизованных элементов. 
Если Чжан Гуаньюй посеял семена декоратив-
ного искусства и основал школу декоративного 
искусства, то Чжан Дин стал его наследником, 
последователем в распространении и развитии 
новых идей в искусстве. “В 1957 году в отделе-
нии декораций Центрального института при-

3.	 Чжэн Миншу, Хэ Цзе . Встреча и познание, наставник 
и друг — Чжан Дин и Чжан Гуаньюй[J]. «Декорация», 
2017(10): 4, стр.40-43. 甄明舒,何洁.相遇相知,亦师亦友——
张仃与张光宇[J].装饰,2017(10):4, 40-43页.

кладного искусства была создана мастерская 
монументальной живописи. В ней преподава-
ли Чжан Гуаньюй, Чжан Дин, Чжу Даньянь (祝
大年), Юань Юньпоу (袁运甫), Янь Шандэ (严尚
德), Чжан Гофань (张国潘) и другие”. 4 Значение 
этой школы проявилось через 20 лет в знамени-
том проекте монументальной живописи Пекин-
ского международного аэропорта. Центральный 
институт прикладного искусства открыт и толе-
рантен, способен пересекать границы времени, 
синтезировать китайское и западное искусство, 
объединяя китайское традиционное народное 
искусство, гончарное искусство, китайскую и 
западную монументальную живопись, а также 
станковую живопись в процессе комплексно-
го обучения, что определяет путь развития со-
временного искусства.

Самым заметным событием в сфере мону-
ментальной живописи Китая в 1979 году, несо-
мненно, стало завершение работ над циклом 
монументальных картин для зала ожидания Пе-
кинского международного аэропорта. Проект 
начался с предложения Гражданской авиации 
Китая, которое было одобрено руководством Го-
сударственного совета Китая. Под руководством 
Чжан Дина (张仃), декана Центрального института 
прикладного искусства, художники создали мо-
нументальные картины для аэропорта, заложив 
основу современной китайской монументальной 
живописи. Сам Чжан Дин также исполнил рабо-
ту в технике клейковой живописи “Нэчжа борет-
ся с драконом” (《哪吒闹海》) (илл.1). В качестве 
главного руководителя проекта монументальной 
живописи в аэропорту, Чжан Дин был истори-
ком искусства с широкими знаниями и умени-
ями. Его творческий опыт охватывал комиксы, 
деревянные резные работы, новогодние карти-
ны, пропагандистские плакаты, китайскую живо-
пись, монументальную живопись, сухой штрих в 
китайской пейзажной живописи, государствен-
ный имидж-дизайн, дизайн почтовых марок, де-
коративные знаки, дизайн выставок, каллиграфию 
и так далее. “Во время Великого производствен-
ного движения в Яньане Чжан Дин и другие ор-
ганизовали выставку в военном зале, которую 
посетили американские военные наблюдатели и 

4.	 Чжан Шиян. Хроника современной монументальной жи-
вописи Китая. «Сто лет монументальной живописи в Ки-
тае»[M]. Издательство Китайской архитектурной и строи-
тельной промышленности, 2004, стр.598. 张世彦.中国当代
纪念碑式绘画年表.中国纪念碑式绘画百年[M].中国建筑工业
出版社,2004.598页.

иностранные журналисты. Они высоко оценили 
выставку, заявив, что не видели ничего подобно-
го в Чунцине. Позднее Мао Цзэдун дал выставке 
лозунг ‘Будьте лучше, прогрессируйте’. Благода-
ря своему художественному вкусу Чжан Дин в 
итоге завоевал признание и поддержку Яньа-
ня.” 5 В годы войны он был главным дизайнером 
выставочных мероприятий в Яньане, продвигал 
идею “уличного искусства” и участвовал в ди-
зайне украшения города для главного парада на 
площади Тяньаньмэнь. Таким образом, обладая 
обширными знаниями и практическим опытом в 
области искусства и дизайна, а также будучи де-
каном Центрального института прикладного ис-
кусства, Чжан Дин обладал талантом управления 
и координации. Благодаря большому опыту, он 
смог завершить грандиозный проект монумен-
тальной живописи всего за девять месяцев, до-
бившись выдающихся результатов.

Глубокое социальное воздействие монумен-
тальных картин Пекинского международного 
аэропорта во многом объясняется тем, что их 
художественная форма преодолела традицион-
ные рамки того времени, предоставляя людям 
совершенно новый визуальный опыт. Этот нова-
торский подход не только показал ценность и ме-
сто монументальной живописи, но и воплотил в 
художественной форме идеалы и представления 
китайских авторов о национальной идентичности. 
Они талантливо сочетали традиционную китай-
скую культуру и народное искусство с другими 
художественными формами, представляя мону-
ментальную живопись аэропорта миру, что от-
крыло возможность для продвижения культуры 
китайского народа. Создание цикла картин для 
международного аэропорта Пекина стало симво-
лом «возрождения» монументальной живописи. 
Их влияние также проистекает из прогрессивно-
сти в художественных концепциях и стимулиро-
вания инноваций в других формах живописи как 
в концептуальном, так и в формальном отноше-
нии. Ведущие создатели монументальных кар-
тин аэропорта, такие как Чжан Дин (张仃), Чжу 
Даньянь (祝大年), Юань Юньпоу (袁运甫), Юань 
Юньшэн (袁运生) и другие имеют глубокие ака-
демические знания и обладают практическим 
опытом создания проектов как в  тематическом, 

5.	  Чжу Цяньфу . Чжан Дин: Возвращение потерянных зе-
мель[J]. «Китайский политконсультативный совет», 2005, 
(выпуск 8), стр.54-55. 朱千夫.张仃：收复失地[J].中国政
协,2005,(第8期).54-55页.
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так и в выразительном аспектах. Особенно сто-
ит отметить, что с момента своего основания в 
1956 году Центральный институт прикладного 
искусства придавал большое значение исследо-
ванию декоративного искусства. Из-за акцента 
на декоративности особое внимание уделялось 
составляющим формы красоты и стремлению к 
пониманию художественных законов.

В конце 1970-х годов в области монументаль-
ной живописи произошло еще одно значитель-
ное событие. В 1978 году Хоу Иминь (侯一民) из 
Центральной академии изящных искусств с под-
держкой Министерства культуры и самой ака-
демии создал в отделении масляной живописи 
группу из семи человек для работы в сфере мо-
нументальной живописи. Группой руководил Хоу 
Иминь, а её членами были Чжоу Линчжао (周令
钊), Дэн Шу (邓澍), Ли Хуацзи (李化吉), Лян Юнь-
цин (梁运清), Су Гаоли (苏高礼), Чжан Шиъянь  
(张世彦). Затем к ним присоединились Чжан Ши-
цунь (张世椿), Юань Юньшэн (袁运生), Ван Си-
минь (王熙民), Ван Вэньбинь (王文彬), Цинь Лин 
(秦岭), Гао Зунъин (高宗英) и другие. В 1980 году 
в преподавание включились Чжан Суннань (张
颂南), Лоу Цзябэнь (楼家本), Сунь Цзинбо (孙景
波), Хуа Циьминь (华其敏). В последующие годы 
здесь учились Дай Шихэ (戴士和), Цао Ли (曹力), 
Ма Лу (马路), Ли Линьчжуо (李林琢), Хань Цзинь-
бао (韩金宝), Чэнь Рэньюй (陈人钰), Тан Минъюэ 
(唐鸣岳), Чжао Сунцин (赵嵩青) и другие. Испол-
нила монументальные проекты для редакции 
“Динминь Жибао”, Института онкологии Китай-
ской академии медицинских наук, отеля Хуаду и 
других, включая произведения “Сто цветов рас-
цветают” (《百花齐放》) (илл.2)  Хоу Иминя и Дэн 
Шу (1979), “Чистые воды реки Ли” (《漓水清湛》) 
(илл.3)  Чжан Шиъяня (1979), “Песнь о горах и 
реках” (《山河颂》) (илл.4)  Ван Вэньбина (1980), 
“Соперничество великолепных пиков Хуаншаня” 
(《黄山奇峰争秀》) (илл.5)  Лян Юньцина (1979), 
“Цветочная гора” (《花果山》) (илл.6)  Цинь Линя 
и Гао Зунъина (1980). Эти работы были созданы 
на основе наблюдений и эскизов на местности, 
что обеспечило достаточную основу и уверен-
ность в процессе их исполнения, придав изобра-
жениям в картине достоверность и глубину. Это 
подчёркивает строгое соблюдение Центральной 
академий изящных искусств традиций живопи-
си реализма и серьёзное отношение к искусству. 
Хоу Иминь, возглавлявший в то время кафедру 
монументальной живописи Центральной акаде-

мии изящных искусств, также был универсальным 
художником, олицетворяющим широкий спектр 
художественных навыков и знаний.

Хоу Иминь (候一民), родившийся в 1930 году 
в провинции Хэбэй, он начал свой художествен-
ный путь, изучая китайскую живопись у Чэнь Сяо-
си (陈小溪), ученика Ци Байши (齐白石). В 1946 
году он поступил в Национальную академию 
искусств Пекина (国立北平艺专), где обучался у 
таких мастеров, как Сю Бэйхун (徐悲鸿) и У Цзу-
орэнь (吴作人), обратившись к  изучению запад-
ной живописи. Этот период обучения позволил 
ему глубоко понять и овладеть западной жи-
вописью. С 1954 по 1957 год Хоу Иминь учил-
ся в классе масляной живописи Центральной 
академии изящных искусств под руководством 
Максимова, что углубило его навыки в области 
масляной живописи. В 1958 году он стал заме-
стителем директора кафедры масляной живо-
писи Центральной академии изящных искусств. 
Хоу Иминь работал во многих областях искус-
ства и был мастером масляной живописи, мо-
нументальной живописи, китайской живописи, 
керамики, скульптуры и археологической экс-
пертизы. Он стремился к синтезу китайского и 
западного искусства, и его работы необычайно 
реалистичны. Он также был одним из дизайнеров 
третьего и четвёртого комплектов китайских юа-
ней. В последние десятилетия Хоу Иминь активно 
занимался керамикой, обладая глубокими зна-
ниями в этой области и умением самостоятель-
но подбирать глазурь. Он был одним из первых, 
кто применил высокотемпературную цветную 
глазурь в скульптуре и живописи, что позволило 
ему в 1979 году легко завершить свою первую 
глазурованную работу “Сто цветов расцветают” 
 (《百花齐放》) (илл.2). Его работа отличается бо-
гатыми и яркими цветами, демонстрируя пре-
красные перспективы использования цветной 
глазури в монументальной живописи. Создан-
ная им для Музея революции картина “Кровь и 
плоть - наша Великая стена” (《血肉长城》) (илл.7)  
имеет современную тематику и оказывает поло-
жительное влияние на общественность, что от-
ражает социальную ответственность художника. 
Его жена Дэн Шу (邓澍), приехавшая в Пекин из 
старых освобождённых районов, стала извест-
ной во всей стране,  благодаря новогодней кар-
тине “Защита мира” (《保卫和平》). В 1955 году 
она училась в Ленинградском художественном 
институте имени И. Е. Репина по специальности 

масляной живописи. После окончания учёбы в 
1961 году она вернулась в Китай и продолжила 
работать в Центральной академии изящных ис-
кусств, как педагог – написать Дэн Шу вела курс 
масляной живописи и художественной керами-
ки. Её творчество было направлено на служе-
ние государству и народу, отражая жизнь эпохи 
в духе реализма. Совместные работы Дэн Шу с 
Хоу Иминем, такие как монументальные карти-
ны “Сто цветов расцветают” и “Песнь о Великом 
Китае” (《华夏之歌》), являются проявлением её 
мастерства в «управлении» цветом.

Фактически, всегда было редкостью можно 
встретить художников, занимающихся исклю-
чительно монументальной живописью, не вов-
лекаясь в другие виды искусства. Даже такие 
мастера, как У Даоцзы (吴道子), которого рабо-
чие монументальной живописи почитают как ро-
доначальника, владели навыками живописи по 
персонажам, пейзажам и свиткам. Микеланджело 
прославился не только как скульптор, архитектор, 
но и как мастер монументальной живописи. Не-
которые западноевропейские мастера, такие как 
Матисс, Пикассо и Миро, создавали отдельные 
произведения в жанре монументальной живо-
писи, хотя они не считаются классическими мо-
нументалистами. “Среди китайских современных 
авторов монументальной живописи тоже такая 
тенденция. Из старшего поколения Чжан Дин (

张仃) был мастером китайской живописи и при-
кладного искусства; У Цзуорэнь (吴作人) известен 
как художник масляной и китайской живопи-
си; Чжу Даньянь (祝大年) - как мастер керамики; 
Чжоу Линчжао (周令釗) - как  художник декора-
тивного искусства. Среди художников среднего 
и младшего возраста многие достигли значи-
тельных успехов в области масляной живописи, 
китайской живописи, скульптуры, прикладно-
го искусства. Разнообразие в монументальной 
живописи, как ‘сто цветов, расцветающих одно-
временно’, неотделимо от этого феномена ин-
теграции и синтеза, который является важным 
стимулирующим фактором.”  6 В 1980-е годы в 
стране появились многие влиятельные монумен-
тальные художники. Их творчество в монумен-
тальной живописи было полно вдохновения и 
продолжалось непрерывно, в то же время они 
активно способствовали развитию монументаль-
ной живописи, занимаясь планированием, орга-
низацией работ на различных уровнях и этапах. 
Таким образом, они стали настоящими активи-
стами в сфере монументальной живописи сво-
его поколения.

6.	 Комитет по современному искусству Китая. «Полное со-
брание современного искусства Китая. Монументальная 
живопись»[M]. Издательство Ляонинского художествен-
ного, 1997, стр.20. 中国现代美术全集委员会.中国现代美术全
集.纪念碑式绘画[M].辽宁美术出版社,1997.20页.
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ARTISTIC AND SEMANTIC FEATURES 
 OF ZHU DA’S ANIMALISTIC PAINTINGS

Summary: The article examines the distinctive fea-
tures of animalistic compositions by the outstanding 
Chinese artist, Zhu Da (Bada Shanren, 1626–1705). The 
characteristic plots and painting techniques of the art-
ist, who belonged to the wenren, independent literati 
of China, are revealed. The semantics and hidden sym-
bolism of the images and characters are analysed in Zhu 
Da’s paintings; moreover, the originality of his painting 
techniques in depicting animals and birds is revealed. 
Zhu Da’s works in the Huaniaohua genre, as well as his 
animalistic plots, are quite mysterious and have various 
interpretations. He depicted objects and living creatures 
of the real world; however, he did this with great ex-

pression, striving to capture and convey rather the “im-
age” of a bird, a fish, or an animal. At the same time, 
plants, stones, flowers, and birds depicted by Zhu Da, 
with all their fantastic nature, are the result of his ob-
servations of living nature, which he transformed ac-
cording to his subjective artist’s will. Zhu Da’s impact 
on subsequent painting differs from the influence of his 
predecessors, since he managed to create his own, live-
ly and unique style of animalism, which does not lose 
its relevance in our time.

Keywords: Chinese classical painting, Chinese art, an-
imalistic genre, depiction of animals, animalistic paint-
ing, Zhu Da, Bada Shanren.

Zhu Da, also known by his pen name Bada Shan-
ren (1626–1705), was one of the most outstanding 
individualist artists of Qing Dynasty China. In his 
animalistic paintings, he was particularly success-
ful in telling the tragic circumstances of his life in 
a symbolic form and expressive manner. It can be 
said that his work reflected the “aesthetic resist-
ance” to the Qing regime. 

Zhu Da was born in Nanchang (Jiangxi Province) 
to an aristocratic family that belonged to a sepa-
rate branch of the Ming Dynasty. His parents had 
lived in Nanchang for several generations, and un-
der the new foreign rulers, they lost everything. In 
his youth, Zhu Da studied with his father, who was 
a highly educated man and calligrapher. The boy 
was exceptionally gifted – at the age of eight he was 
already writing poetry, and at eleven, painting. He 
received a classical education; however, he did not 
have the chance to pass keju, the state examina-
tions, as there was a change of power in the coun-
try; the Ming dynasty fell and the Manchus came 
to power. Tragic events in the state and person-
al drama (the death of close relatives) had a fatal 

effect on the psyche of the young aristocrat-art-
ist. He was forced to hide and became withdrawn 
and eccentric. Sometimes, Zhu Da pretended to be 
deaf, he even “forgot” his name to avoid persecu-
tion. In his early twenties, he became a monk in a 
Buddhist monastery, where he found shelter and 
had the opportunity to engage in art. In painting, 
he was a follower of the artistic tradition founded 
by the Yuan artists, Ni Zan and Muqi. The simplic-
ity of the composition, free style of drawing, and 
exaggerated forms make his painting related to Xu 
Wei and Liang Kai [5, pp. 34–35].

Zhu Da’s biographical details are quite scarce. Es-
tablishing the facts of his biography is difficult due 
to the fact that he had several names and signed 
his paintings differently. In his later years, he was 
known as Bada Shanren (Mountain Man of the Eight 
Greats or Crazy Hermit from the Mountains). Dis-
cussions about this, his second name, continue to 
this day (some believe that he came up with it in 
1685; others believe that it is the name he was 
called in childhood) [2, pp. 51–52; 4, pp. 590]. The 
artist explained it this way: “Ba is the eight direc-

tions of the world, Da is great; Shanren is a hermit. 
Therefore, I am a great hermit, known to the whole 
world” [3, p. 100]. 

Zhu Da’s works in the Huaniaohua genre, like 
his animalistic plots, are rather mysterious and have 
various interpretations. He depicted objects and liv-
ing creatures of the real world; however, he did it 
with great expression, trying to capture and con-
vey rather the “image” of a bird, a fish, or an an-
imal. His characters are endowed with emotions, 
they have different personality traits, and at the 
same time, they have much in common. His shape-
less birds balance uncertainly on one leg, fish rush 
to the bottom or questioningly, with bulging eyes, 
look from the depths at the sky; stones, and plants 
seem to hang over everything “from the sky”, and 
fruits look like round stone boulders. In Zhu Da’s 
paintings, there is a lot of questioning emptiness 
and many riddles. It is believed that the artist con-
tained hidden political subtexts in them, expressed 
his “aesthetic resistance” and oppositional views. All 
his paintings are distinguished by a deeply individ-
ual brush style, and his main style of work, sei, with 
splashes of ink, calligraphic strokes, and seeming 
carelessness, further enhances the emotional com-
ponent of his painting. 

Zhu Da’s characteristic play on the image of a 
lonely little bird or a defenseless chicken, which 
seem to be “drowning” in the emptiness of a huge 
unfriendly space, invariably evokes sympathy and 
an emotional response from the viewer. His birds 
often sit, ruffled, or stand uncertainly (balancing) 
on ​​one crooked leg, with arrogantly half-closed or 
bulging with horror pupils turned to the sky. Such 
are his paintings, Quails, Chicken, from the album 
Mountains and Waters, Flowers and Birds, dating 
back to 1679 (National Shanghai Museum); a sheet 
“untitled” from the album Flowers and Birds, Fish 
and Insects, as well as individual compositions: Lone-
ly Bird (National Museum of China, Beijing), Ruf-
fled Bird (National Chinese Museum, Nanjing), etc.

Zhu Da’s works not only have a unique artistic 
charm, but also a sense of loneliness and alienation. 
A large amount of empty space has a strong visual 
impact and carries a huge semantic load. Zhu Da’s 
works are paradoxical: what did he want to empha-
sise more, his melancholy from loneliness or his en-
joyment of solitude? After all, the latter is not only 
isolation from the crowd, but also spiritual freedom. 
This, of course, reflects Zhu Da’s commitment to the 
Chan teachings, which assert that the mind is not 

limited by anything and is detached from everything. 
The artist uses this “freedom” to involve the viewer 
in his art, immersing them in his thoughts, causing 
a response in the soul and sympathy. 

Zhu Da’s art was focused on simplifying the tra-
ditional Huaniaohua composition. We can notice 
one of his main artistic techniques — the expression 
of a complex and large idea in a small and simple 
plot. Regardless of whether he painted flowers and 
grass, fish and insects, the artist conveyed their im-
ages with just a few lines and spots, invested deep 
meanings in them. This simplicity has its own beau-
ty and aesthetics. 

Many of Zhu Da’s paintings with images of birds 
do not have exact names. It can be sometimes dif-
ficult to determine the ornithological affiliation of 
the birds, since this was not so important for the 
artist — he thought in “images”. When looking at 
his compositions, many analogies from early Chi-
nese painting come to mind. For example, when 
comparing a “without a title” sheet with a bird from 
the album Flowers and Birds, Fish and Insects (Fre-
er Gallery of Art, Washington) with Muqi’s painting 
Mynah Bird on an Old Pine. The images of birds, 
compositional techniques for creating paintings are 
very similar, nevertheless, at the same time, they are 
completely different. Zhu Da almost completely re-
fuses the entourage and additional details, all his 
birds almost always “live” in emptiness. Here we 
again encounter hidden symbolism, inaccessible 
to the understanding of the uninitiated, which was 
quite consistent with the aesthetic theory of litera-
ti, formulated back in the 11th century. It consisted 
in the fact that painting should express the inner 
world, ideas, and experiences of the creator, and 
not just skilfully reproduce the superficial “shell” of 
the depicted object. 

Zhu Da was never interested in ornithological ac-
curacy, he depicted very strange and unusual birds 
that do not exist in reality. It is noted that in his 

Ill. 1. Zhu Da. Fish Swimming Down. A spread from the 
album, Flowers and Birds, Fish and Insects. Freer Gallery of Art, 
Washington.
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works, the birds are located in the most danger-
ous places — dry branches, cliffs, rocks — as in the 
painting Two Birds (Kanichi Sumitomo Collection, 
Kyoto), or on a white background, in “emptiness”. 
Every detail in his works, the expression of the eyes, 
the poses of his characters convey a feeling of de-
pression, grief, and despair. It is the artist’s silent 
“cry” about his lost Homeland.

Throughout his life, Zhu Da painted a lot of birds. 
In terms of his animalistic heritage, they might be the 
largest group. As we have already noted above, the 
artist used images of birds to depict himself or to 
express dissatisfaction with the Qing government in 
a sarcastic form. His Huaniaohua painting is charac-
terised by an individual style, unusual composition, 
and expressive manner of execution. As the Qing 
rule became more and more stable, the artist’s hope 
for the overthrow of the government and a return 
to the old times faded, and his mood became in-
creasingly calm and gloomy. His late works include 
the composition Two Eagles (1698, National Palace 
Museum of China). It is very similar to Lin Liang’s 
painting Two Hawks (1485, Metropolitan Museum, 
New York). However, instead of the thick branches 
of a tall tree, as in Lin Liang’s work, Zhu Da “low-
ers” majestic birds of prey down to the ground, de-
picting them on roadside stones, which definitely 
carries its own symbolism; it can be expressed by 
the well-known idiom: “to descend from heaven to 
earth”. It is noticeable that Zhu Da’s painting style 
became more restrained during this period. In his 
later compositions, such as Song of the Deer (sec-
ond half of the 17th century, Hunan Provincial Mu-
seum), some “pretty” features sometimes appear. 
They seem to express the artist’s desire to adhere 
to the usual principles of Huaniaohua. 

Images of fish are very characteristic of Zhu 
Da’s animalistic art. Their images go back to Tao-
ist, Confucian, and Buddhist imagery; moreover, 
their popularity is associated with the peculiarities 
of pronunciation of the word “fish” in Chinese. The 
hieroglyph yu is a homophone of the concept of 

“excess, surplus” and in traditional Chinese culture 
is a wish for prosperity, well-being “in abundance”. 
Among the Taoist metaphorical images, a fish, or 
a school of small fish frolicking in the water, sym-
bolises the naturalness of nature and the hermit-
ic solitude of a person who has chosen the path 
of spiritual perfection. In Taoist literature, fishing 
is directly associated with the process of compre-
hending the Tao, and the fisherman is the embod-
iment of a Taoist sage. However, in Zhu Da’s works, 
the images of fish acquire independent and diverse 
symbolism. As with birds, the artist places great em-
phasis on their eyes, which, in Zhu Da’s interpre-
tation, symbolise endless unrealisable dreams of 
real life and the insignificance of human efforts to 
achieve happiness. The artist was attracted by the 
tranquil and free existence of fish; however, judging 
by the dissatisfied expression of their eyes, looking 
angrily upwards, the master expressed his dissat-
isfaction with reality, resentment, and unfair treat-
ment of himself in the language of their images. In 
the manner and expressiveness of the brushstrokes, 
his Fish Swimming Down on the spread of the al-
bum Flowers and Birds, Fish and Insects (Freer Gal-
lery of Art, Washington. Ill. 1) is very reminiscent of 
Xu Wei’s sheet Fish. 

However, Zhu Da does not have detachment, and 
often does not have admiration for nature, which 
we feel in Xu Wei’s works (his fish even “smiles” 
while swimming down). Zhu Da uses fish as a met-
aphor to express his patriotic feelings, his hatred, 
and powerlessness in the face of the impossibility 
of changing the political situation. He could do this 
only by means of art, for example, in his paintings 
Ruff, Fish, Fish and Stone (1689, National Museum 
of China, Beijing). On the last sheet, it is especial-
ly noticeable that the lonely fish and the isolated 
stone symbolise unbearable melancholy and the 
impossibility of changing anything. 

Zhu Da enjoyed painting pets, as in his paintings 
Cat and Stone (National Palace Museum, Beijing. Ill. 
2), Drowsy Cat, Cat, which are very reminiscent of 
the sheet Cat from Shen Zhou’s album. It is noticea-
ble how much Zhu Da simplifies the image and the 
composition as a whole, reducing the filling of the 
sheet to a minimum, which, however, further enhanc-
es the expressiveness of his drawing. Nevertheless, 
the two artists have much in common: their favour-
ite formats were not large scrolls, but small chamber 
albums. Shen Zhou has an album called Observa-
tions on the Vital Force of Things (National Palace 

Ill. 2. Zhu Da. Cat and Stone. National Palace Museum of 
China, Beijing.

Museum, Taipei), while Zhu Da has albums called 
Flowers and Birds, Fishes and Insects (Freer Gallery 
of Art, Washington), Mountains and Waters, Flowers 
and Birds (Shanghai National Museum). Both art-
ists fill the sheets not only with drawings, but also 
with calligraphic inscriptions and stamps. Their al-
bums are books of stunning beauty and meaning 
that have a completely modern look.

Depicted in Zhu Da’s works of the Huaniaohua 
genre, plants, stones, flowers, and birds with all their 
fantastic nature are the result of his observations 

of living nature, which he transformed according 
to his subjective artist’s will.

Zhu Da’s impact on subsequent painting differs 
from his predecessors’ influence, since he managed 
to create his own, lively and unique style of animal-
ism, which does not lose its relevance in our time. 
Sometimes, it is difficult to believe that his paintings 
were created in the 17th century. His works of art 
are very reminiscent of modern art. His techniques 
and work on the artistic image were far ahead of 
their time.
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ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ И СЕМАНТИЧЕСКИЕ 
ОСОБЕННОСТИ АНИМАЛИСТИЧЕСКИХ КАРТИН 

ЧЖУ ДА

Аннотация: В статье рассматриваются специфиче-
ские особенности анималистических композиций выда-
ющегося китайского художника Чжу Да (Бада Шаньжэнь; 
1626–1705). Выявляются характерные сюжеты и техни-
ческие приемы живописи мастера, принадлежавшего 
к вэньжэням – независимым художникам-литераторам 
Китая. Анализируются семантика и скрытая символика 
образов и персонажей картин Чжу Да, выявляется сво-
еобразие его живописных приемов в изображении жи-
вотных и птиц. Произведения Чжу Да в жанре хуаняо, 
как и его анималистические сюжеты, довольно загадоч-
ны и имеют различные интерпретации. Он изображал 
предметы и живых существ реального мира, но делал 
это с большой экспрессией, стремясь уловить и пере-

дать скорее «образ» птицы, рыбы или животного. В то 
же время, растения, камни, цветы и птицы, изображен-
ные Чжу Да, при всей своей фантастичности, являют-
ся результатом его наблюдений за живой природой, 
которую он преображает согласно своей субъектив-
ной воле художника. Влияние Чжу Да на последующую 
живопись отличается от влияния его предшественни-
ков, поскольку ему удалось создать свой, живой и не-
повторимый стиль анималистики, который не теряет 
своей актуальности в наше время. 

Ключевые слова: китайская классическая живопись, 
искусство Китая, анималистический жанр, изображе-
ние животных, анималистическая живопись, Чжу Да, 
Бада Шаньжэнь.

Чжу Да, по прозвищу Бада Шаньжэнь (1626–
1705) – один из самых выдающихся худож-
ников-индивидуалистов Китая эпохи Цин. В 
анималистических картинах ему в особенности 
удалось в символической форме и экспрессив-
ной манере рассказывать о трагических обстоя-
тельствах своей жизни. Можно сказать, что в его 
творчестве отразилось «эстетическое сопротив-
ление» цинскому режиму. 

Чжу Да родился Наньчане (пров. Цзянси) в 
аристократической семье, которая принадлежала 
побочной ветви Минской династии. Его родите-
ли жили в Наньчане на протяжении нескольких 
поколений, и при новых иноземных правителях 
они все потеряли. В юные годы Чжу Да учился у 
своего отца, который был высокообразованным 
человеком и каллиграфом. Мальчик был исклю-
чительно одарен – в восемь лет уже писал стихи, 
а в одиннадцать картины. Он получил классиче-

ское образование, но сдать государственные эк-
замены кэцзюй ему не довелось, так как в стране 
произошла смена власти, династия Мин пала и 
воцарились маньчжуры. Трагические события 
в государстве и личная драма (смерть близких 
родственников) оказали фатальное воздействие 
на психику молодого аристократа-художника. Он 
был вынужден скрываться, а его характер стал 
замкнутым и эксцентричным. Чжу Да мог при-
творяться глухонемым, он даже «позабыл» свое 
имя, чтобы избежать преследования. В двадцать 
с небольшим лет он стал монахом буддийского 
монастыря, где нашел приют и имел возможность 
заниматься искусством. В живописи он был по-
следователем художественной традиции, осно-
ванной юаньскими художниками Ни Цзанем и Му 
Ци. Упрощенность композиции, свободный стиль 
рисования и преувеличенные формы роднят его 
живопись с Сюй Вэем и Лян Каем [5, c. 34–35]. 

Биографические сведения о Чжу Да доволь-
но скудны, установление фактов его биографии 
вызывает затруднения в связи с тем, что он но-
сил несколько имен, по-разному подписывал 
свои картины. На склоне лет он был известен 
как Бада Шаньжэнь («Человек восьми великих 
гор» или «Безумный отшельник с гор»). До се-
годняшнего дня не утихают дискуссии об этом, 
его втором имени (одни считают, что он приду-
мал его себе в 1685 году, другие – что это имя, 
которым его называли в детстве) [2, с. 51–52; 4, 
с. 590]. Сам художник объяснял его так: «Ба – это 
восемь сторон мира, Да – великий, Шаньжэнь – 
отшельник, поэтому я – великий отшельник, из-
вестный всему миру» [3, с. 100].

Произведения Чжу Да в жанре хуаняо, как и 
его анималистические сюжеты, довольно зага-
дочны и имеют различные интерпретации. Он 
изображал предметы и живых существ реаль-
ного мира, но делал это с большой экспресси-
ей, стремясь уловить и передать скорее «образ» 
птицы, рыбы или животного. Его персонажи на-
делены эмоциями, у них разные характеры, и в 
то же время между ними много общего. Его бес-
форменные птицы неуверенно балансируют на 
одной ноге, рыбы устремляются ко дну или во-
просительно, выкатив глаза, смотрят из глубин 
на небо, камни и растения как бы нависают надо 
всем «с небес», а фрукты похожи на круглые ка-
менные валуны. В картинах Чжу Да много вопро-
шающей пустоты и много загадок. Считается, что 
в них художник заключал скрытые политические 
подтексты, выражал свое «эстетическое сопро-
тивление» и оппозиционные взгляды. Все его 
картины отличает глубоко индивидуальная ма-
нера кисти, а его основной стиль работы – сеи, с 
брызгами туши, каллиграфическими штрихами и 
кажущейся небрежностью еще более усиливает 
эмоциональную составляющую его живописи. 

Характерное обыгрывание Чжу Да образа 
одинокой маленькой пичуги или беззащитно-
го цыпленка, которые как бы «тонут» в пусто-
те огромного недружелюбного пространства, 
вызывают неизменное сочувствие и эмоцио-
нальный отклик у зрителя. Его птички нередко 
сидят, нахохлившись или неуверенно стоят (ба-
лансируют) на одной кривой лапке, с надменно 
полузакрытыми или выпученными от ужаса, об-
ращенными к небу зрачками. Таковы его карти-
ны из альбома «Горы и воды, цветы и птицы», 
относящиеся к 1679 году – «Перепелки», «Цы-

пленок» (Государственный Шанхайский музей); 
лист «без названия» из альбома «Цветы и птицы, 
рыбы и насекомые», а также отдельные компо-
зиции «Одинокая птица» (Национальный музей 
Китая, Пекин), «Нахохлившаяся птица» (Государ-
ственный китайский музей, Нанкин) и др.

Работы Чжу Да обладают не только неповто-
римым художественным шармом, но и ощуще-
нием одиночества и отчужденности. Большое 
количество пустого пространства оказывает силь-
ное визуальное воздействие и несет огромную 
смысловую нагрузку. Произведения Чжу Да па-
радоксальны: что в большей степени он хотел 
подчеркнуть, свою тоску от одиночества или 
свое наслаждение уединением? Ведь послед-
нее, это не только изоляция от толпы, но и ду-
ховная свобода. В этом, безусловно, отражается 
приверженность Чжу Да учению Чань, в кото-
ром утверждается, что ум ничем не ограничен 
и отстранен от всего. Художник использует эту 
«свободу» для вовлечения в свое искусство зри-
теля, погружая его в свои раздумья, вызывая от-
клик в душе и сочувствие.

Искусство Чжу Да было ориентировано на 
упрощение традиционной композиции хуаняо-
хуа. Можно заметить один из основных его ху-
дожественных приемов – выражение сложной и 
большой идеи в малом и простом сюжете. Неза-
висимо от того, писал ли он цветы и травы, рыб 
и насекомых, художник передавал их образы с 
помощью всего нескольких линий и пятен, вкла-
дывал в них глубокие смыслы, и в этой его про-
стоте своя красота и эстетика. 

У многих картин Чжу Да с изображениями птиц 
нет точных названий, бывает непросто опреде-
лить и орнитологическую принадлежность перна-
тых, ведь для художника это было не главным, он 
мыслил «образами». При взгляде на его компо-
зиции напрашивается много аналогий из ранней 
китайской живописи, к примеру, при сравнении 
листа с птицей «без названия» из альбома «Цве-
ты и птицы, рыбы и насекомые» (Художествен-
ная галерея Фрира, Вашингтон) со свитком Му 
Ци «Птица багэ на старой сосне». Образы перна-
тых, композиционные приемы решения картин 
очень схожи, и в то же время, они совершен-
но разные. Чжу Да почти совсем отказывается 
от антуража и дополнительных деталей, все его 
пернатые почти всегда «живут» в пустоте. Здесь 
мы вновь встречаемся со скрытой символикой, 
недоступной пониманию непосвященных, кото-
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рая вполне соответствовала эстетической теории 
художников-интеллектуалов, сформулированной 
еще в XI веке. Она заключалась в том, что жи-
вопись должна выражать внутренний мир, идеи 
и переживания творца, а не просто умело вос-
производить поверхностную «оболочку» изо-
бражаемого объекта.

Чжу Да никогда не интересовала орнитологи-
ческая точность, он изображал очень странных 
и необычных, не существующих в реальности 
пернатых. Замечено, что в его работах птицы 
располагаются на самых опасных местах – сухих 
ветках, обрывах, скалах, – как на картине «Две 
птицы» (Коллекция Каниши Сумитомо, Киото), 
либо на белом фоне, в «пустоте». Каждая деталь 
в его работах, выражение глаз, позы его персо-
нажей передают чувство подавленности, горя и 
отчаяния, это безмолвный «крик» художника об 
его утраченной Родине.

Чжу Да за всю свою жизнь написал множество 
картин с птицами. В его анималистическом на-
следии они составляют, пожалуй, самую большую 
группу. Как мы уже отмечали выше, художник 
использовал образы пернатых, чтобы изобра-
зить себя или выразить недовольство цинской 
властью в саркастической форме. Его живопись 
хуаняохуа характеризуется индивидуальным сти-
лем, необычной композицией и экспрессивной 
манерой исполнения. По мере того, как правле-
ние Цин становилось все более устойчивым, на-
дежда на свержение правительства и возврат к 
прежним временам у художника угасала, а его 
настроение становилось все более спокойным 
и мрачным. К его поздним работам относится 
композиция «Два орла» (1698 г. Государствен-
ный китайский музей Гугун). Она очень похо-
жа на картину Линь Ляна «Два ястреба» (1485 г. 
Музей Метрополитен, Нью-Йорк). Однако вме-
сто густых ветвей высокого дерева, как у Линь 
Ляна, Чжу Да «спускает» величественных хищ-
ных птиц вниз, к земле, изображая их на при-
дорожных камнях, что определенно несет свою 
символику, которую можно выразить известной 
идиомой «спуститься с небес на землю». Замет-
но, что манера живописи Чжу Да в этот пери-
од становится более сдержанной. Иногда в его 
поздних композициях, таких как «Песня оленя» 
(Втор. пол. XVII в. Музей провинции Хунань), по-
являются некие «миловидные» черты, они слов-
но выражают стремление художника соблюсти 
привычные схемы хуаняохуа.

Образы рыб очень характерны для анима-
листики Чжу Да. Их изображения восходят к 
даосской, конфуцианской и буддийской образ-
ности, а также их популярность связана с осо-
бенностями произношения на китайском слова 
«рыба». Иероглиф юй является омофоном по-
нятия «избыток, остаток, излишек» и в традици-
онной китайской культуре является пожеланием 
процветания, благополучия «в избытке». В чис-
ле даосских образов-метафор рыба или стайка 
резвящихся в воде мелких рыбок символизирует 
естественность природы и отшельническое уе-
динение человека, выбравшего путь духовного 
совершенства. Ловля рыбы прямо ассоцииру-
ется в даосской литературе с процессом пости-
жения Дао, а сам рыбак является воплощением 
даосского мудреца. Но в работах Чжу Да обра-
зы рыб приобретают самостоятельную и раз-
нообразную символику. Как и у птиц, художник 
делает большой акцент на их глазах, которые в 
интерпретации Чжу Да символизируют беско-
нечные несбыточные мечты о реальной жизни 
и ничтожность человеческих усилий в достиже-
нии счастья. Художника привлекало беззабот-
ное и свободное существование рыб, но судя 
по недовольному выражению их глаз, смотря-
щих злобно вверх, мастер выразил языком их об-
разов свою неудовлетворенность реальностью, 
обиду и несправедливое отношение к себе. Его 
«Рыба, плывущая вниз» на развороте альбома 
«Цветы и птицы, рыбы и насекомые» (Художе-
ственная галерея Фрира, Вашингтон. Рис. 1) по 
манере и экспрессии мазка очень напоминает 
лист Сюй Вэя «Рыба». 

Но у Чжу Да нет отстраненности, а зачатую и 
любования, восхищения природой, которую мы 
чувствуем у Сюй Вэя (его рыба даже «улыбает-
ся», ныряя вниз). Чжу Да использует рыб как ме-
тафору, чтобы выразить свои патриотические 
чувства, свою ненависть и бессилие перед невоз-
можностью изменить политическую обстановку. 
Он мог сделать это только средствами живопи-
си, в своих картинах, таких как: «Ёрш», «Рыбка», 
«Рыба и камень» (1689 г. Национальный музей 
Китая, Пекин). На последнем листе особенно за-
метно, что одинокая рыба и стоящий отдельно 
камень символизируют невыносимую тоску и 
невозможность ничего изменить. 

Чжу Да с удовольствием писал домашних пи-
томцев, как на его картинах «Кот и камень» (Го-
сударственный китайский музей Гугун, Пекин. 

Рис. 2), «Дремлющий кот», «Кот», которые очень 
напоминают лист «Кот» из альбома Шэнь Чжоу. 
Заметно, насколько Чжу Да упрощает решение 
образа и композиции в целом, сводя заполне-
ние листа к минимуму, что однако еще больше 
усиливает выразительность его рисунка. Тем не 
менее, у двух художников много общего: их лю-
бимыми форматами были не крупные свитки, а 
камерные небольшие альбомы. У Шэнь Чжоу 
– это альбом «Наблюдения за жизненной си-
лой вещей» (Национальный дворец-музей, Тай-
бэй), у Чжу Да – альбомы «Цветы и птицы, рыбы 
и насекомые» (Художественная галерея Фрира, 
Вашингтон), «Горы и воды, цветы и птицы» (Го-
сударственный Шанхайский музей). Оба худож-
ника заполняют листы не только рисунками, но 
и каллиграфическими надписями, ставят печа-
ти. Их альбомы – это потрясающей красоты и 

смысла книги, которые имеют совершенно со-
временный вид. 

Растения, камни, цветы и птицы, изображен-
ные в работах жанра хуаняо Чжу Да, при всей 
своей фантастичности, являются результатом 
его наблюдений за живой природой, которую 
он преображает согласно своей субъективной 
воле художника. 

Влияние Чжу Да на последующую живопись 
отличается от влияния его предшественников, по-
скольку ему удалось создать свой, живой и непо-
вторимый стиль анималистики, который не теряет 
своей актуальности в наше время. Иногда бывает 
трудно поверить, что его картины были созданы 
в XVII столетии. Его художественные произведе-
ния очень напоминают современное искусство, 
его приемы и работа над художественным об-
разом намного опередили свое время. 
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CARNIVAL COSTUMES «LOST LINKS» OF THE 1873 
MARDI GRAS MASQUERADE IN NEW ORLEANS

Summary: n the article, the author turns to graphic 
material - a series of sketches of carnival costumes by 
the American artist of Swiss origin C. Briton. The sketches 
were caricatures, on the example of which the intention 
of criticism of the political state of New Orleans society, 
social problems of the population of the second half of 
the XIXth century was traced. The author examines the 
history itself, traditions and customs of its holding, the 

difference between the costumes of the masquerade of 
1873 and a number of others held in New Orleans. The 
article emphasizes the problem of the multidimension-
ality of the semantic component of the caricature imag-
es created by the artist.

Keywords: caricature of the XIX th century, carnival cul-
ture, XVIIIth century art, political satire, social satire, an-
ti-Darwinian caricature, graphic cycles, costume designs

The caricature genre of the second half of the 
19th century reveals a curious combination of repre-
senting criticism of both political and scientific-his-
torical institutions of the state. The Swedish artist, 
graphic master and lithographer Charles Briton (c. 
1840-1884) gave us a vibrant example of such an 
intention in a series of watercolor drawings. Our 
study was attracted by the series of sketches “Lost 
Links” (1873), painted in connection with the Mar-
di Gras carnival in New Orleans (Louisiana). The pa-
rade’s official name was “Charles Darwin’s Missing 
Link.” Its organizers were inspired by a published 
work on the origin of species by the celebrated 
English naturalist. 

In total, Briton’s “Lost Links” series consists of 
101 sketches. It was a satire on the theory of evo-
lution, which is clear from the title of the series. The 
works also criticize acute social problems: populism 
of public figures, venality of the authorities, inter-
racial problems.

Briton’s series of caricature sketches for papi-
er-mâché costumes is unusually interesting for our 
study, as the designers relied on the mixomorphic 
types developed by the graphic artist. And the ob-
jects of irony in this case were their own social 
and political realities of everyday life. The carica-
tures reproduced the appearance of popular mod-
ern personalities: politicians and public figures. The 
figurative vocabulary inherent in “Darwin’s carica-
ture” was vividly perceived and applied. In a num-
ber of images presented by the artist one can trace 
portrait caricature similarities with real personali-
ties - it is Ulysses S. Grant (1822-1885), Benjamin F. 
Butler (1818-1893), Henry C. Warmoth (1842-1931), 
Algernon S. Badger (1839-1905), and Charles Dar-
win (1809-1882) himself in the form of a donkey. 
Mardi Gras 1873 was an occasion for a bold dis-
play of political commentary and artistic costumes. 

Briton’s series of papers has attracted the at-
tention of researchers such as Leanna Keith, Patrick 
Young, and Henri Schindler. Also material for the 

study served as information from the website of the 
Tulane University of Louisiana Research Collection, 
reports by Suzanne Powers [Mistick Krewe of Co-
mus], Eira Tansey [LaRC’s Carnival collection in the 
news]. The Tulane Manuscript Collection holds, an 
impressive collection of paper memorabilia, docu-
ments about the New Orleans Masquerade. These 
include invitations, dance cards, printed posters, and 
bulletins. The collection contains over five thousand 
original designs for parade floats and costumes. A 
significant portion represents the “golden age” of 
carnival (1870-1930), as written about by critic An-
dree Schindler, who himself was the designer of 
a number of carnival costumes [Schindler, 2001]. 
The collection includes designs by past artists be-
sides Charles Briton himself, Jenny W. White (1865-
1913), Bror A. Wikström (1854-1909), and Carlotta 
M. Bonnekaz (1887-1930). All were closely associ-
ated with the creative artistic life of New Orleans. 
In addition, the collection contains materials from a 
younger generation of masters like Andree Schindler, 
Patricia Hardin, and Olga Peters. The Manuscripts 
Department is one of the most comprehensive ar-
chives in New Orleans, housing documents from 
the colonial period to the present day. Among oth-
er things, the department’s materials reflect topics 
in Civil War studies, Louisiana politics, Judaic stud-
ies, women’s studies, southern literature, medicine, 
and Mardi Gras.

Very little is known about the creator of the car-
toons of interest to us. Briton was an astonishing 
artist (lithographer, engraver), a well-known New 
Orleans architect and civil engineer who created a 
number of projects during his generation. He worked 
as a lithographer with John E. Boehler and as an 
engraver with Adolph Zenneck. With the former in 
1870, and with the latter in 1879. In addition to the 
carnival of interest to us, he worked on the design 
for Mardi Gras 1870-1871 on the theme of “Twelfth 
Night” by W. Shakespeare, the design of the cere-
monial parade in 1882 on the plot of Proteus. He 
carried out works not only for New Orleans, also 
worked on the design of parades of Cincinnati, Bal-
timore. At the same time about his personality, un-
fortunately, little can be said reliably. The master was 
a native of Gothenburg (Sweden). Originally, Briton 
came to New York, and then settled in New Orleans. 
Partly to shed light on some aspects of his life can 
be preserved uniform, which he wore as part of a 
military regiment in Mexico under the command 
of Maximilian I (1832-1867). There is no other ev-

idence of the artist’s private life. At the time of his 
death the late master was forty-three years of age. 
His death on July 3, 1884, was mentioned by The 
New York Times, The Daily Picayune. They stated 
that the remains of the artist were committed to 
the ground in Greenwood Cemetery on Wednes-
day morning.

The thematic coverage of the subjects of the pa-
rades of different years in Louisiana is wide: “Phases 
of Nature”, “Rubaiyat”, “A Look at the Modern World 
of Art”, “Myths and Cults of the Chinese”, “Tenny-
son”, “Aeneid”, “Language of Flowers”. One of the 
prime examples of the carnival theme was the story 
of Proteus, a mythological character from ancient 
Greece. (There are several versions of the origin of 
the myth character, sometimes he appears as the 
son of Poseidon and Hera, according to other ver-
sions ¬ his mother is considered a nymph). Possess-
ing the ability to metamorphose the character was 
able to take a different appearance, which served 
as a reason for the embodiment of many impres-
sive artistic images in the thematic design of the 
next carnival Briton. This is evidenced by the artist’s 
drawing of a ship floating on the waves with an-
cient oriental elements of decoration (protomes of 
a bull, a ram, a stylized image of a scarab), lotuses 
and ibises among the landscape. The drawing was 
obviously intended as a sketch for the design of a 
platform for a masquerade. It confirms Briton’s in-
herent attention to detail, his rich color palette, the 

Ill. 1. Ulysses S. Grant
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introduction of a variety of animal and plant image-
ry, and the national flavor of each carnival design.

The artists-decorators in a respectful manner ap-
pealed, as one can judge, to the cultures of many 
nations, to mythology and literature. Each masquer-
ade was dedicated to a certain theme, in accord-
ance with which the decoration necessary for the 
occasion was created. It is traditionally accepted to 
consider carnival from the historical-cultural, an-
thropological, theological, folkloristic, theatrical, 
philological, semiotic sides of the study [Kitashova, 
2012, p.13.]. Carnival culture is not a phenomenon 
inherent in any particular nation. The formation of 
carnival culture falls on the period from the early 
Middle Ages of the XIII century to the time of its 
blossoming in the XVI-XVII centuries.

Currently, in addition to New Orleans carnivals, 
there are carefully organized carnivals in Venice (Ita-
ly), Rio de Janeiro (Brazil), Nice (France), Goa (India) 
and many others. Masquerade is a syncretic phe-
nomenon, combines a number of pagan and Chris-
tian manifestations of ritual: liturgical processions of 
Christianity and traditions of Roman saturnalia, Lu-
percalia, borrowed by the Germans [Kolyazin, 2002, 
p. 88-118]. The parade was supposed to be a sol-
emn procession of participants dressed in carnival 
costumes. Processions, demonstrations from ancient 
times were an integral part of folk festivals. They 
simultaneously realized the religious and theatri-
cal function of the celebration often with famous 
characters, masks, elements of buffoonery. Since 
a particular procession is usually given a certain 
symbolic meaning, the involvement of the people 

in the parade celebration testifies to their spiritual 
ideological unity.

Some features of Carnival in New Orleans were 
individualized. For example, papier-mâché costumes 
were first created in New Orleans itself, not in Par-
is. But it is necessary to mention the features and 
traits that make this masquerade akin to other sim-
ilar celebrations. Both in its structure, in its tradi-
tion of holding it, and, of course, in a number of its 
functions. For example, the motif of festive deco-
ration with flowers and garlands is deeply symbol-
ic, known since antiquity. Carnivals contain certain 
formed ceremonies, processions. They are often 
accompanied by music, dance, symbolism of the 
fire element (fireworks, torches, flambeaux, burn-
ing effigies, etc.), throwing coins or food, wearing 
a specific costume and masks. Carnivals are brand-
ed by the inversion of socio-cultural symbols. The 
very order of the masquerade, with the frequent 
announcement of its own appointed “king” of the 
holiday, levels the materiality of the real ruler, any 
real hierarchy, socially accepted norms and cere-
monies, and recognized significant values. The mas-
querade literally turns the world upside down, as 
if taking the participants out of the ordinary world 
into their own, over which the rules of the ordinary 
world have no power. Carnival participants can build 
different relationships, games with others, some-
times incredible in real life in agreement with the 
rules of hierarchy. Carnival is relatively democrat-
ic, in many ways equalizing people of different so-
cial status, and sometimes faith and race. Men and 
women also feel more at ease with each other. Like 
performance, masquerade is a living and evolving 
art form in the space-time continuum, the course 
of which sometimes threatens to go beyond the 
control of the people who carry it out [Kitashova, 
2012. P.13]. Carnival whimsically includes features 
of the sacred, seriousness with a playful compo-
nent, a parody of seriousness.

The history and customs of the Mardi Gras Car-
nival in New Orleans deserve special attention. The 
national holidays of any country appeal to the cul-
tural meanings and values accepted in that commu-
nity. There are more than forty names on the U.S. 
holiday calendar. Celebrated with a grand proces-
sion, balls and feasts, the New Orleans holiday was 
formed on the basis of old French traditions, be-
cause Louisiana was once part of the French pos-
sessions in the New World [Zakirova, Kotlova, 2014].

Ill. 2. Algernon Badger

The very name of the masquerade organiza-
tion already requires some deciphering - the Mys-
tic Krewe of Comus Society. Founded in 1856, the 
“Mystic Krewe of Comus” (English abbr. “MKC”) is 
the oldest continuously operating organization, es-
tablished for the most part by Anglo-Americans in 
New Orleans. The MKC was famous for its annual 
Mardi Gras (French for “Fat Tuesday”) celebration, 
celebrated usually before the beginning of Lent for 
Catholics. Prior to the founding of the MKS, carni-
val celebrations in New Orleans were largely con-
fined to the Roman Catholic community. Parades 
were irregular and mostly informal in nature. Regu-
lar parades were held from 1857 through 1991, ex-
cept during the Civil War period (1861-1865). This 
colorful event was accompanied by a costumed per-
formance and music.   

The term “krewe” includes the very public organ-
ization that organizes the parades and balls during 
the carnival period, financing the necessary costs of 
the festivities and decorations. In addition to Mardi 
Gras in New Orleans, the term is used in reference 
to other Louisiana festivals (Lafayette, Shreveport, 
Baton Rouge), as well as the Gasparilla Pirate Festi-
val (Florida), the La Crosse Carnival (Wisconsin), and 
the St. Paul Winter Carnival (Minnesota). Accord-
ing to the Encyclopedia Britannica [Cultural Life]. 
The word “krewe” was applied in 1857 by a New 
Orleans-based organization calling itself “Ye Mis-
tick Krewe of Comus” and is now used as an archaic 
affectation.  The very tradition of the Mystic Krewe 
of Comus charity was inspired by Alabama’s mys-
tic society, the Cowbellion de Rakin Society, from 
which the krewe membership system spread to a 
number of French and Catholic-dominated cities 
like New Orleans. And the reference to the image of 
Comus is also multivalent. There are analogies with 
the ancient deity Komus, as well as kinship with the 
character of the same name libretto for the mas-
querade of J. Milton (1608-1674). In Greek mythol-
ogy, Comus (Komus/Komos) is the god of feasting 
and merriment, of nighttime idleness, the son and 
cupbearer of Dionysus. Comus is also the name of 
the ritual of the procession itself, associated with 
chants, dances and music: flutes and kyphars.

In the Latins, Comus was present in the same 
hypostasis as a minor deity, largely identified with 
Dionysus. His attributes include wine, a torch, flow-
er garlands, and wreaths. And the image itself was 
usually reproduced against a background of festiv-
ities in the bosom of nature. In Milton’s interpre-

tation of the image, Comus is given the function 
of the tempter of the human soul. Pagan motives 
of the mystical creature are embodied by the au-
thor in a negative interpretation. Such dualism of 
the image gives a vast field for interpretation and 
creative thought when addressing directly to the 
culture of carnival. “Mystic Krewe of Comus” is the 
first and oldest krewe in New Orleans, founded in 
1856 by 21 members of the philanthropic com-
munity. According to R. Mitchell, “Americans have 
‘Americanized’ New Orleans and its creoles in no 
small measure. In doing so, New Orleans “creolized” 
Americans. Leadership in organized carnival passed 
from Creoles to Americans, just as it did to political 
and economic power during the nineteenth cen-
tury. The spectacle of Mardi Gras, in all its forms: 
in ballrooms and in the streets, represents a syn-
thetic culture of New Orleans, neither wholly Cre-
ole nor wholly American [Mitchell,1995. P. 25-26].

Indeed, the masquerade of 1873, which inter-
ests us, also had an influential semantic justifica-
tion. The natural-science theme gave rise to the 
use of zoomorphic symbolism to criticize a num-
ber of innovations. The costumes of Briton’s de-
signs were envisioned to mock the Republicans, 
whom the New Orleans elite blamed for efforts to 
establish civil equality among the races during Re-
construction (1865-1877). New Orleans society was 
multi-ethnic, with locals absorbing French (primar-
ily), Spanish culture from as early as the seven-
teenth and eighteenth centuries. After mixing with 
the culture of settlers of Irish and Scottish origin 
who settled in the XIX century, by the period de-
scribed by us, the city had formed its own cultur-

Ill. 3 General Ben Butler
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al environment with a high position in the light of 
Creoles and French-speaking part of the popula-
tion. After the events of the American Civil War, New 
Orleans faced severe consequences of social and 
political reorganization. The society was gradual-
ly Anglicized, French was removed from the list of 
languages taught in schools, and the Creoles them-
selves, in their opinion, were relegated to the level 
of ordinary black Americans, leveled in civil rights.

The 1873 parade is also a sad testament to con-
temporary scholars that there were still racist ves-
tiges in society. Although the Slavery Abolition Act 
had already been signed into law for a decade on 
June 19, 1862, by A. Lincoln (1809-1865), there was 
skepticism in the public mind about equality with 
former slaves. Part of the acceptance of change 
was aided by the fact that several black men served 
in responsible public positions during Reconstruc-
tion, such as Louisiana’s Lieutenant Governor from 
1868-1871, O. J. Dunn (1822-1871), and politician 
Caesar A. Carpetier (1836-1921). Integration was 
underway in the public sector, but it had not even 
begun in the philistines. The racist stereotypes of 
his time guided Briton’s sketches. The image em-
bodying the “missing link in Darwin’s chain” was 
presented in the form of a humanoid ape. The au-
thor refers to the association between the image of 
the ape and a recently enfranchised African Amer-
ican. The rights given to former slaves were re-
jected by American civil society, especially in the 
southern states. Recognizing the equality between 
dark-skinned and light-skinned people was akin to 
accepting the kinship of man and ape. Unable to 
argue with hard facts and ordinary humanistic jus-
tice, society was left to resort to caricature as a le-
gitimate form of criticism.

The inimitable feature of the satire of Briton’s 
costume design was the blatant declaration of the 
superiority of the traditional elites of New Orleans 
society. And this cycle of the master’s works is dis-
tinguished by the fact that he was one of the first 
to use zoomorphic images associated with Darwin’s 
theory as an argumentation for the supporters of 
white supremacy. In this connection, it is worth men-
tioning the visibly racist caricature of a monkey in a 
hat with a peacock feather playing a banjo. As one 
of the sketches for the carnival action, this carica-
ture mocked not so much the specific personality 
of Carpetier, but the contented life of a liberated 
African. The character’s pose is relaxed, conveying 
his carefree and triumphant attitude.

As if to counterbalance this image, Briton created 
a sketch of a costume of an elderly man, combin-
ing human features in the figure with the guise of 
a moth of the revolting moth, a species of which is 
also called “Dead Head”. The artist’s choice of this 
moth is based on the peculiarity of the drawing on 
the chest in the form of a human skull characteris-
tic of this species, which, combined with the rath-
er impressive size of the moth (wingspan about 13 
cm) and the ability to make sounds, gave rise to su-
perstitions and myths associated with bad omens. 
This vivid image is embodied in the sketch by an 
elderly European man with his back turned to the 
viewer in brightly colored clothes with wings and 
a skull mask. The character’s gray head with a gray 
beard, as well as the striking scythe in his left hand, 
evoke associations with Chronos (personification 
of time). There is a possibility that the master em-
bodied in this sad image the symbolic death of cul-
ture through the eyes of the European Old World.

Another feature of the cartoon series was the 
obvious political focus of the satire, directed at the 
leaders of their own state, the state. It was the first 
parade that dared to depart from the political neu-
trality that had previously been applied to the de-
sign themes of Mardi Gras Louisiana. The previously 
established tradition of carnival did not reflect so 
keenly the socio-political mood of the day. Usual-
ly, the themes of the presentations complicated the 
interpretation of mythological and literary subjects. 
The artists were inspired by fantasy, even some ex-
oticism of the imagery, orientalism in the details of 
costumes and decorations. Before the carnival we 
are studying, the humorous component of the per-
formances had not yet embodied the social chal-
lenge, acute social satire.

Willym wrote about the Comus [Willym] parade, 
indicating that the period after Reconstruction was 
accompanied by a wave of political upheaval in Lou-
isiana. Thus the theme of the parade “Charles Dar-
win’s missing link” was only an occasion for the artist 
to realize his creative potential in a vivid satirical 
criticism of real people and those historical events, 
which he witnessed. The appeal to natural-scien-
tific themes made it possible to expose the criti-
cized party with the help of zoomorphic symbolism. 
Such a technique was already used by cartoonists 
in Western Europe, criticizing various social insti-
tutions, as exemplified by the images of C.G. Ben-
nett (1828-1867) and E.L. Sambourn (1844-1910), 
who embodied Darwinism.

Briton’s masks bore a resemblance to famous 
personalities from the capital city of Baton Rouge to 
the White House of Washington, which it has now 
become difficult to ascertain without resorting to a 
search for external resemblances, the habits of once 
famous personages. Through the torchlight parade, 
conducted without platforms, President Grant (a to-
bacco maggot), General Butler (a hyena) were easily 
recognized. Other notable images included foxes, 
snakes, cats, and other, already fantasy, grotesque 
figures. The political overtones of the images were 
identified with the images of government officials, 
Yankee entrepreneurs from the northern part of the 
United States (also called “sackbuilders”), and po-
litical renegades. The Comus parade was held up 
on Canal Street by a mob of men, forcing the pro-
cession to turn back.

Let’s turn in more detail to a few recogniza-
ble characters in Briton’s cartoons, who have been 
identified and provided images on his blog by U.S. 
Reconstruction-era history attorney Patrick Young 
[Young]. These are the influential figures we men-
tioned above, Benjamin Butler, Henry C. Warmoth, 
Algernon S. Badger, and Ulysses S. Grant. Many of 
the images are difficult to label for certain; the au-
thor gave no written designations on the obverse. 
This was probably not necessary in his time due to 
the easy recognizability of the images. Sometimes 
there are captions on the drawings that refer to the 
idea of a particular animal: salamander, alligator. 
Other sketches are not captioned but are also quite 
illustrative: lion, fly, elephant, leopard, bat, beetle, 
whale, walrus, crayfish, monkey, grasshopper, spi-
der, snail, donkey, coral polyp, and others. There 
are sketches of costumes of flowers and plants, they 
are not so caricatured, rather perform a decorative 

function, demonstrating the diversity of nature and 
serving as a true decoration of the carnival.

The image of Union General Ben Butler was iden-
tified with the hyena. So unflattering to the politi-
cian was the image of a carrion-eating beast that 
preys on sick, weak, and straggling victims, as well 
as the hyena’s habit of settling for the leftovers 
of stronger predators. In addition to the appropri-
ate coloring, the artist reinforced Butler’s demean-
ing attitude by drawing the animal’s tail hanging 
down. In addition, Briton introduced telling details. 
In the hands of the character is a skull, and on his 
belt hangs a saber. These attributes were a refer-
ence to the military career of the depicted, his par-
ticipation in the occupation of New Orleans. In the 
management of this city, he showed political firm-
ness and persistence, which caused the residents a 
sense of rejection. On September 27, 1862, Butler 
formed the first African-American regiment in the 
U.S. Army, which was unusual in those days when 
most regiments were commanded by white officers. 
However, a number of his decisions were received 
by the citizens in the bayonet: The Cotton Confis-
cation Act of 1862, the censorship of newspapers, 
the execution of William Mumford (sentenced to 
hang for treason for removing the U.S. flag from the 
New Orleans Mint). Most notorious was Butler’s Ex-
ecutive Order No. 28 of May 15, 1862, which stat-
ed that if any woman showed open contempt for 
any United States soldier, she could be treated as 
a prostitute. In consequence of such unpopular or-
ders, the general acquired the negative nicknames 
“Butler the Monster”, “Spoon Butler.” In connec-
tion with the latter, mention should be made of 
the symbolism of the image of the spoon on But-
ler’s shoulder. Notorious was the incident in which 
Butler discovered a woman from New Orleans at-
tempting to cross the Union border with a 38-piece 
silverware set who was using a pass that allowed 
only clothing. Butler’s persistence in pursuing any-
one helping the Confederacy generated fierce ridi-
cule from the white residents of New Orleans.

Former Republican Governor of Louisiana Henry 
Warmoth was showed as a rattlesnake with a Native 
American headdress of feathers like those used by a 
number of Native American populations - Apache, 
Cheyenne, Sioux, Lakota. Warmoth was elected large-
ly with the support of the African American commu-
nity. It is likely that the motifs of traditional Native 
American dress recreated by the cartoonist were 
a satirical allusion to Warmoth’s pseudo-respect-

Ill. 4. Krewe of Proteus 1882 float
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ful stance toward the people who elected him. But 
his subsequent actions in his newfound position 
in relation to the interests of the white elite led to 
charges that he had betrayed his black constituents. 
The main problem facing Warmoth’s party was that 
their Democratic rivals rejected the legitimacy of a 
government based on black votes.

Another popular figure to create a caricature 
was Algernon Badger, who was the chief of the New 
Orleans Metropolitan Police Department. Badger 
was particularly hated because of his efforts to sup-
press terrorist groups of white supremacy support-
ers in the region. He was even assassinated in 1874 
during the Liberty Place uprising led by the White 
League paramilitary organization. Badger led the 
Mardi Gras procession in New Orleans more than 
once as superintendent of police [Nystrom, 2010, 
p. 134]. And the caricature of him presents an obvi-
ously endowed with zoomorphic features. The artist 
relied in his work on the characteristic external sim-
ilarities of the depicted with a dog, additionally ex-
aggerating them. In the sketch, the elongated face, 
hanging whiskers and thickly protruding eyebrows 
are noticeably emphasized. Thus the author wanted 
to achieve the realization of the semantic analogy. 
Badger’s official zeal was given to a comparison with 
a dog serving his master. The story testifies to his 
really established career as a clerk in various capaci-
ties (official in the district court, tax and customs or-
ganization, postmaster). This circumstance gave the 
cartoonist a reason to ironize the character’s per-
formance. In addition, this example demonstrates 
a negative symbolic interpretation, as opposed to 
the usual image of the dog as the embodiment of 
loyalty. Briton depicts the dog in a police uniform, 
emphasizing the idea that by being loyal to serving 
the government and laws that were frowned upon 
by the citizens of New Orleans, the character rep-
resented does not find a moral response from his 
fellow citizens. This idea lay on the surface. It was 
not just readable by modern audiences, but it em-
bodied their feelings of disagreement with U.S. pol-
icy. We would not want to overlook the fact that by 
choosing a dog as an animal for the image-analo-
gy, Briton refused to compare Badger with a badg-
er, which was the first obvious comparison.  Based 
on the spelling of the cartoon character’s surname, 
this was the simplest and most obvious solution.

Known as an avid smoker, Ulysses S. Grant was 
depicted by Briton as a caterpillar with limbs shaped 
like green tobacco leaves. The head, like the other 

images in Briton’s series, is decidedly portrait-like. 
Grant is represented in full-face, with a hat on his 
head, with a cigar in his mouth. In an 1865 por-
trait of the Norwegian painter O.P. Hansen Balling 
(1823-1906), Grant also appears before the viewer 
with a cigar, which is, as we see, not a caricatured 
exaggeration. Thus, Balling, in a succession of por-
traits of Union Army generals, singled out the cigar 
as a distinctive element that reveals Grant’s image. 
It is interesting to note that both artists chose a 
three-quarter portrait with the face to the right. It 
can be assumed that this angle was the more ex-
pressive for perception. Briton’s later caricature is 
a reminiscence of a famous pictorial portrait.

As president, toward the end of his administra-
tion, Grant was losing his former popularity due 
to the economic collapse of 1873. In the southern 
United States, his personality was understandably 
unattractive due to his role in the North-South War. 
In the caricature, in addition to the broad hat, Bre-
ton endowed Grant with the distinctive patches of a 
military man, once again stating the defining sym-
bolism of the hated image. To the people of New 
Orleans, Grant is first and foremost a Union Army 
general, not a president. His management of mili-
tary operations in the army caused rejection among 
the citizens, as well as his civic position and the fact 
that he once accepted the surrender of the South 
to R.E. Lee (1807-1870). The very face of the presi-
dent in Briton’s sketch is not caricatured, but is em-
bodied quite traditionally, with a thoughtful gaze 
directed away through the viewer. The serious na-
ture of Grant is evidenced by facial expressions: re-
duced to the bridge of his eyebrows, compressed 
lips. The artist did not hyperbolize the facial fea-
tures in search of crude mockery. This approach is 
inherent in other portrait sketches by the master.

The artist’s creative heritage, in addition to the 
series of works we have discussed above, deserves 
a separate study. The samples of Britons artistic iro-
ny presented to our attention lead to several con-
clusions. One of which manifests itself in a further 
confirmation of the existence of political and social 
caricature as a single type. It is no accident that re-
searchers in sociology, political science, and history 
have turned to the material of caricature, drawing 
on them in the course of their works (M. Dorothy 
George, J. Paston, G.M. Atherton) [Sherry, 1987]. An-
other essential feature of the works under consid-
eration is the multilevel approach of the figurative 
structure of caricatures. In addition to the portrait 

caricature level, Briton’s satire properly drew on 
themes of anti-evolutionary rhetoric. The fact that 
the cartoons served to express the anti-democrat-
ic, racialized society of the U.S. South in the second 
half of the nineteenth century should be recognized 
for them. The very theme of the parade was stat-
ed and embodied as a parody of Darwin’s teach-
ing on the origin of man, referring to the concept 
of the so-called “missing link”. Formally, the criti-
cism of the cycle of cartoons was directed against 

the evolutionary theory of the English researcher. 
In fact, the images projected the satire, translat-
ing it into a different context, leading it directly at 
the officials of New Orleans. In this way, the car-
toons of the sketch series combined several layers 
of depictions of criticism while being highly artis-
tic works. The semantic range of images of fine art 
was enriched thanks to the capacity of metaphori-
cal language inherent in Briton’s cartoons and the 
variety of ways of representation.
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СОЦИАЛЬНАЯ И ПОЛИТИЧЕСКАЯ КАРИКАТУРА 
ЧАРЛЬЗА БРИТОНА НА ПРИМЕРЕ ЭСКИЗОВ 

«ПОТЕРЯННЫЕ ЗВЕНЬЯ» ДЛЯ КАРНАВАЛЬНЫХ 
КОСТЮМОВ МАСКАРАДА МАРДИ ГРА  

1873 ГОДА В НОВОМ ОРЛЕАНЕ

Аннотация: В статье автор обращается к графи-
ческому материалу – серии эскизов карнавальных 
костюмов американского художника швейцарского 
происхождения Ч. Бритона. Эскизы носили характер 
карикатур, на примере которых прослеживалась ин-
тенция критики политического состояния общества 
Нового Орлеана, социальные проблемы населения 
второй половины XIX века. Автор рассматривает саму 
историю, традиции и обычаи его проведения, отли-

чие костюмов маскарада 1873 года от ряда других 
проводимых в Новом Орлеане. В статье подчерки-
вается проблема многоплановости семантической 
составляющей карикатурных образов, созданных ху-
дожником.

Ключевые слова: карикатура XIX века, карнаваль-
ная культура, искусство XVIII века, политическая 
сатира, социальная сатира, антидарвиновская ка-
рикатура, графические циклы, эскизы костюмов

Карикатурный жанр второй половины XIX 
столетия обнаруживает любопытный синтез 
демонстрации критики как политических, так и 
научно-исторических институтов государства. 
Шведский художник, график, творивший в об-
ласти литографии Чарльз Бритон (ок. 1840–1884) 
явил нам наглядный пример подобной интен-
ции в ряде акварельных рисунков. Наше иссле-
дование привлекла серия эскизов «Потерянные 
звенья» (1873), написанная в связи с проведе-
нием торжественного карнавала Марди Гра в 
Новом Орлеане (штат Луизиана). Официальное 
название парада — «Недостающее звено Чарль-
за Дарвина». Его устроители были вдохновлены 
вышедшим трудом о происхождении видов про-
славленного английского натуралиста. 

Всего серия работ Бритона «Потерянные зве-
нья» состоит из 101 эскиза. Она представляла 

собой сатиру на теорию эволюции, что ясно из 
самого названия серии. Также работы критикуют 
острые социальные проблемы: популизм обще-
ственных деятелей, продажность органов власти, 
межрасовые проблемы. 

Серия карикатурных эскизов для костюмов 
из папье-маше Бритона необычайно интересна 
для нашего исследования, так как оформители 
опирались на разработанные графиком миксо-
морфные типажи. А объектами иронии в данном 
случае явились собственные социальные, поли-
тические реалии повседневности. Карикатуры 
воспроизводили облик популярных современ-
ных личностей: политиков и общественных дея-
телей. При этом был живо воспринят и применен 
образный словарь присущий «дарвиновской ка-
рикатуре». В ряду представленных художником 
образов можно проследить портретные карика-

турные сходства с реальными личностями – это 
Улисс С. Грант (1822–1885), Бенджамин Ф. Бат-
лер (1818–1893), Генри К. Уормот (1842–1931), 
Алджернон С. Баджер (1839–1905) и сам Чарльз 
Дарвин (1809–1882) в виде осла. Марди Гра 1873 
года стал поводом для смелой демонстрации по-
литических комментариев и артистических ко-
стюмов. 

Серия работ Бритона привлекла внимание 
таких исследователей, как Лианна Кит, Патрик 
Янг, Анри Шиндлер. Также материалом для изу-
чения послужила информация сайта Коллекции 
исследований Тулейнского университета Луизи-
аны, сообщения Сюзанны Пауэрс [Mistick Krewe 
of Comus], Эйры Тэнси [LaRC’s Carnival collection 
in the news]. В Тулейнском собрании рукописей 
хранится, внушительная коллекция бумажных па-
мятников, документов о маскараде в Новом Ор-
леане. Это приглашения, танцевальные открытки, 
печатные плакаты и бюллетени. Коллекция со-
держит более пяти тысяч оригинальных проектов 
оформления платформ и костюмов для парада. 
Значительная часть представляет «золотой век» 
карнавала (1870–1930), о котором писал критик 
Андри Шиндлер, сам бывший дизайнером ряда 
карнавальных костюмов [Schindler, 2001]. В со-
брание входят проекты художников прошлых 
лет кроме самого Чарльза Бритона, Дженни У. 
Уайт (1865–1913), Брора А. Викстрема (1854–1909), 
Карлотты М. Боннеказ (1887–1930). Все они были 
тесно связаны с творческой художественной жиз-
нью Нового Орлеана. Кроме того, в собрании 
содержатся материалы более молодого поколе-
ния мастеров вроде Андри Шиндлера, Патрисии 
Хардин и Ольги Петерс. Отдел рукописей явля-
ется одним из наиболее полных архивов Нового 
Орлеана, в которых хранятся документы от ко-
лониального периода и до наших дней. Среди 
прочего материалы отдела отражают темы ис-
следований гражданской войны, политику Луи-
зианы, иудаику, женские исследования, южную 
литературу, медицину, Марди Гра.

О самом создателе интересующих нас карика-
тур известно очень мало. Бритон был неординар-
ным художником (литограф, гравер), известным 
при жизни новоорлеанским архитектором, ин-
женером-строителем, создавшем ряд проектов. 
Работал как литограф с Джоном Э. Бёлером, как 
гравер с Адольфом Ценнеком. С первым в 1870, 
а со вторым – в 1879 году. Кроме интересующего 
нас карнавала он работал над дизайном к Мар-

ди Гра 1870–1871 годов на тему «Двенадцатой 
ночи» У. Шекспира, оформлением торжественно-
го парада 1882 года на сюжет о Протее. Он осу-
ществлял работы не только для Нового Орлеана, 
также трудился над оформлением парадов Цин-
циннати, Балтимора. При этом о его личности, к 
сожалению, мало что можно сказать достовер-
но. Мастер был уроженцем Гётеборга (Швеция). 
Изначально Бритон приехал в Нью-Йорк, а уже 
затем обосновался в Новом Орлеане. Отчасти 
пролить свет на некоторые стороны его жизни 
может сохранившаяся униформа, которую он но-
сил, будучи в составе военного полка в Мексике 
под командованием Максимилиана I (1832–1867). 
Иных свидетельств о частной жизни художника 
нет. На момент смерти покойному мастеру ис-
полнилось сорок три года. О его смерти 3 июля 
1884 года было упомянуто издательствами «The 
New York Times», «The Daily Picayune». В них го-
ворилось, что останки художника были преданы 
земле на Гринвудском кладбище в среду утром. 

Широк тематический охват сюжетов парадов 
разных лет в Луизиане: «Фазы природы», «Ру-
байят», «Взгляд на современный мир искус-
ства», «Мифы и культы китайцев», «Теннисон», 
«Энеида», «Язык цветов». Одним из ярких при-
меров темы карнавала был сюжет о Протее – 
мифологическом персонаже Древней Греции. 
(Существует несколько версий происхождения 
персонажа мифа, порой он предстает как сын 
Посейдона и Геры, по другим версиям его ма-
терью считают нимфу). Обладающий способно-
стью к метаморфозе персонаж умел принимать 
разный облик, что послужило поводом вопло-
щения многих впечатляющих художественных 
образов в тематическом оформлении очеред-
ного карнавала Бритоном. Свидетельством тому 
является рисунок художника, представляющий-
ся собой плывущее по волнам судно с древне-
восточными элементами декора (протомы быка, 
барана, стилизованное изображение скарабея), 
лотосами и ибисами среди пейзажа. Очевидно, 
рисунок предназначался в качестве эскиза оформ-
ления платформы для маскарада. Он подтвержда-
ет присущее Бритону при работе над дизайном 
каждого карнавала внимательное отношение к 
деталям, богатую цветовую палитру, внедрение 
разнообразных животных и растительных обра-
зов, национальный колорит.

Художники-декораторы в уважительной ма-
нере обращались, как можно судить, к культурам 
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многих народов, к мифологии, литературе. Каж-
дый маскарад был посвящен определенной теме, 
в соответствии с которой было создано необходи-
мое случаю оформление. Традиционно принято 
рассматривать карнавал с историко-культурной, 
антропологической, с теологической, фольклори-
стической, театральной, филологической, семио-
тической сторон исследования [Киташова, 2012, 
с.13.]. Культура карнавала не является явлением 
присущим какому-то конкретному народу. Фор-
мирование карнавальной культуры приходится 
на период с раннего Средневековья XIII века до 
времени ее расцвета в ХVI—ХVII веках. 

В настоящее время помимо новоорлеанского 
действуют тщательно организованные карнава-
лы в Венеции (Италии), Рио-де-Жанейро (Брази-
лия), Ницце (Франция), Гоа (Индия) и множество 
других. Маскарад является явлением синкретиче-
ским, объединяет ряд языческих и христианских 
проявлений обрядности: литургические шествия 
христианства и традиции римских сатурналий, 
луперкалий, заимствованные германцами [Ко-
лязин, 2002, с. 88–118]. Парад предполагал своей 
частью торжественную процессию облаченных 
в карнавальные костюмы участников. Шествия, 
демонстрации издревле являлись составной ча-
стью отправления народных праздников. В них 
одновременно осуществлялась религиозная и те-
атральная функция торжества часто с известными 
персонажами, масками, элементами шутовства. 
Так как конкретному шествию обыкновенно при-
дается определенный символический смысл, то 
вовлеченность в парадное торжество народа сви-
детельствует об их духовном идейном единении. 

Некоторые черты карнавала в Новом Орлеане 
были индивидуальны. Так, костюмы из папье-ма-
ше впервые были созданы в самом Новом Орле-
ане, а не в Париже. Но необходимо упомянуть о 
свойствах и чертах, делающих этот маскарад род-
ственным с другими аналогичными торжествами. 
И по своей структуре, по традиции проведения, 
и, конечно, по ряду своих функций. Например, 
мотив праздничного оформления цветами и гир-
ляндами глубоко символичен, известен со времен 
древности. Карнавалы включают определенные 
сформировавшиеся церемонии, шествия. Они не-
редко сопровождаются музыкой, танцем, сим-
воликой огненной стихии (фейерверки, факелы, 
фламбо, сожжение чучел и т.п.), разбрасыванием 
монет или еды, ношением специфического ко-
стюма и масок. Для карнавалов свойственна ин-

версия социокультурных символов. Сам порядок 
маскарада, с частым объявлением собственного 
назначаемого «короля» праздника нивелирует 
существенность реального правителя, какой-ли-
бо действительной иерархии, социально при-
нятых норм и церемоний, признаваемо важных 
ценностей. Маскарад буквально переворачива-
ет мир вверх дном, словно забирая участников 
из мира обычного в собственный, над которым 
не властны правила обычного мира. Участники 
карнавалов могут выстраивать различные отно-
шения, игры с другими, порой невозможные в 
реальной жизни в согласии с правилами иерар-
хии. Карнавал относительно демократичен, во 
многом уравнивает людей разного социально-
го положения, а порой веры и расы. Мужчины 
и женщины также чувствуют себя более непри-
нужденно друг с другом, различия между людь-
ми стираются. Подобно перформансу, маскарад 
живой и развивающийся в пространственно-вре-
менном континууме вид искусства, ход которого 
порой грозит выйти за пределы контроля людей, 
его осуществляющих [Киташова, 2012. С.13]. Кар-
навал причудливо включает черты священного, 
серьезность с игровым элементом, пародией на 
действительность/реальность.

Отдельного внимания заслуживает история и 
обычаи карнавала Марди Гра Нового Орлеана. 
Национальные праздники любой страны обраща-
ются к культурным смыслам и ценностям, приня-
тым в данном сообществе. Календарь праздников 
США включает более сорока наименований. От-
мечающееся грандиозным шествием, балами, 
застольем новоорлеанское торжество сформи-
ровалось на основе старых французских тради-
ций, поскольку Луизиана когда-то была частью 
французских владений в Новом Свете [Закиро-
ва, Котлова, 2014]. 

Само название организации, занимающейся 
организацией маскарада уже требует некото-
рой расшифровки – общество «Мистика Креве 
из Комуса». Основанный в 1856 году «Мистик 
Креве из Комуса» (англ. аббр. «MKC») – это ста-
рейшая постоянно действующая организация, 
учрежденная по большей части англо-амери-
канцами в Новом Орлеане. МКС славился еже-
годным устроением празднества Марди Гра (фр. 
«жирный вторник»), празднование которого при-
ходило обычно перед началом Великого поста 
у католиков. До основания МКС карнавальные 
торжества в Новом Орлеане в основном огра-

ничивались римско-католической общиной. Па-
рады носили нерегулярный и преимущественно 
неформальный характер. Регулярное устроение 
торжеств осуществлялось в период с 1857 по 
1991 год, за исключением периода гражданской 
войны (1861—1865). Это яркое событие сопро-
вождалось костюмированным представлением, 
музыкой. 

В понятие «креве»  входит сама обществен-
ная организация, которая занимается органи-
зацией парадов и балов в период карнавала, 
финансируя необходимые затраты на проведе-
ние и оформление торжества. Этот термин по-
мимо Марди Гра в Новом Орлеане применяется 
при упоминании иных фестивалей Луизианы (Ла-
файет, Шривпорт, Батон-Руж), а также Пиратско-
го фестиваля Гаспарилья (Флорида), карнавале 
в Ла-Кроссе (Висконсин) и на зимнем карнавале 
Святого Павла (Миннесота). Согласно британской 
энциклопедии [Культурная жизнь]лово «креве» 
было применено в 1857 году основывающейся в 
Новом Орлеане организацией, называвшей себя 
«Ye Mistick Krewe of Comus», а ныне использует-
ся в качестве архаичной аффектации.  Сама тра-
диция благотворительности «Мистика Креве из 
Комуса» была вдохновлена мистическим обще-
ством Алабамы «Cowbellion de Rakin Society», от-
куда система членства «креве» распространилась 
до ряда городов с преобладанием французских 
и католических традиций вроде Нового Орлеа-
на. А отсылка к образу Комуса также многознач-
на. Встречаются аналогии с античным божеством 
Комусом, так и родство с персонажем однои-
менного либретто для маскарада Дж. Мильтона 
(1608–1674). В древнегреческой мифологии Ко-
мус (Ком/Комос) — бог пиршеств и веселья, ноч-
ного праздного времяпрепровождения, сын и 
виночерпий Диониса. Также комусом именуют 
и сам ритуал шествия, сопряженный с песнопе-
ниями, танцами и музыкой: флейты и кифары. 

У латинян Комус присутствовал в той же ипо-
стаси как второстепенное божество, во многом 
отождествлялся с Дионисом. К его атрибутам от-
носятся вино, факел, цветочные гирлянды, венки. 
А само изображение принято было воспроизво-
дить на фоне празднества на лоне природы. В 
Мильтоновской трактовке образа Комусу при-
дается функция искусителя человеческой души. 
Языческие мотивы мистического создания во-
площены автором в негативной интерпретации. 
Подобный дуализм образа дает обширное поле 

для истолкования и творческой мысли при об-
ращении непосредственно к культуре карнавала. 
«Мистик Креве из Комуса» – первый и старей-
ший креве Нового Орлеана, основанный в 1856 
году 21 членами благотворительного сообщества. 
Согласно словам Р. Митчелла, «Американцы в 
немалой степени «американизировали» Новый 
Орлеан и его креолов. При этом Новый Орле-
ан «креолизировал» американцев. Лидерство в 
организованном карнавале перешло от крео-
лов к американцам, так же, как это произошло 
с политической и экономической властью в те-
чение девятнадцатого века. Зрелище Марди Гра, 
во всех своих формах: в бальных залах и на ули-
цах представляет собой синтетическую культуру 
Нового Орлеана, не полностью креольскую и не 
полностью американскую [Mitchell,1995. P. 25–26]. 

В самом деле, интересующий нас маскарад 
1873 года тоже имел под собой мощное смысло-
вое обоснование. Естественно-научная тематика 
дала повод применения зооморфной символи-
ки для критики ряда нововведений. Костюмы 
дизайна Бритона были призваны высмеивать ре-
спубликанцев, которых элита Нового Орлеана об-
виняла в усилиях по установлению гражданского 
равенства между расами в ходе Реконструкции 
(1865–1877). Общество Нового Орлеана было 
полиэтничным, местные жители еще с XVII–XVIII 
веков впитали французскую (прежде всего), ис-
панскую культуру. После смешения с культурой 
обосновавшихся в XIX веке поселенцев ирланд-
ского, шотландского происхождения к описыва-
емому нами периоду в городе сформировалась 
собственная культурная среда с высоким поло-
жением в свете креолов и франкоговорящей 
части населения. После событий Гражданской 
войны в США Новый Орлеан столкнулся с тя-
желыми последствиями социального и полити-
ческого переустройства. Общество постепенно 
англицировалось, французский язык вывели из 
перечня преподаваемых в школах, а самих кре-
олов, по их мнению, низвергли до уровня обык-
новенных темнокожих американцев, уровняв в 
гражданских правах. 

Парад 1873 года является для современных ис-
следователей также печальным свидетельством 
того, что в обществе еще оставались расистские 
пережитки. Хотя закон об отмене рабства был 
уже десятилетие как подписан 19 июня 1862 года 
А. Линкольном (1809–1865), в общественном со-
знании присутствовал скепсис в отношении рав-
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ноправия с бывшими рабами. Отчасти принятию 
перемен поспособствовал факт того, что несколь-
ко чернокожих мужчин служили на ответственных 
государственных постах во время Реконструкции, 
например, вице-губернатор Луизианы в 1868–
1871 годах О. Дж. Данн (1822–1871), политик Це-
зарь А. Карпетье (1836–1921). Интеграция шла в 
государственном секторе, но в обывательской 
среде она даже не началась. Расистскими сте-
реотипами своего времени руководствовался и 
Бритон при создании эскизов. Образ, воплоща-
ющий «Недостающее звено цепи Дарвина» был 
представлен в виде человекоподобной обезья-
ны. Автор обращается к ассоциации между об-
разами обезьяны и недавно получившим права 
афроамериканцем. Права, данные бывшим ра-
бам, вызывали у гражданского общества Аме-
рики, прежде всего южных штатов, отторжение. 
Признание равенства между людьми с темной 
и светлой кожей было сродни принятию факта 
родства человека и обезьяны. Не имея под со-
бой силы спорить с неопровержимостью фактов 
и обыкновенной гуманистической справедливо-
стью, обществу оставалось прибегать к карика-
туре, в качестве законной формы критики.

Безусловной особенностью сатиры дизайна 
костюмов Бритона было неприкрытое утвержде-
ние превосходства традиционных элит новоор-
леанского общества. И выделяется данный цикл 
работ мастера фактом одного из первых случа-
ев применения сторонниками превосходства бе-
лой расы в качестве аргументации зооморфных 
образов, связанных с дарвиновской теорией. В 
связи с чем следует упомянуть очевидно расист-
ское по направленности карикатурное изобра-
жение обезьяны в шляпе с павлиньим пером, 
играющей на банджо. Являясь одним из эски-
зов к карнавальному действу, данная карикату-
ра высмеивала не столько конкретную личность 
Карпетье, а довольного жизнью освобожденно-
го африканца. Поза персонажа расслаблена, она 
передает его беззаботность и торжество. 

Словно в противовес этому образу Бритон со-
здал эскиз костюма пожилого мужчины, сочета-
ющего в фигуре человеческие черты с обличьем 
мотылька бражника, вид которого именуется так-
же «Мёртвая голова». Выбор художником этого 
мотылька основан на своеобразии характерно-
го для этого вида рисунка на груди в виде чело-
веческого черепа, что в сочетании с довольно 
внушительным размером бабочки (размах кры-

льев около 13 см) и способностью издавать зву-
ки послужила поводом для связанных с дурными 
предзнаменованиями суеверий, мифов. Этот яр-
кий образ воплощает на эскизе пожилой муж-
чина-европеец, повернутый к зрителю спиной 
в ярких одеждах с крыльями и маской-черепом. 
Седая голова персонажа с седой бородой, также, 
как и внушительная коса в левой руке, вызыва-
ют ассоциации с Хроносом (персонификацией 
времени). Присутствует вероятность того, что 
мастер воплотил в этом печальном образе сим-
волическую смерть культуры глазами предста-
вителей европейского Старого Света.

Другой особенностью серии карикатур стала 
очевидная политическая направленность сати-
ры, направленная на лидеров своего же госу-
дарства, штата. Это был первый парад, который 
осмелился отойти от политического нейтралитета, 
который ранее применялся в темах оформления 
Марди Гра Луизианы. Прежде установленная тра-
диция проведения карнавала не отражала столь 
остро социально-политические настроения со-
временности. Обыкновенно тематика представ-
лений касалась интерпретации мифологических 
и литературных сюжетов. Художников вдохнов-
ляли фантастика, даже некоторая экзотичность 
образного ряда, ориентализм в деталях костю-
мов, декораций. До исследуемого нами карнава-
ла юмористическая составляющая представлений 
не воплощала еще общественный вызов, острую 
социальную сатиру.

Виллим писал о параде Комус [Willym], обо-
значая что период после Реконструкции сопро-
вождался волной политических потрясений в 
Луизиане. Таким образом тема парада «Недо-
стающее звено Чарльза Дарвина» явилась лишь 
поводом художнику для воплощения своего твор-
ческого потенциала в яркую сатирическую крити-
ку реальных людей и тех исторических событий, 
свидетелем которых он стал. Обращение к есте-
ственно-научной тематике позволило изобличать 
критикуемую сторону при помощи зооморфной 
символики. Подобный прием уже применялся ка-
рикатуристами в странах Западной Европы, кри-
тикующих различные общественные институты, 
на примере воплощавших дарвинизм образов 
Ч.Г. Беннет (1828–1867), Э.Л. Самборн (1844–1910). 

Маски Бритона имели сходство с известны-
ми личностями от столицы Батон-Руж до Белого 
дома Вашингтона, которые сейчас стало трудно 
установить, не прибегая к изысканиям внешне-

го сходства, привычек некогда известных пер-
сон. Во время факельного парада, проводимого 
без платформ, были легко узнаваемы президент 
Грант (табачная личинка), генерала Батлер (гиена). 
Среди других примечательных образов можно 
было увидеть лис, змей, котов и иных, уже фан-
тазийных, гротескных фигур. Политическая по-
доплека образов отождествлялась с образами 
представителей власти, приехавших из северной 
части США предпринимателей-янки (именуемых 
также в народе «саквояжниками»), политиче-
ских ренегатов. Парад Комус был задержан на 
Канал-стрит толпой мужчин, что заставило ше-
ствие повернуть назад.

Подробнее обратимся к нескольким узнава-
емым персонажам карикатур Бритона, которые 
сумел идентифицировать и предоставить изо-
бражения в своем блоге адвокат, занимающий-
ся историей времен Реконструкции США Патрик 
Янг [Young]. Это влиятельные деятели, которых 
мы упоминали выше, Бенджамин Батлер, Генри 
К. Уормот, Алджернон С. Баджер и Улисс С. Грант. 
Многие изображение трудно обозначить навер-
няка, с лицевой стороны автор не давал письмен-
ных обозначений. Вероятно, в его время в этом 
просто не было нужды в связи с легкой узнава-
емости образов. Порой на рисунках встречают-
ся подписи, касающиеся замысла конкретного 
животного: саламандра, аллигатор. Другие эски-
зы не имеют подписи, но также вполне нагляд-
ны: лев, муха, слон, леопард, летучая мышь, жук, 
кит, морж, рак, обезьяна, кузнечик, паук, улит-
ка, осел, коралловый полип и другие. Встреча-
ются наброски костюмов цветов и растений, они 
являются не столь карикатурными, скорее вы-
полняют декоративную функцию, демонстри-
руя многообразие природы и служа подлинным 
украшением карнавала.

Изображение генерала Союза Бена Батле-
ра отождествлялось с гиеной. Столь нелестным 
для политика стал образ зверя, питавшегося па-
далью, охотящегося на больных, слабых, отбив-
шихся от стада жертв, равно как и обыкновение 
гиены довольствоваться остатками добычи более 
сильных хищников. Помимо соответствующего 
масти окраса, художник усилил уничижительное 
отношение к Батлеру, нарисовав поджатым хвост 
животного. Кроме того, Бритон ввел говорящие 
детали. В руках персонажа находится череп, а 
на поясе висит сабля. Указанные атрибуты яв-
лялись отсылкой к военной карьере изображае-

мого, его участии в оккупации Нового Орлеана. 
В управлении этим городом он проявил поли-
тическую твердость и упорство, что вызывало у 
жителей чувство отторжения. 27 сентября 1862 
года Батлер сформировал первый афроамери-
канский полк в армии США, что было необычно 
в те времена, когда большинством полков ко-
мандовали белые офицеры. Однако ряд его ре-
шений был принят гражданами в штыки: закон 
о конфискации хлопка 1862 года, цензура газет, 
казнь Уильяма Мамфорда (приговорен к повеше-
нию за государственную измену, за то, что снял 
с монетного двора Нового Орлеана флаг США). 
Наиболее печально известным стало распоря-
жение Батлера № 28 от 15 мая 1862 года, соглас-
но которому, если какая-либо женщина проявит 
открытое презрение к какому-либо солдату Со-
единенных Штатов, к ней возможно относиться 
как к проститутке. В следствие таких непопуляр-
ных приказов генерал приобрел негативные про-
звища «Батлер-Чудовище», «Ложечный Батлер». 
В связи с последним, следует упомянуть о сим-
волизме изображения ложки на плече Батле-
ра. Известность произвел инцидент, в котором 
Батлер обнаружил у женщины из Нового Ор-
леана, пытавшейся пересечь границу Союза с 
набором столового серебра из 38 предметов, 
которая, использовала пропуск, позволявший 
проносить только одежду. Упорство Батлера в 
преследовании любого человека, помогающе-
го Конфедерации, породила яростные насмеш-
ки со стороны белых жителей Нового Орлеана.

Бывший республиканский губернатор Луизи-
аны Генри Уормот был изображен в виде грему-
чей змеи с украшающим его индейским убором 
из перьев на голове вроде используемых у ряда 
коренного американского населения – апачей, 
шайеннов, сиу, лакота. Уормот был избран преи-
мущественно при поддержке афроамериканского 
сообщества. Вероятно, мотивы традиционной ин-
дейской одежды, воссозданные карикатуристом, 
являлись сатирическим намеком на псевдо-у-
важительную позицию Уормота по отношению 
к избравшему его населению. Но его дальней-
шие действия на обретенной должности приме-
нительно к интересам белой элиты привели к 
обвинениям в том, что он предал своих черно-
кожих избирателей. Основная проблема, с кото-
рой столкнулась партия Уормота, заключалась в 
том, что их соперники-демократы отвергали ле-
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гитимность правительства, основанного на голо-
сах чернокожих. 

Другой популярной фигурой для создания 
карикатуры стал Алджернон Баджер, который 
был начальником столичной полиции Нового 
Орлеана. Баджера особенно ненавидели из-за 
его усилий по подавлению террористических 
группировок сторонников превосходства белой 
расы в регионе. В 1874 году во время восста-
ния на Либерти-Плейс, возглавляемого воени-
зированной организацией «Белая лига», на него 
даже было организовано покушение. Баджер 
не раз возглавлял процессию Марди Гра в Но-
вом Орлеане в качестве суперинтенданта по-
лиции [Nystrom, 2010, p. 134]. И карикатура на 
него представляет очевидно наделенный зоо-
морфными чертами облик. Художник опирал-
ся в работе на характерные внешние сходства 
изображаемого с собакой, дополнительно утри-
руя их. На эскизе заметно выделяется вытянутое 
лицо, повисшие усы, густо торчащие брови. Та-
ким образом автор желал добиться реализации 
смысловой аналогии. Служебное рвение Бадже-
ра придавалось сравнению с выслуживающимся 
перед хозяином псом. История свидетельствует 
о его действительно сложившейся карьере в ка-
честве служащего на разных поприщах (чинов-
ник в окружном суде, налоговой и таможенной 
организации, почтмейстер). Это обстоятельство 
даровало повод карикатуристу иронизировать 
над исполнительностью персонажа. Кроме того, 
данный пример демонстрирует негативное сим-
волическое истолкование, в противовес обычно 
присущему образу собаки – воплощению верно-
сти. Бритон изображает собаку в полицейской 
форме, подчеркивая мысль, что верный службе 
правительству и законам, которые не одобрялись 
жителями Нового Орлеана, представленный ге-
рой не находит морального отклика у сограждан. 
Эта идея лежала на поверхности. Она не про-
сто считывалась современными зрителями, но 
и воплощала их чувства несогласия с политикой 
США. Не хотелось бы упускать из внимания, что, 
избрав для образа-аналогии в качестве живот-
ного собаку, Бритон отказался от напрашиваю-
щегося в первую очередь очевидным сравнения 
Баджера с барсуком.  Исходя из написания фа-
милии персонажа, подвергавшегося карикатуре, 
это было наиболее простое и явное решение (в 
пер. с англ. «badger» – барсук).

Известный как заядлый курильщик Улисс С. 
Грант был изображен Бритоном в виде гусени-
цы с конечностями в форме зеленых табачных 
листьев. Голова, подобно другим изображениям 
серии Бритона, решена портретно. Грант пред-
ставлен в анфас, со шляпой на голове, с сигарой 
во рту. На портрете 1865 года норвежского жи-
вописца О.П. Хансен Баллинга (1823–1906) Грант 
также предстает перед зрителем с сигарой, что 
является, как мы видим не карикатурным преу-
величением. Так, Баллинг в чреде портретов ге-
нералов армии Союза, выделил сигару в качестве 
отличительного элемента, раскрывающего образ 
Гранта. Интересно отметить, что оба художни-
ка избрали портрет в три четверти с изображе-
нием лица вправо. Можно предположить, что 
этот ракурс являлся более выразительным для 
восприятия. Более поздняя карикатура Бритона 
выступает своего рода реминисценцией извест-
ного живописного портрета.

 Будучи президентом, к концу времени свое-
го правления Грант терял былую популярность 
в связи с экономическим крахом 1873 года. На 
юге США его личность в связи с ролью в войне 
севера и юга по понятным причинам была ли-
шена привлекательности. На карикатуре Бритон 
помимо широкой шляпы наделил Гранта отли-
чительными нашивками военного, лишний раз 
констатируя определяющую символику нена-
вистного образа. Для жителей Нового Орлеана 
Грант – прежде всего генерал Союзной армии, 
а не президент. Его управление военными дей-
ствиями в армии вызывало отторжение среди 
горожан, равно как его гражданская позиция и 
тот факт, что он некогда принимал капитуляцию 
южан у Р.Э. Ли (1807–1870). Само лицо прези-
дента на эскизе Бритона не карикатурно, а во-
площено вполне традиционно, с устремленным 
вдаль сквозь зрителя вдумчивым взглядом. О се-
рьезном характере Гранта свидетельствует мими-
ка лица: сведенные к переносице брови, сжатые 
губы. Художник не стал гиперболизировать черты 
лица в поисках грубой насмешки. Такой подход 
присущ и другим портретным эскизам мастера.

Отдельного исследования заслуживает твор-
ческое наследие художника, помимо рассматри-
ваемой нами выше серии работ. Представленные 
нашему вниманию образцы художественной са-
тиры Бритона приводят к нескольким заключе-
ниям. Одно из которых проявляется в очередном 
подтверждении существовании политической 

и социальной карикатуры как единого типа. Не 
случайно исследователи социологии, политоло-
гии, истории обращались к материалу карика-
туры, опираясь на них в процессе своих трудов 
(М. Дороти Джордж, Дж. Пастон, Г.М. Атертон) 
[Sherry, 1987]. Другой существенной особенно-
стью рассматриваемых работ является многоу-
ровневый подход образного строя карикатур. 
Помимо портретного шаржевого уровня сатира 
Бритона формально опиралась на тематику ан-
ти-эволюционной риторики. Следует признать за 
ними факт того, что карикатуры послужили вы-
ражению антидемократического, расистски на-
строенного общества Юга США второй половины 
XIX столетия. Сама тема парада была заявлена 

и воплощена как пародия на учение Дарвина 
о происхождении человека, отсылала к поня-
тию т.н. «недостающего звена». Формально кри-
тика цикла карикатур была направлена против 
эволюционной теории английского ученого. На 
деле образы проецировали сатиру, переводя в 
иной контекст, направляя ее непосредственно 
на чиновников Нового Орлеана. Таким образом 
карикатуры серии эскизов совместили несколь-
ко пластов отображения критики, являясь при 
этом высокохудожественными произведениями. 
Семантический ряд образов изобразительного 
искусства обогатился благодаря емкости мета-
форического языка присущего карикатурам Бри-
тона, разнообразию способов репрезентации. 
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CHINESE MILITARY BANDS AS PART  
OF THE POLITICAL LIFE  OF THE COUNTRY

Summary: European-style military bands in China are 
a fairly recent phenomenon. The adoption of Western 
brass band instrumentation and model in the 20th cen-
tury led to its rapid spread throughout the country. The 
article is devoted to the military orchestral music in the 
modern political life of China. Particular attention is paid 
to the repertoire of creative groups, as well as attempts 
to give the band’s sound a local flavour by introducing 

traditional instrumentation. The focus is on intercultural 
ties with similar Russian bands, the culmination of which 
can be considered the annual Spasskaya Tower Interna-
tional Military Music Festival, a permanent participant of 
which is the Chinese People’s Military Band of the Hon-
our Guard Brigade of the Liberation Army. 

Keywords: military band, parade, patriotic songs, Spass-
kaya Tower music festival, wind and percussion instruments.

During the Ming Dynasty in 1601, Italian mission-
ary Matteo Ricci presented Emperor Shenzong with 
an antique piano with strings, marking the first ap-
pearance of European musical instruments in China. 
This was followed by a number of other antique pi-
anos brought from Europe. According to Chen Yi-
gang, western instruments appeared at court and 
a Western orchestra was created during the Qing 
Dynasty (from 1636), when Emperor Kangxi became 
interested in Western music [see: 1]. In the Chinese 
city of Tianjin at the end of the 19th century, a love 
for music and interest in it led to the emergence of 
brass bands organised by foreign emigrants. Their 
appearance marked the further spread and pene-
tration of Western musical culture into China. As 
early as 1881, a brass band consisting of students 
was created at the Tianjin Naval Academy. However, 
the purely military brass band was formed by Yuan 
Shikai in 1896; it clearly served the military and pro-
moted the further development of brass bands in 
China. At first, the band consisted of 20 members 
and played for the Empress Dowager Cixi. It is con-
sidered to be the beginning of the establishment 
of modern military brass bands in China. 

At present, the Military Band of the People’s Lib-
eration Army of China is the national profession-
al brass band. Together with the Military Band of 
the People’s Liberation Army Navy and the Military 
Band of the Chinese Armed Police Force, they form 
the three main military bands in China. In addition, 
there is the Military Band of the People’s Libera-
tion Army Air Force, as well as the bands and en-
sembles of the cultural and labour collectives of 
the military regions. Moreover, in addition to these 
professional marching bands, campus brass bands 
have emerged due to the popularisation of mu-
sic education in colleges and universities, prima-
ry and secondary schools; these also include local 
cultural centre bands, corporate bands, and bands 
organised by individuals on their own initiative. Pro-
fessional military bands, bands in the educational 
system, and bands in public and commercial organ-
isations are the three groups that together make 
up the huge brass band system that exists in Chi-
na. Furthermore, the market size and political sup-
port have contributed to the continuous growth 
of brass bands.

The military parade was one of the most gran-
diose and solemn celebrations ever held by the 
Chinese military. It was an important element of 
the founding ceremony in 1949, when the libera-
tion war was to be won on all fronts across China. 
In late July, to welcome the founding of the new 
China, the central government decided to form a 
combined military band of more than 200 members 
on the basis of the military band of the North Chi-
na Military Region to accompany the military pa-
rade. At the ceremony, the military band included 
the North China Military Region Military Band, the 
People’s Art Theatre Military Band, the Police De-
partment Military Band, the 196th Division Military 
Band, the 20th Corps Military Band, and the Tsing-
hua University Military Band. At 3 p.m. on October 
1, the military band played “The East is Red”, and 
the crowd’s cheers mingled with the sounds of mil-
itary music. During the flag-raising ceremony, the 
military band played more than 20 pieces, includ-
ing “March of the Volunteer Army”, “Three Rules 
of Discipline and Eight Points for Attention”, “The 
People’s Army”, “Defending the Fruits of Victory”, 
“March of the Eighth Army”, and “Without the Com-
munist Party, There Would Be No New China”. Un-
der the personal instruction of Chairman Mao, the 
music of the founding ceremony of the People’s Re-
public of China should be “centred on me and our 
country”, which not only became the general tone 
of all the rituals and music of the National Day of 
New China, but also became the general guiding 
ideology for the creation of the military music of 
New China. The military band that participated in 
the performance at the founding ceremony of the 
People’s Republic of China left a significant mark 
on the history of military music in China.

By the time of the first anniversary of the found-
ing of China in 1950, the number of military bands 
participating in the National Day ceremonies had 
increased to 500, and on July 10, 1952, the Military 
Band of the People’s Liberation Army was estab-
lished. The North China Military Band, which is the 
main group, as well as a gathering of profession-
al musicians from all major military regions of the 
country, numbered 1,500 people, which was a great 
event in the history of the military band.

The Joint Military Band of the People’s Libera-
tion Army, consisting of more than 1,300 officers 
and soldiers, was the largest military band in the 
history of Chinese military parades. It was estab-
lished on October 1, 2019, at the celebration of the 

70th anniversary of the National Day. Unlike pre-
vious years, it was the first time that a joint mili-
tary band with officers and soldiers from the navy, 
army, and air force performed together.

The Joint Military Band has always stood under 
the flagpole of the national flag, directly in front 
of Tiananmen Tower, under the direct gaze of par-
ty and state leaders, Chinese and foreign guests. 
Yu Hai, who was once the chief conductor of the 
50th anniversary National Day performance, said 
in an interview: “It requires all musicians with mil-
itary bearing to continuously stand up straight for 
at least three hours and continuously play for more 
than two hours”. To achieve this, the musicians train 
hard, devoting more than 10 hours a day to train-
ing. Some trumpeters even blew their lips until they 
cracked and continued to practice. During training, 
the band members were given the following re-
quirements: “Stand for four hours without falling, 
sit for four hours without moving, blow for four 
hours without getting tired, and hold on for four 
hours without urinating”. Yu Hai said: “After rigor-
ous training, the Joint Military Band has reached 
its best level”.

Continuing the fine traditions, reflecting the 
characteristics of military service, emphasising the 
sense of time and the sense of ceremony are the 
principles of selecting music for military parades. 
Throughout the parade and mass procession, the 
combined military band of 1,300 members and the 
mass choir of 2,500 people performed 19 parade 
items and 24 mass procession items. A magnifi-
cent symphony concert was presented to the pub-
lic under Tiananmen Square in Beijing. During the 
military parade and mass procession, music trium-
phantly glorified the great motherland.

These works in the concert reflect the glorious 
history of the Chinese nation and the great dream 
of strengthening the country and the army. Except 

Ill. 1. The 1949 Parade with the participation of the Military 
Band of the 196th Military Division.
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for the National Anthem of the People’s Repub-
lic of China, which is usually used as a ceremo-
nial song on holidays, the other songs have their 
own features. For example, the “Song of the Mili-
tary and Political University of Resistance Against 
Japan”, written by Mao Zedong for the China Peo-
ple’s Military and Political University of Resistance 
Against Japan in 1937; Mao Zedong asked Kaifeng, 
the director of the Propaganda Department of the 
Communist Party of China Central Committee, to 
encourage the cadets to study hard and take re-
sponsibility for resisting the Japanese and saving 
the country. The song has the characteristics of a 
general youth song, which is lively and energetic; 
moreover, it has a marching character with a pow-
erful rhythm and forward momentum. The song 
helps to create a solemn festive atmosphere, sings 
of the noble revolutionary feelings of China’s out-
standing sons and daughters in the pursuit of na-
tional liberation and heroic struggle. The melody 
is solemn, calm, majestic, powerful, encouraging 
to move forward, invincible, expressing that Chi-
na’s sons and daughters are shouldering the im-
portant task of saving the country and the people, 
and devoting themselves to the highest ideals of 
revolutionary greatness. 

“Defending the Yellow River” is a masterpiece 
among the classic war songs, a song written by 
Guang Weiran and Xian Xinghai in 1939. As the most 
inspiring seventh part of the Yellow River Cantata, 
this song, with its short, jumpy melodic intonations 
and booming rhythm, depicts the scene of the val-
iant struggle of the anti-Japanese soldiers and ci-
vilians. The song uses the folk percussion rhythms 
and the melodies of the Guangdong Lion Dance as 
its basis; thus, the song appears bright and bold. 
The music has a national character, a mood of ex-
citement, and a desire to defeat the enemy. 

“On the Taihang Mountains” is a classic anti-war 
song full of revolutionary romanticism. Xian Xing-
hai seamlessly combined the energetic lyrical mel-
ody with the firm and powerful marching melody, 
giving the song a martial and realistic character, 
as well as magnificent colours of revolutionary ro-
manticism, depicting the fighting life of the guer-
rillas in the Taihang Mountains, their courageous, 
persistent, optimistic and cheerful character. The 
melody, filled with the revolutionary passion of the 
anti-Japanese soldiers and civilians, sounded at the 
celebration ceremony, making every Chinese trem-
ble, giving rise to patriotism and grandeur, and fill-
ing the square with the solemnity and romanticism 
of the national soul.

“The Battle Hymn of the Strong Army” is a song 
written by Xi Jinping in March 2013. He put for-
ward the goal of a strong army in the new period: 
to build a people’s army that “obeys the Party’s or-
ders, is able to win battles, and has excellent per-
formance in work”. The lyrics are by Wang Xiaoling 
and the music is by Yin Qing, who composed the 
“Battle Hymn of the Strong Army”.

“The People’s Army is Loyal to the Party” is a song 
written by Zhang Yongmei, composed by Xiao Ming, 
and performed by the People’s Liberation Army in 
1960. It was inspired by the Red Army’s tenacity in 
fighting with an unbending will and conviction of 
victory under difficult conditions. The catchy melo-
dy is fast-paced, has a range spanning only a dec-
ade, and is a mass song that sings of the glorious 
combat history of the People’s Army and its unpar-
alleled loyalty to the Party.

Every year since 2009, the Spasskaya Tower In-
ternational Military Music Festival has been held on 
Moscow’s Red Square in early September, featur-
ing the Honour Guard of the Head of State and the 
best Russian and foreign military bands perform-
ing at the military parade. The Spasskaya Tower is 
a major project ever implemented on Moscow’s 
Red Square and one of the most striking events in 
Russia’s cultural life. The event embodies the crea-
tivity of all the peoples of the world and their cul-
tural cooperation. Under the majestic walls of the 
Kremlin, military bands from different countries per-
formed an unprecedented “battle” for the love and 
admiration of the audience. An organic combina-
tion of military, classical, ethnic, and popular mu-
sic, marching and dance performances of military 
bands, demonstration of weapons and fireworks 
make this International Military Music Festival one 

of the brightest and most unforgettable spectacles 
of the year. The XVI Spasskaya Tower Internation-
al Military Music Festival was held in Moscow from 
August 23 to September 1, 2024.

At the invitation of the organising committee, 
the Chinese People’s Military Band of the Honour 
Guard Brigade of the Liberation Army took part in 
the festival for the third time after 2015 and 2019 
to mark the 75th anniversary of the establishment 
of diplomatic relations between China and Russia.

Being the first foreign delegation to perform at 
this Military Music Festival, they performed “March 
of Steel Torrent”, “Kalinka”, “Military and Civilian. 
Let’s Walk Side by Side”, “Singing”, “Motherland”, 
and other works. During the first performance at the 
opening ceremony, the Military Band of the Hon-
our Guard and Ceremonial Brigade of the People’s 
Liberation Army of China also brought a large red 
drum, suona, and allegro to the stage.

At the opening ceremony, 76 musicians of the 
military band shocked the audience with their ap-
pearance to the energetic melody of the “March of 
Steel Torrent”. The players moved carefully, strode 
confidently and powerfully. During the performance, 
they constantly changed their formations and lined 
up in the Arabic numeral “75”, marking the 75th an-
niversary of the establishment of diplomatic rela-
tions between China and Russia this year. 

At the annual military music festival or at large 
holiday parades, the military band is sure to play 
the Soviet song “Katyusha”, which almost all Chi-
nese people know and love. This song was born 
in the Soviet Union during the Patriotic War, tak-
en from the melody of a Russian folk song; it has 
simple structure, smooth melodies, sincere emo-
tions, a memorable melody. We now hear “Katyu-
sha” performed by military bands [see: 2].

The Soviet rocket launcher was nicknamed “Katy-
usha” since it was very powerful in combat during 
the Patriotic War and was very popular with Sovi-
et soldiers. Therefore, when composing “March of 
the Kintetsu Rocketeers”, the composer skilfully in-
cluded the song “Katyusha”, which was also popular 
among Soviet soldiers, producing a very good ef-
fect. After the song was adapted into military music, 
it combines the spirit of courage and tenderness. 
Undoubtedly, this new development of the fighting 
spirit of military music caused a great resonance in 
China and Russia. 

Another song, “Farewell of Slavyanka”, is a march 
written by Vasily Agapkin in 1912 under the impres-

sion of the events of the First Balkan War (1912-
1913). In essence, it is a national march, symbolising 
farewell to war, to military service. Outside Russia, 
it is one of the most recognisable “musical sym-
bols” of the Russian Empire, the Soviet Union, and 
the Russian Federation. The melody of the march is 
distinguished by its melodiousness. It is built on a 
smooth movement along the triads of the main har-
monic functions, with the use of auxiliary and pass-
ing sounds. It is distinguished by a clear and distinct 
functional definition. Owing to the easy-to-remem-
ber melody, it quickly became popular in Russia. 
During the Great Patriotic War, the march inspired 
millions of Soviet soldiers who went to the front to 
fight fascism. This military music sounds at almost 
all car shows and venues where the parade march 
takes place. It is called the “musical symbol” of the 
Russian Empire, the Soviet Union, and the Russian 
Federation. In 2005, the march “Farewell of Slavy-
anka” was performed as the first piece of military 
music at the ceremonial events of the military pa-
rade on the Red Square in honour of the 60th anni-
versary of Victory in the Great Patriotic War, which 
is a vivid testimony of the memory in the hearts of 
Russians. It contains a deep and majestic vitality that 
was, is, and will never become obsolete. 

At the same time, the educational significance of 
military bands in the Russian army is growing; they 
often perform at various ceremonies and civil hol-
idays, which reflects their strong social and organ-
isational function. As a special category of musical 
art, its cultural and educational role has general-
ly increased. Owing to the high level of perform-
ing skills and creative potential, the military band 
has played an important role in the development 
of musical art in the country. 

The Military Band of the People’s Liberation 
Army of China adheres to the principle of serv-

Ill. 2. Joint Military Band of the People’s Liberation Army of 
China. Ill. 3. The opening parade of the Spasskaya Tower festival in 

2024.
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ing the troops, serving the people, and serving so-
cialism. It mainly plays at major ceremonies of the 
state and the army, major conferences, receptions 
of state guests, sports games, and other ceremo-
nial events. In addition, it frequently holds concerts 
for military personnel, workers and villagers, per-
forming symphonic works, brass music, overtures, 
combined concerts of military songs, marches, and 
vocal works written by composers or adapted for 
the orchestra. In recent years, the band has also 
regularly recorded hundreds of songs and musical 
pieces for CCTV, Beijing Television, and the Cen-
tral People’s Broadcasting Station. They have been 
well received by a wide audience and have earned 

high praise from many foreign heads of state and 
foreign guests. 

At present, the military band, as the bearer of 
China’s musical culture, preserves and promotes the 
glorious traditions of Chinese and Russian military 
music. The military compositions of the two mili-
tary bands have become a unique phenomenon in 
the musical culture of both countries. Members of 
the Chinese and Russian military bands used gold-
en trumpets and silver drums as “weapons” to show 
the world the image of their countries and armies, 
and to convey the Chinese people’s aspiration for 
friendship and peace.
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ВОЕННЫЕ ОРКЕСТРЫ КИТАЯ КАК ЧАСТЬ 
ПОЛИТИЧЕСКОЙ ЖИЗНИ СТРАНЫ

Аннотация: Военные оркестры европейского об-
разца в Китае – явление довольно позднее. Заимство-
вание инструментария и западной модели духового 
оркестра в ХХ столетии привело к быстрому его рас-
пространению в стране. Статья посвящена бытованию 
военной оркестровой музыки в современной полити-
ческой жизни Китая. Особое внимание уделяется ре-
пертуару творческих коллективов, а также попыткам 
придать звучанию оркестра локальный колорит за счет 
введения традиционного инструментария. Акценти-

руется внимание на межкультурных связях с Россий-
скими аналогичными оркестрами, кульминационным 
событием которых можно считать ежегодный Меж-
дународный военно-музыкальный фестиваль «Спас-
ская башня», постоянным участником которого стал 
Народный Китайский Военный оркестр бригады по-
четного караула Освободительной армии.

Ключевые слова: военный оркестр, парад, патри-
отические песни, музыкальный фестиваль «Спасская 
башня», духовые и ударные инструменты.

Европейские музыкальные инструменты по-
явились в Китае при династии Мин в 1601 году, 
когда итальянский миссионер Маттео Риччи по-
дарил императору Шэньцзуну старинное форте-
пиано со струнами, а затем последовала целая 
череда старинных роялей, привезенных из Ев-
ропы. В годы правления династии Цин (с 1636 
года), по данным Чэнь Иган, когда император 
Канси заинтересовался западной музыкой, при 
дворе появились западные инструменты и был 
создан западный оркестр [Об этом подробнее 
– 1]. В китайском городе Тяньцзинь в конце XIX 
века любовь к музыке и интерес к ней приве-
ли к появлению духовых оркестров, созданных 
иностранными эмигрантами, а их появление оз-
наменовало дальнейшее распространение и про-
никновение западной музыкальной культуры в 
Китай. Уже в 1881 году при Тяньцзиньской мор-
ской академии был создан духовой оркестр, со-
стоящий из студентов. Однако сугубо военный 
духовой оркестр был сформирован Юань Ши-
каем в 1896 году, который явно обслуживал во-
енных и способствовал дальнейшему развитию 

духовых оркестров в Китае. Сначала оркестр со-
стоял из 20 человек и играл для вдовствующей 
императрицы Цыси. Эта считается началом соз-
дания современных военных духовых оркестров 
в Китае.

В настоящее время Военный оркестр На-
родно-освободительной армии Китая является 
национальным профессиональным духовым ор-
кестром, и вместе с Военным оркестром ВМС На-
родно-освободительной армии Китая и Военным 
оркестром вооруженной полиции Китая они об-
разуют три основных военных оркестра в Китае. 
Кроме того, есть военный оркестр ВВС Народ-
но-освободительной армии, а также оркестры и 
ансамбли культурно-трудовых коллективов во-
енных округов. Помимо этих профессиональ-
ных маршевых оркестров, с популяризацией 
музыкального образования в колледжах и уни-
верситетах, начальных и средних школах также 
появились духовые оркестры на кампусах, вклю-
чая местные дома культуры, корпоративные ор-
кестры и оркестры, организованные частными 
лицами по собственной инициативе. Профессио-
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нальные военные оркестры, оркестры в системе 
образования и оркестры в общественных и ком-
мерческих организациях – вот три группы, кото-
рые вместе составляют существующую в Китае 
огромную систему духовых оркестров, а масшта-
бы рынка и политическая поддержка способ-
ствуют постоянному росту духовых оркестров. 
Одним из самых грандиозных и торжественных 
праздников, когда-либо проводимых китайски-
ми военными, был военный парад – важный эле-
мент церемонии основания в 1949 году, когда 
освободительная война должна была быть выи-
грана на всех фронтах по всему Китаю. В конце 
июля, чтобы поприветствовать основание но-
вого Китая, центральное правительство решило 
сформировать объединённый военный оркестр 
из более чем 200 человек на базе военного ор-
кестра Северо-Китайского военного округа для 
сопровождения военного парада. В состав это-
го объединённого военного оркестра на торже-
ственной церемонии вошли военный оркестр 
Северо-Китайского военного округа, военный 
оркестр Народного художественного театра, во-
енный оркестр Управления полиции, военный 
оркестр 196-й дивизии, военный оркестр 20-го 
корпуса и военный оркестр Университета Цин-

хуа. В 3 часа дня 1 октября военный оркестр за-
играл музыку «Восток красный», и радостные 
возгласы толпы смешались со звуками военной 
музыки. Во время церемонии поднятия флага, 
военный оркестр исполнил более 20 произве-
дений, таких как «Марш добровольческой ар-
мии», «Три великие дисциплины и восемь точек 
внимания», «Армия народа», «Защищая плоды 
победы», «Марш восьмой армии» и «Без комму-
нистической партии не было бы нового Китая». 
По личному указанию председателя Мао, музыка 
церемонии основания Китайской Народной Ре-
спублики должна быть «сосредоточена на мне и 
нашей стране», которая не только стала общим 
тоном всех ритуалов и музыки Национального 
дня Нового Китая, но также стал общей руково-
дящей идеологией для создания военной музыки 
Нового Китая. Военный оркестр, участвовавший 
в выступлении на церемонии основания Китай-
ской Народной Республики, оставил значитель-
ный след в истории военной музыки Китая.

К моменту празднования первой годовщины 
основания Китая в 1950 году число военных ор-
кестров, участвующих в церемониях празднова-
ния Национального дня, было доведено до 500, 
а 10 июля 1952 года появился Военный оркестр 
Народно-освободительной армии. Военный ор-
кестр Северного Китая, являющийся главным кол-
лективом, а также собрание профессиональных 
музыкантов из всех основных военных регионов 
страны, насчитывал 1500 человек, что стало боль-
шим событием в истории военного оркестра. 

Самым большим военным оркестром в исто-
рии военных парадов Китая стал Объединённый 
военный оркестр Народно-освободительной ар-
мии, состоящий из более чем 1300 офицеров и 
солдат, который появился 1 октября 2019 года 
на праздновании 70-й годовщины Националь-
ного дня. В отличие от предыдущих лет, впер-
вые выступил объединенный военный оркестр 
от флота, армии и военно-воздушных сил офи-
церов и солдат. 

Объединенный военный оркестр всегда сто-
ял под флагштоком государственного флага пря-
мо напротив башни Тяньаньмэнь, под прямыми 
взглядами партийных и государственных лиде-
ров, китайских и иностранных гостей. Ю Хай, ко-
торый в свое время был главным дирижером 
представления в честь 50-летия Национально-
го дня, сказал в интервью: «Это требует от всех 
музыкантов, имеющих военную выправку, не-

прерывно стоять прямо в течение как минимум 
трех часов и непрерывно играть в течение бо-
лее двух часов». Для этого музыканты усиленно 
тренируются, уделяя тренировкам более 10 ча-
сов в день. Некоторые горнисты даже надували 
губы до трещин и продолжали тренироваться. 
Во время обучения перед оркестрантами вы-
двинули требования: «Стоять четыре часа, не 
падая, сидеть четыре часа, не двигаясь, дуть че-
тыре часа, не уставая, и держаться четыре часа, 
не мочась». Ю Хай сказал: «После упорных тре-
нировок Объединенный военный оркестр до-
стиг своего лучшего уровня».

Продолжение прекрасных традиций, отраже-
ние особенностей военной службы, подчёрки-
вание чувства времени и ощущение церемонии 
– вот принцип подбора музыки для военных па-
радов. На протяжении всего парада и массового 
шествия объединенный военный оркестр чис-
ленностью 1300 человек и массовый хор чис-
ленностью 2500 человек исполнили 19 парадных 
номеров и 24 номера массового шествия. Вели-
колепный симфонический концерт был пред-
ставлен публике под площадью Тяньаньмэнь в 
Пекине. Во время военного парада и массового 
шествия музыка триумфально прославляла ве-
ликую Родину. 

Эти произведения в концерте несут и ото-
бражают славную историю китайской нации и 
великую мечту об укреплении страны и армии. 
За исключением Государственного гимна Китай-
ской Народной Республики, который обычно ис-
пользуется в качестве торжественной песни на 
праздниках, остальные песни имеют свои осо-
бенности. Например, «Школьная песня Антия-
понского военно-политического университета», 
написанная для Китайского народного антия-
понского военно-политического университета 
в 1937 году Мао Цзэдуном, который попросил 
Кайфэна, заведующего отделом пропаганды ЦК 
Коммунистической партии Китая, побудить кур-
сантов к усердной учебе и ответственности за со-
противление японцам и спасение страны. Песня 
имеет характеристики общей молодёжной песни, 
которая является живой и энергичной, а также 
имеет маршевый характер с мощным ритмом и 
импульсом движения вперед. Эта песня помо-
гает создать торжественную атмосферу празд-
ника, воспевает благородные революционные 
чувства выдающихся сыновей и дочерей Китая 
в стремлении к национальному освобождению 

и героической борьбе. Мелодия торжественная, 
спокойная, величественная, мощная, с мужеством 
идти вперед, непобедимая, выражающая, что ки-
тайские сыновья и дочери Китая берут на себя 
важную задачу спасения страны и народа и по-
свящают себя высоким идеалам революцион-
ного величия. 

«Защита Желтой реки» – шедевр среди клас-
сических песен войны, песня, написанная Гуан 
Вэй Раном и Сянь Синь Хаем в 1939 году. Буду-
чи самой вдохновляющей седьмой частью кан-
таты «Желтая река», эта песня с её короткими, 
скачкообразными мелодическими интонация-
ми и гулким ритмом демонстрирует сцену до-
блестной борьбы антияпонских солдат и мирных 
жителей. В песне использованы народные удар-
ные ритмы и мелодии танца гуандунского льва в 
качестве основы, так что песня представляется 
яркой и смелой. Музыкальному образу присущ 
национальный стиль, настроение возбуждения, 
желание одержать победу над врагом.

«На горах Тайхан» – классическая антивоенная 
песня, полная революционного романтизма. Сянь 
Синхай органично соединил энергичную лири-
ческую мелодию с твердой и мощной маршевой 
мелодией, придав песне боевой и реалистичный 
характер, а также великолепные краски револю-
ционного романтизма, изобразив боевую жизнь 
партизан в горах Тайхань, их мужественный, на-
стойчивый, оптимистичный и жизнерадостный 
характер. Эта мелодия, наполненная революци-
онной страстью антияпонских солдат и мирных 
жителей, звучала на церемонии празднования, 
заставляя каждого китайца трепетать, порождая 
патриотизм и величие, а площадь наполнялась 
торжественностью и романтизмом националь-
ной души. 

«Боевой гимн сильной армии» – песня, на-
писанная Си Цзиньпином в марте 2013 года, ко-
торый выдвинул цель сильной армии в новый 
период: создать народную армию, которая «слу-
шает приказ партии, способна побеждать в сра-
жениях и имеет отличные показатели в работе». 
Слова песни принадлежат Ван Сяолину, а музы-
ка – Инь Цину, который сочинил «Боевой гимн 
сильной армии». 

«Преданность Народной армии партии» – пес-
ня, написанная Чжан Юнмэем, сочиненная Сяо 
Мином и исполненная Народно-освободитель-
ной армией в 1960 году, вдохновленная упор-
ством Красной армии в борьбе с несгибаемой 

Ill. 4. Performance of the Chinese brass band at the festival.

Ill. 5. Chinese drum – a symbol of Chinese musical culture.
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волей и убежденностью в победе в трудных ус-
ловиях. Легко запоминающаяся мелодия звучит 
в быстром темпе, имеет диапазон, охватываю-
щий всего дециму, представляют собой массовые 
песню, в которой воспевается славная боевая 
история Народной армии и её беспримерная 
преданность партии.

Ежегодно, начиная с 2009 года, в начале сен-
тября на Красной площади Москвы проходит 
Международный фестиваль военной музыки 
«Спасская башня», в рамках которого на воен-
ном параде выступает Почетный караул Главы 
государства и лучшие российские и зарубежные 
военные оркестры. «Спасская башня» – крупный 
проект, когда-либо реализованный на Красной 
площади Москвы, и одно из самых ярких собы-
тий в культурной жизни России. Это событие оли-
цетворяет творчество всех народов мира и их 
культурное сотрудничество. 

Под величественными стенами Кремля во-
енные оркестры разных стран исполнили бес-
прецедентную «битву» за любовь и восхищение 
зрителей. Органичное сочетание военной, клас-
сической, этнической и популярной музыки, мар-
шевые и танцевальные выступления военных 
оркестров, демонстрация оружия и фейервер-
ков делают этот Международный военно-му-
зыкальный фестиваль одним из самых ярких и 
незабываемых зрелищ года. XVI Международ-
ный военно-музыкальный фестиваль «Спасская 
башня» прошел в Москве с 23 августа по 1 сен-
тября 2024 года. 

К 75-летию установления дипломатических от-
ношений между Китаем и Россией по приглаше-
нию оргкомитета Народный Китайский Военный 
оркестр бригады почетного караула Освободи-
тельной армии принял участие в фестивале в 
третий раз после 2015 и 2019 годов.

Будучи первой иностранной делегацией, вы-
ступившей на этом Военно-музыкальном фести-
вале, они исполнили «Марш стального потока», 
«Калинку», «Военные и гражданские. Идём бок о 
бок», «Пение», «Родина» и другие произведения. 
Во время первого выступления на церемонии 
открытия военный оркестр почетного караула 
и церемониальной бригады Народно-освобо-
дительной армии Китая также принес на сце-
ну большой красный барабан, суону и аллегро.

На церемонии открытия 76 музыкантов во-
енного оркестра шокировали зрителей своим 
появлением под энергичную мелодию «Марша 

стального потока». Игроки двигались аккуратно, 
шагали уверенно и мощно. Во время выступле-
ния они постоянно меняли свои построения и 
выстраивались в арабскую цифру «75», отмеча-
ющую в этом году 75-летие установления дипло-
матических отношений между Китаем и Россией.

На ежегодном фестивале военной музыки или 
на больших праздничных парадах военный ор-
кестр обязательно исполняет советскую песню 
«Катюша», которую знают и любят почти все ки-
тайцы. Эта песня родилась в Советском Союзе 
во время Отечественной войны, взята из мело-
дии русской народной песни, простая структура, 
плавные мелодии, искренние эмоции, запомина-
ющаяся мелодия. «Катюша», которую мы сейчас 
слышим в исполнении военных оркестров [Об 
этом подробнее – 2].

Советская ракетная установка получила про-
звище «Катюша», потому что она была очень 
мощной в бою во время Отечественной вой-
ны и пользовалась большой популярностью у 
советских солдат. Поэтому, сочиняя «Марш ра-
кетчиков Кинтецу», композитор умело вписал 
в произведение песню «Катюша», которая так-
же была популярна среди советских солдат, что 
произвело очень хороший эффект. После адап-
тации песни в военную музыку, она сочетает в 
себе дух храбрости и нежности. Несомненно, это 
новое развитие боевого духа военной музыки, 
вызвало большой резонанс в Китае и России.

Другая песня, «Прощание славянки» – это 
марш, написанный в 1912 году Василием Агап-
киным под впечатлением событий Первой бал-
канской войны (1912–1913). По существу, он 
является национальным маршем, символизи-
рующим проводы на войну, на военную службу. 
За границами России является одним из самых 
узнаваемых «музыкальных символов» Россий-
ской империи, Советского Союза и Российской 
Федерации. Мелодия марша отличается напев-
ностью, она строится на плавном движении по 
трезвучиям главных гармонических функций с 
применением вспомогательных и проходящих 
звуков, её отличает чёткая и ясная функциональ-
ная определённость. Благодаря легко запомина-
ющемуся напеву она быстро распространилась 
в России. В годы Великой Отечественной войны 
марш вдохновлял миллионы советских солдат, 
уходивших на фронт для борьбы с фашизмом. Эта 
военная музыка звучит почти на всех автошоу 
и площадках, где проходит парадный марш. Его 

называют «музыкальным символом» Российской 
империи, Советского Союза и Российской Феде-
рации. В 2005 году марш «Прощание славянки» 
был исполнен в качестве первого произведения 
военной музыки на торжественных мероприяти-
ях военного парада на Красной площади в честь 
60-летия Победы в Великой Отечественной во-
йне, что является ярким свидетельством памя-
ти в сердцах россиян. Он содержит глубокую и 
величественную жизненную силу, которая была, 
есть и никогда не устареет.

В тоже время растет воспитательное значе-
ние военных оркестров в российской армии, они 
часто выступают на различных торжественных 
церемониях и гражданских праздниках, что от-
ражает их сильную социально-организационную 
функцию. Как особая категория музыкального ис-
кусства, его культурно-просветительская роль в 
целом усилилась. Благодаря высокому уровню 
исполнительского мастерства и творческому по-
тенциалу, военный оркестр сыграл важную роль 
в развитии музыкального искусства в стране.

Военный оркестр Народно-освободительной 
армии Китая придерживается принципа служения 
войскам, служения народу и служения социализ-
му, и в основном играет на главных церемониях 
государства и армии, крупных конференциях, при-
ёме государственных гостей, спортивных играх 

и других торжественных мероприятиях. Кроме 
того, он часто проводит концерты для военнос-
лужащих, рабочих и сельских жителей, исполняя 
симфонические произведения, духовую музыку, 
увертюры, сводные концерты из военных песен, 
маршей и вокальных произведений, написанных 
композиторами или адаптированных для орке-
стра. В последние годы этот коллектив также ре-
гулярно записывает сотни песен и музыкальных 
произведений для CCTV, Пекинского телевиде-
ния и Центральной народной телерадиовеща-
тельной станции, которые были хорошо приняты 
широкой аудиторией и получили высокую оцен-
ку многих глав иностранных государств и ино-
странных гостей.

В настоящее время военный оркестр, являясь 
носителем музыкальной культуры Китая, сохра-
няет и пропагандирует славные традиции китай-
ской и российской военной музыки. Композиции 
для военных двух военных оркестров стали уни-
кальным явлением в музыкальной культуре обеих 
стран. Участники китайских и российских воен-
ных ансамблей использовали золотые трубы и 
серебряные барабаны в качестве «оружия», что-
бы показать миру образ своих стран и армий, а 
также передать стремление китайского народа 
к дружбе и миру.

БИБЛИОГРАФИЯ:

1.	 Чэнь Иган. История китайской военной музыки // 
Издательство Народно-освободительной армии 
Пекина. - 2015. - №8. 陈毅刚.中国军乐史[M].北京解
放军出版社, 2015:8.

2.	 Хан Сюэин. Взгляд на «Катюшу» с точки зрения 
межкультурной коммуникации для пения почёт-
ного караула трёх родов войск на военном пара-
де на Красной площади // News Research Guide. - 
2015. - №6. - С. 179-180. 韩雪莹.从跨文化传播视角
看《喀秋莎》唱响三军仪仗红场阅兵之路[J].新闻研究
导刊,2015(6): 179-180.

3.	 Ма Лян, Ли Шуцинь. Предварительное исследо-
вание основных теоретических вопросов воен-
ной музыки // ArtReview. - 2023. - №14. - С. 89-92. 
马良、李淑琴.军乐学基本理论问题初探[J].艺术评鉴, 
2016(14): 89-92.

4.	 Уэйн. Выступление военного оркестра на праздно-
вании 60-летия Национального дня // Технологии 
исполнительского искусства. - 2006. - №6. - С. 10-
12. 韦恩,国庆60周年庆典军乐团演出/[J].演艺设备与科
技，2009(6): 10-12.

5.	 Информационное агентство Синьхуа. Военный па-
рад в честь 70-летия Национального дня // Проис-
хождение. - 2019. - №10. - С. 8-11. 新华社，国庆70
周年阅兵/源流，2019 (10): 8-11.

6.	 Е Цзефу. Демонстрация военного престижа и по-
вышение национального престижа – рождение По-
четного караула Народной армии, военного орке-
стра и команды приветствия // Литература и исто-
рия. Весенний и осенний период. - 2017. - №10. - C. 
4-9. 叶介甫,展军威、扬国威——人民军队仪仗队、军
乐团和礼炮队诞生始末/[J].文史春秋，2017 (10): 4-9.

7.	 Е Цзефу. Три отряда специального назначения На-
родно-освободительной армии // Архивы Памяти. 
- 2017. - №7. - С. 30-34 .叶介甫,解放军的三支特殊部
队/[J].档案记忆，2017(7): 30-34.

8.	 Сян Цзяньцзюнь. «Национальная визитная карточ-
ка» в глазах глав иностранных государств – слав-
ная история военного оркестра Народно-осво-
бодительной армии Китая // Yanhuang Chunqiu. - 
2021. - №2. - С. 31-34. 向建军，外国元首眼中的“国



82 83

Alexander V. Bezin
Acting Dean of the Design Department 

Senior Lecturer of the Academic Drawing Department 
The Russian State Stroganov Art and Industry University 

e-mail: aleks.bezin23@yandex.ru
Moscow, Russia

DOI: 10.36340/2071-6818-2025-21-2-82-92

By the force of its impact on people 
and by the role it is called upon to play in 

the design of the city, a monument is one of the significant
types of fine art.

G. Motovilov

A MONUMENT AS A MIRROR OF AN ARTIST.  
TO THE 80TH ANNIVERSARY OF VICTORY IN 

THE GREAT PATRIOTIC WAR AND TO THE 200TH 
ANNIVERSARY OF STROGANOVKA

Summary: Based on the continuity of the older Stro-
ganov school artists and their contemporary students, the 
article explores the synthesis of plastic arts, the environ-
ment, architecture, and sculpture. It is made clear how 
important it was for sculptors and architects to collabo-
rate when designing memorial complexes, monuments, 

and memorials, created by teachers and graduates of the 
Stroganov School of different times, honouring the Rus-
sian Liberator Soldier’s feat during the Great Patriotic War.

Keywords: sculptor, architect, Stroganov School, me-
morial complex, monument, Great Patriotic War, conti-
nuity, connection of times.

Russia has always defended its territory for cen-
turies. However, the Great Patriotic War, which im-
pacted every household, turned out to be the most 
damaging for our nation ever. The fatherland united 
during this difficult time to form a powerful com-
bat camp. Its main slogan and call was: “Everything 
for the front, everything for victory!”. Owing to the 
feat of Russian soldiers, defenders of our Father-
land, today we celebrate the 80th anniversary of 
Victory in the Great Patriotic War with pride, grati-
tude, and great respect for Soviet soldiers!

People of different professions, ordinary workers 
and engineers, teachers and doctors fought shoul-
der to shoulder in the ranks of the Soviet Red Army; 
people of creative professions, architects, sculptors, 
and artists fought as well. In the post-war years, all 
of them, the heroes, restored villages and cities. In 
places of military glory, they erected monuments 

and grandiose memorial complexes to the fallen 
defenders in memory of the feat, fortitude, and 
strength of spirit of the Russian people.

Teachers and graduates from Stroganovka ac-
tively participated in this strategic program for the 
restoration of our country. The architects and art-
ists had an extremely difficult assignment. They had 
to not only rebuild everything anew, but create a 
cultural paradigm for a new era that would glori-
fy the triumph of the victorious People. There was 
not a single settlement in the Soviet Union that did 
not have a monument, an obelisk, or a memorial 
erected in memory of the defenders of the Moth-
erland. These are holy places for us today, a silent 
reminder of the great tragedy of a global scale. The 
Stroganovka artists-frontline soldiers became the 
leading avant-garde of modern times, immortalis-
ing and glorifying their fellow soldiers in the image 

of the Russian soldier in stone, bronze, and con-
crete: “Nobody is forgotten! Nothing is forgotten!”.

The staff of the library of the Stroganov Univer-
sity is working on the creation of an information 
and exhibition project, the Faces of Victory scientific 
regiment of the Stroganov University. It is dedicat-
ed to the 80th anniversary of the Victory in memory 
of the veterans of the Great Patriotic War, teach-
ers and students of the Stroganov University, and 
to the 200th anniversary of the Stroganov School. 
It is presented by images of its graduates — out-
standing artists, painters, and sculptors of different 
times, who dedicated the theme of their works to 
the Great Patriotic War. 

The Stroganov School of modern time resumed 
its work in 1945, when the order of the Commit-
tee for Architecture under the Council of People’s 
Commissars of the USSR was issued on February 
23, 1945, on the rebirth of the Stroganov School: 
“In order to train highly qualified personnel for the 
art industry, decorative and applied arts and to per-
form artistic and finishing work in new construction 
and the restoration of cities and art monuments 
destroyed by the German invaders, on November 
5, 1945 in Resolution No. 256, the Council of Peo-
ple’s Commissars of the USSR decided to recreate 
the Moscow Central Art and Industrial School (for-
mer Stroganov) with educational and production 
workshops, subordinating it to the Committee for 
Architecture under the Council of People’s Commis-
sars of the USSR, in the second half of the year in 
Moscow. In Leningrad — the Leningrad School of 
Art and Industry (former Stieglitz School) with edu-
cational and production workshops, subordinating 
it to the Department of Architectural Affairs under 
the Council of People’s Commissars of the RSFSR” 
[6, 12 p. 4]. Responsibility for the implementation 
of the resolution was assigned to the Main Direc-
torate for Art Industry and to Zakhar Bykov [7, 4]. S. 
Markelov (1885-1964) was appointed the first direc-
tor of the recreated Stroganovka, Moscow Central 
School of Art and Industry, on the basis of the or-
der of the USSR Ministry of Higher Education dated 
July 6, 1945 [5, 13, p. 9]. Recruitment for training was 
carried out in four areas: Decorative Painting and 
Alfresco Work, Decorative and Architectural Mould-
ing and Artistic Stone Processing, Woodwork and 
Wood Carving, Artistic Metalworking and Chasing.

The Department of Architectural and Decorative 
Sculpture, re-established in 1945, had a method-
ological basis and experimental and creative ap-

proaches to sculpture that had developed in the 
Stroganov School of the early 20th century. These 
fundamental plastic principles were laid by such 
outstanding sculptors and architects, teachers of 
VKHUTEMAS and then VKHUTEIN, as: V. Mukhina, S. 
Konenkov, A. Golubkina, N. Ladovsky, V. Krinsky, B. 
Korolev, I. Zholtovsky, A. Shchusev, A. Vesnin, I. Go-
losov, K. Melnikov. The head of the revived depart-
ment was a graduate of VKHUTEMAS, a student of 
S. Konenkov, the most talented sculptor, G. Moto-
vilov (1892-1963) [9]. His extraordinary approach to 
the preparation of educational and methodological 
materials made it possible to achieve systematicity 
and consistency of assignments. Georgy Motovilov 
built the educational process on the basis of pro-
grams that develop volumetric-spatial thinking for 
the creation of new plastic connections of form, tied 
to the construction of the entire volume. Since stu-
dents were trained in most types and directions of 
sculpture, from easel to monumental, the most im-
portant task was to master the synthesis of artistic 
and plastic interpretation of form, with simultane-
ous subordination to the space in which the sculp-

Ill. 1. Order of the Committee for Architecture under the 
Council of People’s Commissars of the USSR dated February 23, 
1945 on the re-establishment of the Moscow Central School of 
Industrial Art (former Stroganov School).
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ture should be located. This training method had a 
high professional result; thus, students equally re-
ceived instructions from two teachers — a sculp-
tor and an architect. 

The card of the scientific regiment of the Stro-
ganov University provides a short reference to some 
of the completed projects of Motovilov, where a spe-
cial place is occupied by a narrative relief: “During 
the Great Patriotic War, Motovilov created a sculp-
ture for the decorative design of the new Mos-
cow metro stations, Elektrozavodskaya (1944) and 
Novokuznetskaya (1943). For this purpose, he first 
turned to narrative relief, which would later become 
a guideline for other artists — monumentalists. In the 
post-war period, the sculptor decorated the stations 
Oktyabrskaya (the Koltsevaya line, 1950), Park Kultu-
ry (the Koltsevaya line, 1950), Komsomolskaya (the 
Koltsevaya line, 1951), Prospekt Mira (1952), Smo-
lenskaya (1953). In the bas-relief, The People-Cre-
ator and Friendship of Peoples, above the main 
entrance of the high-rise building of Moscow State 
University, the sculptor demonstrates the jubilant 
optimism and post-war pathos of Soviet people 
ready to work for the good of their country” [11].

About the place and significance of relief as an 
artistic and plastic system of sculpture and archi-
tecture, as a language of decoration, it is worth cit-
ing Motovilov’s words: “For expressing the thought 
and content of a sculptural story, a wall is the most 
convenient place. A sculpture on a wall does not 
overload the space, gives scale to the building, cre-
ates a contrast with the smooth surface of the wall 
with its shadows, and thus, serves the beauty of the 
architectural structure.

In Ancient Greece, the story of events was im-
printed on the wall in the same way as in India and 
Egypt. Individual figures and groups were placed 
inside the building, and round monumental stat-
ues in the squares were dedicated to the main he-
roes of the events.

However, it must be remembered that not every 
building, not every wall should be decorated, but 
only those that have great social significance and the 
corresponding architecture. Otherwise, the mean-
ing of the depicted will not correspond to the place.

Where there is no large surface of the wall or 
where it is dotted with windows, sculpture is inap-
propriate. Constructivist, abstract architecture does 
not accept sculpture, and if it does, then only ab-
stract.” [10] 

In fact, Georgy Motovilov postulates the key tech-
niques for creating a composition as a methodolog-
ical basis, which is a universal means of expression 
in working on a plot: “When placing a relief on the 
wall of a building, we must remember that it should 
not visually destroy the walls. It follows from this 
that a perspective relief should not be placed on a 
wall. In order to maintain the integrity of the wall, 
multi-plane reliefs placed in the appropriate recess 
must contain clear plans parallel to each other and 
to the wall. The grouping of figures within the relief, 
the decorative silhouette, the rhythm, direction of 
the figures and, finally, a certain ratio of large and 
small values ​​​​within the relief will allow the viewer 
to easily understand it. Moreover, it is necessary to 
take into account the degree of saturation of the 
relief with figures, depending on how it is associ-
ated with a given architecture. In the case when 
the architecture does not allow the relief to have 
geometric boundaries, and it is located directly on 
the surface of the wall, it is appropriate to make 
the so-called superimposed relief. In this case, it is 
especially important that the plans run parallel to 
the wall, and there are not many of them. It is also 
necessary to clearly express the ornamental prin-

ciple in the relief, that is, so that it looks like a kind 
of trellis on the surface of the wall.

With the correct use of relief, we achieve the 
semantic and artistic enrichment of the building, 
in other words, the synthesis of architecture and 
sculpture.” [10]

Motovilov had a clear understanding of the or-
ganic, appropriate, and at the same time solemn 
interaction of the architectural complex of metro 
stations and the concept of each of its compo-
sitions. In the process of artistic design of metro 
stations, the artist was the first to call them “under-
ground palaces”. It was fully and justifiably reflect-
ed by the artist in the found creative alternation 
of the rhythm of human plasticity and ornamental 
motifs, thereby creating an individual and recog-
nisable “metro style” [4].

Throughout the 200-year history of the Stro-
ganov School, the connection between the artist 
and the architect is inseparable. The outstanding 
architect, Head of the Fundamentals of Composi-
tion Department, teacher of the Architectural and 
Decorative Plastics Department of the Stroganov 
School, Nikolai Kovalchuk (1920-2019), was one of 
the striking examples of long and fruitful work, which 
started in 1961. He worked on the construction of 
monuments and memorials with a whole galaxy of 
sculptors such as: V. Tsigal, A. Burganov, L. Kerbel, 
Yu. Pommer, A. Kovalchuk, and many others [8].

Nikolai Kovalchuk was one of those who defend-
ed our Motherland throughout the Great Patriot-
ic War. Thus, a significant part of the monuments 
and memorial complexes in which he participated 
as an architect were dedicated to the feat of the 
Soviet Soldier. Unity of thinking in the process of 
implementing the idea of ​​​​the sculptor and the ar-
chitect is of great importance. In this architectural 
and plastic synthesis of creators, the interaction of 
the memorial complex or monument with nature 
or the urban environment occurs, which ultimately 
leads to the formation of a holistic and emotion-
al, and sometimes existential image of the entire 
monument. 

The joint work, To the Road Soldiers (2002), erect-
ed at the seventieth kilometre of the Minsk highway, 
is an example of such a creative union, confirming the 
fruitful continuity of generations [20]. Andrei Koval-
chuk was the author of the multi-figure composition 
of the monument dedicated to the feat of soldiers 
in the Great Patriotic War; his father, Nikolai Koval-
chuk, acted as the architect. The monument depicts 

the restoration of an important defensive hub dam-
aged by bombing — with the help of road soldiers, 
at the cost of their lives, the tasks were completed, 
and the enemy was driven back. Professor, Doctor of 
Art History, V. Manin gives a description of the mon-
ument, filled with the sacrifice of the soldiers and the 
sharpness of the plot composition: “…The complex 
structure of multidirectional movements, combined 
with impeccably executed figures of soldiers restor-
ing the interrupted road, radiates the pathos of co-
ordinated and dangerous work. Moreover, the entire 
multi-figure group hangs over the destroyed bridge, 
highlighting the dangerous instability determined by 
the combat situation. The sculptor overcomes mon-
umental staticity, translating it into a plan of a spe-
cific plot action. Furthermore, Kovalchuk’s innovation 
is seen in the fact that he overcame the usual solu-

Ill. 2. Announcement of admission of students to the Moscow 
Central School of Industrial Art (former Stroganov School) for the 
1945–1946 academic year.

Ill. 3. G.I. Motovilov. Relief at the Elektrozavodskaya metro 
station in Moscow. 1987. Marble. “Moscow Metro”. Photo: V. 
Solomatin.

Ill. 4. G.I. Motovilov. Bas-relief (paired composition) on the 
facade of the Oktyabrskaya metro station lobby (Koltsevaya line) 
in Moscow. 1950s. Photo: Unknown photographer.
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tion for such cases in the form of a memorial sign 
or an obelisk and embodied the idea in a complex 
composition arranged in the form of a story, which 
is quite difficult to do in sculpture without losing the 
monumentality of the monument.” [15]

For the residents of Moscow and especially for 
the heritage of the Stroganov University, the memo-
rial to the Soviet soldiers who defended Moscow, 
created by the teachers of the Stroganov School, 
sculptors A. Burganov, G. Zhilkin, and architect I. 
Kadina, is of great importance today. The memorial 
is located in Grachevsky Park, in the Khovrino district 
of Moscow, at the burial site of unknown soldiers 
(more than three hundred people) who defend-
ed the northwestern directions of Moscow. Iraida 
Kadina took part in the defence of the capital and 
worked as a nurse at the Moscow Central Evacua-
tion Centre at the Sklifosovsky Institute. 

In the early 1970s, Alexander Burganov came up 
with a sketch and made a scale model of the fu-
ture monument, creating a complete, dynamic com-
position. The prepared project with the bas-relief 
Battle, created by Burganov and Zhilkin, was ap-
proved. Afterwards, working in the creative group, 
Kadina arranged the designed sculptural compo-
sition in the landscape, and the monumental me-
morial project was erected.

The stele is 16 meters long, 4.5 meters high, and 
1.08 meters thick. Such massiveness personifies the 
strength, steadfastness of the people, and the inac-
cessibility of the city for the enemy. The lower part 
of the memorial is faced with black granite, which 
visually lifts it off the ground, creating a hovering 
effect in space.

The opening of the memorial took place on May 
7, 1975, on the eve of the 30th anniversary of the 

Great Victory. The text of the inscriptions on the 
stele was composed by Kadina: “To the Soviet sol-
diers — defenders of Moscow” and “1941” on the 
façade; “To the fallen heroes in the great battle, who 
stood to the death in the snows of the Moscow re-
gion — eternal glory and eternal memory” on the 
north side; “Here, in the harsh days of the defence 
of Moscow, soldiers of the units and formations 
that participated in the battles on the northwest-
ern approaches to the capital were buried” at the 
western end [5].

At the dawn of experiments and the search for 
new approaches in sculptural plastic art in the sec-
ond half of the 20th century, it is especially worth 
noting talented sculptor Alexander Burganov, a stu-
dent of Motovilov and G. Schulz, a graduate of the 
Moscow Higher Art and Industrial University (for-
mer Stroganov University), former Head of the Mon-
umental and Decorative Sculpture Department of 
the modern Stroganov School. Each work of the 
artist, especially dedicated to the memory of the 
most difficult events in the history of the Mother-
land, becomes a reflection of the artist’s inner expe-
rience. Alexander Burganov notes that the theme of 
the Mother of God, a female figure with her hands 
raised to the sky, Oranta, who meets and blesses, 
is often traced in his work, creating a whole series 
of reliefs, sculptures, and monuments connected 
by a single idea [3]. 

The memorial complex, Northern Face of the 
Kursk Bulge, located in the Fatezhsky District of the 
Kursk Region, is among the sculptor’s latest works, 
related to military themes. Its dominant feature is 
the stele, Angel of Peace [21]. Angel of Peace was 
opened at Poklonnaya Height 269 on May 7, 2015, 
to celebrate the 70th anniversary of Victory in the 
Great Patriotic War. It was installed at the point 
where Soviet soldiers repelled the attack of the fas-
cists and went on the counteroffensive. It is in mem-
ory of the bloody battles, of the feat, at the cost of 
the lives of more than twenty thousand Soviet sol-
diers and officers, who turned the tide of the war. 
At the foot of the stele, there are words: “Turned to 
the West from the Russian people to stop the new 
fascism. Standing at the site of the death of more 
than 70 thousand Soviet and German soldiers, the 
Angel of Peace reminds all of humanity of how it 
all ends” [18].
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«Памятник (монумент) по силе воздействия на массы
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видов изобразительного искусства».
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МОНУМЕНТ КАК ЗЕРКАЛО ХУДОЖНИКА. К 
80-ЛЕТИЮ ПОБЕДЫ В ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ 

ВОЙНЕ И К 200-ЛЕТИЮ СТРОГАНОВКИ

Аннотация: В статье рассматривается синтез пла-
стических искусств, среды, архитектуры и скульпту-
ры на основе преемственной связи старых мастеров 
Строгановской школы и их учеников нового време-
ни. Выявляется важность взаимодействия скульптора 
и архитектора в создании мемориальных комплексов, 
монументов и памятников, посвященных подвигу рус-

ского Воина-освободителя в Великой Отечественной 
войне, которые были выполнены преподавателями и 
выпускниками Строгановки разных времен.

Ключевые слова: скульптор, архитектор, Строга-
новская школа, мемориальный комплекс, памятник, 
Великая Отечественная война, преемственность, 
связь времен.

Исторически сложилось, что Россия защища-
ет свою землю, из века в век. Однако, период 
Великой Отечественной войны стал самым раз-
рушительным для нашей страны за все време-
на, события которого коснулись каждой семьи. 
В этот тяжелейший период отчизна сплотилась 
и стала мощным боевым лагерем, где главный 
лозунг и призыв звучал так: «Все для фронта, все 
для победы!». Благодаря подвигу русских солдат, 
защитникам нашего Отечества, сегодня мы с гор-
достью, благодарностью и великим уважением 
к советским воинам празднуем 80-летие Побе-
ды в Великой Отечественной войне!

В рядах советской Красной Армии плечом к 
плечу сражались люди разных профессий, обыч-
ные рабочие и инженеры, учителя и врачи, вое-
вали и люди творческих профессий, архитекторы, 
скульпторы и художники. В послевоенные годы 
все они – герои, восстанавливали села и города, 
а в местах боевой славы возвели памятники и 

грандиозные мемориальные комплексы погиб-
шим защитникам в память о подвиге, стойкости 
и силе духа русского человека.

Это была стратегическая программа по вос-
становлению нашей страны, в которой при-
нимали активное участие преподаватели и 
выпускники Строгановки. Перед архитектора-
ми и художниками стояла сверхзадача, не про-
сто все отстроить заново, а создать культурную 
парадигму новой эпохи, в которой воспет три-
умф Народа-победителя. В Советском Союзе 
не было ни одного населенного пункта, в кото-
ром бы не было памятника, обелиска или ме-
мориала, возведенного в память о защитниках 
Родины. Это священные места для нас сегодня, 
безмолвное напоминание о великой трагедии 
мирового масштаба. Художники-фронтовики 
Строгановки стали передовым авангардом но-
вого времени, который увековечил и воспел 
своих однополчан в образе русского солдата: 

в камне, бронзе и бетоне – «Никто не забыт! 
Ничто не забыто»!

Сотрудники библиотеки РГХПУ им. С.Г. Стро-
ганова работают над созданием информацион-
но-выставочного проекта научный полк РГХПУ 
им. С.Г. Строганова «Лица Победы», посвящен-
ного 80-летию Победы в память о ветеранах 
ВОВ – преподавателях и студентах Строгановки 
и 200-летию Строгановской школы, в лицах вы-
пускников – выдающихся художников, живопис-
цев и скульпторов разных времен, посвятивших 
тематику своих работ Великой Отечественной 
войне.

Строгановская школа нового времени возоб-
новила свою работу в 1945 году, когда был из-
дан приказ комитета по делам архитектуры при 
Совете Народных Комиссаров СССР от 23 фев-
раля 1945 года о воссоздании Строгановского 
училища: «В целях подготовки высококвалифици-
рованных кадров для художественной промыш-
ленности, декоративно-прикладного искусства и 
для выполнения художественно-отделочных ра-
бот при новом строительстве и восстановления 
разрушенных немецкими захватчиками городов 
и памятников искусства - Совет Народных Комис-
саров Союза ССР 5.11-1945 г. в постановлении 
№256 постановил воссоздать во втором полу-
годии в Москве - Московское центральное ху-
дожественно-промышленное училище (бывш. 
Строгановское) с учебно-производственными 
мастерскими, подчинив его Комитету по делам 
архитектуры при СНК СССР и в гор. Ленинграде 
- Ленинградское художественно-промышлен-
ное училище (бывш. Школа Штиглица) с учеб-
но-производственными мастерскими, подчинив 
его Управлению по Делам Архитектуры при СНК 
РСФСР» [6, 12 л. 4]. Ответственность за исполнение 
постановления была возложена на Главное управ-
ление по художественной промышленности и на 
Захара Николаевича Быкова [7, 4]. Первым дирек-
тором воссозданной Строгановки – «Московско-
го Центрального художественно-промышленного 
училища» на основании приказа министерства 
высшего образования СССР от 6 июля 1945 года 
был назначен С.П. Маркелов (1885-1964) [5, 13, 
л. 9]. Набор на обучение производился по че-
тырем направлениям: «Декоративная роспись и 
альфрейные работы»; «Декоративно-архитектур-
ная лепка и художественная обработка камня»; 
«Краснодеревные работы, резьба по дереву»; 
«Художественная обработка металла, чеканка».

Воссозданная в 1945 году кафедра архитектур-
но-декоративной пластики, имела методологи-
ческую основу и экспериментально-творческие 
подходы в скульптуре, сложившиеся в Строганов-
ской школе начала XX века. Эти фундаментальные 
пластические принципы были заложены такими 
выдающимися скульпторами и архитекторами – 
преподавателями ВХУТЕМАСа, а затем и ВХУТЕИ-
На как: В. Мухина, С. Коненков, А. Голубкина, Н. 
Ладовский, В. Кринский, Б. Королев, И. Жолтов-
ский, А. Щусев, А. Веснин, И. Голосов, К. Мельни-
ков. Руководителем возрожденной кафедры стал 
выпускник ВХУТЕМАСа, ученик С. Коненкова, та-
лантливейший скульптор Г.И. Мотовилов (1892-
1963) [9]. Его незаурядный подход к подготовке 
учебно-методических материалов позволил до-
стичь системности и последовательности заданий. 
Георгий Иванович выстроил учебный процесс на 
основе программ, развивающих объемно-про-
странственное мышление для создания новых 
пластических связей формы, завязанных на кон-
струировании всего объема. Поскольку студен-
ты обучались большинству видов и направлений 
скульптуры, от станковой до монументальной, 
то важнейшей задачей было освоить синтез ху-
дожественно-пластической трактовки формы, с 
одновременным подчинением пространству, в 
котором должна находиться скульптура. Такой  
метод в обучении имел серьезный профессио-
нальный результат, поэтому студенты в равной 
степени получали наставления от двух препода-
вателей – скульптора и архитектора.

В карточке научного полка РГХПУ им. С.Г. 
Строганова дается небольшая справка некото-
рых реализованных проектов Г.И. Мотовилова, 
где особое место занимает именно сюжетный 
рельеф: «В годы Великой Отечественной войны 
Мотовилов создает скульптуру для декоратив-
ного оформления новых станций московского 
метрополитена «Электрозаводской» (1944) и «Но-
вокузнецкой» (1943). Для этой цели он впервые 
обращается к сюжетному рельефу, что в даль-
нейшем станет ориентиром для других масте-
ров – монументалистов. В послевоенное время 
скульптором были оформлены станции «Октябрь-
ская» (кольцевая, 1950), «Парк культуры» (коль-
цевая, 1950), «Комсомольская» (кольцевая, 1951), 
«Проспект Мира» (1952), «Смоленская» (1953). В 
барельефе «Народ-созидатель» и «Дружба на-
родов» над главным входом высотного здания 
МГУ скульптор демонстрирует ликующий опти-
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готовых трудиться на благо своей страны» [11]. 
О месте и значимости рельефа как художе-

ственно-пластической системе скульптуры и ар-
хитектуры, как языка декоративного убранства, 
стоит привести слова Г. Мотовилова: «Для выра-
жения мысли и содержания скульптурного рас-
сказа стена является наиболее удобным местом. 
Скульптура на стене не загружает пространства, 
дает масштаб зданию, составляет своими теня-
ми контраст глади стены, служит этим красоте 
архитектурного сооружения.

В древней Греции рассказ о событиях запе-
чатлевался на стене так же, как и в Индии и Егип-
те. Внутри здания ставились отдельные фигуры и 
группы, а круглые монументальные статуи на пло-
щадях посвящались основным героям событий.

Но при этом надо помнить, что не всякое зда-
ние, не всякую стену надо украшать, а лишь те, 
которые имеют большое общественное значение 
и соответствующую архитектуру. В противном 
случае смысл изображаемого не будет соответ-
ствовать месту.

Там, где нет большой глади стены или где она 
испещрена окнами, скульптура неуместна. Кон-
структивистская, абстрактная архитектура не при-
емлет скульптуры, а если приемлет, то только 
абстрактную» [10].

В действительности, Георгий Иванович по-
стулирует ключевые приемы создания компози-
ции как методологической основы, являющейся 
универсальным средством выразительности в 
работе над сюжетом: «Ставя рельеф на стену зда-
ния, мы должны помнить, что он не должен раз-
рушать зрительно стены. Из этого следует, что 
перспективный рельеф не следует помещать на 
стену. Для того чтобы держать целостность сте-
ны, рельефы многоплановый, поставленный в 
соответствующем заглублении, должен содер-
жать чёткие планы, параллельные друг другу и 
стене. Группировка фигур внутри рельефа, де-
коративный силуэт, ритм и направление фигур 
и, наконец, определенное соотношение боль-
ших и малых величин внутри рельефа позволят 
легко читать его зрителю. Необходимо учиты-
вать и степень насыщенности разряженности ре-
льефа фигурами, в зависимости от того, как это 
связывается с данной архитектурой. В случае, 
когда архитектура не позволяет рельефу иметь 
геометрических границ и он расположен пря-
мо на глади стены, уместно делать так называе-

мый накладной рельеф. В этом случае особенно 
важно, чтобы планы шли параллельно стене и их 
было немного; также необходимо чётко выра-
зить орнаментальное начало в рельефе, то есть 
чтобы он смотрелся как своеобразная шпалера 
на глади стены.

При правильном использовании рельефа мы 
добиваемся смыслового и художественного обо-
гащения здания, иначе говоря, синтеза архитек-
туры и скульптуры» [10].

Г.И. Мотовилов имел чёткое понимание орга-
ничного, уместного и одновременно торжествен-
ного взаимодействия архитектурного комплекса 
станций метро и замысла каждой его композиции. 
В процессе художественного оформления стан-
ций метро, автор первым стал называть их как 
«подземные дворцы», что полноправно и оправ-
дано было отражено автором в найденном твор-
ческом чередовании ритма пластики человека и 
орнаментальных мотивов, создав тем самым ин-
дивидуальный и узнаваемый «стиль метро» [4].

На протяжении всей 200-летней истории Стро-
гановской школы связь художника и архитектора 
неразрывна. Одним из ярких примеров долгой 
и плодотворной работы, начиная с 1961 года, 
стал выдающийся архитектор, заведующий ка-
федрой «Основы композиции», преподаватель 
кафедры «Архитектурно-декоративная пластика» 
Строгановского училища, Николай Адамович Ко-
вальчук (1920-2019). Он работал над возведени-
ем памятников и монументов с целой плеядой 
скульпторов как: В.Е. Цигаль, А.Н. Бурганов, Л.Е. 
Кербель, Ю.П. Поммер, А.Н. Ковальчук и многи-
ми другими [8]. 

Николай Ковальчук был одним из тех, кто за-
щищал нашу Родину на протяжении всей Вели-
кой Отечественной войны, поэтому значительная 
часть памятников и мемориальных комплексов, 
в которых он принимал участие как архитектор, 
была посвящена подвигу Советского Воина. Един-
ство мышления в процессе реализации задумки 
скульптора и архитектора имеет очень большое 
значение. В этом архитектурно-пластическом син-
тезе творцов происходит взаимодействие мемо-
риального комплекса или памятника с природой 
или с городской средой, что в результате при-
водит к формированию целостного и эмоцио-
нального, а иногда, экзистенционального образа 
всего памятника.

Примером такого творческого союза важ-
но отметить совместную работу, подтверждаю-

щую плодотворную преемственность поколений 
на примере памятника «Воинам-дорожникам» 
(2002 г.), установленного на семидесятом кило-
метре Минского шоссе [20]. Автором многофи-
гурной композиции монумента, посвященного 
подвигу солдат в Великой Отечественной вой-
не, стал Андрей Ковальчук, а архитектором вы-
ступил его отец, Николай Ковальчук. Памятник 
изображает восстановление важного оборони-
тельного узла, пострадавшего от бомбардиро-
вок. Тогда силами солдат-дорожников, ценой 
их жизни, задачи были выполнены, а враг от-
брошен. Профессор, доктор искусствоведения 
В. Манин приводит описание монумента, напол-
ненное жертвенностью бойцов и остротой сю-
жетной композиции: «…Сложная конструкция 
разнонаправленных движений, сочетаемых с без-
укоризненно исполненными фигурами солдат, 
восстанавливающих прерванную дорогу, излу-
чает пафос слаженной и опасной работы еще и 
потому, что вся многофигурная группа зависает 
над разрушенным мостом, дополняя впечатление 
опасной неустойчивости, определяемой сложив-
шейся боевой ситуацией. Скульптор преодоле-
вает монументальную статичность, переводя ее 
в план конкретного сюжетного действия. Нова-
ция Ковальчука видится еще и в том, что он пре-
одолел обычное для подобных случаев решение 
в виде памятного знака или обелиска и вопло-
тил идею в сложной композиции, построенной 
в форме рассказа, что в скульптуре сделать до-
статочно трудно, не утратив монументальности 
памятника [15].

Для жителей Москвы и в особенности, для на-
следия РГХПУ им. С.Г. Строганова сегодня боль-
шое значение имеет мемориал в Ховринском 
парке Советским воинам – защитникам Москвы, 
авторами которого стали преподаватели Строга-
новки, скульпторы А.Н. Бурганов, Г.Д. Жилкин и 
архитектор И.Г. Кадина. Мемориал расположен в 
Грачевском парке, в районе Ховрино города Мо-
сквы, на месте захоронения неизвестных солдат 
(более трехсот человек), защищавших северо-за-
падные направления Москвы. Ираида Георгиев-
на Кадина сама принимала участие в обороне 
столицы и работала медсестрой на Московском 
центральном эвакопункте при Институте имени 
Склифософского. 

В начале 1970-х годов Александр Николаевич 
Бурганов придумал эскиз и сделал масштабную 
модель будущего монумента, создав целостную, 

динамичную композицию. Подготовленный про-
ект с барельефом «Бой», созданный А.Н. Бурга-
новым и Г.Д. Жилкиным был утвержден. Затем, 
работая в творческой группе, И.Г. Кадина ври-
совала созданную скульптурную композицию в 
ландшафт и монументальный памятный проект 
был возведен.

Стела имеет длину 16 метров, высоту 4,5 и 
толщину – 1,08 метра. Такая массивность оли-
цетворяет силу, непреклонность народа и не-
приступность города для врага. Нижняя часть 
мемориала облицована чёрным гранитом, что 
визуально отрывает его от земли, создавая па-
рящий в пространстве эффект. 

Открытие мемориала состоялось 7 мая 1975 
года, в канун празднования 30-летия Великой 
Победы. Текст надписей на стеле был составлен 
И.Г. Кадиной: «Советским воинам – защитникам 
Москвы» и «1941» на фасадной части; «Павшим 
героям в битве великой, насмерть стоявшим в 
снегах Подмосковья – вечная слава и вечная па-
мять» с северной стороны; «Здесь, в суровые дни 
обороны Москвы, были захоронены воины сое-
динений и частей, участвовавших в боях на севе-
ро-западных подступах к столице» на западном 
торце [5].

На заре экспериментов и поиска новых под-
ходов в скульптурной пластике второй половины 
XX века особо стоит отметить Талантливейшего 
скульптора Александра Николаевича Бурганова, 
ученика Г. Мотовилова и Г. Шульца, выпускника 
МВХПУ (б. Строгановского), бывшего заведую-
щего кафедрой «Монументально-декоративной 
скульптуры» современной Строгановки. Каждое 
произведение художника, особенно посвященное 
памяти тяжелейших событий в истории Родины, 
становится отражением внутреннего пережива-
ния автора. Александр Бурганов отмечает, что в 
его творчестве часто прослеживается тема Бо-
гоматери, женской фигуры с воздетыми к небу 
руками – Оранты, которая встречает и благослов-
ляет, выстраиваясь в целую серию связанных 
единой нитью рельефов, скульптур и монумен-
тов [3]. Среди последних работ скульптора, свя-
занных в военной тематикой - мемориальный 
комплекс «Северный фас Курской дуги», распо-
ложенный в Фатежстком районе Курской обла-
сти, доминантой которого является стела «Ангел 
мира» [21]. «Ангел мира» был открыт 7 мая 2015 
года на «Поклонной высоте 269», к празднова-
нию 70-летия Победы в Великой Отечественной 
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войне и установлен в точке, где советские вои-
ны отбили атаку фашистов и перешли в контр-
наступление. В память о кровопролитных боях, о 
подвиге, ценой жизни более двадцати тысяч со-
ветских солдат и офицеров, переломивших ход 
войны. У подножия стелы слова: «Обращен на 

Запад от российского народа остановить новый 
фашизм. Стоящий на месте гибели более 70 ты-
сяч советских и немецких солдат, «Ангел мира» 
напоминает всему человечеству о том, чем все 
это заканчивается» [18]. 
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THE ROLE OF THE AKADEMICHESKAYA DACHA  
IN THE CREATIVE DESTINY OF ARTIST  

VALENTIN SIDOROV (1928–2021)

Summary: The article is devoted to the role of the 
Akademicheskaya Dacha House of Creativity in Valentin 
Sidorov’s destiny. Particular attention is paid to the his-
tory of the Akademicheskaya Dacha from its foundation 
in 1884 to the present day. From 1960 to 1966, when 
the Akademicheskaya Dacha was headed by Sidorov, 

it became a real creative laboratory for many famous 
painters.

The article examines Sidorov’s creative method, using 
the painting Beginning of Spring (1968) as an example.

Keywords: landscape, painting, Valentin Sidorov, 
Akademicheskaya Dacha.

“There was communication with senior com-
rades, there were meetings with great artists; the 
main thing in art, the desire for the truth of life, 
the truth without embellishment, was affirmed by 
joint efforts here.” 1

For the People’s Artist of the SSSZ, academi-
cian of the USSR Academy of Arts, Valentin Sidor-
ov, the Akademicheskaya Dacha became not just 
a place of work but the soil on which his paint-
ing skills strengthened. He devoted many years 
to the development of this unique creative base, 
inviting famous contemporary artists who were 
happy to share their experience and knowledge. 
Here, Valentin Sidorov finally formed as a land-
scape painter, absorbing the atmosphere and spir-
it of the place.

One of Valentin Sidorov’s first visits to the 
Akademicheskaya Dacha dates back to 1956, when 
the  artist had already begun his independent cre-
ative path. He spent the entire summer and ear-
ly autumn at the Akademicheskaya Dacha in the 
Tver Region: studying, absorbing, searching. That 

1.	 Valentin Sidorov. “Burn, Burn Clearly…”. 2008. Moscow: Galart, 
p. 75.

year, he created the work Autumn. Boats Covered 
with Leaves (1956) (ill. 1). The painting is distin-
guished by a strictly balanced composition with 
a detailed elaboration of the foreground, a soft 
transition into perspective, and a high horizon line. 
The boats, pulled ashore, seem to have forgotten 
about the coming winter and are sadly leaning 
against a birch tree. A lonely dog is sniffing with-
out any hope, bending its muzzle to the ground. 
It is depicted moving away from the viewer. How-
ever, the foliage makes a special impression. Its 
painted texture creates a feeling of a barely au-
dible rustle. The clash of warm and cold shades, 
soft tonal transitions add a lyrical mood and mel-
ancholy to the painting.

Another famous painting by Valentin Sidorov, 
May Rain (1957), was also created during his stay 
at the Akademicheskaya Dacha House of Creativ-
ity. This work is full of philosophical and poetic 
content —  purity, freshness, renewal. 

“The Akademicheskaya Dacha, created as a ref-
uge for poor students of the Imperial Academy of 
Arts, played the same role in our time for us, re-
cent graduates of institutes who were penniless. 
Everyone found shelter here and had the opportu-
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nity to work on their plans,” 2 Valentin Sidorov lat-
er recalled.

The Akademicheskaya Dacha was a unique envi-
ronment that accumulated creative forces and was 
a source of inspiration for many landscape artists. 
It is located near the town of Vyshny Volochyok in 
Tver Province. The Akademicheskaya Dacha was 
founded as the Vladimir-Mariinsky shelter for poor 
students of the Imperial Academy of Arts in 1884 
owing to the activities of the famous entrepreneur, 
philanthropist, and collector, Vasily Kokorev. From 
the first years of its existence, the dacha became a 
frequent destination for famous artists and teachers 
of the Academy. A year after its foundation, Kokorev 
financed the construction of an octagonal pavilion 
on the territory of the creative base (project by V. 
Kenel, the architecture academician of the Imperi-

2.	 Valentin Sidorov. “Burn, Burn Clearly…”. 2008. Moscow: Galart, 
p. 75.

al Academy of Arts). This pavilion became a symbol 
of the Akademicheskaya Dacha and its artistic cen-
tre; and the “shelter for artists” was a unique place 
for the preservation and development of the tradi-
tions of realistic art, primarily landscape.

At different times, classics of Russian art, great 
artists such as I. Repin, N. Roerich, A. Rylov, K. Bo-
gaevsky, A. Kuindzhi and his students, A. Yakovlev, 
P. Shukhiin, P. Miturich, V. Baksheeva, S.  Gerasi-
mova, N. Chernysheva, and many others worked 
at the dacha. This place revealed Russian nature, 
its grandeur and breadth to each artist; it allowed 
them to learn and appreciate the beauty of their 
native land. The unrivalled master of landscape, I. 
Levitan, also loved to visit these places; not far from 
the Akademicheskaya dacha in the area of ​​Ostro-
vno and Udomlya lakes, he painted his program-
matic works, Above Eternal Peace (1894), The Lake 
(1899–1900), At the Pool (1892). 

The fate of the creative base was not easy: dur-
ing its entire existence, the dacha’s work was sus-
pended several times due to turbulent events in the 
country and political conjecture. On the eve of the 
events of the first Russian Revolution, the residence 
was closed. And only in 1907, on the insistent rec-
ommendation of I. Repin, who enjoyed untouchable 
authority in the Council of the Imperial Academy 
of Arts and the support of the rector of the Acad-
emy of Arts, V. Beklemeshev, the Akademicheskaya 
Dacha was reopened. 

In the post-revolutionary period, the “shelter for 
artists” was given over to a children’s pioneer camp. 
The Akademicheskaya Dacha was reopened only in 
1948. It again became a kind of House of Artists’ 
Creativity. On the recommendation and vouchers 
of the Union of Artists, artists from different cor-
ners of the large country came to the Akademich-
eskaya Dacha. This period truly became the second 
birth of this place, since new modern bright work-
shops were built, as well as additional administra-
tive buildings.

To organise creative activities, each group of 
visitors was assigned mentors and leaders. Among 
them, we can recall such artists as P. Krylov, F. Re-
shetnikov, A. Bubnov. Students and graduates of the 
Moscow Surikov State Academic Art Institute prac-
ticed and improved their skills at the Akademich-
eskaya Dacha. Many of them subsequently became 
famous artists. B. Nemensky, Yu. Kugach, N. Solo-
min, and others were among them. It is important 
to note that the “shelter for artists” was not only 

available to Muscovites. Many Leningrad painters, 
B. Fedorov, A. Levitin, B. Ugarov, found it attrac-
tive for enriching their creative methods. Conver-
sations about art by V. Baksheev, S. Gerasimova, N. 
Chernyshev contributed to the creation of a spe-
cial creative atmosphere. Many of Nikolai Cherny-
shev’s landscapes were painted in the nature of 
these picturesque places; Sergei Gerasimov often 
came to the dacha.

The Akademichskaya Dacha became a creative 
school of life, a place of familiarisation with the 
great traditions of Russian art. It played a major 
role in the history of Russian artistic culture. And 
in recent decades, this role has become even more 
significant. Currently, the Akademichskaya Dacha 
hosts artists not only from Russia, but also from Eu-
rope and China. In 1964, the Akademichskaya Da-
cha House of Creativity was named after the great 
artist, classic of Russian art — Ilya Repin. In 1974, a 
monument to I. Repin by famous sculptor O. Komov 
was solemnly unveiled. For the 100th anniversary, 
an art gallery of classics of Russian art was opened 
on the territory of the creative base.

From 1960 to 1966, the Repin Akademichskaya 
Dacha House of Creativity was led by Valentin Sidor-
ov, who organised meetings with famous artists, 
held joint plein airs, and later exhibitions. This pic-
turesque place became so consonant with all the 
artist’s landscape work that now his name is inex-
tricably linked with the atmosphere and history of 
this creative base. Valentin Sidorov’s memoirs ded-
icated to the history of the Akademicheskaya Da-
cha, his stories about meetings and communication 
with artists, his perception of the nature of his be-
loved homeland were published in the book The 
Edge of Inspiration in 1985; its release was timed 
to coincide with the 100th anniversary of the Repin 
Akademicheskaya Dacha. In 2019, the book was re-
issued and supplemented with information about 
the artists who lived and worked in the Tver region. 
Painters A. Venitsianov and G. Soroka, so beloved 
by Valentin Sidorov, were among them. In 2006, 
Valentin Sidorov took part in the Day of Remem-
brance of Grigory Soroka in connection with the 
installation of a tombstone in the village of Pod-
dubye. Valentin Sidorov was acquainted with the 
great-granddaughter of the artist, Varvara Novo-
seltseva, who helped in collecting historical mate-
rial and correcting inaccuracies in the biography. 
Sidorov studied the history of the Akademicheskaya 

dacha, archival documents, tried to find places rem-
iniscent of A. Venetsianov, G. Soroka, I. Levitan.

It was the Akademicheskaya Dacha that helped 
Valentin Sidorov find himself as an artist, to es-
tablish his thoughts regarding the chosen creative 
path, and also to outline the thematic and figura-
tive range of his works. Here, ideas for future paint-
ings were born, many studies and sketches, which 
later served as material for large paintings, were 
created. Thus, Sidorov, a poet of lyrical landscape, 
was finally formed.

The period of management of the Akademich-
eskaya Dacha includes the creation of a number of 
remarkable works, owing to which Valentin Sidor-
ov firmly entered the galaxy of artists — masters 
of the “spiritual landscape” of the second half of 
the 20th century, such as A. Gritsai, V. Stozharov, 
the Tkachev brothers, E. Zverkov, and others. Fore-
most, it is necessary to note his spring landscapes, 
such as Beginning of Spring (1965) (ill. 2) and The 
Last Snow (1969). 

The first painting was created in a village not far 
from the Akademicheskaya Dacha, Kisharine, locat-
ed on the shore of Lake Mstino. The artist created 
a poetic image, rare in its strength and purity, as 
well as in the refinement of the composition. The 
painting depicts the time of early spring, its very 
birth, when the ground is still covered with snow, 
the shadows are not dark blue, the clouds are al-
ready signalling the distant summer, and the sun 
is shining in a special way. On a hillock, there is a 
translucent ridge of birches, organically merging 
with the sunny, sparkling day. In the bright clear sky, 
clouds are floating high and the tops of the birches 

Ill. 1. V. Sidorov. Autumn. Boats Covered with Leaves, 1956. 
Oil on canvas.

Ill. 2. V. Sidorov, Beginning of Spring, 1965. Oil on canvas.

Ill. 3. V. Sidorov, Generous Autumn, 1970. Oil on canvas. 
State Vladimir and Suzdal Historical, Architectural and Art 
Museum-Reserve.
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are reaching out to them, into the bottomless az-
ure heights. Birches reaching out to the sun are the 
main accent of the landscape. In this painting, every 
detail is thought out — a round dance of trees, the 
rhythm of their arrangement, the intervals between 
them resemble musical pauses, even the bend of 
their trunks serves to harmonise the general struc-
ture of the painting. The birches look spiritual; they 
seem to be living, feeling creatures that personify 
Russia, its revival. Blue shadows, similar to the sil-
houettes of birches, create compositional stabili-
ty, giving the harmony of the landscape additional 
stability. In a single rhythm, the clouds are melt-
ing in the sky and the slender bodies of the birch-
es are bending. The impeccable combination of a 
verified form, light, graceful, but at the same time 
strong drawing with a subtle colour transfer of the 
radiance of a spring day, mobility, and lightness of 
shadows, transparent purity of air and bottomless 
blue sky speak of the artist’s true mastery. There are 
no unnecessary details in this painting; the emotion-
al structure of the landscape and the forms that fill 
it are in perfect balance with each other.

Several sketches were painted for this painting. 
The artist endlessly made sketches of birches, looked 
for the right direction, and selected the rhythm of 
branches, trunks, and the perfect state of nature. In 
order to more clearly feel the process of this work, 
in particular the process of honing the composition, 
let us compare one of the sketches with the final 
version. It is noticeable that the sketch is more spe-
cific and, at the same time, more random. It has a 
general idea and a pure impulse; however, it lacks 
those refined elements that brought the painting 
to absolute harmony. Compared to the sketch, the 
sky in the painting has become higher, the birch-
es are placed more freely, their translucent tops 

are striving upward, and the clouds are floating in 
an expressive formation across the sky. The snowy 
plain has become wider, a strip of forest on the ho-
rizon has become visible, the total area of ​​the sky 
has become much wider.

Valentin Sidorov’s winter landscapes are no less 
expressive. The artist demonstrates virtuoso mastery 
of tonal painting in his works Versts, Snow is Fall-
ing, Alder (all 1964), Early Snow (1965). They con-
vey a subtle musical harmony, a lyrical beginning, 
and admiration for the beauty of the Russian win-
ter. As People’s Artist of the USSR, V. Ivanov 3, ac-
curately described Sidorov’s creative work: “Almost 
all landscapes contain images of people: children, 
women, old people… For Sidorov, landscape is not 
an artist’s escape from life to nature. No. Nature and 
man are inseparable for him; without man, there is 
no complete harmony in nature. Health, kindness, 
radiance, and national spirit are a grand gift for an 
artist. Sidorov is fully endowed with them.” 4 

Autumn motifs were no less attractive to Sidorov. 
The artist was amazed by the multicoloured natural 
palette. He conveyed his feelings when creating the 
painting Generous Autumn (1970) (ill. 3). In this land-
scape, there is no direct image of a person; howev-
er, their presence is felt. Left apples in baskets, an 
open barn door make you involuntarily wait for an 
old woman coming out, collecting the harvest. The 
painting is created with planes and large volumes, 
a clash of colour contrasts and textures. The artist 
manages to convey this autumn ringing clean air 
and a feeling of slight sadness with amazing ease.

In each of his works, Valentin Sidorov proves his 
talent as an observer; he is extremely attentive to 
details that bring the right shade to the emotional 
structure of the painting. These are the boats cov-
ered with leaves in the painting Autumn. Boats Cov-
ered with Leaves or the orange pattern on the dark 
gray roof in Generous Autumn — melancholic and 
minor images of the earth falling asleep for the win-
ter; long blue shadows, thawed patches, a timidly 
standing tree, and little birds perched on the ridge 
of the roof, basking in the first warm rays of the 

3.	 Viktor Ivanov (born 1924) — People’s Artist of the USSR, full 
member of the Russian Academy of Arts, full member of the 
Petrovskaya Academy of Sciences and Arts, laureate of the 
USSR State Prize, laureate of the Repin State Prize of the RSFSR 
and the State Prize of the Russian Federation, laureate of the 
Sholokhov International Prize. Author of the works: Family. 
1945 (1958-1964), Haymaking. In a Hut (1961), Afternoon 
Snack (1964-1966), Funeral in Isady (1962-1983), Ice Drift 
(1987).

4.	 Valentin Sidorov. “Burn, Burn Clearly…”. 2008. Moscow: Galart.

spring sun in Evening. Quiet. The Snow is Melting 
(1969). With such nuances, precisely observed de-
tails and strokes, the artist not only demonstrates 
his individuality as a landscape artist, but creates a 
recognisable image of the Motherland.

Nature in its various manifestations reveals its 
special beauty to the artist, and he comprehends 
its poetic soul in each of his paintings. Sometimes, 
Valentin Sidorov includes a genre motif in the land-
scape; however, this does not violate but rather en-
hances the significance of the found theme in its 
development.

The artist’s lyrical landscapes have deep mean-
ings about the harmonious coexistence of man with 
nature.

A few kilometres from the creative base Akade- 
micheskaya Dacha, there is the village of Podol, which 
has long attracted the artist’s attention with the nat-
uralness of rural life. It was here that he constantly 
went to paint sketches. Later, for many years, the 
artist returned, lived, and worked in the old school 
that was empty in the summer. Podol determined 
all of Sidorov’s subsequent work.

Thus, the Repin Akademicheskaya Dacha played 
an important role in Valentin Sidorov’s creative des-

tiny. Having officially completed his management of 
it, he continued to patronise, develop, and partici-
pate in the life of this unique place for many years. 

Interesting events in his life and work, vivid im-
pressions, and discoveries accompanied his path in 
great art. Valentin Sidorov’s spiritual landscape was 
formed under the influence of the traditions of the 
Moscow school of lyrical landscape of the late 19th 
— early 20th centuries. 

Valentin Sidorov died suddenly on January 9, 
2021. In 2023, the Sidorov Museum of Painting, called 
On the Warm Land (ill. 4), was created in Tver. The 
main exposition of the museum consisted of paint-
ings donated to the Tver region by Valentin Sidorov’s 
family. The museum was opened on May 5, 2023, 
on the 95th anniversary of the artist’s birth. The 
museum’s collection contains 92 paintings donat-
ed by the artist’s family and philanthropist Vladimir 
Nekrasov. The exhibition includes paintings creat-
ed in different years of the artist’s creative career, 
as well as village utensils (spinning wheels, dishes, 
toys) that he collected while travelling to different 
parts of Russia.
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РОЛЬ «АКАДЕМИЧЕСКОЙ ДАЧИ» В ТВОРЧЕСКОЙ 
СУДЬБЕ ХУДОЖНИКА ВАЛЕНТИНА СИДОРОВА 

(1928 - 2021)

Аннотация: Статья посвящена роли Дома творче-
ства «Академическая дача» в судьбе Валентина Михай-
ловича Сидорова. Особое внимание уделяется истории 
«Академической дачи» с момента ее основания в 1884 
году до наших дней. С 1960 по 1966 годы, когда «Ака-
демической дачей» руководил В.М.Сидоров, она ста-
ла настоящей творческой лабораторией для многих 
известных живописцев. 

В статье рассматривается творческий метод В.М.
Сидорова на примере работы над картиной «Нача-
ло весны» (1968 г.). 

Ключевые слова: Пейзаж, живопись, Валентин Си-
доров, «Академическая дача».

 «Здесь было общение со старшими товари-
щами, здесь были встречи с большими худож-
никами, здесь общими усилиями утверждалось 
главное в искусстве – стремление к правде жиз-
ни, правде без прикрас» 1.

Для народного художника СССЗ, академика АХ 
СССР Валентина Михайловича Сидорова «Акаде-
мическая дача» стала не просто местом работы, 
она стала той почвой, на которой окрепло его 
живописное мастерство. Многие годы он посвя-
тил развитию этой уникальной творческой базы, 
приглашая известных современных художников, 
которые с радостью делились своим опытом и 
знаниями. Здесь Валентин Михайлович оконча-
тельно формируется как пейзажист, впитывая ат-
мосферу и дух места.

Одно из первых посещений мастером «Ака-
демической дачи» относится к 1956 году, когда 
Валентин Михайлович Сидоров уже начал само-
стоятельный творческий путь. Всё лето и нача-
ло осени он проводит на «Академической даче» 

1.	  Сидоров Валентин. «Гори, гори ясно…», М., «Галарт»,  2008 
г.  стр.75

в Тверской области: изучает, впитывает, ищет. В 
этот год он создает произведение «Осень. Лодки 
осыпаны листьями» (1956) (илл.1). Картину отлича-
ет строгая композиция с детальной проработкой 
переднего плана, мягким уходом в перспекти-
ву и завышенной линией горизонта. Лодки, вы-
тащенные на берег, словно позабыли о скорой 
зиме и тоскливо прислонились к берёзе. Одино-
кая собака, без всякой надежды принюхивается, 
склонив морду к земле. Она изображена уда-
ляющейся от зрителя. Но особое впечатление 
производит листва. Фактура ее живописи соз-
дает ощущение едва слышимого шороха.  Стол-
кновение тёплых и холодных оттенков, мягкие 
тоновые переходы добавляют картине лириче-
ского настроения и меланхоличности.

Другая известная картина Валентина Михай-
ловича - «Майский дождик» (1957 г.) - также со-
здана в период пребывания в Доме творчества 
«Академическая дача». Эта работа полна фило-
софско-поэтического содержания – чистоты, све-
жести, обновления.

«Академическая дача», созданная как приста-
нище для неимущих студентов Императорской 

академии художеств, и в наше время играла ту 
же роль для нас, недавних выпускников институ-
тов, не имевших «ни кола, ни двора». Все находи-
ли тут приют и обретали возможность работать 
над своими замыслами» 2, - вспоминал позднее 
Валентин Михайлович Сидоров.

«Академическая дача» - уникальная сре-
да,  которая аккумулировала творческие силы 
и сама являлась источником вдохновения для 
многих мастеров пейзажа. Ее местонахождение 
- Вышневолоцкий район Тверской губернии. 
«Академическая дача» возникла в 1884 году как 
Владимиро-Мариинский приют для малоимущих 
студентов Императорской Академии художеств 
благодаря деятельности известного предпри-
нимателя, мецената и коллекционера Василия 
Александровича Кокорева. С первых лет свое-
го существования дача и стала местом частого 
посещения известными художниками и педа-
гогами Академии. Через год после основания 
Кокорев финансировал строительство восьми-
гранного павильона на территории творческой 
базы (проект академика архитектуры Импера-
торской Академии художеств В.А. Кенеля). Этот 
павильон стал символом «Академической дачи», 
её художественным центром, а сам «приют для 
художников»  - своеобразным местом сохране-
ния и развития традиций реалистического ис-
кусства, прежде всего пейзажа.

В разное время на даче работали классики 
русского искусства, великие художники, такие 
как И.Е. Репин. Н.К. Рерих, А.А. Рылов, К.Ф. Бога-
евский, А.И. Куинджи и его ученики, А.Е. Яков-
лев, П.М. Шухиин, П.В. Митурич, В.Н. Бакшеева, 
С.В. Герасимова, Н.М. Чернышева и многие дру-
гие. Каждому художнику это место открыло рус-
скую природу, её величие и широту, позволило 
узнать и осознать красоту родного края. Непре-
взойдённый мастер пейзажа И.И. Левитан так-
же любил бывать в этих местах, неподалеку от 
Академической дачи в районе озёр Островно и 
Удомля он написал свои программные произ-
ведения «Над вечным покоем» (1894), «Озеро» 
(1899-1900), «У омута» (1892).

Судьба творческой базы складывалась не-
просто: за всё время существования, несколько 
раз работа дачи была приостановлена в связи 
с бурными событиями в стране и политической 
конъектурой. Накануне событий первой русской 
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революции резиденция была закрыта. И лишь 
только в 1907 году по настоятельной рекомен-
дации И.Е. Репина, пользовавшемся неприка-
саемым авторитетом в Совете Императорской 
Академии художеств и поддержке ректора Ака-
демии художеств В.А. Беклемешева «Академи-
ческая дача» снова открылась.

В послереволюционный период «приют для 
художников» был отдан под детский пионер-
ский лагерь и лишь в 1948 году «Академическая 
дача» была открыта снова. Она вновь стала сво-
еобразным Домом творчества художников. По 
рекомендации и путевкам Союза художников 
на «Академическую дачу» приезжали мастера 
из разных уголков большой страны. Это время 
стало поистине вторым рождением этого места, 
поскольку были возведены новые современные 
светлые мастерские, а также дополнительные ад-
министративные сооружения.

Для организации занятий творчеством каждой 
группе приезжающих определялись наставники, 
руководители. Среди них можно вспомнить таких 
художников, как П.Н. Крылов, Ф.П. Решетников, 
А.П. Бубнов. Студенты и выпускники МГАХИ им. 
В.И. Сурикова практиковали и совершенствова-
ли своё мастерство именно на Академической 
даче. Впоследствии многие из них стали извест-
ными художниками. Среди них - Б.М. Неменский, 
Ю.П. Кугач, Н.К. Соломин и другие. Важно от-
метить, что не только москвичам был доступен 
«приют для художников». Многие ленинград-
ские живописцы находили его привлекатель-
ным для обогащения своих творческих методов 
- Б.М. Федоров, А.П. Левитин, Б.С. Угаров. Бесе-

Ill. 5. V. Sidorov, Evening. Quiet. The Snow is Melting, 1972. Oil 
on canvas. Tver Regional Art Gallery.
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ды об искусстве В.Н. Бакшеева, С.В. Герасимова, 
Н.М. Чернышева способствовали созданию осо-
бой творческой атмосферы. Многие пейзажи Ни-
колая Михайловича Чернышева были написаны 
именно на природе этих живописных мест, часто 
на дачу приезжал Сергей Васильевич Герасимов.

«Академическая дача» стала творческой шко-
лой жизни, местом приобщения к великим тради-
циям русского искусства. Она сыграла большую 
роль в истории Отечественной художественной 
культуры. А в последние десятилетия эта роль ста-
новится еще более значительной. В настоящее 
время «Академическая дача» принимает худож-
ников не только из России, но и из Европы и Ки-
тая. В 1964 году Дому творчества «Академическая 
дача» было присвоено имя великого художника, 
классика русского искусства - Ильи Ефимовича 
Репина. В 1974 году был торжественно открыт 

памятник И.Е. Репину работы известного скуль-
птора О.К. Комова. К 100-летию на территории 
творческой базы была открыта картинная гале-
рея классиков отечественного искусства.

С 1960 по 1966 годы работой Дома творчества 
«Академическая дача» им. И.Е. Репина руково-
дил Валентин Михайлович Сидоров, организуя 
встречи с известными художниками, проводя со-
вместные пленэры, а впоследствии и выставки. 
Это живописное место настолько стало созвуч-
но всему пейзажному творчеству художника, что 
теперь его имя неразрывно связано с атмосфе-
рой и историей этой творческой базы. Воспо-
минания Валентина Михайловича, посвященные 
истории «Академической дачи», его рассказы о 
встречах и общении с художниками, его воспри-
ятие природы любимой родины опубликованы 
в 1985 году в книге «Край вдохновения», выход 
которой был приурочен к 100-летию Академи-
ческой дачи имени И. Е. Репина. В 2019 году эта 
книга была переиздана и дополнена сведениями 
о художниках, живших и работавших в Тверском 
краю. И среди них столь любимые Валентином 
Михайловичем Сидоровым живописцы А. Г. Ве-
ницианов и Г. В. Сорока. В 2006 году Валентин 
Михайлович Сидоров принимал участие в прове-
дении Дня памяти Григория Васильевича Сороки  
в связи с установкой надгробия в селе Поддубье. 
Валентин Михайлович был знаком с правнучкой 
живописца Варварой Григорьевной Новосель-
цевой, которая помогала в сборе исторического 
материала и исправления неточностей в био-
графии. В. М. Сидоров изучал историю «Акаде-
мической дачи», архивные документы, старался 
найти места, напоминающие о А.Г. Венециано-
ве, Г.В. Сороке, И.И. Левитане.

Именно «Академическая дача» помогла Ва-
лентину Михайловичу обрести себя как худож-
ника, утвердиться в своих мыслях относительно 
выбранного творческого пути, а также очертить 
тематический и образный круг своих произве-
дений. Здесь родились идеи будущих картин, 
создано много этюдов и набросков, которые в 
дальнейшем послужили материалом к крупным 
живописным произведениям. Таким образом 
кончательно сформировался Сидоров - поэт ли-
рического пейзажа. 

К периоду руководства «Академической да-
чей» относится создание целого ряда приме-
чательных работ, благодаря которым Валентин 
Михайлович прочно вошёл в плеяду художни-

ков мастеров «одухотворённого пейзажа» вто-
рой половины XX века, таких как А. М. Грицай, 
В. Ф. Стожаров, братья Ткачёвы, Е. И. Зверьков и 
другие. Прежде всего необходимо отметить его 
весенние пейзажи, такие как «Начало весны» 
(1965) (илл.2) и «Последний снег» (1969). 

Первое полотно было написано в деревне, на-
ходящейся неподалеку от «Академической дачи» 
Кишарине, расположенной на берегу озера Мсти-
но. Автор создал поэтический образ, редкий по 
силе и чистоте, а также по отточенности компози-
ции. На полотне изображена пора ранней весны, 
самое ее зарождение, когда земля еще завалена 
снегом, тени не синие, но облака уже несут весть 
о далеком лете и солнце сияет по-особенному. 
На пригорке стоит полупрозрачная гряда берез, 
органично сливаясь с солнечным, сверкающим 
днем. В светящемся чистом небе высоко плывут 
облака и к ним, в бездонную лазурную высь, тя-
нутся верхушки берез. Березы, тянущиеся к солн-
цу— главный акцент пейзажа. Каждая деталь в 
данном полотне продумана— хоровод деревьев, 
ритм их расположения, интервалы между ними 
напоминают музыкальные паузы, даже изгиб их 
стволов служит гармонизации общего строя кар-
тины. Березы выглядят одухотворенными; они 
кажутся живыми, чувствующими существами, 
которые олицетворяют Россию, ее возрожде-
ние. Голубые тени, похожие на силуэты берез 
создают композиционную устойчивость, прида-
вая гармонии пейзажа дополнительную устойчи-
вость. В едином ритме тают облака в вышине и 
изгибаются стройные станы берез. Безупречное 
сочетание выверенной формы, легкого, изящно-
го, но, одновременно, крепкого рисунка с тон-
кой цветовой передачей сияния весеннего дня, 
подвижностью и легкостью теней, прозрачной 
чистотой воздуха и бездонным голубым небом 
говорит о подлинном мастерстве художника. В 
данном полотне нет лишних деталей, эмоциональ-
ный строй пейзажа и формы, его наполняющие 
находятся в идеальном балансе между собой. 

 К данному полотну было написано несколь-
ко этюдов. Художник бесконечно делал зарисов-
ки берез, искал верное направление и подбирал 
ритм ветвей, стволов и нужное состояние приро-
ды. Для того чтобы яснее ощутить процесс этой 
работы, в частности процесс оттачивания ком-
позиции, сравним один из этюдов с окончатель-
ным вариантом. Заметно, что этюд конкретнее и, 
одновременно, случайнее. В нем есть общая за-

думка и чистый порыв, однако, нет тех дорабо-
танных элементов, которые и привели картину к 
абсолютной гармонии. По сравнению с этюдом, 
в картине небо стало выше, березы расставле-
ны более свободно, их полупрозрачные верши-
ны стремятся ввысь, а облака выразительным 
строем поплыли по небу. Снежная равнина ста-
ла шире, стало видно полосу леса на горизонте, 
общая площадь неба стала значительно шире. 

Зимние пейзажи Валентина Михайловича Си-
дорова не менее выразительны. Художник де-
монстрирует виртуозное владение тональной 
живописью в работах «Вёрсты», «Снег идёт», 
«Ольха» (все 1964), «Ранний снег» (1965). В них 
чувствуется тонкая музыкальная гармония, ли-
рическое начало и любование красотой русской 
зимы. Как точно выразился народный художник 
СССР В.И. Иванов 3 о творчестве В.М. Сидорова: 
«Почти во всех пейзажах присутствуют изобра-
жения людей: детей, женщин, стариков… Пейзаж 
для Сидорова – не бегство художника от жизни 
к природе. Нет. Природа и человек для него не-
расторжимы, без человека нет полной гармонии 
в природе. Здоровье, доброта, лучезарность, на-
родность – высокий дар для художника. Сидо-
ров им наделён сполна» 4.

Осенние мотивы были для В.М. Сидорова не 
менее привлекательны. Мастер был поражен мно-
гоцветием природной палитры. Свои чувства он 
передал при создании  картины «Щедрая осень» 
(1970 г.) (илл.3). В этом пейзаже  нет непосред-
ственного изображения человека, но чувствуется 
его присутствие. Оставленные яблоки в корзи-
нах, открытая дверь сарая заставляют невольно 
ждать выходящую из них старушку, собиравшую 
урожай. Картина решена плоскостями и крупны-
ми объёмами, столкновением цветовых контра-
стов и фактур. Автору с удивительной лёгкостью 
удаётся передать этот осенний звенящий чистый 
воздух и ощущение лёгкой грусти. 

Валентин Михайлович Сидоров в каждой сво-
ей работе доказывает свой талант наблюдателя, 

3.	 Виктор Иванович Иванов (род. 1924г.) - Народный ху-
дожник СССР, действительный член Российской Акаде-
мии Художеств, действительный член Петровской Ака-
демии наук и искусств, лауреат Государственной премии 
СССР, лауреат Государственной премии РСФСР им. И. Ре-
пина и Государственной премии Российской Федерации, 
лауреат международной премии им. М.А. Шолохова. Ав-
тор работ «Семья. 1945 г.» (1958-1964), «На покосе. В ша-
лаше» (1961), «Полдник» (1964-1966), «Похороны в Иса-
дах» (1962-1983), «Ледоход» (1987) 

4.	 Сидоров В.М. «Гори, гори ясно…», М., «Галарт», 2008 г.

Ill. 6. V. Sidorov, Snow is Falling, 1964. Oil on canvas.

Ill. 7. V. Sidorov, Alder, 1964. Oil on canvas. Perm State Art 
Gallery.
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он чрезвычайно внимателен к деталям, которые 
вносят в эмоциональный строй картины нужный 
оттенок. Это - припорошённые листвой лодки в 
картине «Осень. Лодки осыпаны листьями» или 
оранжевый узор на темно-серой крыше в «Ще-
дрой осени» - меланхоличные и минорные об-
разы засыпающей на зиму земли; длинные синие 
тени, проталины, робко стоящее деревце и пи-
чуги, усевшиеся на гребне крыши, греющиеся в 
первых теплых лучах весеннего солнца в «Ве-
чер. Тихо. Тает снег» (1969). Такими нюансами, 
точно подмеченными деталями и штрихами ху-
дожник не просто демонстрирует свою индиви-
дуальность пейзажиста, но создаёт узнаваемый 
образ Родины.

Природа в разных ее проявлениях откры-
вает художнику свою особенную красоту, а он 
постигает ее поэтическую душу в каждой своей 
картине. Иногда Валентин Михайлович Сидоров 
включает в пейзаж жанровый мотив, но это не 
нарушает, а усиливает значимость найденной 
темы в ее развитии.

Лирические пейзажи художника обладают 
глубинными смыслами о гармоничном сосуще-
ствовании человека с природой. 

В нескольких километрах от творческой базы 
«Академическая дача» находится деревня Подол, 
которая давно притягивала внимание художника 
естественностью сельской жизни. Именно сюда 
он постоянно ходил он писать этюды. Позднее, 
в течение многих лет художник возвращался, 
жил и работал в пустовавшей летом старой шко-

ле Подол определил всё последующее творче-
ство Сидорова.

Таким образом, «Академическая дача» им. 
И.Е. Репина сыграла важную роль в творческой 
судьбе Валентина Михайловича Сидорова. Офи-
циально завершив руководство ею, он долгие 
годы продолжал опекать, развивать и участво-
вать в жизни этого уникального места.

Интересные события жизни и творчества, яр-
кие впечатления и открытия сопровождали его 
путь в большом искусстве. Одухотворённый пей-
заж Валентина Михайловича Сидорова сформи-
ровался под воздействием традиций московской 
школы лирического пейзажа конца ХIХ - нача-
ла ХХ века. 

Валентин Михайлович Сидоров скоропостиж-
но скончался 9 января 2021 года. В 2023 году в 
Твери был создан музей живописи В.М. Сидо-
рова названный «На тёплой земле» (илл.4). Ос-
новную экспозицию музея составили картины, 
переданные в дар Тверской области семьёй Ва-
лентина Михайловича. Музей открылся 5 мая 
2023 года, к 95-летию со дня рождения худож-
ника. В фондах музея находятся 92 живописных 
полотна, переданных семьей художника и ме-
ценатом Владимиром Некрасовым. В экспози-
цию вошли живописные работы, созданные в 
разные годы творческого пути художника, а так-
же деревенская утварь (прялки, посуда, игруш-
ки), которую он собирал, путешествуя по разным 
уголкам России.
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FORMATION OF THE ORGAN CULTURE  
OF CHINA: PAGES OF HISTORY

Summary: The article explores the origins and spread 
of the organ in China, the predecessor of which is the tra-
ditional wind instrument sheng. The earliest instruments 
introduced by Christian missionaries, the preservation of 
the organ’s practical use of accompanying chants dur-
ing church services, and the organ’s eventual transition 
from church to concert halls and music salons are taken 
into account as part of the nation’s organ culture. Each 
brought and installed instrument’s uniqueness is empha-
sised; moreover, the gradual improvement of its design is 
noted. Attention is focused on the fact that the dynam-
ics of phenomena initially brought into the musical cul-
ture of the country from outside is often associated with 
changes in the socio-political and, as a consequence, cul-

tural situation. For this reason, the path of development 
of the organ culture of China was uneven, undergoing 
periods of both ups and downs. However, it is hypothet-
ically assumed that organ performance and the devel-
opment of composing works for the organ have a great 
future, predetermined by the rich artistic possibilities of 
the instrument. Today, the development of Chinese or-
gan culture is on the path of gradual professionalisa-
tion, domestic performers and the first composers have 
appeared; moreover, an organ class is available in many 
music educational institutions.

Keywords: organ in China, traditional wind musical in-
strument sheng, Christian missionaries, cultural exchange, 
East and West.

According to European sources, the organ is one 
of the first keyboard instruments that appeared in 
world history. Its origin dates back to the third cen-
tury BC, after continuous development and innova-
tion — from the hydraulic organ, portable organ, 
land organ, table organ to the modern electron-
ic organ. It became the largest in volume and the 
most complex instrument in design. Its sound was 
rich and bright, and it was considered by Mozart as 
the “king of instruments”.

However, long before the appearance of the Eu-
ropean organ, its predecessor, the sheng, was wide-
spread in China. The sheng had its prototype in the 
Shang Dynasty more than three thousand years ago 
and reached its greatest popularity during the Spring 
and Autumn Period and the Warring States Period 
(770 AD–221 BC), whereas the organ was not invent-
ed until the 3rd century BC (285–222 BC). Accord-
ing to C. Lin, the first organ found by archaeologists 
“was built in natural form with hydraulic pipes found 

in the ancient Roman city of Aquincum in the third 
century AD” [1, p. 39].

In his book of 1972, The Roman Organ of Aquin-
cum, Werner Walcker-Mayer recounted how his 
grandfather, Oskar Walcker, had participated in the 
archaeological excavations of the Aquincum water 
pipe organ in 1931. In the preface to the first chap-
ter of his dissertation, he wrote: “The organ is clos-
er to the Chinese national instrument, the sheng, 
than to the reed pipe or bagpipes. The organ and 
the sheng play the harmony in music in the same 
way” [cited from: 2, p. 40].

The connection between the organ and the sheng 
has been emphasised by many scholars. The organ 
was officially introduced to China in 1260, when the 
Mongols of the Yuan Dynasty passed through the 
Arabian region and their emissaries presented the 
organ to the emperor as a gift. In 1777, a French 
missionary, Father Joseph Marie Amiot, sent the 
sheng back to Paris. It led to the Western world 
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learning about the free spring for the first time 
and to the beginning of experiments on spring vi-
bration. These not only improved the sound of the 
organ, making it an important standard, but also 
gave birth to the European free spring instruments.

According to Tang Xiaobo, an organ-like instru-
ment, called the xinlong sheng, was introduced to 
China around 1260–1264, which was the first West-
ern keyboard  instrument to appear in China. The 
author points out that “according to the earliest Chi-
nese record of the xinlong sheng in Yuan Shi (The 
History of Yuan), volume 71, and the preface to the 
Ode to Xinlong Sheng by Wang Yi (1321-1373), re-
flection and study of the contents of the instrument 
showed that the organ was the first Western key-
board instrument to appear in China” [3, p. 108]. 

Tang Xiaobo testifies that the xinglong sheng 
is a barometric pipe organ made of nanmu. The 
upper end is strong, the surface is flat, the height 
is about 1.66 meters, the width is about 1 meter. 
There are 15 rows, 90 sound pipes. Air is supplied by 
two blower bags, which require the cooperation of 
two people when playing: one plays music, and the 
other is engaged in providing blowing. This type of 
organ has only one keyboard so far, 15 stops; the 
principle of sound production is the same as that 
of the organ created later [3, p. 108]. 

Thus, we can see that the xinglong sheng is con-
trolled by the keyboard of the pipe sound, start-
ing the ventilation device; several people work and 
play at the same time. There are other characteris-
tics which demonstrate the features of the organ. 

1.	 Photo source: Shen Yuan: the Present and the Future of the 
Chinese Organ https://mp.weixin.qq.com/s?__biz=MjM5NzM
0MzQ4MQ==&mid=2654727814&idx=3&sn= af271240420
a14d2ac2f3563c445e35a&chksm=bd1437108a63be064f68f8
eae1cb53f54025f862d0733ff1a923c318878c3e7cc59477de6
d6b#rd). (Accessed on: 02.02.25)

However, in size, it is not a large organ in our or-
dinary church or a concert hall; it is more chamber, 
equivalent to a cabinet harmonium.

Although there are no images of the xinglong 
sheng in the historical materials available at present, 
we can see the basic production size and playing 
method of the xinglong sheng from the example of 
the organ pipe below. The organ in the picture con-
sists of a sound pipe, an air chamber, a sliding rod, 
a ventilation device, a connecting device. We can 
get a general idea of ​​the size of the organ at that 
time, clearly see the layout of the pipes, see the use 
of wooden sliding rods to control the correspond-
ing pipes, and see the operation of the ventilation 
equipment. One person is playing the instruments, 
and another is controlling the bellows.

After its appearance in China, the reconstruc-
tion of the xinglong sheng was carried out and 
the production technology was mastered. In the 
Yuan years (1314–1320), the number of the xin-
glong shengs increased to ten, which indicates that 
the xinglong sheng has been used for a long time 
in the court feast of the Yuan Dynasty and played 
the role of the main instrument (the music lasts as 
long as the sheng plays; the sheng stops, the mu-
sic stops). It follows that the xinglong sheng was 
used for no more than 100 years: from the period 
of Chinese unification to the end of the Yuan Dy-
nasty in 1368. After the end of the Yuan Dynasty, 
the xinglong sheng as well as the notes, production 
methods, etc. were lost. No one can play or imitate 
the xinglong sheng anymore. [3, p. 109] 

It was only towards the end of the Ming Dynas-
ty, after the end of the century-long maritime ban 
(1567) and the gradual resumption of internation-
al trade, that a large number of Christian mission-
aries arrived in China. They introduced the country 
to the achievements of Western civilization, such as 
astronomy, geography, mathematics, and music. At 
this time, the organ reappeared in China, and, un-
like the previous xinlong sheng, this time it was a 
European organ. 

Since the mid-16th century, Macau has played an 
important role in the exchange and fusion of Chi-
nese and Western cultures. This exchange and in-
tegration took place mainly in the religious sphere: 
many missionaries came to China from Macau. Many 
Western-style churches appeared in Macau, and 
since the organ was an important means of con-
ducting religious ceremonies, it can be assumed that 
many churches had organs at that time. In addition, 
in 1594, the Catholic Jesuits founded St. Paul’s Col-
lege in Macau, the first institution of higher learn-
ing in the Far East to teach music and to promote 
and popularise Western music. 

The pipe organ in the Samba Temple in Macau is 
enormous, and Liang Di of the Qing Dynasty gave 
an important description of the pipe organ in the 
Samba Temple in his work, The Western Organ: “The 
Western organ is like the sheng, but large, wood 
is used instead of lagenaria, green gold is used for 
its pipes, and a leather bag beats in the wind; the 
sound it produces can be heard for hundreds of 
miles. Friends also saw Fu returning from Macau 
and imitated it”. Liang Di used beautiful language 
to vividly depict the ever-changing scene, as well 
as the impressive effect of the organ’s grandeur. 

Moreover, he mentions that other friends of the 
border guard general also imitated and improved 
this organ, which is another significant evidence that 
the Chinese modified the pipe organ after Zheng 
Xiwu, the magistrate of Yucheng in the Yuan Dy-
nasty, modified the Xinglong Sheng. Unfortunately, 
there are no further records of this imitator organ. 

In 1639, Italian missionary P. Francesco Sambiasi 
(1582–1649) presented a pipe organ to the Zhong-
zhen Emperor, and in 1640, German missionary Jo-
hann Adam Schall von Bell (1592–1666) presented 
a water-powered instrument with a very beautiful 
sound. It is assumed that this instrument was a wa-
ter-powered organ.

According to Zhang Qian, the South Church in 
Beijing (known as Xuanwumen Catholic Church, one 
of the oldest surviving churches in China, built as 
the first church in Beijing during the Ming and Qing 
Dynasties in 1605) played an important role in the 
development of organ culture in China 2 during the 
Qing Dynasty. After several reconstructions, repairs, 
earthquakes, and fires, it has experienced many vi-
cissitudes of life. The organ in the South Church has 
also undergone several reconstructions and destruc-
tions; its appearance became a significant event in 
the city of Beijing. Moreover, the organ in the South 
Church became one of the oldest and richest or-
gans in all the churches in Beijing with a glorious 
and magnificent history. 

In 1673, Portuguese missionary Tomás Pereira 
(1645–1708) arrived in Beijing. He expanded the 
South Church again in 1679-1680, building a Europe-
an-style bell tower and installing a large pipe organ. 
In 1655, Italian missionary Ludovico Buglio (1606–
1682) and Portuguese missionary Gabriel Magal-
hães (1609–1677) founded the Second Church in 
Beijing. In 1677, they founded a second church, 
St. Joseph’s Church or the East Church, in Beijing. 

The organ in the Sanshan Church in Fujian is de-
scribed in the book, On Tuning the Heart as if Tun-
ing an Organ, in the second volume of the Koudou 
Daily Transcriptions in 1631. In Zhang Qian’s article, 
it is pointed out that the organ development feature 
in the middle and late Ming Dynasty (1572–1644) 

2.	 In our study, we will use the definition of the concept of 
“organ culture” given by A. Pronina, as “a composite and 
at the same time relatively independent, multifunctional 
subsystem of musical culture, covering all aspects related to 
the organ – traditions of material production, compositional, 
performing, educational activities in their development; study, 
consumption of the products of this activity in the secular and 
sacred areas of the spiritual life of society” [4, p. 4].

Ill. 3. From the Gorleston Psalter (1310–1324).

Ill. 4. The left image is from the Peterborough Psalter (1300–
1325); the right — from the Luttrell Psalter (1325–1340).

Ill. 1-2. The hydraulic pipe organ found by archaeologists during excavations in the ancient city of Aquincum (left), copy (right)1
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was that it was no longer limited to court use. In 
some churches, organs were installed, making them 
part of ordinary people’s lives [more on this: 5].

The early Qing Dynasty (1616), with a large num-
ber of missionaries who came to China, promot-
ed the spread of organ music among the people 

through the construction of church organs and the 
promotion of religious musical activities. This time 
coincided with the Baroque period in the West, the 
organ was in the golden age of development, pro-
duction became more and more large-scale, and 
the technology of making stops and pipes became 
more and more perfect.

During the Kangxi Dynasty (1662–1722), Italian 
missionary Ma Guoxian (Matteo Ripa, 1692–1745) 
recorded: “De Ligue made a small organ that au-
tomatically plays music by touching a spring, and 
an organ with a clock mechanism”. Another entry 
about the organ was made in 1714: “De presented 
several musical instruments, on the Emperor’s six-
tieth birthday, as well as a small organ with a me-
chanical system capable of playing automatically” 
[quoted from: 5, p. 156].

At that time, the church organ was mainly used 
for religious music, since the main distributor was 
not a first-class organist and did not bring the main 
European music of the same period to China. While 
Western music experienced an important develop-
ment in the golden age of the organ during the 
Baroque period, organ composers such as D. Bux-
tehude, J. Sweelinck, J. S. Bach, G. F. Handel ap-
peared. The main Western musical trends did not 
have much influence and impact on Chinese musi-
cal culture. In addition, the national conditions of 
China are of great importance. Many factors such 
as politics, economics, culture, and the preferences 
of the rulers limit the spread of the organ in China. 
Thus, the development path of the organ as an el-
ement of foreign musical culture in China was also 
doomed to proceed with considerable difficulties. 

After the Opium War (1840), with the opening 
of five trading ports in Shanghai, Guangzhou, Xia-
men, Ningbo, and Fuzhou, Western culture again 
poured into China, and it was its second culmina-
tion. The development of organ music in China, on 
the one hand, continued mainly as an instrument ac-
companying the liturgical singing of Christians and 
“tied” to the church. On the other hand, the organ 
had already separated from the church and entered 
schools and other places of cultural life of citizens, 
such as the Concord Hall of the Beijing Hospital and 
the University of Kieren, which created more favour-
able conditions for the spread of the organ in China. 

Tang Xiaobo writes in detail about the organ in 
the church, in particular the following: “From 1840 
to 1949, it was the church that remained the main 
place of distribution of the organ, in Beijing, Shang-

hai, Fujian, Tianjin, and other places. More than 40 
organs of various sizes were built and installed. In 
accordance with the chronological order of instal-
lation, typical organs were studied” [6, p. 119]. The 
first organ used in the Holy Trinity Church was a 
small organ with 13 stops, two layers of keyboard 
for hands and feet. In 1883, this organ was moved 
to a concert hall. The second organ was made in 
1883 by the British company, Walker, with the fac-
tory number 1158. It had three layers of hand and 
foot keyboards and 32 stops, which was the larg-
est organ built in China at that time. The organist at 
the church was Fentum (G. B. Fentum, 1843–1914) 
at that time. The third organ was opened on Octo-
ber 14, 1925, with three layers of hand and foot key-
boards, 45 stops, and 2630 pipes [6, p. 120].

Given the sacred significance of bamboo as one of 
the main materials used to make wind instruments, 
it would be surprising if attempts were not made 
to create an instrument from this more accessible 
to the Chinese material. A homemade bamboo or-
gan was created in the Dongjiadu Catholic Cathe-
dral in Shanghai by craftsman Lan Tingyou, who, 
given the costs of importing organs from Europe, 
decided that “together with the monk Lu Liangcai 
and several Chinese carpenters, he would create a 
bamboo pipe himself instead of a metal pipe”. This 
bamboo organ has a layer of five eight-octave key-
boards and a foot keyboard, all the pipes are made 
of bamboo, and the sound of the bamboo pipe is 
matte and pleasant. The opening ceremony of the 
organ took place on August 15, 1857, and the Bei-
hua Jie newspaper reported that “first the organ 
was opened, then the mass began, and in front of 
the altar where the choir was, the pastor sang, and 
the organ responded. Then followed the sermon, 
and the first part of the mass ended with the song 
of the Virgin Mary sung by the choir and organ”. In 
1879, Lang Tingyou carried out further restoration 
of the bamboo organ, increasing it to three levels 
of keyboard and 24 stops. The organ in the Dongji-
adu Catholic Cathedral is the only self-made organ 
in a Chinese church, and all the pipes are bamboo 
and very distinctive. [Cited in: 6, p. 121.] 

The construction of the Shanghai Internation-
al Chapel was completed in 1925. On December 2, 
1934, a pipe organ under the brand Austin Organs, 
serial number 1860, with three levels of keyboard 
for hands and feet and 34 stops was installed in the 
church. The following photograph shows Arthur N. 
Young at this organ console.

In the photo above, it is seen that there are two 
separate brown organ boxes on the walls of the chan-
cel. The organ was damaged during the Anti-Japa-
nese War and the Cultural Revolution; the concert 
console disappeared, however, the organ box sur-
vived. It was the second of three organs that Chi-
na left in place.

An organ outside the church. The theatre or-
gan at the Shanghai Victoria Theatre. According to 
the Shanghai Film Weekend Programme published 
in The Times, there was already a “theatre” organ 
in China as early as 1918. The organ was made by 
Wurlitzer. The organ at the Victoria Theatre is the 
first to be installed in China. When the theatre or-
gan was first introduced into cinemas, its purpose 
was to provide an accompaniment to silent films 
and to help create an atmosphere that supported 
the movements shown on the screen. The pipes of 
the theatre organ were placed in the room and hid-
den by a magnificent plaster grille. It was a complex 
orchestra owing to its ability to imitate the various 
tones of the entire orchestra (strings, woodwinds, 
brass, percussion, etc.). In 1920, American John Rock-
efeller financed the installation of a theatre organ 
in the Concorde 1 Hall in Beijing. Its manufacturer 
was the American company Kimball.

From this precious photo, we can clearly see the 
main image of the organ pulpit, which has two key-
boards: with 61 keys and with two pedals, Swell and 
Crescendo. This organ marked a new era in Beijing’s 
cultural life. Later, in the war and unrest, the organ’s 
music table and blower were lost; however, for-
tunately, the sound pipes, stops, boxes, etc. have 

Ill. 5. The organ installed in the Church of the Holy Trinity in 
1925. Photo from: [6, p.121].

Ill. 6. Arthur Young at the organ console. Photo from: [6, p. 
121].

Ill. 7. Organ niche in the international chapel. Photo from: [6, 
p. 121].
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been preserved to this day, becoming the third of 
the three organs left in place by China.

In 2021, the Beijing Union Medical Education 
Foundation began work on restoring the organ. 
On April 7, 2023, Concord Medical College held 
the Repeat Noise, Centennial Organ Concert, which 
was finally performed again in Concord Hall [more 
about this: 6, p. 123].

Today, organ music in China has experienced un-
precedented development, the means and meth-
ods of dissemination have undergone significant 
changes, promoting the cultural exchange of Chi-
nese and Western music. Specifically, it is reflected 
in the following features:

Firstly, the role of the organ in Chinese musical 
culture has changed. The pipe organ has evolved 
from an original instrument for accompanying church 

ceremonies into an important instrument in the am-
ateur cultural life of the masses, gradually separating 
from liturgical practices and turning into a secular 
concert instrument, demonstrating an important 
transition from a subordinate to a major status.

Secondly, the ways in which the organ is being 
spread have changed. Missionaries, foreign teach-
ers, politicians, financiers, foreign students, etc. are 
among those who help to popularise. Their musical 
quality and passion for organ music directly affect 
the quality of the organ’s use, which also indicates 
that the spread of the Chinese organ has moved 
from the court and the church to the people.

Thirdly, the features of the organ repertoire have 
changed. A large number of solo organ concert rep-
ertoires have been taken out of the religious context. 
The style of the works covers the era of Baroque, 
Classicism, Romanticism, etc. With the development 
of time, beautiful works of many famous composers 
have appeared in China [more about this: 7, p. 232].

Fourthly, revolutions, wars, and the suppression 
of religion damaged the organ. Due to the pecu-
liarities of the instrument, in the early period, the 
pipe organ was designed and built for placement in 
churches, auditoriums, and concert halls. Its enor-
mous size and immobility led to the impossibility of 
moving or sheltering it in emergency cases in time.

Since the Opium War (1840), based on the needs 
of China’s cultural development, an originally for-
eign instrument, the pipe organ, brought new life 
into China’s musical culture. Today, the develop-
ment of the Chinese pipe organ is on the path of 
gradual professionalisation. Chinese performers and 
composers have appeared; for them, the organ is 
becoming the most important means of artistic ex-
pression. Signs of the formation of a tradition and 
its localisation have come into view. The organ be-
gan to be included in the educational programs of 
musical educational institutions [more about this: 
8]. The richest expressive possibilities, the timbre 
beauty of the organ turned out to be consonant 
with the establishments of Chinese musical aesthet-
ics and, in our opinion, the emerging organ culture 
of China has great prospects.
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ставлен в Китае в 1260 году, когда монголы ди-
настии Юань прошли через Аравийский регион, 
и их эмиссары преподнесли орган в подарок им-
ператору. В 1777 году французский миссионер, 
отец Жан Жозеф Мари Амено (фр. Jean Joseph 
Marie Amiot, кит. 錢德明, пиньинь Qián Démíng; 8 
февраля 1718, Тулон, Франция – 8 октября 1793, 
Пекин), отправил шэн обратно в Париж, что при-
вело к тому, что западный мир впервые узнал 
о свободной пружине и начал серию экспери-
ментов по вибрации пружины, которые улуч-
шили звук органа. 

По сведениям Тян Сяобо, примерно в 1260-
1264 годах в Китай был завезен органоподоб-
ный инструмент под названием «Синьлуншэн», 
ставший первым западным клавишным инстру-
ментом, появившимся в Китае. Автор указывает, 
что «согласно самой ранней китайской записи о 
“Синлуншэне” в “Юань ши” (История династии 
Юань), том 71, и предисловию к “Оде Синлун-
шэну” Ван И (1321-1373), размышления и изуче-
ние содержания инструмента показали, что орган 
был первым западным клавишным инструмен-
том, появившимся в Китае» [3, C. 108].

Тян Сяобо свидетельствует о том, что «Син-
луншэн» – это орган барометрической трубы, из-
готовленный из Наньму, верхний конец крепкий, 
плоская поверхность, высота около 1,66 метра, 
ширина около 1 метра, есть 15 рядов, 90 звуковых 
труб. Воздух подають два воздуходувных меш-
ка, которые требуют сотрудничества двух чело-
век во время игры, один музицирует, а другой 
занимается обеспечением поддува. У этой раз-
новидности органа пока только одна клавиату-
ра, 15 регистров, принцип звукоизвлечения тот 
же, что и у созданного позже органа [3, с. 108].

Из этого можно видеть, что «Синлуншэн» 
управляется клавиатурой звука трубы, запуска-
ющей вентиляционное устройство, несколько че-
ловек одновременно работают и играют. Но по 
размеру – это не большой орган в нашей обыч-
ной церкви или концертном зале, а более камер-
ный эквивалентный кабинетной фисгармонии 
(positive organ). 

Хотя в исторических материалах, собранных в 
настоящее время, нет изображений «Синлуншэн», 
мы можем увидеть основные размеры произ-
водства и способ игры «Синлуншэн» на примере 
органной трубы ниже. Орган на рисунке состоит 
из звуковой трубки, воздушной камеры, скользя-
щего стержня, вентиляционного оборудования, 

соединительного устройства. Мы можем полу-
чить общее представление о размерах органа в 
то время, мы можем ясно видеть расположение 
труб, видеть использование деревянных сколь-
зящих стержней для управления соответствую-
щими трубами, а также работу вентиляционного 
оборудования. На инструментах играет один че-
ловек, а другой управляет сильфоном.

«Синлуншэн» после появления в Китае под-
вергся реконструкции и была освоена техно-
логия производства инструмента. В годы Юань 
(1314 – 1320) количество «Синлуншэн» увеличи-
лось до десяти, что свидетельствует о том, что 
«Синлуншэн» получил долгосрочное примене-
ние в придворном пиршестве династии Юань 
и играет роль главного инструмента (Пока шэн 
играет – музыка длится. Шэн останавливается – 
музыка останавливается). Из этого следует, что 
« Синлуншэн» использовался не более 100 лет, 
от периода китайской унификации до кончины 
династии Юань в 1368 году. После кончины ди-
настии Юань, «Синлуншэн», а также ноты, ме-
тоды производства и т. д. были потеряны, никто 
больше не может играть, имитировать «Синлун-
шэн». [3, с. 109]

Только в конце правления династии Мин, по-
сле окончания столетнего морского запрета (1567) 
и постепенного возобновления международной 
торговли, в Китай прибыло большое количество 
христианских миссионеров, которые познакомили 
страну с достижениями западной цивилизации, 
такими как астрономия, география, математика и 
музыка. В это время в Китае вновь появился ор-
ган, причем, в отличие от предыдущего «Синлун-
шэна», на этот раз это был европейский орган.

С середины XVI века Макао играет важную 
роль в обмене и слиянии китайской и западной 
культур. Этот обмен и интеграция происходили в 
основном в религиозной сфере: из Макао в Ки-
тай прибыло большое количество миссионеров. 
В Макао появилось множество церквей в запад-
ном стиле, а поскольку орган был важным сред-
ством для проведения религиозных церемоний, 
можно предположить, что в то время во многих 
церквях были установлены органы. Кроме того, 
в 1594 году католические иезуиты основали в 
Макао Колледж Святого Павла –  первое выс-
шее учебное заведение на Дальнем Востоке, в 
котором преподавались музыкальные дисципли-
ны и которое способствовало распространению 
и популяризации западной музыки.
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ФОРМИРОВАНИЕ ОРГАННОЙ КУЛЬТУРЫ КИТАЯ: 
СТРАНИЦЫ ИСТОРИИ

Аннотация: В статье рассматривается история по-
явления и распространения органа в Китае, предше-
ственником которого является традиционный духовой 
инструмент шэн. Прослеживается формирование ор-
ганной культуры в стране от первых инструментов, 
завезенных христианскими миссионерами и сохра-
нения органом своей прикладной функции сопрово-
ждения песнопений за богослужениями в храмах, до 
постепенного выхода из церкви в концертные залы и 
музыкальные салоны. Подчеркивается уникальность 
каждого привезенного и установленного инструмен-
та, попутно отмечается постепенное совершенство-
вание его конструкции. Акцентируется внимание на 
том, что динамика изначально привнесенных в му-
зыкальную культуру страны извне явлений часто со-
пряжена с изменениями социо-политической и, как 

следствие, культурной ситуации. По этой причине путь 
развития органной культуры Китая протекал неров-
но, претерпевая периоды как взлетов, так и падений. 
Тем не менее, гипотетически предполагается, что у 
органного исполнительства и развитии композитор-
ского творчества для органа есть большое будущее, 
предопределенное богатейшими художественными 
возможностями инструмента. Сегодня развитие ки-
тайской органной культуры идет по пути постепен-
ной профессионализации, появились отечественные 
исполнители и первые композиторы, а класс органа 
открыт во многих учебных заведениях музыкально-
го профиля. 

Ключевые слова: орган в Китае, традиционный 
духовой музыкальный инструмент шэн, христиан-
ские миссионеры, культурный обмен, Восток и Запад.

Орган является одним из первых клавишных 
инструментов, появившихся в мировой истории. 
Его история восходит к третьему веку до нашей 
эры, после непрерывного развития и иннова-
ций, от гидравлического органа, портативного 
органа, приземленного органа, настольного ор-
гана до современного электронного органа. Он 
стал самым большим по объему и самым слож-
ным по конструкции инструментом, его голос 
был богатым и ярким, и он был воспринят Мо-
цартом как « король инструментов».

Но задолго до появления европейского орга-
на его предшественник – шэн – получил широкое 
распространение в Китае. Шэн имел прототип в 
династии Шан более трех тысяч лет назад и достиг 
своего расцвета в весенний и осенний периоды 
и период Воюющих царств (770 г. н.э. - 221 г. до 
н.э.), а орган был изобретен только в III веке до 

н.э. (285 - 222 гг. до н.э.). Первый орган, по дан-
ным Ц. Лин, найденный археологами, «был по-
строен в натуральной форме с гидравлическими 
трубами, найденными в древнем римском горо-
де Аквинкум в третьем веке нашей эры [1, с. 39].

 В своей книге 1972 года «Римский орган в Ак-
винкуме» («The Roman organ of Aquincum») Вер-
нер Валкер-Майер рассказал о том, как в 1931 
году его дед Оскар Майер участвовал в архео-
логических раскопках водонапорного органа в 
Акинкуме. В предисловии к первой главе своей 
диссертации он пишет: «Орган ближе к китай-
скому национальному инструменту шэн, чем к 
тростниковой трубе или волынке, и шэн и орган 
в равной степени могут исполнять гармоничную 
музыку [Цит. по: 2, C. 40]. 

Связь между органом и шэн подчеркивали 
многие ученые. Орган был официально пред-
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Трубный орган в храме Самба в Макао огро-
мен, и Лян Ди из династии Цин дал важное опи-
сание трубного органа в храме Самба в своей 
работе «Западный орган»: «Западный орган похож 
на шэн, но большой, использует дерево вместо 
лагенарии, использует зеленое золото в качестве 
труб, и барабанит по ветру кожаным мешком, и 
звук, который он воспроизводит, слышен за сот-
ни миль. Друзья также видели Фу, вернувшего-
ся из Макао, и подражали» Лян Ди использовал 
красивый язык, чтобы ярко изобразить постоян-
но меняющуюся сцену, а также впечатляющий 
эффект от величия органа. Более того, он упо-
минает, что другие друзья генерала погранич-
ной стражи также подражали и улучшали этот 
орган, что является еще одним важным свиде-
тельством того, что китайцы изменили трубный 
орган после того, как Чжэн Сиу, судья Ючэна при 
династии Юань, изменил Синлун Шэн. К сожале-
нию, последующих записей об этом органе-под-
ражателе не сохранилось.

В 1639 году итальянский миссионер П. Фран-
ческо Самбиази (1582, Козенца, Калабрия, Италия 
— январь 1649, Кантон, Китай, известный по-ки-
тайски как Би Фанцзи) подарил чжунчжэньскому 
императору трубный орган, а в 1640 году немец-
кий миссионер Иоганн Байер (1592-1666) препод-
нес инструмент с водяным двигателем и очень 
красивым звучанием. Предполагается, что этот 
инструмент был органом с водяным двигателем.

По данным Чжан Цянь во времена династии 
Цин Южная церковь в Пекине, известная как 
католическая церковь Сюаньвумэнь – одна из 
старейших сохранившихся церквей в Китае, по-
строенная в 1605 году как первая церковь в Пе-
кине во времена династий Мин и Цин, сыграла 
немаловажную роль в развитии органной куль-
туры в Китае. После нескольких реконструкций, 
ремонтов, землетрясений и пожаров она пере-
жила множество превратностей жизни, и орган 
в Южной церкви также подвергся нескольким 
реконструкциям и разрушениям, а его появле-
ние стало важным событием в городе Пекин, и 
орган в Южной церкви также стал одним из са-
мых старых и богатых органов во всех церквях 
Пекина, со славной и великолепной историей.

В 1673 году в Пекин прибыл португальский 
миссионер Томас Перейра (1645-1708), который 
в 1679-1680 годах снова расширил Южную цер-
ковь, построив колокольню в европейском сти-
ле и установив в ней большой трубный орган, 

а в 1655 году итальянский миссионер Людовик 
Бугли (1606-1682) и португальский миссионер 
Габриэль Магалхаэш (1609-1677) основали в Пе-
кине Вторую церковь. В 1677 году они основали 
вторую церковь (Святого Иосифа) в восточной 
части города Пекин.

Орган в церкви Саньшань в Фуцзяни в 1631 
году описан в книге «О настройке сердца, слов-
но о настройке органа» во втором томе «Еже-
дневных транскрипций Коудо». В статье Чжан 
Цянь указывается, что особенностью развития 
органа в середине и конце династии Мин (1572-
1644 гг.) было то, что он больше не ограничивал-
ся придворным использованием, а в некоторых 
церквях были установлены органы, которые на-
чали входить в жизнь простых людей [Подроб-
нее об этом - 5].

Ранняя династия Цин (1616 год) с большим 
количеством миссионеров, прибывших в Китай, 
способствовала распространению органной му-
зыки в народе посредством строительства цер-
ковного органа и продвижения религиозной 
музыкальной деятельности. Это время совпало 
с периодом барокко на Западе, орган находится 
в золотом веке развития, производство стано-
вится все более масштабным, технология изго-
товления регистров и труб становится все более 
совершенной.

Во время Канси (1662 - 1722) итальянский мис-
сионер Ма Госянь (Маттео Рипа, 1692 - 1745) 
записал: « Де Лиг сделал небольшой орган, кото-
рый автоматически играет музыку, прикасаясь к 
пружине, и орган с часовым устройством». Дру-
гая запись о подаче органа была сделана в 1714 
году: «Де предложил несколько музыкальных 
инструментов, в шестидесятый день рождения 
императора, а также небольшой орган с меха-
нической системой, способной играть автома-
тически» [Цит. по: 5, с. 156].

В то время церковный орган использовался 
в основном для религиозной музыки, поскольку 
основной распространитель не был первокласс-
ным органистом и не привозил в Китай основные 
европейские музыкальные произведения того же 
периода. В то время как западная музыка в пери-
од барокко пережила важное развитие золотого 
века органа, появились такие органные компо-
зиторы, как Д. Букстехуде, Я. Свелинк, И. С. Бах, 
Г. Ф. Гендель. Основные западные музыкальные 
течения не оказали большого влияния и влия-
ния на китайскую музыкальную культуру. Еще 

один важный момент определяется националь-
ными условиями Китая. Многие факторы, такие 
как политика, экономика, культура и предпочте-
ния правителей, ограничивают распространение 
органа в Китае, поэтому путь развития органа как 
элемента иностранной музыкальной культуры в 
Китае также был обречен протекать со значи-
тельными сложностями.

После Опиумной войны (1840 года), с откры-
тием пяти торговых портов в Шанхае, Гуанчжоу, 
Сямыне, Нинбо и Фучжоу, западная культура сно-
ва вылилась в Китай, и это был ее второй кульми-
национный момент. Развитие органной музыки в 
Китае, с одной стороны, продолжалось в основ-
ном в качестве инструмента, сопровождающего 
богослужебное пение христиан и «привязанно-
го» к церкви. С другой стороны, орган уже отде-
лился от церкви и вошел в школы и другие места 
культурной жизни граждан, такие как зал «Кон-
корд» Пекинской больницы и Университет «Кье-
рен», что создало более благоприятные условия 
для распространения органа в Китае.

Об органе в церкви подробно пишет Тан Са-
обо, в частности, следующее: «С 1840 по 1949 
год именно церковь оставалась основным ме-
стом распространения органа, в Пекине, Шан-
хае, Фуцзяне, Тяньцзине и других местах было 
построено и смонтировано более 40 органов 
различных размеров. В соответствии с хроно-
логическим порядком установки были изучены 
типичные органы» [6, с. 119]. Первым органом, 
использовавшимся в церкви Святой Троицы, был 
небольшой орган с 13 регистрами, двумя слоя-
ми клавиатуры для рук и ног. В 1883 году этот 
орган переехал в концертный зал. Второй орган 
был изготовлен в 1883 году британской компа-
нией Walker с заводским номером 1158 и имел 
три слоя клавиатуры для рук и ног и 32 регистра, 
которые были крупнейшим органом, построен-
ным в Китае в то время. В то время органистом 
в церкви был Фентем (G. B. Fentum, 1843 - 1914). 
Третий орган был открыт 14 октября 1925 года 
с тремя уровнями клавиатуры для рук и ног, 45 
регистрами и 2630 трубами [6, C. 120].

Учитывая сакральное значение бамбука как 
одного из основных материалов, из которого из-
готавливались духовые инструменты, было бы 
удивительным, если бы не предпринимались 
попытки создания инструмента из этого более 
доступного для китайцев материала. Самодель-
ный бамбуковый орган был создан в Католиче-

ском соборе Дунцзяду в Шанхае мастером Лан 
Тинью, который, учитывая трудности с импор-
том органов и достаточно высокой стоимости 
инструментов из Европы, решил, что «вместе с 
монахом Лу Лянцаем и несколькими китайски-
ми плотниками он сам создаст бамбуковую трубу 
вместо металлической трубы». Этот бамбуковый 
орган имеет слой из пяти восьмиоктавных кла-
виатур и клавиатуры для ног, все трубы сделаны 
из бамбука, а звук бамбуковой трубы матовый и 
приятный. Церемония открытия органа состоя-
лась 15 августа 1857 года, и газета Beihua Jie со-
общила, что «сначала был открыт орган, затем 
началась месса, и перед алтарем, где был хор, 
пел пастор, и орган отвечал. Затем последова-
ла проповедь, и первая часть мессы закончилась 
песней Богородицы, исполненной хором и ор-
ганом». В 1879 году Лан Тинью провел дальней-
шую реставрацию органа из бамбука, увеличив 
его до трех уровней клавиатуры и 24 регистров. 
Орган в Католическом соборе Дунцзяду являет-
ся единственным самодельным органом в китай-
ской церкви, и все трубы являются бамбуковыми» 
[Цит по:6, C. 121].

Строительство Шанхайской международной 
часовни было завершено в 1925 году. 2 декабря 
1934 года в церкви был установлен духовой ор-
ган под маркой Austin Organs, заводской номер 
1860, с тремя уровнями клавиатуры для рук и 
ног и 34 регистрами. На следующей фотографии 
изображен Артур Н. Янг на этом органном столе.

На приведенном выше фото видно, что на 
стенах алтаря есть две отдельные коричневые 
органные коробки. Орган был поврежден во вре-
мя антияпонской войны, исчезла его кафедра с 
мануалами, но ящик для органа сохранился и 
стал вторым из трех органов, оставленных Ки-
таем на месте.

Орган вне церкви. Театральный орган в Шан-
хайском театре Виктории. Согласно опублико-
ванной в «Таймс» «Шанхайской программе 
киноуикэнда», в Китае уже существовал «теа-
тральный» орган не позднее 1918 года, а про-
изводителем этого органа был Wurlitzer. Орган 
в кинотеатре Виктории является первым, уста-
новленным в Китае. Когда театральный орган 
(Theatre Organ) был впервые введен в кинотеа-
тры, их цель заключалась в том, чтобы обеспе-
чить сопровождение немых фильмов и помочь 
создать атмосферу, поддерживающую движения, 
показанные на экране. Трубы театрального орга-
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на были помещены в комнату и спрятаны велико-
лепной гипсовой решеткой, это был комплексный 
оркестр, благодаря его способности имитировать 
различные тона всего оркестра (струнные, дере-
вянные духовые, медные, ударные и т.д.).

В 1920 году американец Джон Рокфеллер фи-
нансировал установку театрального органа в зале 
« Конкорд - 1» в Пекине, производителем кото-
рого была американская компания Kimball.

Из этой драгоценной фотографии мы можем 
ясно видеть основную картину кафедры органа, 
который имеет две клавиатуры с 61 клавишами и 
клавиатура с двумя педалями Swell и Crescendo. 
Этот орган открыл новую эру в культурной жиз-
ни Пекина. Позже в ходе войны и беспорядков 
были утеряны музыкальный стол и воздуходувка 
органа, но, к счастью, звуковые трубы, регистры, 
ящики и т. д. сохранились до сих пор, став третьим 
из трех органов, оставленных Китаем на месте.

В 2021 году Фонд медицинского образования 
Пекинского союза начал работу по восстановле-
нию органа. 7 апреля 2023 года в Медицинском 
колледже Конкорда состоялся «Столетний орган-
ный концерт», который, наконец, снова прозвучал 
в зале Конкорда [Об этом подробнее – 6, с. 123].

Сегодня органная музыка в Китае получила бес-
прецедентное развитие, будь то скорость распро-
странения, средства и способы распространения, 
претерпели значительные изменения, способ-
ствуя культурному обмену китайской и западной 
музыки. Конкретно это проявляется в следующих 
особенностях: 

Во-первых, изменилась роль органа в музыкаль-
ной культуре Китая. Трубный орган из первона-
чального инструмента сопровождения церковных 
церемоний превратился в важный инструмент 
в самодеятельной культурной жизни масс, по-
степенно отделяясь от богослужебных практик и 
превращаясь в светский концертный инструмент, 
демонстрируя важный переход от подчиненного 
к главному статусу.

Во-вторых, изменились пути распростране-
ния органа. Среди субъектов распространения 

– миссионеры, иностранные учителя, полити-
ки, финансисты, иностранные студенты и т. д. Их 
музыкальное качество и увлеченность органной 
музыкой напрямую влияют на качество распро-
странения органа, что также свидетельствует о 
том, что распространение китайского органа пе-
решло от двора и церкви к народу. 

В-третьих, изменились особенности органно-
го репертуара. Большое количество сольного ор-
ганного концертного репертуара было вырвано 
из религиозного контекста. Стиль произведений 
охватывает эпоху барокко, классицизма, роман-
тизма и т. д. С развитием времени в Китае появля-
ются прекрасные произведения многих известных 
композиторов [Об этом подробнее – 7, с. 232].

В-четвертых, революции, войны и подавле-
ние религии нанесли ущерб органу. В силу осо-
бенностей самого инструмента в ранний период 
трубный орган проектировался и строился для 
размещения в церквях, аудиториях и концертных 
залах, и его огромные размеры и неподвижность 
привели к невозможности вовремя перенести и 
укрыть его в экстренных случаях.

Со времен Опиумной войны (1840), исходя из 
потребностей культурного развития Китая, изна-
чально иностранный инструмент – трубный орган 
– влил свежую кровь в музыкальную культуру Ки-
тая. Развитие китайского трубного органа сегодня 
идет по пути постепенной профессионализации, 
появились китайские исполнители и первые ком-
позиторы, для которых именно орган становится 
важнейшим средством художественной вырази-
тельности. Появились признаки формирования 
традиции и ее локализации. Орган начали вклю-
чать в образовательные программы учебных заве-
дений музыкального профиля [Об этом подробнее 
– 8]. Богатейшие выразительные возможности, 
тембровые красоты органа оказались созвучны-
ми установлениям китайской музыкальной эсте-
тики и, на наш взгляд, формирующаяся органная 
культура Китая имеет большие перспективы.
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ON THE ARTISTIC ORIGINALITY 
 OF TRADITIONAL CHINESE CALLIGRAPHY  
IN THE CREATIVE WORK OF ZAO WOU-KI

Summary. The article analyses the influence of tradi-
tional Chinese calligraphy and painting on the creative 
work of the world-famous Chinese artist, Zao Wou-Ki 
(1921-2013), a prominent representative of the new Par-
is School. Zao Wou-Ki’s works represent the practical 
application of the theory of the ancient art of calligra-
phy and painting, the expression of deep feelings and 

emotions using techniques characteristic of calligraphy. 
His abstract works deliberately include ancient Chinese 
artists’ philosophical ideas about the Universe and all 
that exists, distinguishing his paintings from Western 
abstract painting.

Keywords:  Zao Wou-Ki, Chinese calligraphy, Chinese 
traditional painting, “oil as water”, new Paris school.

Zao Wou-Ki (13 February 1921 – 9 April 2013) 
was born in Beijing. In 1935, he entered the Hang-
zhou Art School, and in 1948, he went to study paint-
ing in France, where he spent most of his life. In his 
paintings, he used the forms of modern Western 
painting, interpreting them in the context of tradi-
tional Chinese culture and art. Zao Wou-Ki created 
a new pictorial space with changing colours, power-
ful brushstrokes, and a special sense of rhythm and 
light [7]. In the context of modern Western lyrical 
abstraction, his art made him a prominent repre-
sentative of the new Paris School [3, pp. 64-65]. Hav-
ing worked as an artist in the French gallery all his 
life, Zao Wou-Ki became a professor at the Nation-
al School of Decorative Arts in Paris; he was elected 
a member of the French Académie des Beaux-Arts 
and a Knight of the Legion of Honour. He had more 
than 160 solo exhibitions around the world. 

Zao Wou-Ki’s works are the practical applica-
tion of the theory of the ancient art of calligraphy 
and painting, expressing inner feelings through cal-
ligraphy [4]. His works deliberately include ancient 

Chinese artists’ philosophical ideas about the uni-
verse and all things.

The writing of a regular person who writes accu-
rately and flawlessly is not calligraphy. Characters 
written by regular people are not kept in collec-
tions by libraries or museums; what they want to 
preserve is the treasures passed down from gener-
ation to generation. The art of calligraphy is what 
is written by a famous calligrapher and has a crea-
tive and unique writing technique. Calligraphic art 
can only be given to libraries and museums if it is 
of high value.

Calligraphy refers to a method of writing with a 
brush that focuses on the movement of the brush, 
dot writing, structure, arrangement (of lines, com-
position). For example, brushwork involves hold-
ing the brush with five fingers with “tightly closed 
fingers and empty palm” (a manner of holding the 
brush in which the thumb, index finger, and mid-
dle finger tightly grasp the handle of the brush; the 
ring finger presses the brush from behind, and the 
little finger supports the ring finger). Brush guid-
ance involves using a “centred tip” (directing the 

brush strictly vertically to the paper); the dots and 
strokes should be perfect and thoughtful; the struc-
ture should be horizontal and straight and coor-
dinated in meaning. The arrangement should be 
intricate and varied, and the whole work should be 
spiritual. The main focus here is on the method of 
writing Chinese characters with a brush, which is 
described in more detail in Li Shenyang’s (813–853) 
book, Introduction to Calligraphy: “It is a method 
of using a brush to write articles and poems in Chi-
nese characters, turning them into works of art” [6].

As an art form, calligraphy is not only a means 
of recording events; it also has rich figurative char-
acteristics. The art of calligraphy and painting both 
use line as a means of expression, and there is a 
saying that “calligraphy and painting have the same 
origin”. Calligraphers make full use of writing tools 
such as brushes; they can write works in various 
styles, bringing people artistic pleasure and achiev-
ing good artistic effects.

The term “calligraphy” refers to works that have 
a certain level of calligraphic artistic skill; they be-
come relics of painting. Often, calligraphic works 
are written in the style of KaiShu (regular script), 
XingShu (semiregular script), CaoShu (cursive script), 
LiShu (official script), and ZhuanShu (small and large 
seals). These five styles can be called masterpieces 
of calligraphy. They have high artistic and cultural 
value, and can be studied and copied by genera-
tions of calligraphers. 

The art of calligraphy reached its peak during 
the Eastern Jin Dynasty (317-420 AD). Modern cal-
ligraphy art is inherited from the art of ancient cal-
ligraphy; however, many excellent techniques of 
ancient calligraphy have been lost. A lot of callig-
raphers strive to inherit the beautiful traditions of 
ancient calligraphy. To appreciate the art of callig-
raphy, it is necessary to have an understanding of 
its styles and origins.

The traditional types of calligraphy include LiShu, 
ZhuanShu, KaiShu, XingShu, and CaoShu. They are 
unique in the world and represent the highest lev-
el of oriental art.

LiShu is also known as Han Li (Han LiShu), a for-
mal style commonly found in Chinese writing. It 
has a slightly wide and flattened shape, with long 
horizontal and short straight strokes, with a “silk-
worm head and goose tail” and “three turns on each 
stroke (fancy calligraphy style)” (ill. 1). LiShu origi-
nated in the Qin Dynasty, created by Cheng Miao, 
and reached its peak in the Eastern Han Dynasty, 

where it greatly influenced subsequent calligraphy. 
In calligraphy circles, it is known as “Han LiShu, a 
model for the Tang Dynasty”. The steles of the Tem-
ple of Confucius in Qufu, Shandong Province, can 
serve as an example. They were engraved in the 
LiShu style in the second year of the Han Dynasty 
(156). They are 227.2 cm long and 102.4 cm wide. 
The “forest” of steles serves as both a remarkable 
historical picture and an exhibition of calligraph-
ic and carving art. 

KaiShu is also known as zhengkang, zhenshu, 
and zhengshu. It developed from LiShu, which was 
compiled by Cheng Miao, and became more sim-
plified, with horizontal and vertical lines. KaiShu 
means “model, example”, which was first discussed 
in Zhang Huaiguan’s Shuduan. It was used in the 
Six Dynasties, such as in Yang Xin’s Cai, and also in 
Wang Sengqian’s Discourse on Calligraphy — Bi-
ography of Wei Tang, which says, “Zhonghuang, a 
native of Jingzhao, was proficient in KaiShu”. 

XingShu originates from LiShu, a style created 
to compensate for the slow writing speed of Kai-
Shu and the illegibility of CaoShu. The word “xing” 

Ill. 1. LiShu: A fragment of the Cao Quan Stele in the Stele 
Forest. Xian, Shaanxi. Eastern Han, 185 A.D.

Ill. 2. CaoShu: «Huaisu chishui». 11th or 12th year of the Tang 
Dynasty period. Ink on paper. 28.3 x 775. The Palace Museum, 
Beijing.
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means “to walk”; thus, it is not as careless as Ca-
oShu, and not as straight as KaiShu. It is essential-
ly a cursiveisation of KaiShu or a regularisation of 
CaoShu. XingShu scripts (ill. 3) that lean more to-
ward KaiShu than CaoShu are called xingcai, and 
those that lean more toward CaoShu than KaiShu 
are called xingcao.

CaoShu is a style of Chinese writing character-
ised by a simple structure and continuous strokes. 
It was formed during the Han Dynasty and devel-
oped from LiShu for the convenience of writing. 
There is a distinction between Zhangcao (the for-
mal cursive of the Han Dynasty), Jingcao (the cursive 
introduced since the Jin and Tang Dynasties), and 
Kuangcao (free cursive), which is beautiful in its cha-
os. In Shuowen Jiezi, it is said that “in Han, CaoShu 
is used”. CaoShu originated in the early Han Dynas-
ty and is characterised by preserving the outline of 
the character, as well as loss of the rules of LiShu, 
leniency in writing quickly; due to the meaning of 
“cao chuang” (rough draft, initial version; literally, 
“making grass”), it is called CaoShu (cursive) (ill. 1). 

Chinese painting and calligraphy express the art-
ist’s inner emotions through highly abstract brush-
strokes and ink strokes. The use of a calligraphy 
brush is also appropriate when creating paintings 
[1]. Calligraphy has a deep history in China. The 
spirit of Chinese calligraphy is reflected in cursive 
script, statuary script, large and small seals, and 
the theory that “Chinese calligraphy and painting 
have the same origin”, which is a unique expres-
sion of traditional oriental painting. In Zao Wou-
Ki’s paintings, we can see the calligraphic use of the 
brush: lifting, hooking, pressing, etc. The brushwork 
is beautifully reflected in the detailed parts of his 
paintings, turning the traditional line technique su-

perimposed on the fine brushstrokes of oil paint-
ing into thought-provoking strokes. 

In Europe, there is a distance between image 
and symbol, between reading and viewing, between 
abstraction and corporeality, whereas in the tradi-
tional origins of Chinese art, such a division does 
not exist. Chinese characters are pictograms, which 
means that Chinese characters themselves are im-
ages. These abstract symbols and forms have be-
come a way for literati to express their emotions 
and thoughts, an artistic expression of poetry, cal-
ligraphy, and painting with a single basis [2]. Ac-
cording to ancient Chinese theory, what is important 
is not the pictorial image itself, but how the artist 
uses lines to achieve expressiveness. 

Zao Wou-Ki began to study calligraphy at the 
age of six. The way he uses his brush, the char-
acteristics of his brushstrokes have qualities char-
acteristic of Eastern calligraphy, they are different 
from the brushstroke methods of Western artists. 
As Zao Wou-Ki claimed, calligraphy created for him 
the foundations of brushwork that are unique to 
Eastern artists. The experience of using a brush in 
calligraphic practice made his hand more flexible, 
and his understanding of calligraphy influenced his 
artistic concept. His skilful use of the calligraphic 
brush is the main reason why his abstract painting 
is different from Western painting [5], and his crea-
tive style is characterised by artistic integrity (ill. 6). 

He uses symbolic elements such as oracle bones 
and painted stone tiles, combines them with cal-
ligraphic strokes to form a line full of dynamics, and 
then, finally, combines the expressive lines into his 
own visual elements.

The work 06.05.78 (ill. 4) is a contrast of dark and 
light, reminiscent of yin and yang, the confronta-
tion of dense black clots of energy and light, full of 

symbolic power and dramatic effects. In 24.10.68 
(ill. 9) from 1968, one can trace the artist’s evolu-
tion from the LiShu style to “cursive writing”: the 
rough and energetic drawing breaks down into de-
tails, imparting airiness and mobility to the surface 
of the canvas. The image seems to come to life, gen-
erating forms filled with tension, dynamics, freely 
wandering in space, turning a relatively static two-di-
mensional image into a three-dimensional organ-
ic artistic phenomenon. There is no specific image 
here; the viewer is given the opportunity to inter-
pret the artist’s intentions. His paintings are pure 
improvisation, based on spontaneity and chance. 
This approach testifies to the influence of the an-
cient tradition of the inseparable unity of calligra-
phy and painting on his work.

In addition, the artist uses a variety of tradition-
al Chinese ink painting techniques: lifting, press-
ing, pressing with horizontal stroke, broken stroke, 
stretching stroke, straight stroke, crossing stroke, 
and sweep; “counting white as black”, black where 
there is ink, white where there is no ink, black and 
white complement each other and serve as yin and 
yang, “five-step ink tone scale” and an ordered struc-
ture of the painting (ill. 7).

Zao Wou-Ki’s use of the brush is rich in varia-
tions and power. His use and control of oil (“oil as 
water” – dripping ink) is another important charac-
teristic. In his early works, he also experimented with 
imitating Chinese ink painting with a lot of water. 
In later works, the fluidity of the oil paint and the 
blurring of the contours are expressed even more 
fully, giving the painting a special poetic character, 
reminiscent of the gohua tradition. 

In traditional Chinese ink painting, “water man-
agement” is one of its main features, as ink is mixed 
with different proportions of water to produce dif-
ferent effects on xuancheng paper, sometimes show-
ing a thickened line, sometimes a blurred line. 1974, 
when he returned to ink painting, was an important 
turning point in Zao Wou-Ki’s creative biography. 
Large white areas of paper, not filled with ink, cre-
ate space for free improvisation. 

In Zao Wou-Ki’s painting, Landscape Painting 
(ill. 8), we do not see specific recognisable objects; 
it is a tribute to subjective imagination. With the 
flexible movement of the brush in calligraphy, the 
master uses gradation of tone to nuance the com-
position and abstract motifs, organising a rhyth-
mically ordered space filled with movement. The 
embodiment of the national spirit in the painting 

is conveyed by the sparing colouring and power-
ful expression of the drawing and brush strokes.

In the painting 10.01.91 (ill. 5), the artist explores 
the texture of oil paint, its expressive possibilities. 
On the one hand, the artist overcomes the limits 
of oil painting, diluting the viscous matter, which 
turns into a transparent, fluid texture before our 
eyes. On the other hand, changing the pressure of 
the brush, controlling the intensity of the tone cre-
ate the illusion of clouds against the background 
of an orange sunset sky. 

Zao Wou-Ki’s works fully utilise the “oil as wa-
ter” method (ill. 6), reflecting the deep influence of 
traditional Chinese ink painting on his work. This 
feature ultimately gives his images a full-fledged 
feeling of ink and blur. This characterises his ori-
ental style, giving his abstract vision a sense of im-
pressive power. In a foggy and illusory space, the 
final embodiment of the accidental and intention-
al is achieved, an effect different from Western ab-
straction.

Ill. 3. XingShu: «Manuscript For Sacrifice To My Nephew» by Yan Zhenqing, Tang Dynasty, 758 A.D. First year of the Qian Yuan period. 
28,5 x 75,5. National Palace Museum, Taipei. Ill. 4. Zao Wou-Ki. «06.05.78». 1978. Oil on canvas. 

130 x 195 сm. 

Ill. 5. XingShu: «Manuscript For Sacrifice To My Nephew» by 
Yan Zhenqing, Tang Dynasty, 758 A.D. First year of the Qian Yuan 
period. 28,5 x 75,5. National Palace Museum, Taipei. 
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Доцент 

Фучжоуский университет
Сямыньская академия искусств и дизайна

Провинция Фуцзянь, Китай
e-mail: 365340655@qq.com

DOI: 10.36340/2071-6818-2025-21-2-116-125

О ХУДОЖЕСТВЕННОМ СВОЕОБРАЗИИ 
ТРАДИЦИОННОЙ КИТАЙСКОЙ КАЛЛИГРАФИИ  

И ЖИВОПИСИ В ТВОРЧЕСТВЕ ЧЖАО УЦЗИ
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художника Чжао Уцзи (1921-2013), яркого представи-
теля новой Парижской школы. Произведения Чжао 
Уцзи представляют собой практическое применение 
теории древнего искусства каллиграфии и живописи, 
выражение глубоких чувств и эмоций с помощью при-

емов, характерных для каллиграфии. В его абстракт-
ные творения сознательно включены философские 
идеи древних китайских деятелей искусства о Вселен-
ной и всем сущем, что отличает его картины от за-
падной абстрактной живописи. 

Ключевые слова: Чжао Уцзи, китайская каллигра-
фия, китайская традиционная живопись, «маслом 
как водой», новая Парижская школа.

Чжао Уцзи (13 февраля 1921–9 апреля 2013) 
родился в Пекине. В 1935 году он поступил в ху-
дожественную школу Ханчжоу, а в 1948 году уе-
хал учиться живописи во Франции, где и провел 
большую часть жизни. В своих картинах он ис-
пользовал формы современной западной жи-
вописи, осмысляя их в контексте традиционной 
китайской культуры и искусства. Чжао Уцзи создал 
новое живописное пространство с меняющими-
ся цветами, мощными мазками и особым чув-
ством ритма и света [7]. Его искусство в контексте 
современной западной лирической абстракции 
сделало его ярким представителем новой Париж-
ской школы [3, с. 64-65]. Всю жизнь работая ху-
дожником во Французской галерее, Чжао Уцзи 
стал профессором Национальной школы деко-
ративных искусств в Париже, был избран членом 
Академии изящных искусств Франции и рыца-
рем Ордена Почетного Легиона. Он провел бо-
лее 160 персональных выставок по всему миру.

Творения Чжао Уцзи представляют собой 
практическое применение теории древнего ис-
кусства каллиграфии и живописи, выражение 
внутренних чувств с помощью каллиграфии [4]. 

В его произведения сознательно включены фи-
лософские идеи древних китайских деятелей ис-
кусства о Вселенной и всем сущем. 

Каллиграфия – это не письмо обычного чело-
века, который пишет правильно и безошибочно. 
Библиотеки и музеи не хранят коллекции иеро-
глифов, написанных обычными людьми; то, что 
они хотят сохранить, – это сокровища, переда-
ющиеся из поколения в поколение. Мы назы-
ваем искусством каллиграфии то, что написано 
известным каллиграфом и имеет творческую и 
неповторимую технику письма. Каллиграфиче-
ское искусство может быть передано в библиоте-
ки и музеи только в том случае, если оно имеет 
высокую ценность.

Каллиграфия относится к методу письма ки-
стью, который фокусируется на ведении кисти, 
написание точками, структура, расположение 
(линий, композиции). Например, исполнение ки-
стью подразумевает способ держания кистью пя-
тью пальцами «плотно прилегающие пальцы и 
пустая ладонь» (способ держания кисти, при ко-
тором большой, указательный и средний паль-
цы плотно зажимают ручку кисти, безымянный 
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палец прижимает кисть сзади, а мизинец под-
держивает безымянный палец); ведение кисти 
подразумевает использование «сцентрирован-
ного кончика» (направление кисти строго верти-
кально к бумаге); точки и штрихи должны быть 
совершенными и продуманными; структура долж-
на быть горизонтальной и прямой и сочетаться 
по смыслу; расположение должно быть замыс-
ловатым и разнообразным, а все произведение 
должно быть одухотворенным. Основное внима-
ние здесь уделяется методу написания китайских 
иероглифов кистью, который более подробно 
описан в книге Ли Шэньяна (813 - 853) «Введе-
ние в каллиграфию»: «Это метод использования 
кисти для написания статей и стихов китайскими 
иероглифами, превращающий их в произведе-
ния искусства» [6].

Как вид искусства каллиграфия является не 
только средством запечатления событий, но и 
обладает богатыми образными характеристи-
ками. Искусство каллиграфии и живописи при-
бегают к линии как средству выражения, и есть 
поговорка, что «каллиграфия и живопись име-
ют одно и то же происхождение». Каллиграфы в 
полной мере используют инструменты для пись-
ма такие, как кисти, и могут писать работы в раз-
личных стилях, доставляя людям художественное 
удовольствие и достигая хороших художествен-
ных эффектов.

Термин «каллиграфия» относится к работам, 
имеющим определенный уровень каллиграфи-
ческого художественного искусства, которые 
становятся реликвиями живописи. Часто кал-
лиграфические произведения написаны в стиле 
кайшу (нормативное уставное письмо), син-

шу (полууставное письмо), цаошу (скоропись), 
лишу (официальное письмо) и чжуаньшу (малая 
и большая печати). Эти пять стилей можно на-
звать шедеврами каллиграфии, они имеют вы-
сокую художественную и культурную ценность 
и могут изучаться и копироваться поколениями 
каллиграфов.

Искусство каллиграфии достигло своего пика 
во времена династии Восточная Цзинь (317-420 гг. 
н.э.). Современное искусство каллиграфии унасле-
довано от искусства древней каллиграфии, однако 
многие превосходные техники древней каллигра-
фии были утеряны. Многие каллиграфы стремят-
ся унаследовать прекрасные традиции древней 
каллиграфии. Чтобы оценить искусство калли-
графии, необходимо иметь представление о ее 
стилях и происхождении.

К традиционным видам каллиграфии отно-
сятся: лишу, чжуаньшу, кайшу, синшу и цаошу, 
которые также являются уникальными в мире и 
представляют собой высочайший уровень вос-
точного искусства.

Лишу также известен как Хань Ли (ханьское 
лишу), торжественный стиль, обычно встречаю-
щийся в китайской письменности, он имеет слег-
ка широкую и уплощенную форму, с длинными 
горизонтальными и короткими прямыми штри-
хами, с «головой шелкопряда и хвостом гуся» и 
«тремя поворотами на каждом штрихе (вычур-
ный стиль каллиграфии)» (илл. 1). Лишу возник 
во времена династии Цинь, был создан Чэн Мяо 
и достиг своего пика в эпоху Восточной Хань, 
где оказал значительное влияние на последую-
щую каллиграфию. В кругах каллиграфов он из-
вестен как «ханьский лишу, образец для эпохи 
Тан». В качестве примера можно привести сте-
лы храма Конфуция в городе Цюйфу, провинции 
Шаньдун. Их гравировка сделана во второй год 
правления династии Хань (156 г.), в стиле лишу, 
227,2 см в длину и 102,4 см в ширину. Лес стел 
служит и замечательной исторической карти-
ной, и выставкой каллиграфического и резно-
го искусства.

Кайшу также известен под названиями чжэн-
кан, чжэньшу и чжэншу. Он развился из лишу, 
который был составлен Чэн Мяо, и стал более 
упрощенным, с горизонтальными и вертикаль-
ными линиями. Кайшу имеет значение «образец, 
пример», которое впервые было рассмотрено в 
«Шу чжуань» Чжан Хуайгуаня. Он использовал-
ся при Шести династиях, например, в тексте Ян 

Синя «Цай», а также в книге Ван Сэнцяня «Рас-
суждения о каллиграфии – биография Вэй Тана», 
где говорится: «Чжунхуан, уроженец Цзинчжао, 
хорошо владел кайшу». 

Синшу происходит от лишу, стиль был соз-
дан, чтобы компенсировать медленную скорость 
письма кайшу и неразборчивость цаошу. Сло-
во «син» означает «ходить», поэтому он не та-
кой небрежный, как цаошу, и не такой прямой, 
как кайшу. По сути, это курсивизация кайшу или 
регуляризация цаошу. Написания синшу (илл. 3), 
которые более склоняются к кайшу, чем к цао-
шу, называются «синкай», а те написания, ко-
торые более склоняются к цаошу, чем к кайшу, 
называются «синцао».

Цаошу – это стиль китайского письма, харак-
теризующийся простой структурой и непрерыв-
ными штрихами. Он сформировался во времена 
династии Хань и развился из лишу для удобства 
письма. Существует различие между чжанцао 
(уставная скоропись при династии Хань), цзин-
цао (скоропись, введенная со времени династий 
Цзинь и Тан) и куанцао (вольная скоропись), ко-
торая прекрасна в своем хаосе. В «Шовэнь цзец-
зы» говорится, что «в Хань используется цаошу». 
Цаошу зародилась в начале правления династии 
Хань и характеризуется сохранением начерта-
ния иероглифа, утратой правил лишу, снисходи-
тельностью к быстроте написания, из-за наличия 
смысла «цаочуан» (черновой опыт, начальный 
вариант; буквально, «создание травы»), называ-
ется цаошу (скорописью) (илл. 1).

Китайская живопись и каллиграфия выража-
ют внутренние эмоции художника с помощью 
высокоабстрактных мазков кистью и тушью, при 
создании картин владение каллиграфической ки-
стью тоже является уместным [1]. Каллиграфия 
имеет глубокую историю в Китае, и дух китай-
ской каллиграфии отражен в скорописи, устав-
ном письме, большой и малой печати, а также в 
теории того, что «китайская каллиграфия и жи-
вопись имеют один источник», что является уни-
кальным выражением традиционной восточной 
живописи. В картинах Чжао Уцзи мы можем ви-
деть каллиграфическое использование кисти: 
подъем, крюк, нажим и т.д. Работа кистью пре-
красно отражается в детальных частях его картин, 
превращая традиционную технику линий, нало-
женную на тонкие мазки масляной живописи, в 
наводящие на размышления штрихи.

Если в Европе существует дистанция между 
образом и символом, между чтением и просмо-
тром, между абстракцией и телесностью, то в тра-
диционных истоках китайского искусства такого 
разделения не существует. Китайские иерогли-
фы – это пиктограммы, то есть сами по себе ки-
тайские иероглифы является изображением. Эти 
абстрактные символы и формы стали для лите-
раторов способом выражения своих эмоций и 
мыслей, художественным выражением поэзии, 
каллиграфии и живописи с единой основой [2]. 
Согласно древней китайской теории, важно не 
само живописное изображение, а то, как худож-
ник использует линии, чтобы достичь экспрес-
сивности выражения.

Чжао Уцзи начал изучать каллиграфию в воз-
расте шести лет. То, как он использует свою кисть, 
особенности его мазков отличаются качествами, 
характерными для восточной каллиграфии, они 
отличаются от методов нанесения мазков запад-
ными художниками. Как утверждал Чжао Уцзи, 

Ill. 6. Zao Wou-Ki. «Homage to my friend Henri Michaux, April 
1999 - August 2000 - Triptych». 1999–2000. Oil on canvas.
200 x 750 сm. 

Ill. 7. Zao Wou-Ki. «03.01.80». 1980. Oil on canvas. 
80 x 92 сm. Ill. 8. Zao Wou-Ki. «Landscape image». Ink on paper.. 

Ill. 9. Zao Wou-Ki. «24.10.68». 1968. Oil on canvas. 
114 x 161,5 сm.
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каллиграфия создала для него основы работы ки-
стью, являющиеся уникальными для восточных 
художников. Опыт использования кисти в кал-
лиграфической практике сделал его руку более 
гибкой, а понимание каллиграфии повлияло на 
его художественную концепцию. Его искусное 
использование каллиграфической кисти являет-
ся основной причиной отличия его абстрактной 
живописи от западной [5], а для его творческо-
го почерка характерна художественная целост-
ность (илл. 6).

Он использует символические элементы, та-
кие как гадальные кости и расписные каменные 
плитки, сочетает их со штрихами каллиграфии, 
чтобы сформировать линию, полную динамики, 
а затем, в последнюю очередь, объединяет вы-
разительные линии в свои собственные визуаль-
ные элементы. 

Работа «06.05.78» (илл. 4) представляет собой 
контраст темного и светлого, напоминающий инь 
и янь, противоборство плотных черных сгустков 
энергии и света, исполненные символической 
силы и драматических эффектов. В «24.10.68» (илл. 
9) 1968 года можно проследить эволюцию ху-
дожника от стиля лишу к «скорописи»: грубый и 
энергичный рисунок распадается на детали, сооб-
щая поверхности полотна воздушность и подвиж-
ность. Образ будто оживает, генерируя формы, 
наполненные напряжением, динамикой,  свобод-
но блуждающие в пространстве, превращая отно-
сительно статичное двухмерное изображение в 
трехмерное органическое художественное явле-
ние. Конкретный образ здесь отсутствует, однако 
зритель получает возможность интерпретировать 
замысел мастера. Его картины – чистая импрови-
зация, основанная спонтанности и случайности. 
Такой подход свидетельствует о влиянии на его 
творчество древней традиции нерасторжимого 
единства каллиграфии и живописи.

Кроме того, художник использует разнообраз-
ные приемы традиционной китайской живописи 
тушью: поднятие, нажатие, нажатие с горизон-
тальным штрихом, ломаный штрих, тянущийся 
штрих, прямой штрих, пересекающий штрих и 
размах; «считать белое за черное», черное там, 
где есть тушь, белое там, где нет туши, черное и 
белое дополняют друг друга и служат инь и янь, 
«пятиступенчатая тоновая шкала туши» и упоря-
доченная структура картины (илл. 7).

Использование кисти Чжао Уцзи само по себе 
богато вариациями и силой. Еще одной важной 

его характеристикой является использование и 
контроль над маслом («маслом как водой» – ка-
пающая тушь). В своих ранних произведениях он 
также экспериментировал, имитируя рисунок ки-
тайской тушью с большим количеством воды. В 
более поздних работах текучесть масляной кра-
ски, размытость контуров выражены еще более 
полно, что сообщает полотну особый поэтиче-
ский характер, напоминая о традиции гохуа.

«Управление водой» в традиционной китай-
ской живописи тушью является одной из ее глав-
ных особенностей, так как тушь смешивается с 
различными пропорциями воды для получения 
различных эффектов на сюаньчэнской бумаге, 
демонстрируя то сгущенную, то размытую ли-
нию. 1974 год стал важным поворотным момен-
том в творческой биографии Чжао Уцзи, когда 
он вернулся к живописи тушью. Большие белые 
участки бумаги, не заполненные тушью, созда-
ют пространство для свободной импровизации.

В картине Чжао Уцзи «Изображение пейзажа» 
(илл. 8) мы не видим конкретных узнаваемых объ-
ектов, она является данью субъективному вооб-
ражению. Благодаря гибкому движению кисти в 
каллиграфии мастер использует градацию тона 
для нюансировки композиции и беспредметных 
мотивов, организуя ритмически упорядоченное 
пространство, наполненное движением. Вопло-
щение национального духа в картине передано 
скупым колоритом и мощной экспрессией ри-
сунка и ударов кисти.

На картине «10.01.91» (илл. 5) автор исследует 
текстуру масляной краски, ее выразительные воз-
можности. С одной стороны, художник преодоле-
вает границы возможностей масляной живописи, 
разбавляя вязкую материю, на глазах превраща-
ющуюся в прозрачную, текучую текстуру. С дру-
гой стороны, изменение нажима кисти, контроль 
интенсивности тона создают иллюзию облаков 
на фоне оранжевого закатного неба.

Работы Чжао Уцзи в полной мере используют 
метод «маслом как водой» (илл. 6), отражая глу-
бокое влияние традиционной китайской живопи-
си тушью на его творчество. Данная особенность 
в итоге придает его изображениям полномерное 
ощущение туши и размытия. Это характеризует 
его восточный стиль, придает его абстрактному 
видению ощущение внушительной силы В туман-
ном и иллюзорном пространстве достигается ко-
нечное воплощение случайного и намеренного, 
эффект, отличный от западной абстракции.
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Summary: The article is devoted to the stages of 
realistic school formation in Chinese art. The author 
convincingly shows the influence of Western oil paint-
ing of the 19th and 20th centuries on Chinese painting, 
the development of technical methods of European re-
alism classics, and the search for new expressiveness. 
The stages of realism formation in China are associ-
ated with socio-political changes in the country dur-
ing the first half of the 20th century. The evolution of 
realistic art is shown from the early theoretical con-
cepts of naturalism and realism of the revolutionary 
and politician, philosopher Chen Duxiu (1879–1942), 

to the work of the painter and graphic artist, Xu Bei-
hong (1895–1953), who combined national artistic tra-
ditions with the achievements of European painting. 
Without the efforts of Xu Beihong, Lü Sibai, Yan Wen-
liang, and other artists, there would not have been the 
development of Chinese realistic oil painting and the 
current atmosphere of creative diversity, where vari-
ous schools and trends flourish.

Keywords: Chinese oil painting, traditions of realism 
in Western European art, art of China in the 20th century, 
the development of realism in China, Chen Duxiu, Xu 
Beihong, Lü Sibai, Yan Wenliang.

In France, realism initially appeared in the 
1830s-1870s, replacing neoclassicism and roman-
ticism. Realism became a stable and fairly well-de-
veloped movement in the artistic world. The term 
was first used after the French Revolution of 1848. 
The works of Gustave Courbet, Honoré Daumier, 
and Jean-François Millet are considered examples 
of this movement. According to the famous writer 
and art critic, Champfleury, art should truthfully re-
flect modern life, a thought expressed in his book, 
Realism, in 1857 [7]. The founder and main theorist 
of the Realist school of the 1850s in French litera-
ture, Champfleury, understood realism in aesthet-
ic theory in a simplified way: not as an insight into 
the essence of social processes and human charac-
ter, but as an objectivist “liberation” from an idea, 
a description of everyday life without the connec-
tion of individual events and facts with social prob-
lems. Champfleury’s main aesthetic program was 
that art should be sincere and independent. He 
interpreted the motto of the independence of art 
as the artist’s freedom from both “tendencies” and 

model imitation: Champfleury believed that a writer 
stopped being truthful as soon as they started de-
fending a position. In the book Realism, published 
in 1857, Champfleury compiled all of his program-
matic pieces and novel prefaces. He began the col-
lection with a long introduction that served as the 
Realist school’s manifesto.

Both romanticism and neoclassicism, which 
aimed for abstract ideals, were opposed by re-
alism, which was promoted by painters like Gus-
tave Courbet. They believed that the best source 
for storylines was real life, which did not require 
any embellishment. Realist artists sought to depict 
contemporary life, humanistic ideals, representing 
people belonging to the lower classes of society 
in their work. Realism as an aesthetic concept be-
came known in China in the 20th century. Its pen-
etration into China was due not only to the spread 
of Western sciences, art, religion, and philosophical 
concepts in the East, but also to the internal needs 
of Chinese society. At different stages of its devel-
opment,  Chinese realism was influenced by French 

realism, Russian critical realism, and Soviet socialist 
realism. Due to societal shifts and the introduction 
of new concepts, realism’s internal emphases and 
connotations underwent corresponding changes 
in China over the 20th and 21st centuries. Realism 
in China was not a stable and unchanging cultural 
concept. Thus, the changes that occurred in its in-
ternal content implied the development of new so-
cial concepts and a change in aesthetic judgments. 

During different periods in history, the realist 
movement carried out specific tasks, such as reform-
ing and improving the outdated education system, 
spreading revolutionary ideas, promoting socialist 
construction, etc. In this regard, there were many 
opportunities for further development of realism 
in China. The form of expression implied by the 
concept of realism in art was widespread in Chi-
nese art for a fairly long period of history. Gradual-
ly, under the influence of new ideas, new trends in 
Chinese art emerged, such as scar painting, village 
realism, new classicism, new realism, cynical real-
ism, hyperrealism, conceptual realism, and many 
others, the basis of which was laid in the original 
direction of realism. 

Xi Jingzhi, one of the first art theorists who stud-
ied in the Soviet Union, wrote an article in which 
she discussed the difference between realism and 
naturalism. She distinguished these two concepts 
from the point of view of the creative method and 
expressive techniques. In particular, she wrote the 
following: “All works of art, regardless of their sub-
ject matter, technique and style, if only they are 
able to satisfy the needs of people’s spiritual life, 
inspire them to struggle, arouse a healthy sense 
of beauty and interest, possess the spirit of real-
ism, and all of them should be classified as real-
istic art, <…> along with the realistic approach, 
there is a romantic approach, although, it seems, 
the romantic approach also has the spirit of real-
ism” [4, p. 33]. Thus, Xi Jingzhi suggested outlin-
ing the framework of realism in a fairly broad key 
that was not restricted in any way to the level of 
realism observed in the depiction technique of art-
works. At the same time, she paid more attention 
to the spirit contained in artists’ works.

The aesthetic concepts of realism first emerged 
in China when the most prominent Chinese schol-
ars and art critics brought Western oil painting to 
the attention of Chinese society in the first half of 
the 20th century. The earliest concept of realistic 
art in China was put forward by Chen Duxiu dur-

ing the May Fourth Movement. Chen Duxiu advo-
cated the use of naturalism, seen in foreign art, to 
improve Chinese painting. He pointed out a new 
path of development in Chinese culture and art, 
which had previously been taken by European lit-
erature - the path from classicism and idealism to 
naturalism. This concept was the first attempt to 
explain the concept of naturalism in China in the 
20th century. Although due to historical reasons, 
the role and purpose of such an interpretation are 
significantly different from the modern idea of ​​nat-
uralism both at the conceptual level and at the level 
of internal content, the initial proposal of the con-
cept of naturalism in China still had a profound ed-
ucational significance. Chen Duxiu stated: “Artists 
need to use a realistic approach. Only in this way 
can they fully reveal their talent, create their own 
paintings, and not follow the patterns of their pre-
decessors” [9, p. 156]. In addition, the ideological 
emancipation and improvement of the level of edu-
cation in China as a result of the reform and open-
ing-up policy also contributed to a more detailed 
study of realism and its role in the art world. For 
example, in 1980, the Fine Arts magazine published 
an article by Hu Dezhi entitled “No Path Leading to 
Truth Can be Ignored - Only the Spirit of Realism 

Ill. 1. Xu Beihong. Portrait of a Woman. 73 x 53 cm. Oil on 
canvas. 1920. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.



128 129

is Eternal” [6, p. 40]. In 1981, the magazine pub-
lished an article by Li Xianting, “Realism is not the 
Only True Path” [2, p. 47], and in 1982, an article 
by Mao Shian, “Realism and Modernism: The Let 
a Hundred Flowers Bloom Approach in Creativity” 
[3, p. 24], Wu Fengjia’s article “Brief Comments on 
Realism and Soviet Theories in the Field of Real-
ism” [5, p. 20], and other articles that set out the 
authors’ own understanding of the realist method. 
When writing articles devoted to this movement in 
art, researchers relied on their own creative meth-
ods and techniques. All this allowed the concept of 
“realism” to become more defined in China. 

Xu Beihong, a painter and graphic artist who was 
among the first Chinese artists of the 20th centu-
ry to combine national creative traditions with the 
accomplishments of European painting, is without 
a doubt a key figure in the spread and develop-
ment of the realistic art system in China. Xu Bei-
hong (1895-1953) was one of the pioneers on the 
path to realism, bringing the concepts and methods 
of Western realistic painting to China. He was one 
of the most important figures who influenced Chi-
nese painting in the 20th century. Xu Beihong had 
a profound knowledge of both Chinese and West-
ern art. In his creative work, he combined refined 
Western realistic painting techniques with Chinese 
painting, which opened up new horizons for the 
renewal and development of traditional Chinese 

art. After studying at the National Higher School 
of Art in Paris and traveling through Europe, he re-
turned to China in 1928, where he received a po-
sition as a professor in the painting department at 
the Central University in Nanjing. In 1926, Xu Bei-
hong published an article in which he emphasised 
the important role of the realistic approach in art 
education and painting practice at that time. For 
example, he argued: “[If we] want to renew Chinese 
art, want to show its achievements, we should re-ex-
amine classicism in the fine arts of our country. The 
artists who lived in the Song Dynasty revered com-
plexity and took not only landscapes as subjects; 
[if we] want to get rid of the current shortcomings, 
we should use European realism” [1, p. 51]. In ad-
dition to the ideas of the leading representatives 
of academicism of that time, the painting system 
proposed by Xu Beihong also absorbed elements 
of the classics of Western painting, such as Albre-
cht Durer, Gustave Courbet, Titian, Adolph Menzel, 
etc. This determined the accuracy of the depiction 
of the anatomical structure of the human body in 
his oil painting, which was characteristic of clas-
sical European oil painting. At the same time, his 
works embodied a calm, restrained, refined orien-
tal mood, which was noticeably different from the 
intensity and richness of feelings characteristic of 
Western oil painting. Thus, the aesthetics of re-
alism was well represented in the first half of the 
20th century in China owing to the contributions 
of leading scholars and art critics of that time, who 
drew attention to Western oil painting.

During the revolution and the establishment 
of New China, works of Chinese socialist realism, 
mainly of a heroic nature, with an emphasis on 
spiritual content, began to appear. The classical 
European technique of realism popularised by Xu 
Beihong gave way to Soviet socialist realism af-
ter the founding of the People’s Republic of Chi-
na in 1949, which is associated with a change in 
the ideological and political course of the country. 
Xu Beihong encouraged the introduction of real-
istic techniques into art, which, in his opinion, was 
aimed at eliminating the non-objectivity and ab-
straction in Chinese painting. He believed that the 
renewal of Chinese painting at that time consisted 
in introducing the ideas and techniques of West-
ern realism, where the use of realistic methods to 
depict people’s lives is an effective way to elimi-
nate the shortcomings of Chinese painting. After 
returning to China, he began creating and teach-

ing realistic oil painting, putting into practice the 
idea of ​​​​improving Chinese painting with the help of 
realistic painting. During his study abroad, Xu Bei-
hong’s works were represented by portraits, while 
the works he painted after returning to China were 
more often represented by historical subjects. Thus, 
the portraits he painted during his study abroad 
include Portrait of a Woman (ill. 1), Old Woman 
(ill. 2), Self-Portrait (ill. 3), Self-Portrait No. 3 (ill. 4), 
Portrait of an Elderly Man (ill. 5), Portrait of a Man 
Stroking a Cat (ill. 6), Honeymoon (ill. 7), Sound of 
the Flute (ill. 8), etc. After returning to China, he 
painted such portraits as Portrait of Zhang Jie (ill. 
9), Portrait of Sun Duozi (ill. 10), and Portrait of 
Madam Xu Beihong (ill. 11). 

In Xu Beihong’s early artistic conception, realism 
was understood as the most advanced technique 
of Western fine art. It was due to the fact that re-
alism penetrated into China during the New Cul-
ture Movement (1911–1920). However, in his later 
years, Xu Beihong came to understand that real-
ism is a broader way of observing reality. Xu Bei-
hong began to argue that realism is not limited 
to reproduction, but is more focused on the aes-
thetic object that it reproduces - a real object or a 
plot. Changes in the artist’s understanding of re-
alism occurred after he became acquainted with 
the art of realistic painting in the Soviet Union af-
ter the Japanese invasion of China. After traveling 
to the Soviet Union in 1834 and participating in 
an art exhibition, Xu Beihong was inspired by the 
emerging social system and the ideas of social-
ist realistic painting. After returning to China, Xu 
Beihong began to actively promote the realism of 
Soviet art. On this basis, he painted a portrait in-
spired by new ideas called Put Down Your Whip 
(ill. 12). In 1948, Xu Beihong visited the Soviet Un-
ion again, where he highly appreciated the realism 
of Soviet oil painting. It was under the influence 
of Soviet socialist realism, which expressed beau-
tiful reality and glorified heroes, that he painted 
the portrait Cavalry Hero (ill. 13). The paintings of 
Xu Beihong, who represented this artistic move-
ment, were distinguished by their spiritual content, 
reflections on reality, and attention to human life. 
His work had a wide resonance in society and con-
tributed to the rooting of realistic oil painting in 
China [8, pp. 12–14]. 

In the early stages of the formation of New China 
in the 1950s and 1960s, Chinese oil painting began 
to actively adopt the creative methods and expres-

Ill. 4. Xu Beihong. Self-Portrait No. 3. 23 x 17 cm. Oil on wood 
board. 1924. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.

Ill. 3. Xu Beihong. Self-Portrait. 70 x 49 cm. Oil on canvas. 
1924. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.

Ill. 2. Xu Beihong. Old Woman. 40.5 x 33 cm. Oil on canvas. 
1922. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.
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sive techniques of the Soviet art school. The aes-
thetic concept of socialist realism was approved for 
depicting historical events and everyday reality. The 
spirit of the painting, the essence of which was to 

glorify heroes, praise the country, and the general 
ideological course, was of particular importance. 

All of the above events influenced the develop-
ment of realism techniques in China, the change 
in oil painting under the influence of the ideas of 
socialist realism of the Soviet Union, as well as the 
search for a unique form of art suitable for Chi-
nese society. At this time, artists formulated their 
own creative principles and aesthetic concepts of 
realistic oil painting in China. Realism became the 
main direction of painting in China for more than 
70 years.

Lü Sibai (1905–1973), a student of Xu Beihong, 
was another famous realist artist of the period. He 
was also educated in Paris, where he was brought 
up in the tradition of academic painting. In 1931, 
he entered the studio of André Devambez at the 
École des Beaux-Arts in Paris, and then continued 
his studies at the National Art School of Lyon, where 
he graduated in 1934, mastering the technique of 
realistic oil painting. After returning to China, Lü 
Sibai first taught at the Central University of Nan-
jing, then moved to Northwest Normal University, 
and settled back in Nanjing in the 1950s. He was 
a supporter of academic art education, advocat-
ing Xu Beihong’s realistic teaching system. Lü Sibai 
supported the realistic method of creation, using 
it to glorify ordinary workers. His works, Sichuan 
Peasants (ill. 14) and Portrait of Mother (ill. 15), 
were presented at the exhibition of Chinese paint-
ing in Moscow. Lü Sibai’s contribution to the de-
velopment of realistic oil painting in China cannot 
be overestimated. His expressive style differs from 
the classical technique of Xu Beihong: Lü Sibai’s oil 
works combine the realism of Courbet, elements 
of pre-impressionism, and generalisations of the 
form of Cézanne and other post-impressionists. 

Another important Chinese realist artist is also 
worth mentioning. Yan Wenliang (1893–1988) was 
one of the few early Chinese artists who devoted 
himself entirely to the study of Western painting. 
He studied classical painting all his life and made a 
significant contribution to the development of crea-
tive method and classical realistic painting in China 
by founding the Suzhou School of Fine Arts, which 
became the largest art institution in the country. 
He brought back 500 plaster casts and over 10,000 
books from Europe, making the school a leader in 
art education in China. This laid a solid foundation 
for the popularisation of realism and the study of 
classical European art. He later took up a position 

in the Chinese Artists’ Union. Yan Wenliang played 
a key role in the development of oil painting and 
modern art education in China, combining the na-
tional spirit with European techniques. 

Although Xu Beihong, Lü Sibai, and Yan Wenliang 
had received serious training in the Western aca-
demic tradition and mastered the realistic technique 
of oil painting, their art, due to time constraints and 
personal characteristics, did not achieve complete 
realism. In the last years of his life, Xu Beihong ad-
mitted that although he preached realism for more 
than twenty years, he was still unable to get closer 
to the people. They did not take into account the 
historical perspective of Chinese painting: it was 
necessary to create paintings that were realistic in 
terms of technique, but at the same time used the 
everyday life of ordinary people as a theme. Paint-
ings of this kind could meet the historical and prac-
tical requirements of Chinese society, and could be 
accepted and understood by the general public. It 
was an artistic mission, and they were looking for 
ways to implement it. Owing to their persistence, 
popularisation of realism and further work, Chinese 
realistic painting achieved success in a period of 
social change. Without the search of Xu Beihong 

and other artists, there would not have been the 
development of Chinese realistic oil painting and 
the current atmosphere of creative diversity, where 
various schools and trends flourish. 

At the beginning of the 20th century, innovators 
of realistic art in China focused on depicting reality, 
introducing European painting techniques. Howev-
er, they paid little attention to the spirit of realism 
and did not connect it with Chinese social reality, 
since the main idea of ​​that time was enlightenment. 
The gradual transformation of traditional Chinese 
art and the changing social conditions led to the 
understanding that art should reflect real life and 
social changes. This gave rise to a debate, the main 
question of which was: is art “for the people” or 
“for the sake of art”? With the emergence of “left-
ist art” and the resistance movement against Japa-
nese occupation, art in China began to be involved 
in social reality. For example, reflecting the cruelty 
of the anti-Japanese war became a new historical 
requirement. Resistance to Japan and the revolu-
tionary ideas of the May 4th Movement were em-
bodied in practice, which gave Chinese realistic art 
a national character and determined a new stage 
of its development.
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ОБ ИСТОКАХ РЕАЛИЗМА  
В ЖИВОПИСИ НОВОГО КИТАЯ

Аннотация: Статья посвящена этапам становления 
реалистической школы в китайском искусстве. Автор 
убедительно показывает влияние западной масляной 
живописи ХIХ-ХХ вв. на китайскую живопись, освое-
ние и развитие технических приемов классиков евро-
пейского реализма и поиски новой выразительности. 
Этапы становления реализма в Китае связаны с соци-
ально-политическими изменениями в стране на протя-
жении первой половины ХХ века. Показана эволюция 
реалистического искусства от ранних теоретических 
концепций натурализма и реализма революционера 
и политика, философа Чэнь Дусю (1879-1942) к твор-

честву живописца и графика Сюй Бэйхуна (1895-1953), 
объединившего национальные художественные тра-
диции с достижениями европейской живописи. Люй 
Сыбая (1905–1973) и др. Без поисков Сюй Бэйхуна, Люй 
Сыбая, Янь Вэньляна и других художников не было бы 
развития китайской реалистической масляной живо-
писи и нынешней атмосферы творческого разнообра-
зия, где процветают различные школы и направления.

Ключевые слова: китайская масляная живопись, 
традиции реализма западноевропейского искусства, 
искусство Китая ХХ века, становление реализма в Ки-
тае, Чэнь Дусю, Сюй Бэйхун, Люй Сыбай, Янь Вэньлян.

Концепция реализма впервые зародилась во 
Франции в период 1830-1870-х гг., придя на сме-
ну неоклассицизму и романтизму. Реализм стал 
устойчивым и достаточно глубоко проработан-
ным течением в художественном мире. Данный 
термин был впервые использован после револю-
ции во Франции 1848 года. Творчество Гюстава 
Курбе, Оноре Домье, Жана-Франсуа Милле счи-
тается образцом этого течения. Согласно мнению 
известного писателя и искусствоведа Шанфлёри 1, 
высказанному в его книге «Реализм» в 1857 году, 
искусство должно правдиво отображать совре-
менную жизнь [7]. Основатель и главный теоре-
тик «реалистической школы» 50-х годов XIX века 
во французской литературе, Шанфлери понимал 

1.	 Шанфлёри (Champfleury, 1821-1889) — французский пи-
сатель и искусствовед, представитель реализма и натура-
лизма. На формирование его творческой манеры оказало 
влияние творчество В. Гюго и О. де Бальзака. Основной 
задачей литературы считал изображение низших классов 
общества. Знаток истории и теории искусства в приклад-
ных отраслях, он разработал много данных, полезных для 
истории кульуры. Автор многих работ по искусству, в том 
числе, книг «Le réalisme» (1857) и «Histoire générale de la 
caricature» (1865—1880, 5 т.).

реализм в эстетической теории упрощённо: не 
как проникновение в сущность общественных 
процессов и человеческого характера, а как объ-
ективистское «освобождение» от идеи, описание 
повседневности вне связи отдельных событий и 
фактов с социальными проблемами. Основная 
эстетическая программа Шанфлери заключалась 
в том, что искусство должно быть искренним и 
независимым. Лозунг независимости искусства 
он понимал как свободу художника и от под-
ражания образцам, и от «тенденций»: как толь-
ко писатель примется защищать какой-нибудь 
тезис, он, по убеждению Шанфлери, перестаёт 
быть правдивым. В 1857 году Шанфлери собрал 
все свои программные статьи и предисловия к 
романам в книге «Реализм», предпослав этому 
сборнику пространное введение, которое стало 
манифестом «реалистической школы».

Реализм, который отстаивали такие худож-
ники, как Гюстав Курбе, противостоял как нео-
классицизму, так и романтизму, стремившемуся 
к абстрактным идеалам. Они считали, что реаль-
ная жизнь сама по себе является наиболее под-

ходящим источником сюжетов и не нуждается 
в приукрашивании. Художники-реалисты стре-
мились к отображению современной жизни, гу-
манистическим идеалам, представляя в своем 
творчестве людей, принадлежащих к низшим 
слоям общества. Реализм как эстетическая кон-
цепция стал известен в Китае в XX веке. Его про-
никновение в Китай было обусловлено не только 
распространением на Востоке западных наук, 
искусства, религии и философских понятий, но 
и внутренней потребностью самого китайского 
общества. Китайский реализм на разных этапах 
своего развития испытал влияние французско-
го реализма, русского критического реализма и 
советского социалистического реализма. В ходе 
эволюции реализма в Китае на протяжении XX и 
XXI веков происходили соответствующие изме-
нения в его внутренних акцентах и коннотациях, 
которые были обусловлены общественными из-
менениями и появлением новых идей. Реализм 
в Китае не являлся стабильным и неизменным 
культурным понятием. Так, изменения, происхо-
дившие в его внутреннем содержании, подразу-
мевали выработку новых социальных концепций 
и изменение эстетических суждений.

В разные исторические периоды движение 
реализма выполняло определенные задачи. На-
пример, для него были характерны такие задачи, 
как реформирование и улучшение устаревшей 
системы образования, распространение револю-
ционных идей, пропаганда социалистического 
строительства и др. В этой связи на территории 
Китая реализм имел множество возможностей 
для дальнейшего развития. Форма выражения, 
которая подразумевалась концепцией реализма 
в искусстве, была распространена в китайском 
искусстве на протяжении довольно длительно-
го периода истории. Постепенно под влиянием 
новых идей возникали новые направления в ки-
тайском искусстве, такие как живопись шрамов, 
деревенский реализм, новый классицизм, новый 
реализм, циничный реализм, гиперреализм, кон-
цептуальный реализм и множество других, ос-
нова которых была заложена в первоначальном 
направлении реализма. 

Си Цзинчжи, одна из первых теоретиков ис-
кусства, учившихся в Советском Союзе, написала 
статью, в которой рассуждала о разнице, суще-
ствующей между реализмом и натурализмом. 
Она различала эти два понятия с точки зрения 
творческого метода и приемов выразительно-

IIll. 7. Xu Beihong. Honeymoon. 93 x 118 cm. Oil on canvas. 
1925. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.

Ill. 8. Xu Beihong. Sound of the Flute. 80 x 39 cm. 1926. Oil on 
canvas. The Xu Beihong Memorial Museum, Beijing.
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сти. В частности, она писала следующее: «Все 
произведения искусства, вне зависимости от их 
тематики, техники и стиля, если только они спо-
собны удовлетворить потребности духовной жиз-
ни людей, воодушевить их на борьбу, вызвать 
здоровое чувство прекрасного и заинтересован-
ность, все такие произведения обладают духом 
реализма, и все они должны относиться к кате-
гории реалистического искусства, <…>наряду 
с реалистическим подходом существует и ро-
мантический подход, хотя романтический под-
ход тоже, должно быть, имеет дух реализма» [4, 
с. 33]. Таким образом, Си Цзинчжи предложила 

очертить рамки реализма в достаточно широ-
ком ключе, вовсе не ограничиваясь только сте-
пенью реалистичности работ с точки зрения их 
техники изображения. Вместе с этим она уделя-
ла больше внимания духу, заключенному в про-
изведениях художников. 

Первое появление эстетических идей реализ-
ма в Китае прослеживается в первой половине 
XX века, когда наиболее передовые китайские 
ученые и искусствоведы привлекли внимание 
к западной масляной живописи. Самая ранняя 
концепция реалистического искусства в Китае 
была выдвинута Чэнь Дусю во время «движе-
ния 4 мая». Чэнь Дусю выступал за то, чтобы 
использовать дух натурализма иностранной жи-
вописи для усовершенствования китайской жи-
вописи. Он указывал на новый путь развития в 
китайской культуре и искусстве, который ранее 
прошла европейская литература – путь от клас-
сицизма и идеализма к натурализму. Данная 
концепция была первой попыткой объяснить 
концепцию натурализма в Китае в ХХ веке. Не-
смотря на то, что в силу исторических причин 
роль и цель такой трактовки значительно отли-
чаются от современного представления о нату-
рализме как на концептуальном уровне, так и 
на уровне внутреннего наполнения, первона-
чальное предложение концепции натурализма в 
Китае все же имело глубокое просветительское 
значение. Чэнь Дусю утверждал: «Художникам 
необходимо использовать реалистический под-
ход. Лишь так можно в полной мере раскрыть 
свой талант, писать собственные картины, а не 
следовать шаблонам предшественников» [9, с. 
156]. Помимо этого, идеологическое раскрепо-
щение и повышение уровня образования в Китае 
в результате «политики реформ и открытости» 
также способствовали более детальному изуче-
нию реализма и его роли в мире искусства. Так, 
например, в журнале «Изобразительное искус-
ство» в 1980 году была опубликована статья Ху 
Дэчжи под названием «Нельзя оставить без вни-
мания ни один путь, ведущий к истине – только 
дух реализма вечен» [6, с. 40]. В этом журнале 
в 1981 году была опубликована статья Ли Сянь-
тина «Реализм - не единственно верный путь» 
[2, с. 47], в 1982 году - статья Мао Шианя «Реа-
лизм и модернизм: подход «пусть расцветают сто 
цветов» в творчестве» [3, с. 24], статья У Фэнцзя 
«Краткие комментарии по поводу “реализма”, а 
также советские теории в области “реализма”» 

[5, с. 20] и прочие статьи, в которых излагалось 
собственное понимание авторов метода реализ-
ма. При написании статей, посвященных данному 
направлению в искусстве, исследователи осно-
вывались на собственных творческих методах и 
технических приемах. Все это позволило понятию 
«реализм» в Китае стать более определенным. 

В области распространения и развития систе-
мы реалистического искусства в Китае ключе-
вой фигурой, несомненно, является Сюй Бэйхун, 
живописец и график, один из первых китайских 
художников XX века, который объединил наци-
ональные художественные традиции с дости-
жениями европейской живописи. Сюй Бэйхун 
(1895-1953) был одним из пионеров на пути дви-
жения к реализму, привнесших в Китай концепции 
и методы западной реалистической живописи. 
Он был одной из самых важных фигур, повли-
явших на китайскую живопись в XX веке. Сюй 
Бэйхун имел глубокие познания в области ки-
тайского и западного искусства. В своем творче-
стве он соединял отточенные западные техники 
реалистического изображения и китайскую жи-
вопись, что открыло новые горизонты для об-
новления и развития традиционного китайского 
искусства. После обучения в Париже в Нацио-
нальной Высшей художественной школе и путе-
шествия по странам Европы он вернулся в Китай 
в 1928 году, где получил должность профессора 
кафедры живописи в Центральном университе-
те в Нанкине. В 1926 году Сюй Бэйхун опублико-
вал статью, в которой подчеркнул важную роль 
реалистического подхода в художественном об-
разовании и практике живописи того времени. 
Так, например, он утверждал: «[Если мы] хотим 
обновить искусство Китая, хотим показать его 
достижения, следует заново рассмотреть клас-
сицизм в изобразительном искусстве нашей 
страны. Художники, жившие в эпоху Сун, почи-
тали сложность и брали в качестве сюжетов не 
только пейзажи; [если мы] хотим избавиться от 
нынешних изъянов, следует воспользоваться ев-
ропейской реалистичностью» [1, с. 51]. Система 
живописи, предложенная Сюй Бэйхуном, поми-
мо идей ведущих представителей академизма 
того времени, впитала также элементы класси-
ков западной живописи, таких как Альбрехт Дю-
рер, Гюстав Курбе, Тициан, Адольф фон Менцель 
и др. Это обусловило в его масляной живописи 
точность изображения анатомической структу-
ры человеческого тела, которая была характерна 

Ill. 9. Xu Beihong. Portrait of Zhang Jie. 56 x 69 cm. Oil on 
canvas. 1928. National Art Museum of China, Beijing.

Ill. 10. Xu Beihong. Portrait of Sun Duozi. 197 x 132 cm. Oil on 
canvas. 1936. National Art Museum of China, Beijing.

Ill. 11. Xu Beihong. Portrait of Madam Xu Beihong. 67 x 54 
cm. Oil on canvas. 1947. National Art Museum of China, Beijing.

Ill. 12. Xu Beihong. Put Down Your Whip. 144 x 90 cm. Oil on 
canvas. 1939. Private collection.
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для классической европейской масляной живо-
писи. Одновременно с этим в его работах во-
площалось спокойное, сдержанное, утонченное 
восточное настроение, которое заметно отлича-
лось от интенсивности и насыщенности чувств, 
характерных для западной масляной живописи. 
Таким образом, эстетика реализма была хоро-
шо представлена в первой половине XX века в 
Китае благодаря вкладу передовых ученых и ис-
кусствоведов того времени, привлекших внима-
ние к западной масляной живописи.

Во время революции и становления Нового 
Китая начали появляться произведения китай-
ского соцреализма, в основном героического 
характера, с акцентом на духовное содержание. 
Классическая европейская техника реализма, по-
пуляризированная Сюй Бэйхуном, уступила место 
советскому социалистическому реализму после 
основания КНР в 1949 году, что связано с изме-
нением идеологического и политического курса 
страны. Сюй Бэйхун поощрял внедрение реали-
стических техник в искусство, направленных, по 
его мнению, на устранение в китайской живопи-
си беспредметности и абстрактности. Он полагал, 
что обновление китайской живописи того време-
ни заключалось в привнесении идей и приемов 

западного реализма, где использование реали-
стических методов для изображения жизни лю-
дей является действенным способом устранения 
недостатков китайской живописи. После возвра-
щения в Китай он занялся созданием и препо-
даванием реалистической масляной живописи, 
воплощая в жизнь идею совершенствования ки-
тайской живописи с помощью реалистической 
живописи. Работы Сюй Бэйхуна в период обуче-
ния за границей представлены портретами, в то 
время как работы, написанные им после возвра-
щения в Китай, были чаще представлены истори-
ческими сюжетами. Так, портреты, написанные 
им в период обучения за границей, включают 
«Портрет женщины» (рис. 1), «Старуха» (рис. 2), 
«Автопортрет» (рис. 3), «Автопортрет № 3» (рис. 
4), «Портрет пожилого мужчины» (рис.5), «Пор-
трет мужчины, гладящего кошку» (рис. 6), «Ме-
довый месяц» (рис.7), «Звук флейты» (рис. 8) и 
др. После возвращения в Китай он написал та-
кие портреты, как «Портрет Чжан Цзе» (рис. 9), 
«Портрет Сунь Доцзы» (рис. 10) и «Портрет го-
спожи Сюй Бэйхун» (рис. 11). 

В ранней художественной концепции Сюй 
Бэйхуна реализм понимался как наиболее пе-
редовая техника западного изобразительного 
искусства. Это было обусловлено тем, что реа-
лизм проник в Китай во времена «движения за 
Новую культуру» (1911-1920 гг.). Однако в более 
поздние годы к Сюй Бэйхуну пришло понимание 
того, что реализм – это более широкий способ 
наблюдения за действительностью. Сюй Бэйхун 
стал утверждать, что реализм не ограничивается 
воспроизведением, а больше направлен на тот 
эстетический объект, который он воспроизводит 
– реальный предмет или сюжет. Изменения в по-
нимании реализма художником произошли после 
того, как он познакомился с искусством реалисти-
ческой живописи Советского Союза после начала 
японского вторжения в Китай. После поездки в 
Советский Союз в 1834 году и участия в художе-
ственной выставке Сюй Бэйхун был вдохновлен 
зарождающейся общественной системой и иде-
ями социалистической реалистической живопи-
си. После возвращения в Китай Сюй Бэйхун стал 
активно пропагандировать реализм советского 
искусства. На этой основе он написал портрет, 
вдохновленный новыми идеями под названи-
ем «Опусти свою плетку» (рис. 12). В 1948 году 
Сюй Бэйхун снова посетил Советский Союз, где 
он высоко оценил реализм советской масляной 

живописи. Именно под влиянием советского со-
циалистического реализма, выражающего пре-
красную действительность и прославляющего 
героев, он написал портрет «Герой кавалерии» 
(рис. 13). Картины Сюй Бэйхуна, представлявшего 
это художественное течение, отличались духов-
ным содержанием, размышлениями о действи-
тельности и вниманием к человеческой жизни. 
Его творчество имело широкий резонанс в об-
ществе и способствовало укоренению реалисти-
ческой масляной живописи в Китае [8, с. 12-14].

На раннем этапе становления Нового Китая в 
1950-1960-е годы китайская масляная живопись 
начала активно перенимать творческие мето-
ды и выразительные приемы советской художе-
ственной школы. Была утверждена эстетическая 
концепция социалистического реализма для изо-
бражения исторических событий и бытовой дей-
ствительности, где особое значение имел дух 
картины, суть которого заключалась в воспева-
нии героев, восхвалении страны и общего иде-
ологического курса. 

Все перечисленные выше события повлия-
ли на развитие техники реализма в Китай, изме-
нение масляной живописи под влиянием идей 
социалистического реализма Советского Сою-
за, а также на поиски уникальной формы ис-
кусства, подходящей для китайского общества. 
В это время художниками были сформулирова-
ны собственные творческие принципы и эсте-
тические концепции реалистической масляной 
живописи в Китае. Реализм стал основным на-
правлением живописи в Китае на протяжении 
более чем 70 лет.

Другим известным художником-реалистом 
того времени был Люй Сыбай (1905–1973), уче-
ник Сюй Бэйхуна. Он также получил образо-
вание в Париже, где был воспитан в традиции 
живописи академизма. В 1931 году он поступил 
в студию Андре Девамбеза при Школе изящных 
искусств в Париже, а затем продолжил обучение 
в Национальной художественной школе Лиона, 
которую окончил в 1934 году, освоив технику 
реалистической масляной живописи. Вернув-
шись в Китай, Лю Сыбай сначала преподавал в 
Центральном университете Нанкина, затем пе-
решел в Северо-западный педагогический уни-
верситет, а в 1950-х годах вновь обосновался в 
Нанкине. Он был приверженцем академического 
художественного образования, защищая реали-
стическую систему преподавания Сюй Бэйхуна. 

Лю Сыбай поддерживал реалистический метод 
творчества, используя его для прославления про-
стых рабочих. Его работы «Сычуаньские крестья-
не» (рис. 14) и «Портрет матери» (рис. 15) были 
представлены на выставке китайской живопи-
си в Москве. Вклад Люй Сыбая в развитие реа-
листической масляной живописи в Китае нельзя 
переоценить. Его выразительный стиль отличает-
ся от классической техники Сюй Бэйхуна: в мас-
ляных работах Лю Сыбая сочетаются реализм 
Курбе, элементы предимпрессионизма, а также 
обобщения формы Сезанна и других постим-
прессионистов.

Стоит также упомянуть еще одного важно-
го китайского художника-реалиста. Янь Вэньлян 
(1893–1988) был одним из немногих ранних ки-
тайских художников, которые полностью посвя-
тили себя изучению западной живописи. Всю 
свою жизнь он изучал классическую живопись 
и внес значительный вклад в развитие творче-
ского метода и классической реалистической 
живописи в Китае, основав Школу изящных ис-
кусств в Сучжоу, которая стала крупнейшим ху-
дожественным учреждением в стране. Он привез 
из Европы 500 гипсовых слепков и более 10 000 
книг, что сделало школу лидером в области ху-
дожественного образования в Китае. Это созда-

Ill. 13. Xu Beihong. Cavalry Hero. Oil on canvas. 114 x 78 cm. 
1950. National Museum of China, Beijing.

Ill. 14. Lü Sibai. Sichuan Peasants. 71.5 x 52.5 cm. 1938. Oil on 
canvas. National Art Museum of China, Beijing.
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ло прочную основу для популяризации реализма 
и изучения классического европейского искус-
ства. Позже он занял должность в Союзе Худож-
ников Китая. Янь Вэньлян сыграл ключевую роль 
в развитии масляной живописи и современного 
художественного образования в Китае, сочетая 
национальный дух с европейскими техниками.

Хотя Сюй Бэйхун, Люй Сыбай и Янь Вэньлян 
прошли серьезное обучение в западной ака-
демической традиции, мастерски владели ре-
алистической техникой масляной живописи, их 
искусство, из-за временных ограничений и личных 
особенностей, не достигло полного реализма. В 
последние годы жизни Сюй Бэйхун признавал, что 
хотя он и проповедовал реализм более двадцати 
лет, ему так и не удалось приблизиться к наро-
ду. Они не учитывали историческую перспекти-

ву китайской живописи: требовалось создавать 
такие картины, которые были бы реалистичны 
с точки зрения техники, но в то же время в ка-
честве темы использовали быт простых людей. 
Картины такого рода могли отвечать историче-
ским и практическим требованиям китайского 
общества, могли быть приняты и поняты широ-
кой общественностью. Это была художественная 
миссия, пути реализации они искали. Благодаря 
их упорству, популяризации реализма и даль-
нейшей работе, китайская реалистическая жи-
вопись достигла успеха в период социальных 
перемен. Без поисков Сюй Бэйхуна и других ху-
дожников не было бы развития китайской ре-
алистической масляной живописи и нынешней 
атмосферы творческого разнообразия, где про-
цветают различные школы и направления.

В начале XX века новаторы реалистического 
искусства в Китае фокусировались на изобра-
жении действительности, внедряя европейские 
техники живописи. Однако они уделяли мало вни-
мания духу реализма и не соединяли его с китай-
ской социальной реальностью, так как главной 
идеей того времени было просвещение. Посте-
пенная трансформация традиционного китайско-
го искусства и изменение социальных условий 
привели к пониманию, что искусство должно 
отражать реальную жизнь и социальные пере-
мены. Это вызвало дискуссию, главный вопрос 
которой звучал следующим образом: искусство 
«для людей» или «ради искусства»? С появле-
нием «левого искусства» и движением сопро-
тивления японской оккупации искусство в Китае 
стало вовлекаться в социальную реальность. Так, 
например, отражение жестокости антияпонской 
войны стало новым историческим требованием. 
Сопротивление Японии и революционные идеи 
«движения 4 мая» воплотились в практике, что 
придало китайскому реалистическому искусству 
национальный характер и определило новый 
этап его развития.
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STYLE AS MEANING: 
M. WEINBERG’S OPERA THE PASSENGER

To the 80th anniversary of Victory
in the Great Patriotic War

A composition written with the heart’s blood.
G. Sviridov

on the opera The Passenger [1]

Summary: The article considers the dramaturgy of mu-
sical styles in one of the little-known works of the 20th 
century – The Passenger, an opera by M. Weinberg. Musi-
cal styles are examined in relation to the opera’s seman-
tic content. The musical sound of the opera embraces the 
song folklore of many countries just as the cast of char-
acters – Russians, Poles, French, Jews, English, Germans, 
etc. The musical sound of the opera is based on classical 
music, Soviet pop music (song), or the European-Ameri-
can dance tradition, etc, just as the life of the characters 
– spiritual or soulless.

Drawn from the dramaturgy of the opera, the main 
idea of ​​the article is to present each musical style in con-

nection with the meaning of the situation it express-
es and with the moral qualities of the heroes of whom 
these expression styles are characteristic. The conclu-
sions made during the course of lectures on the His-
tory of Music at the Performance Departments of the 
Gnessin Russian Academy of Music are given in the ar-
ticle. The opera The Passenger has been included by the 
author in the curriculum since the 2013/2014 academ-
ic year. It has interested not only students but also fel-
low musicologists.

Keywords: The Passenger, M. Weinberg, Soviet song, 
waltz and jazz dance, encyclopedia of musical styles.

Mieczysław Weinberg considered the opera The 
Passenger (1967–1968) to be his life’s work, which 
is especially relevant today. The plot of the opera is 
based on a meeting that suddenly took place during 
peacetime, a meeting between a former Auschwitz 
prisoner, Marta, and the warden, Lieschen. Recol-
lections of the concentration camp form the basis 
for a significant portion of the action.

For the composer and for the author of the sto-
ry on which the libretto was based, such coverage 
of the terrible events of the War is autobiograph-
ical: Weinberg’s family, who lived in Poland at the 
beginning of the Great Patriotic War, died in con-
centration camps; the fate of the writer, Zofia Pos-

mysz, developed in such a way that, having survived 
imprisonment in Auschwitz and Ravensbruck, she 
lived to see the Victory and, already in peacetime, 
on the Champs Elysees in Paris, she met the war-
den of Auschwitz walking towards her. The shock 
she experienced was so strong that Zofia was able 
to escape the realisation of the “truth” of life only 
through creativity. The story, “The Passenger”, be-
came one of the writer’s first works [5]. 

Our article is devoted specifically to the mu-
sic, or more precisely, to the stylistic dramaturgy 
of the opera The Passenger. It is the summing up 
of the leading styles and genre trends of the 20th 
century for a reliable development of the plot and 

characters. In other words, the opera The Passen-
ger is a kind of encyclopedia of the main styles of 
the 20th century with an accurate “explanation” of 
the meaning of each of them.

The definition of style in connection with the 
musical culture of the 20th century is a painfully 
ambiguous phenomenon: it is connected with the 
idea of ​​polystylistics. However, with all the numer-
ous variants, two leading trends are still outlined – 
modern and postmodern. Both of these trends are 
presented in the music of The Passenger. In this 
opera, modernism operates with one of its most 
indicative techniques, namely quoting or stylising 
classical or modern works and styles. Thus, rather 
diverse in general, but, nevertheless, subordinated 
to a single artistic goal, musical sound is formed. 
Let us designate each of the trends successively; 
in total, we will highlight three: academic music – 
modern and classical, folklore   – Russian and oth-
er peoples, pop – Soviet and European-American. 

First, let us consider the sound, which occupies 
the largest temporal space of the opera. This style 
is usually designated as expressionistic, that is, go-
ing beyond any known boundaries of expressive-
ness. It is one of the modern academic styles, which, 
in our lecture usage, we call off-key. This designa-
tion makes one think about the reasons for not 
hitting the notes. In special musical language, it is 
called extended tonality and implies a wide use of 
chromatic unstable tones and harmonies. In gen-
eral, for a musician, not hitting the notes is a sign 
of unprofessionalism. However, it is hardly possi-
ble to convict expressionist composers of the 20th 
century of this. It seems that the reason for such 
musical sound is the failure of the life of society to 
comply with the centuries-old laws of the spiritual 
life of “man and humanity”, which not only could 
not remain unnoticed by art, but cried out through 
the subtle world of creativity. “The entire 20th cen-
tury was accompanied by a rapid complication of 
the musical language. Clarity and precision of or-
ganisation of classical forms of music have faded 
into the background, while the diversity of choice 
and organisation of expressive means has come 
to the fore in the work of modern composers. This 
situation has developed since the first decades of 
the last century… However, even at the turn of the 
21st century, ‘newest music’ often causes a shock 
of perception due to the ‘chaos’ of incomprehen-
sible sounds. Modern opus music is elite, under-

standable to a relatively small part of the listening 
audience…” [7].

In the opera The Passenger, the “rapidly compli-
cated musical language”, characteristic of the off-
key style by our definition, is used to express the 
lack of spirituality of fascism, since this phenom-
enon is off-human, off-vital. In Weinberg’s opera, 
the expressionist style of the 20th century is so “in 
its place”, that no aesthetic dissonance, which Yu. 
Kholopov spoke about, occurs when listening to 
this music. Firstly, the fascists speak in this style. It 
is the former warden, and in the present – attractive 
Lieschen, who, with her husband Walter, is heading 
from Germany to the place of his diplomatic ser-
vice in Brazil. These as well as other characters of 
the fascist type in Auschwitz emerge in the action 
when “switching” time plans from the present to 
the past. We will not dwell on these characters in 
detail, we will only highlight the head of Auschwitz. 
He does not have its own text part; however, he is 
personified by music – a certain genre (style), which 
we will talk about a little later. Secondly, the off-key 
nature, as a soulless structure of life and music, is 
reflected in the parts of the sufferers of Auschwitz, 
sounds in their dialogues and in the instrumental 
music accompanying the action. It is understanda-
ble – the reasons for such penetration are imprint-
ed not only in the words, but also on the faces of 
the characters, for example, on the face of a Rus-
sian girl, Katya, the head of the underground or-
ganisation of resistance of prisoners. Her face is 
broken, in bruises and open wounds. The off-key 
expressionistic style of the opera can also be called 
“wounded” by not hitting the notes. 

In connection with the Saving Principle, the op-
era The Passenger contains folklore, pop Soviet, and 
academic classical styles. Together, they testify to 
the fact that even in the inhuman conditions of the 
concentration camp, people remained people and 
retained the main human qualities - compassion, 
hope, and love! The folk and pop Soviet styles are 
represented by songs. There are not many songs 
in The Passenger. All of them stand out against the 
background of the instrumental character of the off-
key style. The songs organise opera scenes, as ari-
as once did in baroque opera (unlike the baroque 
form, there are fewer such scenes here; the song 
does not always manage to break through the im-
penetrable thickness of the off-key style). The songs 
are of two types – folk or with folk elements, and 
pop Soviet hymn-like.
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Folk songs are presented by, first of all, Katya’s 
song “Ah Dolina, Ty Dolinushka”. This song is very 
reminiscent of the song from the Smolensk region 
from the repertoire of Agrafena Glinkina. From the 
Russian opera tradition, in connection with this song, 
we can recall Lyudmila’s aria from Act 4 of M. Glin-
ka’s opera Ruslan and Lyudmila, “Ah ty, moya do-
linushka, moya dolinushka!”. The circumstances of 
the performance are similar: Lyudmila yearns for 
her fiancé and father in the conventional gardens 
of Chernomor, and Katya remembers her homeland 
in real cruel trials. “And what is Russia like?” – Katya 
does not immediately find an answer to the ques-
tion of the main character, Marta: “Can one really 
explain this?”. “You can sing!” – that is what a song 
is, it is about what you cannot always explain... Let 
us recall that in Lyudmila’s aria, there is an appeal 
to “dolya”, not “dolinushka”. However, the mean-
ing of these cognate words brings together such 
important concepts for the Russian worldview as 
dolya, “fate”, a person’s life path, and “dolinushka” 
– a symbol of the Motherland in certain conditions, 
endless in its earthly space, turning into heaven-
ly. Katya’s Russian song, “Dolinushka”, is adjacent 
in the final scene of the First Act, “Barrack”, to the 
Song of Marta, the main heroine, “If the Lord called 
to me”. This song is written in the style of Soviet 
pop music, which is perceived absolutely natural-
ly and makes a strong impression on the listener. 

We have already had to write about the musi-
cal etymology of the Soviet song [4]. It seems that 
this genre is collective, it captures the entire diverse 
palette of Russian music - folk, academic, church. 
All these basic directions of musical life were pre-
served for people by the Soviet song – both a lulla-
by, a prayer song, calling for the harvest, celebrating 
a wedding, and sympathising with loss. The song 
“If the Lord Called to Me”, which Weinberg gives 
to Marta, can be called a spiritual hymn. Its mean-
ing is the return to man of what is main, which the 
Lord created similar to Himself – Freedom. The song 
ends with a threefold appeal to Freedom.

It is also necessary to mention the song scene of 
Marta and her fiancé, Tadeusz, whom Marta meets 
by chance in the camp warehouse: she is scrubbing 
the floors, he is choosing an instrument – the vio-
lin. The culmination of the opera will be connect-
ed with the sound of the violin. Here, in the scene 
“Warehouse”, which opens the second act of the 
opera, the musical tuning to the vital song mode 
takes place. In the case of Marta and Tadeusz, it is 

connected with the autobiographical sound of Jew-
ish folk intonations for Weinberg. The birth of the 
melody is connected with the lovers’ memories of 
a meeting in the town hall, where, having stopped 
near the organ, Marta said to Tadeusz: “play for me, 
let’s imagine that it is our wedding...”. The same 
thing is happening now; however, the conditions of 
the meeting and the sound of the music are com-
pletely different, and the duet of Marta and Tadeusz, 
which stopped the camp time, is rudely interrupt-
ed by warden Lieschen. 

In addition to the fleeting style, which disrupts 
the barely visible song structure of the sound each 
time Lieschen appears, the fascist content and im-
pact on people is expressed with the help of a differ-
ent, non-song, European-American pop beginning 
in the opera The Passenger. This beginning is ex-
pressed by dance music. It seems important that the 
composer turns to the entertaining context of the 
sound of dance: in the story about contemporary 
events – these are jazz rhythms coming from the 
dance floor of the ship on which Lieschen and Wal-
ter are travelling to Brazil; in the memories of the 
horrors of Auschwitz, it is a primitive waltz, which 
is personified – it is associated with the camp com-
mander’s tastes. He, in turn, does not have a sep-
arate textual or musical part, except for this genre 
symbol – simplified to the point of tastelessness. 
These dance entertaining landmarks become real 
dominants of the action. In the present, Lieschen 
and Walter are eager to go out dancing; however, 
each time they encounter an obstacle in the form 
of a stranger who appears out of nowhere, the Pas-
senger, in whom Lieschen recognises Marta. In the 
past, everything is moving towards the birthday of 
the head of Auschwitz, when Tadeusz, Marta’s fi-
ancé, a musician, had to play the commandant’s 
favourite waltz: “What are you doing here?”, Mar-
ta asked him when they met in the warehouse. “I 
was told to learn some melody,” Tadeusz answers.

It seems important to note the meaning in the 
European and American 20th-century dance culture 
that was emphasised by Weinberg: entertainment 
as a distraction from the most important, from the 
true assessment of events, entertainment as obliv-
ion of the truth! It is exactly what Lieschen and 
Walter strive for. It is especially clearly reflected in 
the part of Walter, who at first reacts very emo-
tionally to Lieschen’s involvement in the horrors of 
Auschwitz; however, he later says: “Is the splinter 
that was sucked into the whirlpool to blame?”, and 

then about his compatriots: “We are sentimental... 
but this makes us purer...”. Such self-justifications 
are “musicalised” by the composer in the genre of 
dance: dance, dance, dance in order to forget, for-
get, forget... Dance pop music is entertaining – it 
is its essence, it is dangerous! Instrumental music 
without words can have an unpredictable effect on 
a person and can dispose to evil imperceptibly. In 
the opera’s dramaturgy, the dance rhythms of “false” 
freedom are contrasted with the song intonations 
of life. The melodic plots of the jazz theme and 
the waltz theme are very similar, since the waltz is 
built on the repetition of not only the figures, but 
also the dotted “auxiliaries” to the tonic (which in 
no way let go of the first step – they begin with 
it and return the movement of the melody to it). 

At the culmination of the opera, the two des-
ignated dance themes are abolished by quoting 
a work that is also based on dance; however, its 
meaning is by no means entertaining. In the last 
scene of the opera, “The Concert”, the action cov-
ers both the present and the past. In the present 
– Lieschen and Walter, finally, having overcome all 
“sentimental” experiences, go hand in hand to the 
dance floor. Suddenly, music sounds, which deprives 
Lieschen of her mind so much that she rushes to 
the passenger, Marta, to prove her saving rightness: 
Lieschen is sure that it was she who saved Mar-
ta from the death barracks, although she had just 
told Walter that she had sent Marta there, “from 
where there is no return”, for her offense (and de-
monstratively washed her hands in front of Walter). 
Why is there such a reaction? It is because “music 
from hell” has started playing on the dance floor 
– the Auschwitz waltz. The very one that Tadeusz 
was supposed to play at the commandant’s birth-
day. Immediately the action switches to the past. 
Finding ourselves in the conditions of Auschwitz, 
seeing Tadeusz with a violin in his hands, and hear-
ing the cry of the fascist: “Play as if before the Lord 
God! Soon you will meet Him!”, we become wit-
nesses of the musician’s feat: instead of a vulgar 
waltz, Tadeusz performs the Chaconne by J. S. Bach 
and pays for his choice with his life. The Chaconne 
is the main quote in the musical postmodernism 
of The Passenger, testifying to the academic clas-
sical tradition, which is priceless at any time and 
in any conditions, and always attests to the truth 
and high spirituality of life!

Thus, the stylistic dramaturgy of the opera The 
Passenger consists of three dominants, each of 

which is associated with a certain spiritual/spir-
itless content.

Firstly, it is the academic style, which is divided 
into the directions of classical and modern music. 
Classical one testifies to the unchanging beauty of 
art as the beauty of life, however, not in its mo-
mentary manifestation, but in eternity. Modern, the 
fleeting one, testifies, no matter how rude it may 
sound, to violence against “man and humanity”, in 
the context of the opera – to fascist ideology. In 
the academic style of the opera The Passenger, the 
opposition of the past and the present of musical 
culture, of which the past has a positive meaning, 
is interesting... 

Secondly, it is the pop style of the 20th century, 
which, like the previous one, is divided into two di-
rections. It is a Soviet song and a jazz dance. Here, 
in the sphere of danceability, we can also include 
the vulgarised primitivism sound of the waltz, which 
was once a ballroom dance in the past. In the pop 
style of the opera The Passenger, it is interesting 
how the domestic song and foreign dance culture 
are contrasted; they are not at all politically but 
humanly divided in the work of the contemporary 
of terrible events [6]. 

Thirdly, it is the folklore style. Of all those pre-
sented, it is the most unambiguous – positive. The 
folklore tradition is presented in its song genre 
manifestation, which attests to the preservation of 
the main spiritual qualities of man – love for peo-
ple and for the Motherland. Songs in The Passen-
ger are sung only by sufferers, who endured all 
the horrors of imprisonment. These songs are like 
timeless windows into eternity, valuable joy, peace, 
and happiness. 

Having outlined in the most general terms the 
stylistic encyclopedic nature of the opera The Pas-
senger, we will end, as the author did, with the “Ep-
ilogue”. It is performed by Marta, she is no longer 
on the ship, but at home, on land, and addresses 
us, the listeners, remembering her dead friends. 
The intonations and rhythms of the entire opera 
run through this short speech, which stops at the 
tonally affirming statement with which the com-
poser began his work: “If your voices die out, we 
will perish” [1].
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СТИЛЬ КАК СМЫСЛ 
ОПЕРА М. С.  ВАЙНБЕРГА «ПАССАЖИРКА»

К 80-летию Победы
в Великой Отечественной Войне

«Сочинение, написанное кровью сердца»
Г.В. Свиридов 

об опере «Пассажирка» [1]

Аннотация: В настоящей статье поставлена пробле-
ма драматургии музыкальных стилей в одном из малоиз-
вестных произведений XX века – опере М. С. Вайнберга 
«Пассажирка». Музыкальные стили рассматриваются в 
связи со смысловым содержанием этой оперы. Так же 
как состав действующих лиц – русские, поляки, францу-
зы, евреи, англичане, немцы и др., – музыкальное зву-
чание оперы охватывает песенный фольклор многих 
стран. Также как жизнь персонажей – духовная или без-
духовная – музыкальное звучание оперы опирается на 
классическую музыку, советскую эстраду (песню) или на 
европейско-американскую танцевальную традицию и др.

Представить каждый музыкальный стиль во взаи-
мосвязи со смыслом ситуации, которую он выражает, 

и с нравственной характеристикой героев, которым эти 
стили высказывания свойственны, - такова основная 
идея настоящей статьи, почерпнутая в драматургии 
самой оперы. В статье представлены выводы, сделан-
ные в процессе чтения курса лекций по дисциплине 
«история музыки» на исполнительских кафедрах РАМ 
имени Гнесиных. Опера «Пассажирка» была включе-
на автором в учебную программу с 2010/2011 уч. г. 
и заинтересовала не только студентов, но и коллег 
музыковедов.

Ключевые слова: Пассажирка, М. С. Вайнберг, со-
ветская песня, вальс и танец в стиле джаз, энцикло-
педия музыкальных стилей

Оперу «Пассажирка» (1967-1968 гг.) Мечислав 
Самуилович Вайнберг считал делом своей жиз-
ни, которое в наши дни оказывается особенно 
актуальным. Основу сюжета оперы составляет 
встреча, внезапно состоявшаяся уже в мирное 
время, - встреча бывшей заключенной Освенци-
ма Марты с надзирательницей Лизой. Большой 
пласт действия приходится на воспоминания о 
концентрационном лагере. 

Для самого композитора и для автора пове-
сти, по которой было написано либретто, такое 
освещение страшных событий Войны автобио-
графично: семья М. С. Вайнберга, которая на на-

чало Великой Отечественной Войны проживала 
в Польше, погибла в концентрационных лагерях; 
судьба писательницы Зофьи Посмыш сложилась 
таким образом, что, пережив заключение в Ос-
венциме и Равенсбрюке, она дожила до Победы 
и уже в мирное время на Елисейский Полях в Па-
риже встретила идущую ей на встречу надзира-
тельницу Освенцима. Испытанный шок оказался 
такой силы, что спастись от осознания «правды» 
жизни Зофья смогла только в творчестве. Ее по-
весть «Пассажирка» стала одним из первых про-
изведений писательницы [5]. 
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Наша статья посвящена музыке, а точнее сти-
левой драматургии оперы «Пассажирка». Речь 
идет о суммировании ведущих стилей и жанро-
вых направлений XX века для достоверного рас-
крытия сюжета и характеров действующих лиц. 
Иными словами, опера «Пассажирка» - это сво-
его рода энциклопедия ведущих стилей XX века 
с точным «объяснением» смысла каждого из них.

Определение стиля в связи с музыкальной 
культурой XX века – явление болезненно мно-
гозначное: оно связано с представлением о по-
листилистике. Но при всех многочисленных 
вариантах, все-таки намечают два ведущих на-
правления – модерн и постмодерн. Оба эти на-
правления представлены в музыке «Пассажирки». 
Постмодерн в этой опере оперирует одним из 
наиболее показательных своих приемов, а имен-
но цитированием или стилизацией классических 
или современных произведений и собственно 
стилей. Таким образом в целом складывается 
довольно разносторонне, но тем не менее под-
чиненное единой художественной цели музы-
кальное звучание. Обозначим последовательно 
каждое из услышанных направлений, всего вы-
делим три: музыка академическая – современная 
и классическая, фольклорная – русская и других 
народов, эстрадная – советская и европейско- 
американская.

Сначала – о звучании, которое занимает наи-
большее временное пространство оперы, его при-
нято обозначать как экспрессионистическое, то 
есть выходящее за какие бы то ни было извест-
ные рамки выразительности. Это один из совре-
менных академических стилей, который в своем 
лекционном обиходе мы называем мимонотным. 
Такое обозначение заставляет задуматься о при-
чинах непопадания в ноты. На специально му-
зыкальном языке это называется расширенной 
тональностью (и далее вплоть до отказа от то-
нальной организации) и подразумевает широкое 
использование хроматических неустойчивых сту-
пеней/тонов и гармоний. В целом для музыканта 
непопадание в ноты – признак непрофессиона-
лизма. Но вряд ли можно уличить в этом выдаю-
щихся композиторов-экспрессионистов XX века. 
Представляется, что причина такого музыкаль-
ного звучания – в непопадании самой жизни об-
щества в сложившиеся веками законы духовной 
жизни «человека и человечества», которое не 
только не могло остаться незамеченным искус-
ством, но вопияло через тонкий мир творчества. 

«Весь ХХ век сопровождался стремительным ус-
ложнением музыкального языка. Ясность и чет-
кость организации классических форм музыки 
ушли на второй план, на первый же в творчестве 
современных композиторов выдвинулись много-
образие выбора и организации выразительных 
средств. Такая ситуация сложилась с первых де-
сятилетий прошедшего века… Но и на рубеже ХХ 
и ХХI веков «новейшая музыка» часто вызывает 
шок восприятия от «хаоса» непонятных звуков. 
Современная опус-музыка элитарна, понятна от-
носительно небольшой части слушательской ау-
дитории…» [7].

 В опере «Пассажирка» «стремительно услож-
ненным музыкальным языком», свойственным 
по нашему определению, мимонотному стилю, 
оказывается выражена бездуховность фашизма, 
поскольку само это явление – мимо-человеч-
ное, мимо-жизненное. В опере М.С. Вайнберга 
экспрессионистский стиль XX века оказывается 
настолько «на своем месте», что никакого эсте-
тического диссонанса, о котором говорил Ю.Н. 
Холопов [7], при слушании этой музыки не про-
исходит. Во-первых, в этом стиле высказывают-
ся фашисты. Это бывшая надзирательница, а в 
настоящем – привлекательная Лизхен, которая 
со своим супругом Вальтером направляется из 
Германии к месту его дипломатической службы 
в Бразилию. Это и все другие персонажи фаши-
стского толка в Освенциме, всплывающие в дей-
ствии при «переключении» временных планов с 
настоящего на прошедшее. Не будем подробно 
останавливаться на этих персонажах, выделим 
лишь начальника Освенцима. Он не имеет сво-
ей текстовой партии, но олицетворен музыкой 
– определенным жанром (стилем), о котором ска-
жем чуть позже. Во-вторых, мимонотность, как 
бездуховный строй жизни и музыки, отражается 
и в партиях страдальцев Освенцима, звучит в их 
диалогах и в инструментальной музыке, сопро-
вождающей действие. Это объяснимо – причи-
ны такого проникновения запечатлены не только 
в словах, но и на лицах персонажей, например, 
русской девушки Кати – главы подпольной ор-
ганизации сопротивления заключенных. Ее лицо 
разбито, в кровоподтеках и открытых ранах. «Ра-
неным» не попаданием в ноты можно назвать и 
мимонотный экспрессионистский стиль оперы. 

В связи со Спасительным началом в опере 
«Пассажирка» находятся фольклорный, эстрад-
ный советский и академический классический 

стили. В совокупности они свидетельствуют о 
том, что даже в нечеловеческих условиях кон-
центрационного лагеря, люди оставались людь-
ми и сохраняли главные человеческие качества 
– сострадание, надежду и любовь! Стили фоль-
клорный и эстрадный советский представлены 
песнями. Песен в «Пассажирке» не много. Все 
они чрезвычайно заметно выделяются на фоне 
инструментального характера мимонотного стиля. 
Песни организуют оперные сцены, как когда-то 
в барочной опере это делали арии (в отличии от 
барочной формы здесь меньше таких сцен, не 
всегда песне удается пробиться сквозь непро-
глядную толщу мимонотности). Песни представ-
лены двух видов – народные или с народными 
элементами, и эстрадные советские гимниче-
ского склада. 

Народные – это, прежде всего, песня Кати «Ах 
долина, ты, долинушка». Эта песня очень напоми-
нает протяжную Смоленского региона из репер-
туара Аграфены Глинкиной. Из русской оперной 
традиции в связи с этой песней вспоминается 
ария Людмилы из 4 действия оперы М. И. Глинки 
«Руслан и Людмила» «Ах ты, доля моя долюшка, 
доля моя горькая!». Обстоятельства исполнения 
схожи – и Людмила в условных садах Черномора 
тоскует о женихе и батюшке, и Катя в реальных 
жестоких испытаниях вспоминает о Родине. «А 
какая она Россия?» - на вопрос главной герои-
ны Марты не сразу находится ответ у Кати: «Раз-
ве об этом расскажешь?». «А ты спой!» - вот что 
такое песня, в ней – о том, о чем не всегда мож-
но и рассказать… Напомним, что в арии Людми-
лы звучит обращение к «доле», а не «долине». 
Но значение этих однокоренных слов сближает 
такие важные для русского мировоззрения по-
нятия, как «доля» - жизненный путь человека, и 
«долина» - символ Родины – бесконечной в своем 
земном пространстве, переходящем в небесное. 

Русская песня Кати соседствует в заключитель-
ной картине Первого действия «Барак» с Песней 
Марты – главной героини «Если бы воззвал ко 
мне Господь». Эта песня написана в стилисти-
ке советской эстрады, что воспринимается аб-
солютно естественно и производит сильнейшее 
впечатление на слушателя. 

Нам приходилось уже писать о музыкальной 
этимологии советской песни [4]. Представляет-
ся, что этот жанр является собирательным, в нем 
запечатлена вся разнообразная палитра русской 
музыки – народной, академической, церковной. 

Все эти базовые направления музыкальной жиз-
ни сохранила для людей советская песня – и ко-
лыбельная, и молитвенная, и призывающая к 
жатве, и празднующая свадьбу, и сочувствующая 
утрате. Песню «Если бы воззвал ко мне Господь», 
которую вкладывает в уста Марты М.С. Вайн-
берг, можно назвать духовным гимном. Смысл 
ее – возвращение человеку главного, в чем Го-
сподь создал его подобным Себе, – Свободы. 
Троекратным воззванием к Свободе заканчи-
вается эта песня. 

Также необходимо сказать о песенной сцене 
Марты и ее жениха Тадеуша, с которым Марта 
встречается случайно на лагерном Складе: она 
драит полы, он выбирает инструмент – скрипку. 
Со звучанием скрипки будет связана кульмина-
ция оперы. Здесь же, в картине «Склад», которой 
открывается 2 действие оперы, происходит му-
зыкальная настройка на жизненно важный пе-
сенный лад. В случае Марты и Тадеуша он связан 
с автобиографическим для М.С. Вайнберга зву-
чанием еврейских народных интонаций. Мело-
дия рождается в воспоминаниях влюбленных о 
встрече в ратуше, где, остановившись возле орга-
на, Марта попросила Тадеуша: «сыграй для меня, 
представим, что это наша свадьба…». Также про-
исходит и теперь, но только условия встречи и 
звучания музыки категорическим иные, и, оста-
новивший лагерное время дуэт Марты и Тадеу-
ша, грубо прерывается надзирательницей Лизхен.

Помимо мимонотного стиля, который всякий 
раз с появлением Лизхен нарушает чуть прогля-
нувший песенный строй звучания, фашистское 
содержание и воздействие на людей выражается 
в опере «Пассажирка» с помощью иного неже-
ли песня, эстрадного начала. Это начало выра-
жено танцевальной европейско-американской 
музыкой. Представляется важным, что компо-
зитор обращается к развлекательному контек-
сту звучания танца: в рассказе о современных 
событиях – это джазовые ритмы, доносящиеся с 
танцплощадки корабля, на котором путешеству-
ют в Бразилию Лизхен и Вальтер; в воспомина-
ниях об ужасах Освенцима – это примитивный 
вальсок, который персонифицирован, - он связан 
со вкусами начальника лагеря, в свою очередь 
не имеющего отдельной текстовой и музыкаль-
ной партии, кроме этого жанрового символа – 
упрощенного до безвкусия. Это танциевальное 
развлекательное звучание становится настоящим 
ориентиром действия. В настоящем времени – 
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Лизхен и Вальтер стремятся выйти танцевать, но 
каждый раз встречают на своем пути помеху в 
виде появляющейся как будто из ниоткуда не-
знакомки – Пассажирки, в которой Лизхен узна-
ет Марту. В прошлом времени – всё движется к 
тому, чтобы на дне рождения начальника Ос-
венцима Тадеуш – жених Марты, музыкант – сы-
грал любимый вальс коменданта: «Что ты здесь 
делаешь?» - спрашивает его Марта при встрече 
на складе. «Мне велели выучить какую-то мело-
дию» - отвечает Тадеуш. 

Представляется важным отметить тот смысл, 
который подчеркнут М.С. Вайнбергом в танце-
вальной европейско-американской культуре XX 
века: развлечение, как отвлечение от главно-
го, от истинной оценки событий, развлечение 
как забвение правды! Именно к этому стремятся 
Лизхен и Вальтер. Особенно ярко это отражено 
в партии Вальтера, который сначала очень эмо-
ционально реагирует на причастность Лизхен к 
ужасам Освенцима, но позже произносит: «Ви-
новата ли щепка, которую затянул водоворот?», 
и далее о своих соотечественниках: «Сентимен-
тальны мы… но это делает нас чище…». Подобные 
самооправдания «музыкофицированы» компо-
зитором в жанре танца: танцевать, танцевать, 
танцевать, чтобы забыть, забыть, забыть… Тан-
цевальная эстрадная музыка – развлекательная 
– вот ее сущность, она опасна! Инструменталь-
ная музыка без слов может оказать на человека 
непредсказуемое впечатление и может располо-
жить ко злу незаметно для него самого. В дра-
матургии оперы танцевальные ритмы «ложной» 
свободы противопоставляются песенным инто-
нациям жизни. Фабулы джаз-темы и вальс-темы 
очень похожи, поскольку вальс строится на по-
вторе не только колен, но и пунктирных «вспо-
моганий» тонике (никак не отпускающих первую 
ступень – с нее начинающих и к ней возвраща-
ющих движение мелодии). 

В кульминации оперы две обозначенные тан-
цевальные темы оказываются упразднены ци-
тированием произведения, в основе которого 
также положен танец, но значение его отнюдь 
не развлекательное. В последней сцене оперы – 
«Концерт» действие охватывает и настоящее, и 
прошлое время. В настоящем – Лизхен и Валь-
тер наконец-то, преодолев все «сентименталь-
ные» переживания, направляются рука об руку на 
танцплощадку. Внезапно звучит музыка, которая 
лишает Лизу ума настолько, что она бросается к 

Пассажирке Марте доказывать свою спаситель-
ную правоту: Лизхен уверена, что это она спасла 
Марту от барака смерти, хотя только что расска-
зывала Вальтеру, что за провинность отправила 
Марту туда, «откуда не возвращаются» (и пока-
зательно умывала перед Вальтером руки). Отче-
го такая реакция? Оттого, что на танцплощадке 
зазвучала «музыка из ада» - вальс Освенцима. Тот 
самый, который должен был сыграть Тадеуш на 
дне рождения коменданта. Тут же действие пе-
реключается на прошлое время и, оказавшись в 
условиях Освенцима, и увидев Тадеуша со скрип-
кой в руках, и услышав крик фашиста: «Играй как 
перед Господом Богом! Скоро ты встретишься с 
Ним!», мы становимся свидетелями подвига му-
зыканта: вместо пошлого вальса Тадеуш испол-
няет Чакону И. С. Баха и платит за свой выбор 
жизнью. Чакона – главная цитата в музыкальном 
постмодерне «Пассажирки» свидетельствует об 
академической классической традиции, которая 
бесценна в любые времена и в любых услови-
ях, и всегда свидетельствует о правде и высокой 
духовности жизни!

Итак, стилевая драматургия оперы «Пасса-
жирка» складывается из трех доминант, каждая 
из которых связана с определенным духовным/
бездуховным содержанием. 

Во-первых, это академический стиль, кото-
рый раздваивается на направления классической 
и современной музыки. Классическая – свиде-
тельствует о неизменной красоте искусства, как 
красоте жизни не в сиюминутном ее проявле-
нии, но в вечности. Современная – мимонот-
ная свидетельствует, о насилии над «человеком 
и человечеством», в контексте оперы – о фаши-
стской идеологии. В академическом стиле опе-
ры «Пассажирка интересно противопоставление 
прошлого и настоящего времени музыкальной 
культуры, из которого положительным значени-
ем обладает прошлое…  

Во-вторых, это эстрадный стиль XX века, кото-
рый также как предыдущий разделяется на два 
направления. Это советская песня и джазовый 
танец. Сюда же к сфере танцевальности мож-
но отнести опошленное примитивизмом звуча-
ние вальса, который когда-то в прошлом был 
бальным танцем. В эстрадном стиле оперы «Пас-
сажирка» интересно противопоставление отече-
ственной песенной и зарубежной танцевальной 
культуры, которое отнюдь не политически, но 

по-человечески разделено в творчестве совре-
менника страшных событий [6]. 

В-третьих, это фольклорный стиль. Из всех 
представленных он наиболее однозначен – по-
ложителен. Фольклорная традиция представлена 
в ее песенном жанровом проявлении, кото-
рое свидетельствует о сохранении человеком 
главных духовных качеств – любви к людям и 
к Родине. Песни в «Пассажирке» поют только 
страдальцы, на долю которых выпало испытать 
все ужасы заключения. Эти песни, как вневре-
менные окна в вечность, ценную радостью, ми-
ром и счастьем. 

Обозначив в самом общем плане стилевую 
энциклопедичность оперы «Пассажирки», за-
кончим как это сделал и сам автор Эпилогом. 
Его исполняет Марта, она уже не на корабле, но 
дома, на земле и обращается к нам, слушателям, 
вспоминая своих погибших друзей. Интонации 
и ритмы всей оперы проходят в этом неболь-
шом выступлении, которое останавливается на 
тонально утверждающем высказывании, с него 
композитор начинал свое сочинение: «Если за-
глохнут ваши голоса, то мы погибнем» [1].
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