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THE EDITOR

conducted provides tangible material for examining 
the processes of localization of Buddhist sculpture 
and the transformation of artistic style.

The article by Fan Wenxi and Petr P. Kozorezenko, 
“Historical Development and Evolution of Colour 
in Song and Yuan Landscape Painting,” traces the 
artistic and technical transformations of Chinese 
landscape painting during the period 960–1368. The 
authors analyze the transition from monochrome 
ink to multilayered mineral and plant pigments, 
examining the stylistic evolution from the grand 
manner of the Northern Song through the elegance 
of the Southern Song to the economy of the Yuan 
period. Through the works of Fan Kuan, Guo Xi, Ma 
Yuan, Huang Gongwang, and other masters, the 
inseparable connection between colouring technique 
and the aesthetic ideals and spiritual aspirations of 
the era is demonstrated — an approach that laid 
the foundations for the development of landscape 
painting in subsequent centuries.

The article by Xie Zhihui and Viktor D. Uvarov, 
“Historical Stages of Development of Chinese 
Monumental Painting,” traces the key achievements 
of traditional Chinese monumental pictorial art — 
from the functional evolution of the cave paintings at 
Mogao in Dunhuang and the technical system of the 
Yongle Palace murals to the revolutionary-historical 
painting of the twentieth century. The study shows 
that the contemporary transformation of Chinese 
monumental painting was the result of a creative 
reinterpretation of traditional resources combined 
with the localized assimilation of Soviet experience.

The research by Tatiana V. Kozlova, “A.T. Matveev’s 
Participation in the Implementation of Lenin’s Plan for 
Monumental Propaganda,” is devoted to an analysis 
of the implementation of the plan as exemplified by 
the work of the celebrated sculptor A.T. Matveev. 
His participation in this process is presented by the 
author as a successful instance of the development 
of a new plastic language that synthesized the most 
significant of the stylistic tendencies existing at the 
time. The study relates artistic practice to the field 
of memory studies, situating the sculptural image 
within the context of collective memory and historical 
reconstruction.

In the article by Olga A. Rakova, “Conception as a 
Form-Shaping Function of Artistic Dialogue: A Visual 
Study Based on the Works of Alexander Smirnov,” the 
distinctive features of the creative interpretation 
of religious subjects in works by A.M. Smirnov, 
produced across different years, are analyzed. The 

methodological basis of the analysis is the concept 
of H. Wölfflin, developed on the material of Italian 
Renaissance art and correlated with the artist’s 
orientation toward the Renaissance tradition. The 
article traces a movement from an impressionistic-
painterly manner toward linearity and further toward 
a “vibrating” synthesis of style, as well as the use of 
the Byzantine heritage to unite the corporeal and 
spiritual dimensions of the image.

The article by Irina V. Portnova, “The Pictorial 
Concept of Flora and Fauna in 17th-Century European 
Painting,” investigates the artistic images of living 
nature in European art of the seventeenth century — 
in the genres of still life, landscape, and animal 
painting. The origins of the heightened interest in 
flora and fauna are analyzed, along with the symbolic 
significance of natural imagery and the natural-
philosophical perception of the world conditioned 
by the development of geographical and biological 
research of the era. The conclusion is drawn that 
the aesthetic perception of living nature became a 
significant and independent feature of seventeenth-
century fine art.

The interpretation of comic categories in 
philosophy and artistic culture of the nineteenth 
century is addressed in the article by Anna A. Fischer, 
“Categories of the Comic in Philosophy and Art of the 
Nineteenth Century: English Caricature of the Victorian 
Era,” devoted to English caricature of the Victorian 
period and the journal Punch. The study draws 
on theories of laughter (superiority, incongruity, 
and relief) in G.W.F. Hegel, A. Schopenhauer, 
H. Bergson, and other authors, comparing them 
with the visual practice of the nineteenth century. 
Punch is considered as a space in which abstract 
philosophical categories — irony, grotesque, 
satire — acquire practical significance and become 
instruments of social criticism and the formation of 
public opinion. The connection between aesthetic 
treatises, art criticism, and the development of mass 
visual communication is traced.

The article by Olga A. Krasnogorova, “Analytical 
Approaches to the Theory of Interpretation of 
Contemporary Piano Music,” presents the use of meta-
analysis as a tool for understanding the interpretive 
process. Interpretation is proposed as a universal 
system with a pronounced communicative function, 
in which numerous artistic contexts intersect and the 
“hermeneutic circle” of the contemporary musical 
work is formed. The article identifies a broad body 
of research significant for understanding changes in 

the relationship between composer and performer, 
and underscores the importance of the concept of 
the individual compositional project as an object 
of analysis. The integration of various scholarly 
fields is shown as a foundation for developing new 
approaches to interpretation and to the theory of 
the performing arts of the twentieth and twenty-
first centuries.

The article by Chen Yiheng, “The Performing 
Art of Li Yundi in the Context of Studying Stylistic 
Tendencies,” is devoted to the performing art of Li 
Yundi and examines the specifics of his Romantic 
repertoire in the context of the theory of performing 
styles. The analysis draws on methods of holistic 
work analysis developed by Russian musicologists 
and correlates them with the practice of Chinese 
pianists, whose work has long remained outside 
the field of scholarly attention. It is noted that the 
existing literature is dominated by biographical and 
repertoire surveys alone. The article focuses on the 
distinctive features of Li Yundi’s artistic language, 
his path from the Chopin Competition in Warsaw 
to an international career, and the place of his 
interpretations in the contemporary concert world.

The article by Zhao Lei, “The Influence of Buddhism 
on the Aesthetics and Symbolism of Ornamental 
Decoration of Chinese Bronze Mirrors of the Tang 
Dynasty (618–907),” analyzes the impact of Buddhist 
aesthetics and symbolism on the ornamentation 
of bronze mirrors during the Tang dynasty. New 
types of ornamental motifs that arose as a result of 
the integration of Buddhist imagery into decorative 
compositions are examined. It is shown how imperial 
patronage of Buddhism by the Tang emperors 
contributed to the formation of a distinctive variant 
of Chinese Buddhist art and its influence on the 
decorative arts.

The publication is addressed to professionals 
specializing in the theory and practice of the fine 
arts and philology, as well as to all those interested 
in questions of art and culture.

Scientific and Analytical Journal
Burganov House

The Space of Culture
#2/2026

Dear Friends!
We are pleased to present Issue No. 2/2026 of 

the scholarly and analytical journal Burganov House. 
Space of Culture.

On the recommendation of the Expert Council 
of the Higher Attestation Commission (VAK), the 
journal has been included in the List of Leading 
Peer-Reviewed Scientific Journals and Publications in 
which the principal scientific results of dissertations 
for the degrees of Doctor of Sciences and Candidate 
of Sciences must be published. The journal has been 
assigned Category K2.

The journal publishes scholarly articles by leading 
specialists in various fields of the humanities, as 
well as doctoral and postgraduate researchers. The 
research topics address current problems in various 
areas of culture, art, philology, and pedagogy. This 
multifaceted scope reflects the distinctive character 
of the journal, which represents the contemporary 
state of the space of culture.

The article by Maria A. Burganova, “Architecture 
as Sculpture: Formation of a Common Formal 
Vocabulary,” examines the latest trends in museum 
and civic construction from the late twentieth to 
the early twenty-first century. Special attention is 
given to the plastic nature of architectural form 
that transcends the utilitarian “box” approach and 
becomes an art object of intrinsic value within the 
urban environment. Drawing on landmark buildings, 
the article traces how architecture borrows and 
develops the methods of monumental sculpture — 
the handling of volume, silhouette, light, and the 
cinematic sequence of spaces. It is shown that in 
these examples the building functions as a sculptural 
sign, shaping an emotionally resonant environmental 
space and establishing new models for the perception 
of architecture.

The article by Kun Jinxin, “Typological Study of 
Bodhisattva Attire in the Sculpture of the Longxing 
Monastery, Qingzhou, China, during the Northern 
Dynasties Period,” addresses issues of form-making, 
symbolism, and tradition in Chinese art. The objects of 
study are the garments of bodhisattvas in sculptures 
from the Longxing Monastery. The typological study 



СЛОВО 
РЕДАКТОРА

вание даёт вещественный материал для изучения 
процессов локализации буддийской скульптуры 
и трансформации художественного стиля.

Статья Фань Вэньси и П. П. Козорезенко «Исто-
рическое развитие и эволюция цвета в пейзажной 
живописи эпох Сун и Юань» прослеживает худо-
жественные и технические трансформации пей-
зажной живописи Китая в период 960–1368 годов. 
Авторы анализируют переход от монохромной 
туши к многослойным минеральным и раститель-
ным пигментам, рассматривая стилистическую 
эволюцию от величественной манеры Северной 
Сун через элегантность Южной Сун к лаконизму 
эпохи Юань. На примере произведений Фань Куа-
ня, Го Си, Ма Юаня, Хуан Гунвана и других масте-
ров показана неразрывная связь техники окраски 
с эстетическими идеалами и духовными поиска-
ми эпохи, заложившая фундамент для развития 
пейзажной живописи в последующие столетия.

В статье Се Чжихуэй и В. Д. Уварова «Истори-
ческие этапы развития китайской монументальной 
живописи» прослеживаются ключевые достиже-
ния традиционного китайского монументально-
го живописного искусства — от функциональной 
эволюции росписей пещер Могао в Дуньхуане и 
технической системы росписей дворца Юнлэ до 
революционно-исторической живописи XX века. 
Исследование показывает, что современная транс-
формация китайской монументальной живописи 
стала результатом творческого переосмысления 
традиционных ресурсов в сочетании с локализо-
ванным усвоением советского опыта.

Исследование Е.Н. Козловой "Участие 
А.Т. Матвеева в реализации Ленинского плана 
монументальной пропаганды" посвящено анали-
зу реализации плана на примере творчества из-
вестного скульптора А.Т. Матвеева. Его участие в 
этом процессе представлено автором как успеш-
ный пример выработки нового пластического язы-
ка, синтезировавшего в себе наиболее значимые 
из существовавших на тот момент стилистических 
направлений. Исследование соотносит художе-
ственную практику с полем memory studies, вво-
дя скульптурный образ в контекст коллективной 
памяти и исторической реконструкции. 

В статье О. А. Раковой «Замысел как формо-
образующая функция художественного диалога. 
Визуальное исследование по материалам твор-
чества А. Смирнова» анализируются особенности 
творческой интерпретации религиозных сюже-
тов в произведениях А. М. Смирнова, созданных 

в разные годы. Методологической основой анали-
за служит концепция Г.Вёльфлина, разработанная 
на материале искусства итальянского Ренессан-
са и соотнесённая с ориентацией художника на 
ренессансную традицию. Показано движение 
от импрессионистически‑живописной манеры 
к линейности и далее к «вибрирующему» синте-
зу стиля, а также использование византийского 
наследия для соединения телесного и духовно-
го уровней образа.

В статье И. В. Портновой «Изобразительная 
концепция флоры и фауны в европейской живо-
писи XVII века» исследуются художественные об-
разы живой природы в европейском искусстве XVII 
столетия — в жанрах натюрморта, пейзажа и ани-
малистики. Анализируются истоки повышенного 
интереса к флоре и фауне, символическое значе-
ние природных образов, а также натурфилософ-
ское восприятие мира, обусловленное развитием 
географических и биологических исследований 
эпохи. Делается вывод о том, что эстетическое 
восприятие живой природы стало значимой и 
самостоятельной чертой изобразительного ис-
кусства XVII века.

Интерпретация категорий комического в фи-
лософии и художественной культуре XIX века рас-
сматривается в статье А. А. Фишер «Категории 
комического в философии и искусстве XIX века: 
английская карикатура викторианского време-
ни», посвящённой английской карикатуре викто-
рианской эпохи и журналу Punch. Исследование 
опирается на теории смеха (превосходства, несо-
ответствия и разрядки) у Г. В. Ф. Гегеля, А. Шопен-
гауэра, А. Бергсона и других авторов, сопоставляя 
их с визуальной практикой XIX века. Punch рас-
сматривается как пространство, где абстрактные 
философские категории — ирония, гротеск, сати-
ра — получают прикладное значение и становятся 
инструментом социальной критики и формиро-
вания общественного мнения. Прослеживается 
связь между эстетическими трактатами, художе-
ственной критикой и развитием массовой визу-
альной коммуникации.

Статья О. А. Красногоровой «Аналитические 
подходы к теории интерпретации новейшей фор-
тепианной музыки» представляет использование 
мета-анализа как инструмента осмысления испол-
нительского процесса. Интерпретация предлага-
ется как универсальная система с выраженной 
коммуникативной функцией, в которой пересе-
каются многочисленные художественные кон-

тексты и формируется «герменевтический круг» 
музыкального произведения новейшего времени. 
Статья выделяет широкий корпус исследований, 
значимых для понимания изменений во взаимо-
отношениях композитора и исполнителя, и под-
чёркивает важность концепции индивидуального 
композиторского проекта как объекта анализа. 
Интеграция различных научных областей пока-
зана как основание для выработки новых подхо-
дов к интерпретации и теории исполнительского 
искусства XX–XXI веков.

Статья Чэнь Ихэна «Исполнительское искус-
ство Ли Юньди в аспекте изучения стилистических 
тенденций» посвящена исполнительскому искус-
ству Ли Юньди и рассматривает специфику его 
романтического репертуара в контексте теории 
исполнительских стилей. Анализ опирается на раз-
работанные российскими музыковедами методи-
ки целостного анализа произведения и соотносит 
их с практикой китайских пианистов, чьё творче-
ство долгое время оставалось вне поля внима-
ния. Отмечается, что в существующей литературе 
доминируют лишь биографические и репертуар-
ные обзоры. В фокус исследования помещаются 
особенности художественного языка Ли Юньди, 
его путь от Шопеновского конкурса в Варшаве до 
международной карьеры и место его интерпре-
таций в современном концертном пространстве.

Статья Чжао Лэй «Влияние буддизма на эсте-
тику и символику орнаментального декора китай-
ских бронзовых зеркал эпохи Тан (618–907 гг.)» 
анализирует воздействие буддийской эстетики и 
символики на орнамент бронзовых зеркал в эпоху 
династии Тан. Рассматриваются новые виды ор-
наментальных мотивов, возникших в результате 
интеграции буддийских образов в декоративные 
композиции. Показано, как покровительство буд-
дизму со стороны танских императоров способ-
ствовало формированию самобытного варианта 
китайского буддийского искусства и его влиянию 
на художественные ремёсла.

Издание адресовано профессионалам, специа-
лизирующимся в области теории и практики изо-
бразительного искусства и филологии, а также 
всем, кто интересуется вопросами искусства и 
культуры.
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аналитического журнала «Дом Бурганова. Про-
странство культуры».

По рекомендации Экспертного совета ВАК 
журнал включен в Перечень ведущих рецен-
зируемых научных журналов и изданий, в ко-
торых должны быть опубликованы основные 
научные результаты диссертации на соискание 
ученых степеней доктора и кандидата наук. 
Журналу присвоена 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 педа-
гогики. В этой многогранности обозрения про-
является специфика журнала, представляющего 
современное состояние пространства культуры.

В статье М. А. Бургановой «Архитектура как 
скульптура: формирование общего пластического 
лексикона» рассматриваются новейшие тенден-
ции музейного и общественного строительства 
конца XX – начала XXI века. Особое внимание 
уделено пластической природе архитектурной 
формы, выходящей за рамки утилитарного «ко-
робочного» подхода и становящейся самоценным 
художественным объектом в городской среде. На 
материале знаковых сооружений прослеживает-
ся, как архитектура заимствует и развивает мето-
ды монументальной пластики: работу с объемом, 
силуэтом, светом и кинематографичной последо-
вательностью пространств. Показано, что в этих 
примерах здание функционирует как скульпту-
ра‑знак, формирующая эмоциональное средовое 
пространство и задающая новые модели воспри-
ятия архитектуры. 

Статья Кун Цзиньсинь «Типологическое иссле-
дование одеяний бодхисаттв периода Северных 
династий в скульптуре монастыря Лунсин-сы в 
Цинчжоу, Китай» рассматривает проблемы фор-
мообразования, символики и традиции в китай-
ском искусстве. Объектом исследования становятся 
одежды бодхисаттв на скульптурах из монастыря 
Лунсин-сы. Проведённое типологическое исследо-
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ARCHITECTURE AS SCULPTURE: FORMATION  
OF A COMMON FORMAL VOCABULARY

Summary: In the article, the phenomenon of forma-
tion of a common formal vocabulary of architecture and 
sculpture is considered in the context of the latest trends 
in museum and public construction at the end of the 
20th – beginning of the 21st century. Special attention 
is paid to the plastic nature of architectural form, going 
beyond the utilitarian “box‑like” approach and becoming 
a self‑sufficient artistic body in the urban environment. 
Based on the material of landmark structures by Frank 
Gehry (Guggenheim Museum Bilbao, Walt Disney Con-
cert Hall in Los Angeles) and the newest objects of the 
UAE (Museum of the Future in Dubai, Louvre Abu Dhabi, 

Abrahamic Family House complex), it is traced how ar-
chitecture borrows and develops the methods of monu-
mental plasticity: work with volume, silhouette, light, and 
cinematic sequencing of spaces. It is shown that in these 
examples the building functions as a sculpture‑sign, 
forming an emotional spatial environment and setting 
new models of perception of architecture.
Keywords: architecture as sculpture, plastic form, muse-
um architecture, architectural lexicon, sculptural lexicon, 
Frank Gehry, Guggenheim Museum Bilbao, Walt Disney 
Concert Hall, Museum of the Future Dubai, Louvre Abu 
Dhabi, Abrahamic Family House.

Architecture is increasingly asserting itself as 
sculpture, moving beyond the utilitarian under-
standing of a building as a “box” for living and 
working. The volumes of structures become self-suf-
ficient forms akin to monumental sculpture, rather 
than merely containers for human activity. Through-
out the twentieth and twenty-first centuries, archi-
tectural form has gradually freed itself from rigid 
structural systems and the traditional tripartite di-
vision of the façade, evolving into a complex plastic 
composition in which every mass, curve, or rup-
ture of volume carries meaning and emotional 
charge. The architecture of iconic buildings gravi-
tates toward the language of monumental sculp-
ture, shaping light, shadow, and the movement 
of the gaze through the plasticity of form — not 
through an assembly of walls and floor plates.

The convergence of architecture and sculp-
ture is bound up with the revival of volume as 

an active, organising principle. A building ceas-
es to conceal its spatial structure behind a flat 
envelope, instead exposing load-bearing ele-
ments, projecting individual walls and cantile-
vers, and transforming details into autonomous 
forms. This plastic “centrifugality” breaks the 
monolithic block apart and creates an ensemble 
of interacting volumes comparable to a sculp-
tural group. The contemporary landmark build-
ing is conceived as an artistic gesture within the 
urban fabric — an expressive sign that enters 
into dialogue with historic façades, topogra-
phy, and the everyday routes of its inhabitants.

The convergence of architecture and sculpture 
manifests not only at the level of form but also at the 
level of the professional language used to describe 
spatial objects. Terms such as volumetric plasticity, 
silhouette, tectonics, gestural form, and interior and 
exterior space have become common to both disci-

plines. The vocabulary of architecture borrows from 
the terminology of monumental sculpture, while 
sculpture absorbs the lexicon of architecture. This 
creates an interdisciplinary conceptual layer in which 
a building is conceived as a three-dimensional sculp-
tural environment, and sculpture as architecture.

Architecture that becomes sculpture also trans-
forms the mode of reception. The visitor no longer 
“reads” a façade as a text, but instead moves through 
a sequence of plastic situations: the approach, pass-
ing beneath a cantilevered overhang, arriving unex-
pectedly on an open terrace, confronting a looming 
volume. In this “cinematic” experience, space operates 
like sculpture — compelling a response to form — 
while the building’s functionality is preserved but 
enriched by a strongly expressed artistic dimension.

One of the outstanding architects for whom the 
idea of architecture as sculpture acquires a pro-
grammatic character is Frank Gehry, who conceives 
architecture as a sculptural gesture. In his practice, 
a building is understood as a three-dimensional 
plastic artwork. He develops the composition in 
the process of working with scale models, evaluat-
ing silhouettes, the rhythms of volumes, and curved 
surfaces from multiple viewpoints. To realise such 
forms, Gehry employs digital modelling (CATIA and 
other systems), which allows plastic intuitions to be 
translated into precise constructions and cladding.

In 1992 he created the sculpture Peix (Fish) on 
the Barcelona waterfront, transforming the image 
of a marine creature into a lightweight metal “pavil-
ion.” Here Gehry demonstrated how sculpture can 
employ the methods and practice of architecture. 
This experience was developed in the creation of 
the Guggenheim Museum Bilbao (1997), which be-
came one of the most influential examples of archi-
tecture as sculpture. Its composition is an ensemble 
of intersecting and flowing volumes clad in titani-
um, glass, and limestone, creating the impression 
of a giant metallic “ship-sculpture” unfolding along 
the Nervión River. The building — devoid of right 
angles and any semblance of conservative archi-
tecture — resembles a colossal abstract sculpture 
offering multiple vantage points. The curved wall 
surfaces respond to light and the reflections of wa-
ter, continuously shifting the building’s visual image.

The urban La Salve Bridge is incorporated into 
the museum’s architectural composition: the build-
ing “wraps around” the bridge’s piers, drawing it into 
its own ensemble. In the vast, open exhibition spac-
es, Richard Serra’s installation The Matter of Time 

(1994–2005) is on permanent display, intensifying 
the sensation of inhabiting the interior of a sculpture.

Walt Disney Concert Hall in Los Angeles 
(2003) continues this trajectory. The hall’s exteri-
or is an asymmetrical composition of curved stain-
less-steel planes perceived as frozen movement. 
The decision to abandon the originally planned 

Alexander Archipenko. King Solomon. 1963. Saarland 
Museum

Barbara Hepworth. Oval Sculpture. 1943
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stone cladding in favour of metal allowed Gehry 
to achieve greater plastic freedom, enhance the 
effect of fluid form, and emphasise the sculp-
tural nature of the object. The gleaming metallic 
shell, assembled from individually curved panels, 
transforms the building into a dynamic sculpture.

Both works demonstrate that in Gehry’s practice 
the architectural programme — a museum, a con-
cert hall — is realised through a sculptural reading 
of composition and formal treatment. The Bilbao 
museum effectively raised the question of whether 
a building can be the “primary exhibit” of a muse-
um, while Walt Disney Concert Hall was received as a 
monument to music, materialised in metal and space.

The transformation of architecture into sculpture 
is nowhere more clearly evident than in the most re-
cent landmark projects of the UAE, where buildings 
are conceived from the outset as a plastic sign with-
in the urban environment. Volume functions here as 

a monumental form, and the building’s programme 
is inscribed within an already-established sculptur-
al silhouette. A vivid embodiment of this synthesis 
is the Opus complex (2020) in Dubai — one of the 
last works of Zaha Hadid. At first glance the Opus 
does not appear to be a building — rather, it is a 
monolithic volume bisected by a void. Externally it 
resembles an enormous cube from which a fluid, ir-
regularly shaped “cave” has been excised. This cav-
ity is not merely an aesthetic device; it is the central 
image of the structure. Hadid literally “carved” a void 
out of the architectural block, endowing the build-
ing’s mass with the meaning and image of sculpture. 
Interior and exterior surface work together as positive 
and negative in relief, demonstrating a new mode of 
plastic thinking in twenty-first-century architecture.

The theme of void and the visualisation of inte-
rior space is taken up and developed by Shaun Kil-
la, who created, precisely at the boundary between 
architecture and sculpture, the unique form of the 
Museum of the Future (2022) in Dubai. Its toroidal 
volume with a void at the centre — recalling the 
abstract sculptures of Barbara Hepworth — is con-
ceived as an autonomous abstract sculpture to be 
circumnavigated, its continuous curved surface read-
ing as an uninterrupted plane inscribed with Arabic 
calligraphy. The ring form is interpreted as a sym-
bol of humanity and knowledge; the green hill as the 
Earth; and the empty core as the unknown future. 
It is difficult to imagine a more resonant image for 
that which is unknown, undescribed, and unspoken.

Louvre Abu Dhabi (2017), designed by Jean Nou-
vel, presents itself as a spatial sculptural compo-
sition: a vast dome approximately 180 metres in 
diameter, woven from a multi-layered geometric 
“star” pattern, covers an entire “city” of white cu-
bic volumes. Light filters through thousands of ap-
ertures in the latticed dome structure, flooding 
the entire space beneath it with the dappled re-
flections of a “rain of light” — reinforcing the per-
ception of the ensemble as a unified artistic body.

The architectural image of the Abrahamic Fam-
ily House (2023) in Abu Dhabi explores the trans-
formation of architecture into minimalist sculpture 
through rigorously clear cubic forms and a pro-
nounced, poetic spatiality. Architect David Adjaye 
designed three powerful cubes. Their monolithic vol-
umes are set on a shared stylobate and equalised 
in scale and mass, underscoring the equal stand-
ing of the mosque, the church, and the synagogue. 
The strict geometry, stripped of superfluous orna-

Zaha Hadid. Opus

M. A. Burgannova. Abstract #3. 2025. Redwood

Frank Gehry. Guggenheim Museum Bilbao. Spain
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ment, transforms architecture into a plastic formula 
of faith. The unique interior space of each struc-
ture — the arcades and lattices of the mosque, the 
columns of the synagogue, the “grove” of columns 
and the vast Bethlehem Star radiating wooden ribs 
within the church’s dome — allows the distinctive-
ness of each tradition to be sensorially experienced.

In all the examples examined — from Frank 
Gehry’s museums to the museum and religious 
complexes of the UAE — architecture deploys the 
devices of monumental sculpture: the articulation 
of silhouette, the plasticity of surface, the handling 
of light, and the sequencing of spaces. A build-
ing is conceived as a plastic artwork existing in the 

round, actively engaging with landscape, sky, and 
urban environment. The visitor inhabits architecture 
as a series of plastic episodes in which movement, 
shifts in scale, and the appearance and disappear-
ance of light compose a kind of spatial “poetry.”

Contemporary architecture, by acquiring a shared 
lexicon with sculpture, not only transforms the ur-

ban landscape but forms a new mode of aesthet-
ic experience. The architectural object functions as 
a visual and symbolic accent capable of changing 
the identity of a place and generating new scenari-
os for the human engagement with environment  — 
from the “Bilbao effect” in a Spanish city to the 
symbolic images of unity and the future in the UAE.
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АРХИТЕКТУРА КАК СКУЛЬПТУРА: ФОРМИРОВАНИЕ 
ОБЩЕГО ПЛАСТИЧЕСКОГО ЛЕКСИКОНА

Аннотация: В статье рассматривается феномен 
формирования общего пластического лексикона ар-
хитектуры и скульптуры в контексте новейших тенден-
ций музейного и общественного строительства конца 
XX – начала XXI века. Особое внимание уделено пла-
стической природе архитектурной формы, выходящей 
за рамки утилитарного «коробочного» подхода и ста-
новящейся самоценным художественным телом в го-
родской среде. На материале знаковых сооружений 
Фрэнка Гери (Музей Гуггенхайма в Бильбао, Концерт-
ный зал Уолта Диснея в Лос‑Анджелесе) и новейших 
объектов ОАЭ (Музей будущего в Дубае, Лувр Абу‑Да-
би, комплекс Abrahamic Family House) прослеживается, 

как архитектура заимствует и развивает методы мо-
нументальной пластики: работу с объемом, силуэтом, 
светом и кинематографичной последовательностью 
пространств. Показано, что в этих примерах здание 
функционирует как скульптура‑знак, формирующая 
эмоциональное средовое пространство и задающая 
новые модели восприятия архитектуры.
Ключевые слова: архитектура как скульптура, 
пластическая форма, музейная архитектура, лекси-
кон архитектуры, лексикон скульптуры, Фрэнк Гери, 
Музей Гуггенхайма в Бильбао, Концертный зал Уолта 
Диснея, музей будущего в Дубае, Лувр Абу‑Даби, ком-
плекс Abrahamic Family House.

Архитектура все настойчивее заявляет о себе 
как о скульптуре, выходя за пределы утилитар-
ного понимания здания как «коробки» для жиз-
ни и работы. Объемы сооружений становятся 
самоценными формами подобными монумен-
тальной пластике, а не просто пространством 
для человеческой активности. В ХХ–ХХI веках 
архитектурная форма постепенно освобождает-
ся от жесткой ордерной системы и традицион-
ного трехчастного деления фасада, превраща-
ясь в сложную пластическую композицию, где 
каждая масса, изгиб или разрыв объема несет 
смысл и эмоциональный настрой. Архитекту-
ра уникальных зданий тяготеет к образам мо-
нументальной скульптуры, моделируя пласти-
кой форм свет, тень и движение взгляда, а не 
как набор стен и перекрытий.

Сближение архитектуры и скульптуры связано 
с возрождением значения объема как активно-
го организующего начала. Здание перестает ма-
скировать пространственную структуру за пло-
скостной оболочкой, выставляя наружу несущие 
элементы, вынося отдельные стены и консоли и 
превращая детали в самостоятельные формы. 
Подобная пластическая «центробежность» раз-
рушает монолитность блока и создает ансамбль 
взаимодействующих объемов, сопоставимых со 
скульптурным ансамблем. Современное уникаль-
ное здание мыслится как художественный жест в 
городской ткани, как выразительный знак, всту-
пающий в диалог с историческими фасадами, ре-
льефом и повседневными маршрутами людей.

Сближение архитектуры и скульптуры прояв-
ляется не только на уровне формы, но и на уров-

не профессионального языка, описывающего 
пространственные объекты. Общими становят-
ся такие понятия, как пластика объема, силуэт, 
тектоника, жест формы, внутреннее и внешнее 
пространства. Лексикон архитектуры перени-
мает термины монументальной пластики, тогда 
как скульптура осваивает словарь архитектуры. 
Это формирует междисциплинарный понятий-
ный слой, в котором здание мыслится как трех-
мерная скульптура‑среда, а скульптура — как 
архитектура.

Архитектура, становящаяся скульптурой, ме-
няет и тип зрительского восприятия. Человек 
больше не «читает» фасад как текст, а прожи-
вает последовательность пластических ситуаций: 
приближение, проход под консолью, выход на 
неожиданно раскрытую террасу, столкновение 
с нависающим объемом. В этом "кинематогра-
фичном" опыте пространство действует подоб-
но скульптуре, заставляя реагировать на форму, 
при этом функциональность здания сохраняется, 
но дополняется ярко выраженной художествен-
ной составляющей.

Одним из выдающихся архитекторов, у ко-
торых идея архитектуры как скульптуры приоб-
ретает программный характер является Фрэнк 
Гери, представляющий архитектуру как скуль-
птурный жест. В его практике здание осмысляется 
как трехмерный пластический художественный 
объект. Архитектор формирует композицию зда-
ния в процессе работы с макетом, оценивая си-
луэты, ритмы объемов и криволинейных поверх-
ностей с разных точек зрения. Для реализации 
подобных форм Гери активно использует циф-
ровое моделирование (CATIA и другие системы), 
что позволяет переводить пластические фанта-
зии в точные конструкции и оболочки. 

В 1992 он создал скульптуру «Рыба» на барсе-
лонской набережной, превратив образ морского 
животного в легкий металлический «павильон». 
Здесь Гери продемонстрировал, как скульптура 
может использовать методы и практику архитек-
туры. Этот опыт был развит при создании музея 
Гуггенхайма в Бильбао (1997), который стал од-
ним из самых влиятельных примеров архитектуры 
как скульптуры. Его композиция представляет со-
бой ансамбль пересекающихся и перетекающих 
объемов, обшитых титаном, стеклом и известня-
ком, создающих впечатление гигантской метал-
лической «скульптуры‑корабля», разворачива-
ющейся вдоль реки Нервьон. Здание, лишенное 

прямых углов и каких либо подобий консерва-
тивной архитектуры, напоминает гигантскую аб-
страктную скульптуру с множеством точек обзо-
ра. Криволинейные поверхности стен реагирует 
на свет и отражения воды, постоянно меняя ви-
зуальный образ здания. В архитектурную компо-
зицию музея включен городской мост Ла-Сальве. 
Здание музея как бы «обвивают» опоры моста, 
превращая его в часть собственного ансамбля. 
В огромных свободных экспозиционных про-
странствах экспонируется инсталляция Ричарда 
Серра The Matter of Time (1994–2005), что усили-
вает ощущение пребывания внутри скульптуры.

Концертный зал Уолта Диснея в Лос‑Андже-
лесе (2003) продолжает эту линию. Внешний об-
лик зала — это асимметричная композиция из 
изогнутых стальных плоскостей, которые вос-
принимаются как застывшее движение. Отказ 
от первоначально задуманных каменных обли-
цовок в пользу металла позволил Гери добить-
ся большей пластической свободы, усилить эф-
фект текучести форм и подчеркнуть скульптурную 
природу объекта. Блестящая металлическая обо-
лочка, собранная из множества индивидуально 
изогнутых панелей, превращает здание в дина-
мическую скульптуру.

Оба произведения демонстрируют, что в ра-
ботах Гери архитектурная программа — музей, 
концертный зал — реализуется через скульптур-
ное прочтение композиции и трактовки формы  
здания. Музей в Бильбао фактически поставил 
вопрос о том, может ли здание быть «главным 
экспонатом» музея, тогда как концертный зал Уо-
лта Диснея был воспринят как монумент музыке, 
материализованный в металле и пространстве.

Особенно ясно превращение архитектуры в 
скульптуру проявляется в новейших объектах 
ОАЭ, где здания изначально замышляются как 
пластический знак в городской среде. Объем 
здесь функционирует как монументальная форма, 
а функционал архитектуры вписывается внутрь 
уже созданного скульптурного силуэта. Ярким 
воплощением этого синтеза стал комплекс Opus 
(2020) в Дубае — одно из последних произведе-
ний Захи Хадид. С первого взгляда Opus не ка-
жется зданием — скорее, это монолитный объём, 
рассечённый пустотой. Внешне он напоминает 
огромный куб, в котором вырезана текучая «пе-
щера» неправильной формы. Эта полость стано-
вится не только эстетическим приёмом, но и цен-
тральным образом сооружения. Хадид буквально 
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«высекла» пустоту из архитектурного блока, при-
дав коробке здания смысл и образ скульптуры. 
Внутренность и внешняя поверхность работают 
вместе, как положительное и отрицательное в 
рельефе, демонстрируя новый способ пластиче-
ского мышления в архитектуре XXI века. 

Тема пустоты, визуализации внутреннего про-
странства буквально витает в воздухе. Ее подхва-
тывает и развивает Шон Килл, создав буквально 
на границе соединения архитектуры и скульпту-
ры уникальный образ здания Музея будущего 
(2022) в Дубае Его тороидальный объем с пусто-
той в центре, напоминающий абстрактные скуль-
птуры Барбары Хепуорт,мыслится как самостоя-
тельная абстрактная скульптура, которую можно 
обходить по кругу, считывая непрерывную кри-
волинейную поверхность с прорезями арабской 
каллиграфии; кольцевая форма интерпретирует-
ся как символ человечества и знания, зеленый 
холм — как Земля, а пустое ядро — как неиз-
вестное будущее. Более яркий по содержанию 
образ, воплотивший неизвестное, неописанное, 
неизречённое будущее, трудно себе представить.

Лувр Абу‑Даби (2017), спроектированный Жа-
ном Нувелем, представляется пространственной 
скульптурной композицией: гигантский купол 
диаметром около 180 м, сложенный из много-
слойного «звездного» орнамента, накрывает це-
лый «город» из белых кубических объемов. Свет 
проходит через тысячи отверстий решетчатой 
структуры купола. Все пространство под ним про-
низано бликами «солнечного дождя», что уси-
ливает восприятие ансамбля как единого худо-
жественного тела.

Архитектурный образ комплекса Abrahamic 
Family House (2023) в Абу‑Даби раскрывает тему 
превращения архитектуры в минималистическую 
скульптуру через предельно ясные кубические 

формы с подчеркнутой  поэтичной простран-
ственностью. Архитектор Дэвид Аджайе спроек-
тировал три мощных куба. Их монолитные объ-
емы поставлены на общий стилобат и  уравнены 
по масштабу и объему, что подчеркивает равный 
статус мечети, церкви и синагоги. Строгая геоме-
трия, лишенная избыточного орнамента, превра-
щает архитектуру в пластическую формулу веры.  
Уникальное внутреннее пространство каждой по-
стройки — аркады и решетки мечети, опоры сина-
гоги, «роща» колонн и огромная, рассыпающаяся 
лучами из деревянных реек Вифлеемская звезда 
в подкупольном пространстве церкви — позво-
ляют чувственно пережить различие традиций.

Во всех рассмотренных примерах — от му-
зеев Фрэнка Гери до музейных и религиозных 
комплексов ОАЭ — архитектура берет на воо-
ружение приемы монументальной скульптуры: 
работу с силуэтом, пластикой поверхности, све-
том и последовательностью пространств. Здание 
мыслится как пластическое произведение искус-
ства, существующее в круговом обозрении и ак-
тивно взаимодействующее с ландшафтом, не-
бом и городской средой. Посетитель проживает 
архитектуру как серию пластических эпизодов, 
в которых движение, изменение масштаба, по-
явление и исчезновение света образуют своего 
рода пространственную «поэзию».

Таким образом, современная архитектура, об-
ретая общий лексикон со скульптурой, не толь-
ко трансформирует городской ландшафт, но и 
формирует новый тип эстетического опыта. Ар-
хитектурный объект функционирует как визуаль-
ный и символический акцент, способный менять 
идентичность места и задавать новые сценарии 
взаимодействия человека со средой — от «эф-
фекта Бильбао» в испанском городе до симво-
лических образов единства и будущего в ОАЭ.
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TYPOLOGICAL STUDY OF BODHISATTVA ATTIRE IN 
THE SCULPTURE OF THE LONGXING MONASTERY, 

QINGZHOU, CHINA, DURING THE NORTHERN 
DYNASTIES PERIOD

Summary: In this article the garments of bodhisattvas 
depicted on the sculptures from the Longxing‑si in Qing-
zhou are taken as the research object. Using a typological 
method, the forms and evolution of the lower garments 
(skirts) and the pèibò shawls (帔帛) are analysed. The re-
sults show that the skirt‑type garments can be classified 
into four types: ordinary long skirt, pleated skirt, strapped 
skirt, and fitted skirt. The pèibò shawls, depending on 
structural differences, fall into two main groups – inter-
secting and non‑intersecting.

The conducted typological study clearly reveals the for-
mal characteristics and developmental trajectory of bo-
dhisattva attire from the Longxing monastery, providing 
important material evidence for investigating the local-
isation processes of Buddhist sculpture and the trans-
formation of artistic style during the Northern Dynasties 
period.
Keywords: Longxing monastery in Qingzhou; bodhisattva 
sculptures; garments; typology; Northern Dynasties; cul-
tural integration.

The discovery of a cache of Buddhist sculptures on 
the premises of the Longxing Temple (Longxing‑si) 
in Qingzhou (Shandong Province, People’s Republic 
of China) is rightly regarded as an important mile-
stone in the archaeology of Chinese Buddhism. The 
large number of highly artistic bodhisattva sculp-
tures uncovered during the excavations constitutes 
key material evidence for the localisation processes 
of Buddhist art during the Northern Dynasties period. 
Clothing, being a crucial component of the sculptural 
image, simultaneously inherits the artistic traditions 
of Indian Buddhist iconography and becomes deep-

ly integrated into the system of secular customs and 
aesthetics of the Central Plains. The evolution of its 
forms and stylistic characteristics directly reflects the 
dynamics of cultural interaction in this specific his-
torical period. On this basis, in the present study the 
objects of analysis are the skirt garments and pèibò 
shawls on bodhisattva sculptures dating from the 
Northern Wei to the Northern Qi dynasties, originat-
ing from the Longxing Temple. By means of a typo-
logical method, the types of forms, stylistic features, 
and evolutionary tendencies of these sculptures are 
systematically examined, which makes it possible to 

propose new research perspectives for studying re-
gional characteristics and the dissemination routes 
of Buddhist sculpture of the Northern Dynasties.

The clothing in which the bodhisattvas depicted 
on the sculptures discovered in the Longxing Tem-
ple in Qingzhou are dressed exhibits various features 
depending on the time of their creation. Bodhisattva 
attire can be divided into two categories: skirts and 
shawls. A detailed analysis of each category follows.

Skirts
Generally, all Chinese bodhisattva sculptures are 

clothed in skirts – a tradition that originated in In-
dia. According to their cut, the skirts of bodhisat-
tvas can be divided into four types.

Type I. Ordinary long skirt, reaching the floor 
The hem is wide, flaring outward and fluttering, 

resembling a flared cut. The skirt has a high waist with 
a belt tied around it. Folds are rare; the cut is loose 
and simple. At the Longxing Temple, a large number 
of bodhisattva sculptures wear this type of skirt; these 
are mainly bodhisattva images with a mandorla on 
stelae from the Northern and Eastern Wei periods. 
A classic example is the skirt of the bodhisattvas on 
the stele of Buddha Maitreya (529 AD) (Ill. 1).

Type II. Skirt with numerous pleats 
This type derives from the ordinary long skirt of 

Type I. The pleated skirt also reaches the floor, with 
a belt tied at the waist. The pleats are very fine and 
frequent, executed as shallow, carefully engraved 
lines. The hem does not flare; it consists of decora-
tive curves. Skirts with many pleats do not appear 
in the Northern Wei period; they are characteristic 
of the Eastern Wei and Northern Qi periods. For ex-

ample, on a poorly preserved bodhisattva sculpture 
39 cm high from the Eastern Wei period, the head is 
missing and there is no shawl, but the lower part of 
the body clearly shows a skirt with numerous pleats 
(Ill. 2). A skirt with numerous pleats is a unique form 
found in China; it does not occur in India.

Type III. Skirt with straps 
On skirts of this type, two narrow straps are lo-

cated at the front and back of the waist. Such skirts 
are put on over the head. The skirt is double‑layered 
with a high waist. On the outer layer at the waist-
line there is a turn‑down with a frill; centred at the 
front the skirt is decorated with a fabric belt. Skirts 
with straps are not found in the Northern and East-
ern Wei periods; this is a new form that appeared in 
the Northern Qi period. For example, a bodhisattva 
sculpture 165 cm high from the Northern Qi peri-
od shows a skirt with straps (Ill. 3). One can notice 
that in the abdominal area the skirt has two layers. 
Apart from the downward turn‑down at the waist-
line on the outer skirt and light pleats with orna-
ment on the hem, the skirt has almost no pleats. 
The cylindrical shape of the skirt gives the sculp-
ture volume. Such skirts on bodhisattva sculptures 
likely appeared because they were widespread at 
that time in everyday life. For instance, a North-
ern Qi porcelain funerary figurine 19.5 cm high, 
found in the Loujuy tomb, has the hair gathered in 
a half‑moon bun, wears a bright‑red long‑sleeved 
shirt and a long skirt with straps (Ill. 4).

Type IV. Fitted skirt 
A skirt that tightly encloses the legs is shorter 

and ends at the upper part of the ankle; the pleats 

Ill. 1. Ordinary long skirts. Northern Wei (529). 55×51×10 cm. 
Qingzhou Museum. (The drawing is based on: Wang Qinghua. 
1999. The Art of Buddhist Sculpture at Longxing Monastery in 
Qingzhou, Shandong Provincial Art Publishing House, Jinan, 
China, p. 3.)

Ill. 2. Drawing of a bodhisattva sculpture. Skirts with numer-
ous pleats. Eastern Wei (534-550). Height: 39 cm. Qingzhou 
Museum. (The drawing is based on: Wang Qinghua. 1999. The 
Art of Buddhist Sculpture at Longxing Monastery in Qingzhou, 
Shandong Provincial Art Publishing House, Jinan, China, p. 142.)
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on the skirt are executed as horizontal arcs. Fitted 
skirts, as a new style in clothing, appeared only in the 
Northern Qi period. Such skirts can be found both 
on bodhisattva sculptures with a mandorla on ste-
lae and on solitary round sculptures of this period. 
For example, a bodhisattva sculpture 110 cm high 
from the Northern Qi period has a light fitted skirt 
with a belt tied around the waist (Ill. 5). A fitted skirt 
can also be seen on another bodhisattva sculpture 
whose preserved fragment is 30 cm high (Ill. 6). In 
1995 it was placed in the Linqu County (临朐) Mu-
seum. However, in this case the skirt has a lowered 
waist and exposes the lower abdomen, indicating 
that such skirts were widespread in the Qingzhou 
area during the Northern Qi period. In form they 
resemble the skirts of Buddhist sculptures from the 
Gupta period in India (c. 320–550 AD). For exam-
ple, a bodhisattva Avalokiteśvara sculpture 136 cm 
high (Ill. 7), found in Sarnath – a suburb of Varanasi 
in the Indian state of Uttar Pradesh – displays an el-
egant pose, a slim waist and natural bodily propor-
tions, and wears a long fitted skirt with arc‑shaped 
pleats. Thus, fitted skirts entered China together with 
the spread of Buddhism during the Gupta dynasty.

Stylistic features of skirts on bodhisattva sculp-
tures from the Longxing Temple, Qingzhou 

During the late Northern Wei period (c. 477–
534 AD) bodhisattva sculptures were depicted with 

long, floor‑length skirts that had an expanding 
waistline but only a few folds and a simple cut. In 
the Eastern Wei period (534–550 AD) the skirt hem 
began to cling to the legs of the sculpture, and 
the form of the skirt reaching the plinth gradually 
disappeared. Regarding the skirt hem, a tenden-
cy toward simplification can be observed: a fall-
ing fabric belt appears at the front centre. If in the 
Northern and Eastern Wei periods skirts had a belt 
that was tied around the waist in a knot, then in 
the Northern Qi period (550–577 AD) changes oc-
curred in the skirt cut. Skirts with frills appeared, as 
well as two‑layered skirts with straps whose out-
er layer was turned outward; subsequently, fitted 
skirts also emerged. 

Shawls pèibò (帔帛)
A pèibò shawl is a long silk scarf that in antiq-

uity was draped over the shoulders and wrapped 
around the arms. Shawls of this type appeared in 
China only after Buddhism began to penetrate the 
country, although in India they were already depict-
ed on sculptures before the advent of Buddhism. 
Chinese sculpture largely inherited the artistic tra-
ditions of ancient India, and together with Buddhist 
sculptures the pèibò shawls entered China as well. 
Their widespread use dates to the first half of the 
3rd century CE. In the early period they are found 
on bodhisattvas, dancers and strongmen depicted 

in the Kizil cave murals in Xinjiang, which are char-
acteristic figures of Buddhist painting. In the earli-
est Buddhist images most figures are naked, and it 
is evident that the shawl was their main garment, 
making it especially conspicuous.

During the Northern Dynasties the pèibò shawl 
became a common attribute of the clothing of 
sculptural bodhisattvas, and the sculptures from 
the Longxing Temple in Qingzhou are no excep-
tion. According to their form, the pèibò shawls on 
the bodhisattva sculptures from the Longxing Tem-
ple can be divided into two types: intersecting and 
non‑intersecting. 

Type I. Intersecting pèibò shawls 
These are shawls that cross on the front of the 

body. According to the position of the crossing they 
can be subdivided into two varieties.

Variety A: Crossing in the knee area. The shawl 
covers the shoulders and extends downward to 
the level of the knees or lower, where it cross-
es, then goes upward, is wrapped around the el-
bows and falls down on both sides of the body. 
Such a shawl can be seen on the left bodhisatt-
va sculpture on the stele “Buddha Maitreya, com-
missioned by Han Xiaohua in the second year of 
the Yông’ n reign (529 AD) of the Northern Wei” 
(Ill. 8). The shawl constitutes the larger part of the 
bodhisattva’s attire and appears quite massive. On 
the shoulders the shawl projects outward, form-
ing wide angles; at the crossing point it covers the 
thighs and extends down to the very feet and be-
low, where it flutters outward.

Variety B: X‑shaped form of the shawl. Falling from 
the shoulders, two parts of such a shawl cross in the 
abdominal region or just below the breast, then di-
vide into left and right halves and continue down to 
the level of the shins, after which they are wrapped 
around the elbows and fall on both sides of the body. 
According to the way of crossing, X‑shaped shawls 
can be further divided into two subtypes.

– Shawls crossing in the abdominal region. Some-
times the shawl is passed through a ring, as, for ex-
ample, on the right bodhisattva sculpture on the 
stele “Buddha Maitreya, commissioned by Han Xiao-
hua in the second year of the Yông’ n reign (529 AD) 
of the Northern Wei” (Ill. 9). In other cases the shawl 
is joined with pendants, as can be seen on a soli-
tary bodhisattva sculpture of the Eastern Wei pe-
riod whose preserved fragment is 113 cm high. At 
the crossing point the shawl is attached to a large 
ring on the pendant (Ill. 10).

– Shawls with a knot at the crossing point. An ex-
ample is the bodhisattva sculpture with a mandor-
la on a stele from the Eastern Wei period, located 
to the right of the Buddha (Ill. 11). Here the shawl 
crosses at the abdominal level and in this place is 
tied into a knot. Moreover, during a study of the 
Shandong Provincial Museum (Shandong Bowu-
guan, 山东博物馆) it was discovered that on a pre-

Ill. 3. Drawing of a 
bodhisattva sculpture. Skirt  
with straps. Northern Qi  
(550-577). 165×45×30 cm. 
Qingzhou Museum. (The 
drawing is based on: 
Wang Qinghua. 1999. The 
Art of Buddhist Sculpture 
at Longxing Monastery in  
Qingzhou, Shandong Pro
vincial Art Publishing Ho- 
use, Jinan, China, p. 143.)

Ill. 4. Ceramic funerary figu-
rine. Skirt with straps. Northern 
Qi (550-577). Ceramic. Height: 
19.5 cm. Shanxi Museum. (Shanxi 
Provincial Institute of Archaeology, 
Taiyuan Institute of Cultural Relics 
and Archaeology. 2006. Lourui 
Tomb in the Northern Qi Period, 
Cultural Relics Publishing House, 
Beijing, China, p. 304.)

Ill. 5. A drawing of a bod
hisattva sculpture. Fitted skirt.  
Northern Qi (550-577). Lime
stone, gold paint, mineral pig- 
ments. Height: 110 cm, width: 
28 cm, thickness: 20  cm. Qing
zhou Museum. (The drawing 
is based on: Wang Jianqi and 
Wang Huaqing. 2002. Buddhist 
sculptures of the Northern 
Dynasties in Qingzhou, Beijing 
Publishing House, Beijing, 
China, p. 173.)

Ill. 6. Bodhisattva. Fitted 
skirt. Northern Qi (550-577). 
Stone, mineral pigments. Height: 
30 cm. Shanwan Linqu Fossil 
Museum, Shandong Province. 
(Source: Shanwan Linqu Fossil 
Museum, Shandong Province. 
2010. The Art of Linqu Buddhist 
Sculpture, Science Publishing 
House, Beijing, China, p. 123.)

Ill. 7. Bodhisattva. Gupta  
dynasty (5th century). Sand
stone. 136×38.5×20 cm. Natio- 
nal Museum, New Delhi, India. 
(Source: Xingyun Fashi. 2013. 
Album of World Buddhist 
Art, Fo Guang Shan Religious 
Affairs Committee, Taiwan, vol. 
12, p. 1474.)

Ill. 8. Intersecting shawl. Nor
thern Wei (529). 55×51×10  cm. 
Qingzhou Museum. (The drawing 
is based on: Wang Qinghua. 1999. 
The Art of Buddhist Sculpture at 
Longxing Monastery in Qingzhou, 
Shandong Provincial Art Publi
shing House, Jinan, China, p. 3.)

Ill. 9. X-shaped shawl. Nor
thern Wei (529). 55×51×10 cm. 
Qingzhou Museum. (The draw-
ing is based on: Wang Qinghua. 
1999. The Art of Buddhist 
Sculpture at Longxing Monastery 
in Qingzhou, Shandong Provin
cial Art Publishing House, Jinan, 
China, p. 3.)

Ill. 10. Drawing of a bodhi
sattva sculpture. X-shaped shawl.  
Eastern Wei (534-550). Height: 
113 cm. Qingzhou Museum. (The  
drawing is based on: Wang 
Qinghua. 1999. The Art of Bud- 
dhist Sculpture at Longxing 
Monastery in Qingzhou, Shan
dong Provincial Art Publishing 
House, Jinan, China, p. 135.)
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served fragment of a bodhisattva sculpture found 
in Xiānxi Lane, Jinan (济南市县西巷), the shawl also 
has a knot at the crossing point (Ill. 12). Thus, this 
form is not unique to the Longxing Temple; it was 
also widespread in other districts of Qingzhou.

Type II. Non‑intersecting pèibò shawls 
These are shawls that simply fall from the shoul-

ders without crossing. They can also be divided into 
two categories.

Variety A: Two‑level U‑shaped shawls. In this case 
the shawl covers the shoulders and extends down-
ward on both sides of the body; then, in the lower 
abdominal region it widens and splits into two parts 
that assume a U‑shape, after which they rise to the 
elbows and hang down along the sides. An example 
is a bodhisattva sculpture of the Northern Qi period 
whose preserved fragment is 59 cm high: the head 
and limbs are missing, so only the torso remains, yet 
the two parts of the shawl in front clearly display a 
U‑shape (Ill. 13). Furthermore, shawls of this type 
can be found on bodhisattva sculptures discovered 
in Linqu and Zhucheng counties. For instance, on 
a bodhisattva sculpture of the Northern Qi period 
80 cm high, unearthed in the Mindaosi Temple (明
道寺) in Linqu County, a two‑level U‑shaped shawl 
reaching the thigh level is depicted (Ill. 14). Hence 
we may assume that two‑level U‑shaped shawls 
were popular in the Qingzhou region during the 
Northern Qi period.

Variety B: Shawls hanging from the arms on 
both sides. The shawl covers the shoulders and 
descends directly to the elbow level, where it is 
wrapped around the arms and falls on both sides 
of the body like a mantle. Such a shawl can be seen 
on a bodhisattva sculpture of the Eastern Wei period 
39 cm high (Ill. 2). Another example is a bodhisattva 
sculpture of the same period 200 cm high (Ill. 15).

Besides the most common forms mentioned 
above, several other individual shawl varieties oc-
cur on bodhisattva sculptures from the Longxing 
Temple.

Stylistic features of pèibò shawls depicted on 
bodhisattva sculptures from the Longxing Temple, 
Qingzhou 

In the late Northern Wei period (477–534 AD) 
the shawls were generally broad and heavy, cover-
ing the shoulders and forming outward‑projecting 
angles resembling wings; in most cases they were 
twisted and fluttering, creating a sense of lightness. 
The lower edge of the shawl, hanging down on both 
sides of the body, also fluttered outward in an arc. In 
this period the shawl was the chief adornment of the 
image. During the Eastern Wei period (534–550 AD) 
the pèibò shawl began to fall from the shoulders 
onto the front of the body and to narrow in the hip 
region, after which it crossed again and widened; 
its forms became more diverse, and the shawl itself 
grew lighter. The area of the shoulders covered by 

the shawl gradually diminished, twists and flutter-
ing ends disappeared, and the lines became softer 
and more delicate. In the Northern Qi period (550–
577 AD) the shawl became even narrower and fitted 
closely to the shoulders. Throughout this period a 
tendency toward simplification can be observed: the 
parts of the shawl that hang at the sides no longer 
flutter outward, so no curved lines appear there. At 
this time the pèibò shawl ceased to be the main dec-
orative element of the image; its place was gradual-
ly taken by luxurious in‑lay pendants (yingluo, 璎珞). 

To sum up, it can be stated that the skirt gar-
ments and pèibò shawls (帔帛) on the sculptural 
images of bodhisattvas from the Longxing Tem-
ple in Qingzhou, spanning the period from the 
Northern Wei to the Northern Qi, underwent a 
transformation from a stage of “borrowing and ab-
sorbing” to a stage of “innovation and integration”. 
The skirts, which in the Northern Wei period were 
free and restrained, developed in the Eastern Wei 
period into pleated skirts, and in the Northern Qi 
period into fitted skirts and strap‑skirts, the latter 
showing a clear influence of secular clothing. The 
pèibò shawls evolved from the massive forms of 
the Northern Wei period through the lighter and 
more mobile solutions of the Eastern Wei period 
to the laconic and restrained compositions of the 
Northern Qi period, whereby their decorative func-
tion gradually yielded to in‑lay pendants (璎珞). 

This evolution reflects not only the refinement of 
sculptural technique but also serves as vivid evi-
dence of the deep integration of Buddhist and Han 
cultures during the Northern Dynasties. The typo-
logical study of these costume elements provides 
important material data for clarifying the locali-
sation processes of Buddhist art of the Northern 
Dynasties and lays the groundwork for analysing 
regional differences in the artistic styles of ancient 
Chinese Buddhist sculpture.
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Ill. 11. A drawing of a 
sculpture of the right bodhisat-
tva of the Buddhist triad. 
X-shaped shawl. Northern Qi 
(550-577). 76 cm. Qingzhou 
Museum. (The drawing is based  
on: Wang Qinghua. 1999. 
The Art of Buddhist Sculpture 
at Longxing Monastery in 
Qingzhou, Shandong Pro
vincial, Jinan, China, p. 42.)

Ill. 12. Bodhisattva. X-shaped  
shawl. Northern Qi (550–577). 
Jinan Institute of Archaeological 
Research. Shandong Museum. 
Photo: the author, 2018.

Ill. 14. Bodhisattva. Two‑le
vel U‑shaped shawl. Northern 
Qi (550-577). Stone. Height: 
80 cm. Shanwan Linqu Fossil 
Museum, Shandong Province. 
(Source: Shanwan Linqu Fossil 
Museum, Shandong Province. 
2010. The Art of Linqu Buddhist 
Sculpture, Science Publishing 
House, Beijing, China, p. 117.)

Ill. 13. Drawing of a bod
hisattva sculpture. Two-tiered 
U-shaped shawls. Northern Qi  
(550-577). Height: 59 cm. Qing
zhou Museum. (The drawing is 
based on: Wang Qinghua. 1999. 
The Art of Buddhist Sculpture 
at Longxing Monastery in 
Qingzhou, Shandong Provincial 
Art Publishing House, Jinan, 
China, p. 157.)

Ill. 15. Drawing of a bodhisattva sculpture. Shawl hanging 
from the arms on both sides. Eastern Wei (534-550). Limestone, 
gold paint, mineral pigments. 200×60×35 cm. Qingzhou Museum. 
(The drawing is based on: Wang Jianqi and Wang Huaqing. 2002. 
Buddhist sculptures of the Northern Dynasties in Qingzhou, 
Beijing Publishing House, Beijing, China, p. 156.)
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ТИПОЛОГИЧЕСКОЕ ИССЛЕДОВАНИЕ ОДЕЯНИЙ 
БОДХИСАТТВ ПЕРИОДА СЕВЕРНЫХ ДИНАСТИЙ 

В СКУЛЬПТУРЕ МОНАСТЫРЯ ЛУНСИН В ЦИНЧЖОУ, 
КИТАЙ

Аннотация: В данной статье в качестве объекта 
исследования рассматриваются одежды бодхисаттв 
на скульптурах из монастыря Лунсины в Цинчжоу. 
С применением типологического метода анализиру-
ются формы и эволюция юбочных одеяний и шалей 
пэйбо (帔帛). Результаты исследования показывают, 
что юбочные одеяния могут быть классифицирова-
ны четырьмя типами: обычная длинная юбка, юбка 
со складками, юбка с лямками и облегающая юбка. 
Шали пэйбо в зависимости от конструктивных разли-
чий подразделяются на два основных типа — пере-
крещивающиеся и неперекрещивающиеся.

Проведённое типологическое исследование на-
глядно выявляет особенности форм и траекторию 
развития одеяний бодхисаттв из Лунсин-сы, предо-
ставляя важный вещественный материал для изуче-
ния процессов локализации буддийской скульптуры 
и трансформации художественного стиля в период 
Северных династий.

Ключевые слова: Лунсин-сы в Цинчжоу; скульптур-
ны бодхисаттв; одеяния; типология; Северные дина-
стии; культурная интеграция.

Обнаружение тайника с буддийскими скуль-
птурами на территории монастыря Лунсин в Цин-
чжоу (провинция Шаньдун, КНР) по праву считает-
ся важной вехой в области археологии китайского 
буддизма. Значительное количество высокоху-
дожественных скульптур бодхисаттв, выявлен-
ных в ходе раскопок, представляет собой клю-
чевые вещественные свидетельства процессов 

локализации буддийского искусства в период 
Северных династий. Одеяния, являясь важней-
шим компонентом скульптурного образа, одно-
временно наследует художественные традиции 
индийской буддийской иконографии и глубоко 
интегрируется в систему мирских обычаев и эсте-
тики Центральных равнин. Эволюция их форм и 
стилистических характеристик напрямую отража-

ет динамику культурных взаимодействий в кон-
кретный исторический период. Исходя из этого, 
в настоящем исследовании в качестве основных 
объектов анализа избраны юбочные одеяния и 
шали пэйбо на скульптурах бодхисаттв периода 
от Северной Вэй до Северной Ци, происходящих 
из монастыря Лунсин-сы. Посредством типоло-
гического метода систематически рассматрива-
ются типы форм, стилистические особенности 
и эволюционные тенденции этих скульптур, что 
позволяет предложить новые исследователь-
ские перспективы для изучения региональных 
особенностей и путей распространения искус-
ства буддийской скульптуры Северных династий.

Одежда, в которую облачены бодхисаттвы на 
скульптурах, обнаруженных в монастыре Лун-
син-сы в Цинчжоу, обладает различными осо-
бенностями в зависимости от времени их созда-
ния. Одежду бодхисаттв можно разделить на две 
категории: юбки и шали. Далее будет проведен 
подробный анализ каждой категории.

Юбки
Обычно на всех китайских скульптурах бодхи-

саттвы облачены в юбки — эта традиция пришла 
из Индии. По фасону юбки бодхисаттв из мона-
стыря Лунсин-сы можно разделить на три типа.

Тип I. Обычная длинная юбка, доходящая до 
пола

Подол широкий, расширяющийся книзу и раз-
вевающийся наружу, по форме напоминает клеш. 
Юбка с высокой талией и завязанным на ней по-
ясом. Складки редкие, крой свободный и про-
стой. В монастыре Лунсин-сы встречается боль-
шое количество скульптур бодхисаттв, имеющих 
юбку такого типа, в основном это скульптуры 
бодхисаттв с мандорлой на стеле эпох Северной 
и Восточной Вэй. Классическим примером слу-
жат юбки бодхисаттв на стеле Будда Майтрейя 
(529 г.) (илл. 1).

Тип II. Юбка со множеством складок
Данный тип был создан на основе обычной 

длинной юбки типа I. Юбка со складками также 
доходит до пола, на талии завязывается пояс. 
Складки на таких юбках очень тонкие и частые, 
выполнены очень тщательно неглубокими гра-
вированными штрихами. Подол не расширяет-
ся, а состоит из декоративных изгибов. Юбки со 
множеством складок не встречаются в период 
Северной Вэй, это стиль эпох Восточной Вэй и 
Северной Ци. Например, у плохо сохранившейся 
скульптуры бодхисаттвы высотой 39 см перио-

да Восточной Вэй отсутствует голова и нет шали, 
но на нижней части тела хорошо видна юбка со 
множеством складок (илл. 2). Юбка со множе-
ством складок – уникальная форма, присущая 
Китаю, в Индии она не встречается.

Тип III. Юбка с лямками
У юбок данного типа спереди и сзади в рай-

оне талии имеются две узкие лямки. Надеваются 
такие юбки через голову. Юбка двухслойная, с 
высокой талией. На линии талии наружного слоя 
имеется отворот с оборкой, спереди по центру 
юбка украшена тканевым поясом. Такие юбки с 
лямками не встречаются в периоды Северной 
и Восточной Вэй. Это новая форма, появивша-
яся в эпоху Северной Ци. Юбка с лямками изо-
бражена, например, на скульптуре бодхисаттвы 
периода Северной Ци высотой 165 см. Можно 
заметить, что спереди, в районе живота, юбка 
имеет два слоя. Помимо отворота вниз на ли-
нии талии на наружной юбке и легких складок 
с орнаментом на подоле, на юбке практически 
нет складок. Цилиндрическая форма юбки при-
дает скульптуре объем (илл. 3). Вероятно, такие 
юбки у скульптур бодхисаттв появились потому, 
что были широко распространены в то время и 
в повседневной жизни. Например, у фарфоро-
вой погребальной статуэтки периода Северной 
Ци высотой 19,5 см, найденной в гробнице Ло-
ужуй, волосы на голове собраны пучок в фор-
ме полумесяца, на ней рубашка с длинными ру-
кавами ярко-красного цвета и длинная юбка с 
лямками (илл. 4). 

Тип IV. Облегающая юбка
Юбка, которая плотно облегает ноги, стано-

вится короче и заканчивается в районе верхней 
части лодыжки, складки на юбке выполнены в 
виде горизонтальных дуг. Облегающие юбки как 
новый стиль в одежде, появились только в пери-
од Северной Ци. Такие юбки можно обнаружить 
и на скульптурах бодхисаттв с мандорлой на сте-
ле, и на одиночных круглых скульптурах этого пе-
риода. Например, скульптура бодхисаттвы пери-
ода Северной Ци высотой 110 см имеет легкую 
облегающую юбку с поясом вокруг талии, завя-
занным узлом (илл. 5). Облегающую юбку также 
может встретить на другой скульптуре бодхисат-
твы, высота сохранившегося фрагмента которой 
составляет 30 см (илл. 6). В 1995 г. она была по-
мещена в музей уезда Линьцюй (临朐). Однако 
в данном случае юбка имеет заниженную та-
лию и оголяет нижнюю часть живота. Это гово-
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рит о том, что такие юбки были распростране-
ны в районе Цинчжоу в эпоху Северной Ци. По 
форме они схожи с юбками буддийских скуль-
птур времени Гуптов в Индии (320–550 гг.). На-
пример, скульптура бодхисаттвы Авалокитешва-
ры высотой 136 см (илл. 7), найденная в Сарнатхе 
(鹿野苑) – пригороде Варанаси в индийском шта-
те Уттар-Прадеш (印度北方邦瓦拉那西), обладает 
изящной позой, тонкой талией и естественными 
пропорциями тела, и на ней надета длинная об-
легающая юбка с дугообразными складками. Та-
ким образом, облегающие юбки пришли в Китай 
из Индии вместе с распространением буддизма 
в период царства Гуптов (笈多王朝).

Стилевые особенности юбок у скульптур 
бодхисаттв, найденных в монастыре Лун-
син-сы в Цинчжоу

В поздний период Северной Вэй (477–534 гг.) 
на скульптурах бодхисаттв изображали длинные 
юбки в пол с расширяющейся линией талии, но 
с небольшим количеством складок и простым 
кроем.

В эпоху Восточной Вэй (534–550 гг.) подол 
юбки стал прилегать к ногам скульптуры, а фор-
ма юбки, идущей до самого постамента, стала 
постепенно исчезать. В отношении подола юбки 
также прослеживается тенденция к упрощению. 
Спереди в центре появляется ниспадающий тка-
невый пояс. 

Если в периоды Северной и Восточной Вэй 
юбки имели пояс, который завязывался вокруг 
талии в узел, то в эпоху Северной Ци (550–577 
гг.) в покрое юбок стали происходить измене-
ния. Появились юбки с оборкой, а также двух-
слойные юбки с лямками, наружный слой кото-
рых выворачивался наружу. Впоследствии также 
появились облегающие юбки.

Шали пэйбо (帔帛)
Шаль пэйбо – это длинный шелковый шарф, 

который в древние времена накидывали на пле-
чи и обвивали вокруг рук. Шали пэйбо появи-
лись в Китае только после того, как в страну на-
чал проникать буддизм, однако в Индии шали 
изображались на скульптурах еще до появления 
буддизма. Китайские скульптуры в значительной 
степени унаследовали художественные традиции 
Древней Индии, и вместе с буддийскими скуль-
птурами в Китай начали проникать и шали пэйбо. 
Широкое их распространение относится к пер-
вой половине III в. В ранний период они обна-
руживались у бодхисаттв, танцовщиков и сила-

чей, изображенных на фресках пещер Кызыл в 
Синьцзяне (新疆克孜尔石窟), которые являются 
характерными персонажами буддийской живо-
писи. На самых ранних буддийских изображениях 
большинство персонажей обнажены, и очевид-
но, что шаль была их основной одеждой, поэто-
му она еще более заметна. В эпоху Северных ди-
настий шаль стала распространенным атрибутом 
одежды скульптурных бодхисаттв, и скульптуры 
из монастыря Лунсин-сы в Цинчжоу не являют-
ся исключением. По форме шали пэйбо скуль-
птур бодхисаттв из монастыря Лунсин-сы мож-
но разделить на два типа: перекрещивающиеся 
и неперекрещивающиеся.

Тип I. Перекрещивающиеся шали пэйбо
Это шали, которые перекрещиваются на теле 

спереди. По расположению перекрещивания их 
можно разделить на два вида.

Вид А: перекрещивание в районе колен. Шаль 
покрывает плечи и тянется вниз до уровня ко-
лен или ниже, где перекрещивается, а затем идет 
вверх, обматывается вокруг локтей и ниспада-
ет по обе стороны тела. Такую шаль можно уви-
деть на левой скульптуре бодхисаттвы на «Буд-
да Майтрейя, заказанный Хань Сяохуа на второй 
год правления под девизом Юнъань (529 г.) в Се-
верной Вэй». На долю шали приходится бóльшая 
часть всего одеяния бодхисаттвы, и она кажет-
ся довольно массивной. На плечах шаль высту-
пает наружу, образуя широкие углы; в месте пе-
рекрещивания она прикрывает бедра и тянется 
вниз до самых пят и ниже, где развевается на-
ружу (илл. 8). 

Вид В: Х-образная форма шали. Ниспадая с 
плеч, две части такой шали перекрещиваются в 
районе живота либо под грудью, а затем разде-
ляются на левую и правую и тянутся до уровня 
голеней, после чего обматываются вокруг локтей 
и ниспадают по обеим сторонам тела. По спо-
собу перекрещивания такие шали Х-образной 
формы можно разделить на два вида.

Шали, перекрещивающиеся в районе живо-
та. Иногда шаль продевается через кольцо, как, 
например, на правой скульптуре бодхисаттвы 
на «Будда Майтрейя, заказанный Хань Сяохуа 
на второй год правления под девизом Юнъань 
(529 г.) в Северной Вэй» (илл. 9). В других случаях 
шаль соединяется с подвесками, как мы можем 
видеть на одиночной скульптуре бодхисаттвы 
периода Восточной Вэй, высота сохранившего-
ся фрагмента которой составляет 113 см. В ме-

сте перекрещивания шаль соединяется с боль-
шим кольцом на подвеске (илл. 10).

Шали с узлом в месте перекрещивания. При-
мером служит скульптура бодхисаттвы с мандор-
лой на стеле периода Восточной Вэй, находящая-
ся справа от Будды. Здесь шаль перекрещивается 
на уровне живота и в этом месте завязывается в 
узел (илл. 11). Кроме того, во время изучения му-
зея провинции Шаньдун (山东博物馆) нами было 
обнаружено, что на сохранившемся фрагменте 
скульптуры бодхисаттвы, найденной в переул-
ке Сяньси города Цзинань (济南市县西巷), шаль 
также имеет узел в месте перекрещивания (илл. 
12). Таким образом, данная форма не является 
уникальной принадлежностью монастыря Лун-
син-сы, она также была распространена и в дру-
гих районах Цинчжоу.

Тип II. Неперекрещивающиеся шали пэйбо
Это шали, которые просто ниспадают с плеч 

без перекрещивания. Их также можно разде-
лить на две категории.

Вид А: двухуровневые шали U-образной фор-
мы. В этом случае шаль покрывает плечи и тя-
нется вниз по обеим сторонам тела, затем в ниж-
ней части живота расширяется и делится на две 
части, которые принимают U-образную форму, 
после чего поднимаются к локтям и свисают с 
них вдоль боков. Примером является скульпту-
ра бодхисаттвы периода Северной Ци, высота 
сохранившегося фрагмента которой составля-
ет 59 см. У нее отсутствуют голова и конечно-
сти, так что сохранилось лишь тело. Однако все 
равно можно отчетливо видеть, что спереди обе 
части шали имеют U-образную форму (илл. 13). 
Кроме того, шали такого типа можно встретить 
на скульптурах бодхисаттв, найденных в уездах 
Линьцюй и Чжучэн (诸城). Например, на скуль-
птуре бодхисаттвы эпохи Северной Ци высотой 
80 см, обнаруженной в монастыре Миндао-сы 
(明道寺) в уезде Линьцюй, изображена двуху-
ровневая U-образная шаль, тянущаяся до уров-
ня бедер (илл. 14). Таким образом, можно пред-
положить, что двухуровневые шали U-образной 
формы были популярны в регионе Цинчжоу в 
эпоху Северной Ци.

Вид В: шали, ниспадающие с рук по обеим 
сторонам. Шаль покрывает плечи и тянется не-
посредственно до уровня локтей, где обвивает-
ся вокруг рук и ниспадает по обеим сторонам 
тела, как мантия. Такую шаль можно встретить 
на скульптуре бодхисаттвы эпохи Восточной Вэй 

высотой 39 см (илл. 2). Еще пример – скульпту-
ра бодхисаттвы того же периода высотой 200 см 
(илл. 15).

Помимо наиболее распространенных форм, 
упомянутых выше, на скульптурах бодхисаттв из 
монастыря Лунсин-сы встречается несколько дру-
гих, индивидуальных форм шалей.

Стилевые особенности шалей пэйбо, изо-
браженных на скульптурах бодхисаттв из мо-
настыря Лунсин-сы

В поздний период Северной Вэй шали в це-
лом были широкие и тяжелые, покрывали плечи, 
образуя углы, выступающие наружу с довольно 
большим размахом, словно крылья. В большин-
стве случаев шаль закручивалась и развевалась, 
создавая ощущение легкости. Подол шали, ниспа-
дающей по обеим сторонам тела, также разве-
вался наружу в форме дуги. В этот период шаль 
являлась главным украшением образа.

В эпоху Восточной Вэй шаль пэйбо стала ни-
спадать с плеч в переднюю часть тела и сужать-
ся в районе бедер, после чего перекрещивалась 
и снова расширялась. Формы ее становятся бо-
лее разнообразными, а сама шаль − более лег-
кой. Область покрытия шалью плеч постепенно 
уменьшается, завитки и развевающиеся концы 
исчезают, а линии становятся мягче и нежнее.

В период Северной Ци шаль становится еще 
уже и полностью прилегает к плечам. Во всем 
начинает прослеживаться тенденция к упроще-
нию, а та части шали, что свисает по бокам, уже 
не развевается наружу, и поэтому там не обра-
зуются изогнутые линии. В это время шаль пэй-
бо больше не является основным украшением 
образа, на ее место постепенно приходят ро-
скошные подвески.

Подводя итог, можно констатировать, что 
юбочные одеяния и накидки пэйбо (帔帛) в скуль-
птурных изображениях бодхисаттв из монасты-
ря Лунсин-сы в Цинчжоу в период от Северной 
Вэй до Северной Ци прошли трансформацию 
от этапа «заимствования и впитывания» к этапу 
«новаторства и интеграции». Юбочные одеяния, 
отличавшиеся в период Северной Вэй свобод-
ным и сдержанным характером, в эпоху Восточ-
ной Вэй развиваются в форму юбок со склад-
ками, а в период Северной Ци — в варианты 
облегающих юбок и юбок с лямками, при этом 
последние демонстрируют заметное влияние 
мирской одежды. Накидки пэйбо эволюциони-
руют от массивных форм Северной Вэй через 
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более лёгкие и подвижные решения Восточной 
Вэй к лаконичным и сдержанным композициям 
Северной Ци, в результате чего их декоратив-
ная функция постепенно уступает место под-
вескам инло (璎珞). Данная эволюция являет-
ся не только отражением совершенствования 
скульптурной техники, но и наглядным свиде-
тельством глубокой интеграции буддийской и 

ханьской культур в период Северных династий. 
Типологическое исследование этих элементов 
костюма предоставляет важные вещественные 
данные для уточнения процессов локализации 
буддийского искусства Северных династий, а так-
же закладывает основу для анализа региональ-
ных различий в художественных стилях буддий-
ской скульптуры древнего Китая.
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HISTORICAL DEVELOPMENT AND EVOLUTION 
OF COLOUR IN SONG AND YUAN LANDSCAPE 

PAINTING

Summary: As a glorious chapter in the history of Chi-
nese landscape painting, the Song and Yuan dynasties 
(960–1368) witnessed a remarkable journey of landscape 
painting techniques from youthfulness to maturity. Dur-
ing this period, landscape painting not only achieved 
a profound transformation from Sui and Tang Dynasty 
green landscape to ink and colour in terms of technique, 
but also mapped out the changes in the spiritual pursuit 
and aesthetic taste of the literati and elegant people in 
terms of aesthetics. Against this historical background, 
painters' exploration and innovation of colouring tech-
niques is not only an inheritance and development of 
traditional techniques, but also a reflection of the deep 
excavation of the beauty of nature and mood.
Song and Yuan landscape paintings made extensive use 
of variations in ink intensity and wetness, as well as the 
clever mixing of mineral and vegetable pigments, to 
create both layered and natural picture effects. In terms 
of stylistic features, from the majesty and grandeur of 
the Northern Song Dynasty to the freshness and ele-

gance of the Southern Song Dynasty, and then to the 
elegance and simplicity of the Yuan Dynasty, the tech-
niques of colouring evolved, forming a diverse artistic 
landscape.
Representative painters such as Fan Kuan and Guo Xi 
of the Northern Song Dynasty, Li Tang and Ma Yuan of 
the Southern Song Dynasty, and Huang Gongwang and 
Wang Meng of the Yuan Dynasty, etc., whose works are 
not only examples of exquisite techniques, but also a 
concentrated display of the aesthetic taste of the times. 
The creative practice of these art giants not only pro-
moted the innovation of landscape painting techniques, 
but also laid a solid foundation for the development of 
landscape painting in later generations, and profound-
ly influenced the direction of landscape painting in the 
Ming and Qing dynasties and even in modern times.

Keywords: Song and Yuan landscape painting; colouring; 
evolution;ink (used in Chinese painting); technique (of cre-
ation).

1. Historical Background and Early Develop-
ment

During the Northern Song Dynasty (960–
1127 AD), the art of colored landscape painting 
achieved new breakthroughs and development, 
building upon the "blue-green" landscape paint-

ing tradition of the Sui and Tang dynasties. In the 
early stages, artists deeply understood the essence 
of the coloring technique demonstrated in Li Sixun's 
Tang Dynasty painting ‘Boats on the River amidst 
Pavilions’ (Fig.1). They employed mineral pigments–
primarily blue and green–as their main colors. In the 
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process of artistic creation, majestic mountains and 
rivers, as well as lush forests, were vividly brought 
to life on paper. The colors were bold yet vibrant, 
and the paintings appeared picturesque and rich, 
fully demonstrating the lingering influence of Tang 
Dynasty style [3].

At the beginning of the Northern Song period, 
groups of artists deeply understood the essence 
of Tang Dynasty coloring techniques and creatively 
transformed and refined them. They continued to 
use mineral pigments–blue and green, which sym-
bolize the vitality and eternity of nature–as their 
primary color tones. Through skillful use of vary-
ing brushstroke intensities and degrees of pigment 
saturation and moisture, they vividly recreated the 
grandeur of mountains and rivers and the lushness 
of forests on silk fabric. In the realm of color appli-
cation, artists, through delicate multi-layered appli-
cation and superimposition of pigments, as well as 
the incorporation of auxiliary colors such as ochre 
and indigo, created rich color layers on the canvas, 
achieving an artistic effect that was bold yet not 
devoid of brightness. This demonstrates their keen 
observation of natural colors, profound understand-
ing, and high mastery in color management, as well 
as their creative spirit.Furthermore, artists aimed to 
create a picturesque, rich, and dynamic atmosphere 
on the canvas. Through the organic combination of 

pigments and ink and brushwork, they achieved a 
painting that possessed both strong visual impact 
and harmonious unity. The contours of mountains 
and rivers were smooth and changeable, the ar-
rangement of tree branches and leaves took into 
account their sparseness and density, and colors 
and forms complemented each other, creating an 
ideal natural space that was realistic yet transcend-
ed reality. This not only demonstrated the linger-
ing influence of Tang Dynasty style but also laid a 
solid foundation for the development of landscape 
painting in subsequent periods.From an academic 
perspective, the rich use of color in Buddhist art con-
tains profound religious-philosophical undertones 
and aesthetic interests. Colors often have specific 
symbolic meanings, and green and blue symbolize 
vitality, auspiciousness, and transcendence in Bud-
dhist culture. This color concept is integrated into 
the creation of Chinese painting, endowing green 
landscapes with unique artistic charm and spiritual 
undertones.

During the Sui and Tang dynasties, lime green 
dominated landscape paintings – a tradition that 
not only laid a solid foundation for the color pal-
ette of landscape paintings in subsequent gener-
ations but also reflected the high degree of social 
and cultural recognition and aesthetic pursuit of 
color at that time. Zhang Ziqian's painting ‘Spring 
Excursion’(Figure 2), as the earliest surviving land-
scape scroll, marks the initial maturity of the form 
and technique of green landscapes and paves the 
way for the prosperity of green landscape painting 
in subsequent generations.

2. Color Characteristics of the Northern Song 
Dynasty

During the Northern Song Dynasty (960–
1127 AD), landscape painting art forged new paths, 
building upon the green-hued landscapes of the 
Sui and Tang dynasties. [6] In the early stage of 
this period, painters had a profound understand-
ing of the essence of the Tang Dynasty's color pal-
ette. They employed dark green (shiqin) and light 
green (shiqing) as the primary colors, using broad 
brushstrokes and splashing pigments to breathe life 
into mountains, rivers, and forests. Despite using 
heavy colors, they managed to retain their vividness.

During the mid-period of the Northern Song 
Dynasty, the style of painting underwent a trans-
formation, and the "landscape painting with small 
scenes" emerged imperceptibly. Painters no longer 
adhered to grandiose landscape panoramas; in-

Fig.1. Landscape with Sailing Boats and Pavilions by Li Sixun, 
Tang Dynasty. Colored landscape painting, 101.9 x 54.7 cm. 
Currently housed in the National Palace Museum, Taipei.

stead, they aimed to capture the subtle changes 
on the slopes of Banting Hill, small mountains and 
bamboos in elegant postures, and waterfowl on 
rivers and lakes in dynamic states. Regarding color 
usage, they adopted a light and concise style, with 
ink as the foundation and color as a supplement. 

This approach created a literary ambiance of tran-
scendence and a love for landscapes, imbued with 
a strong sense of literary sentiment.

In the late , Wang Ximeng's painting "A Thou-
sand Miles of Rivers and Mountains" (Fig.3) sudden-
ly emerged. With its magnificent scrolls featuring 

Fig.2. Spring Excursion by Zhan Ziqian, Sui Dynasty. Silk scroll with color painting, 43 cm. in height and 80.5 cm. in width. Currently 
housed in the Palace Museum, Beijing.

Fig.3. A Thousand Li of Rivers and Mountains by Wang Ximeng, Northern Song Dynasty,. Silk scroll with color painting, 51.5 cm. in 
height and 1,191.5 cm. in width. The image shows a partial view. Currently housed in the Palace Museum, Beijing.
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large swathes of green and blue colors, it propelled 
the art of coloring landscape paintings in the North-
ern Song Dynasty to the pinnacle of popularity. The 
painting is meticulous and sumptuous, simultane-
ously showcasing the grandeur of the Tang Dynas-
ty and the delicate emotions of the Song Dynasty, 
making it an unparalleled classic for future gener-
ations. [2]

3. Color Changes during the Reign of the South-
ern Song Dynasty

During the Southern Song Dynasty (1127–
1279 AD), the style of landscape painting underwent 
a subtle transformation, becoming more elegant 
and concise. Painters increasingly focused on the 
delicate use of ink. They paid more and more at-
tention to the nuanced application of both ink and 
color, with color serving merely as an embellish-
ment. Ink and color thus became the masters of the 
painting, thereby creating a unique emotional space 
[1]. During this period, the "Four Great Masters of 

the Southern Song Dynasty" stood out–Li Tang, Liu 
Songnian, Ma Yuan, and Xia Gui. Their works not 
only highlighted the original charm of the "court-
ly style" of painting in the Southern Song Dynasty 
but also deeply imprinted the traces of the times. 
Particularly outstanding is Ma Yuan's work "Sing-
ing and Dancing on the Field" (Fig.4), a landscape 
painting with light coloring that serves as a mod-
el in this field. Based on the painting brushstrokes 
that create a wet-patch effect, the artist lightly ap-
plies delicate pigments, endowing the canvas with 
freshness, elegance, and uniqueness. This coloring 
method skillfully combines realism and impression-
ism: it not only conveys the true beauty of nature 
but also reflects the artist's emotions. As a result, 
the work is imbued with a profound literary spirit 
and has become a classic passed down from gen-
eration to generation.

4. Innovation in Color Usage during the Yuan 
Dynasty

During the reign of the Yuan Dynasty (1271–
1368 AD), landscape painting took an innovative 
leap forward in the field of color usage. By inher-
iting the essence of the techniques of their prede-
cessors, artists skillfully incorporated their profound 
personal emotions and unique ink-and-brushwork 
techniques into their works. This led to the emer-
gence of a new style of landscape painting that shift-
ed from realism to spontaneity. Without a doubt, 
the works of the "Four Great Masters of the Yuan 
Dynasty"–Huang Gongwang, Wang Meng, Ni Zan, 
and Wu Zhen–represented the pinnacle of art during 
this period. Their creations were not only character-
ized by high craftsmanship but also contained pro-
found philosophical reflections and insights into life.

As Mr. Niu Kecheng pointed out, "The history 
of later landscape painting is the history of 'artists 
writing in their own styles.' Artists after the Yuan 
Dynasty rarely created new painting vocabularies; 
instead, they mainly explored the prototypes of pre-
vious landscape paintings, refined and improved 
them, that is, created based on preconceived ideas. 
In essence, they explored the archetypes of earlier 
color paintings, refined and enhanced them, thus 
creating new works." [5] It is particularly noteworthy 
that, based on "writing," artists of the Yuan Dynas-
ty more boldly expressed their personal emotions, 
and it was in this context that the light-red land-
scape emerged[8]. In light-red landscapes, light ink 
is used as the foundation, supplemented by soft and 
light pigments that reflect each other. This not only 

Fig.4. Singing and Dancing on the Field by Ma Yuan, 
Southern Song. Silk scroll with color painting, 192,5 cm. in height 
and 111 cm. in width. Currently housed in the Palace Museum, 
Beijing.

preserves the rhythm of the ink but also adds ele-
gance to the pigments, so that the overall painting 
presents a state of elegant tranquility, a transcend-
ent and otherworldly mental state. Huang Gong-
wang's painting "Heavenly Pond with Stone Walls" 
(Fig.5) is an outstanding representative of light-red 
landscapes. In this work, the peaks of mountains 
and hills are shrouded in clouds and mist, and the 
contours of mountains and cliffs are outlined with 
light ink, then softly rendered with ochre and other 
light colors. As a result, the entire piece appears to 
be created with light and elegant ink strokes and 
washes, allowing viewers to sense the artist's inner 
tranquility and boundless yearning for nature when 
appreciating his works.

5. Reasons for the Evolution of Coloring Tech-
niques

The evolution of color in landscape painting dur-
ing the Song and Yuan dynasties was not acciden-
tal; it was deeply rooted in the social soil of the 
respective eras and complemented the progress 
in painting techniques.

During the Song Dynasty, the rulers revered lit-
erature and art. The establishment of the Hanlin 
Academy of Painting and Calligraphy not only el-
evated the social status of artists but also provid-
ed a broad scope for the development of the art 
of painting. In such an environment, Song Dynasty 
landscape painting aspired to "truth" and "reality." 
The realistic style became a trend, with artists striv-
ing to convey the essence of nature. They employed 
delicate brushstrokes and rich colors to showcase 
the beauty of mountains and rivers.During the pe-
riod of social turmoil in the Yuan Dynasty, litera-
ti-painters were enamored with landscapes and used 
ink and brushes to express the pent-up emotions 
in their hearts, giving rise to a "writing" style. They 
no longer adhered strictly to likeness but paid more 
attention to the charm of ink and brushwork and 
the creation of mood. With concise brushstrokes 
and light colors, they conveyed profound artistic 
connotations. [4]

In addition, changes in the materials used for 
painting also had a significant impact on coloring 
techniques. From the silk and cooked paper of the 
Song Dynasty to the semi-raw and cooked paper of 
the Yuan Dynasty, the differences in materials made 
the blending of the brush, ink, and pigment more 
natural, providing artists with greater creative pos-
sibilities. These material innovations resonated with 
the social and cultural changes of the Song and Yuan 

dynasties and jointly contributed to the evolution 
and development of the art of landscape painting.

Conclusion
The historical transformation of color in land-

scape paintings during the Song and Yuan dynasties 
allows us to trace the evolution of Chinese painting 

Fig.5. Rocky Cliffs by Tianchi Lake by Huang Gongwang, 
Yuan Dynasty. Silk scroll with color painting, measuring 139.4 cm 
in height and 57.3 cm in width. Currently housed in the Palace 
Museum, Beijing.
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and the profound shift in aesthetic concepts. Start-
ing from the resplendent green landscapes of the 
Sui and Tang dynasties, through the Song Dynasty's 
extreme pursuit of a light and elegant mood, and 
culminating in the Yuan Dynasty's sublimation to 
the pinnacle of personalized expression, this pro-
cess is not only an accumulation of techniques and 
breakthroughs but also a visual manifestation of 
cultural spirit and philosophical thinking.

Landscape paintings of the Song Dynasty, set 
against the backdrop of a flourishing cultural gov-
ernance, generally featured light and elegant colors. 
They emphasized the creation of mood and the 
rhythm of ink and brushwork. Simple yet far-reaching 
colors reflected the artist's profound understanding 
of the beauty of nature and a subtle expression of 
the inner world. In the Yuan Dynasty, sharp social 
changes prompted literati-painters to turn inward 

and explore their inner selves. The color palette be-
came more free and unrestrained, with distinct in-
dividual characteristics. Each brushstroke contained 
the unique emotional and philosophical thoughts 
of the painters.

The coloring technique gradually shifted from 
the heavy richness of the Sui and Tang dynasties to 
the light elegance and simplicity of the Song and 
Yuan dynasties. This not only enriched the artistic 
language of Chinese landscape painting but also 
laid down the fundamental paradigm of its colora-
tion. It also provided inexhaustible artistic treasures 
and creative inspiration for subsequent generations 
of artists. The art of coloration in landscape paint-
ings of the Song and Yuan dynasties stands as a 
monument in the history of Chinese painting, and 
its influence across time and space continues to in-
spire artistic creation in later generations.
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ИСТОРИЧЕСКОЕ РАЗВИТИЕ И ЭВОЛЮЦИЯ ЦВЕТА  
В ПЕЙЗАЖНОЙ ЖИВОПИСИ ЭПОХ СУН И ЮАНЬ

Аннотация: Славная глава в истории китайской пей-
зажной живописи, династии Сун и Юань (960-1368 гг.) 
стали свидетелями удивительного пути от юности к 
зрелости техники пейзажной живописи. В этот пери-
од пейзажная живопись не только достигла глубокой 
трансформации от зеленого пейзажа династий Суй и 
Тан к туши и цвету с точки зрения техники, но и от-
разила изменения в духовных поисках и эстетическом 
вкусе литераторов и элегантных людей с точки зре-
ния эстетики. На этом историческом фоне освоение и 
новаторство живописцев в технике раскрашивания – 
это не только наследование и развитие традиционных 
техник, но и отражение глубоких поисков природной 
красоты и красоты настроения.

В пейзажной живописи эпохи Сун и Юань ши-
роко использовались вариации цвета туши, а также 
искусное смешение минеральных и растительных 
пигментов для создания эффектов многослойно-
сти и естественности изображения. С точки зрения 
стилистических особенностей, от величия и гранди-
озности Северной династии Сун к свежести и элегант-

ности Южной династии Сун, а затем к элегантности 
и простоте династии Юань, техника окраски разви-
валась, формируя разнообразное художественное 
мировоззрение.

Такие выдающиеся художники, как Фань Куань 
(范宽) и Го Си（郭熙） из династии Северная Сун, Ли 
Тан （李唐） и Ма Юань（马远） из династии Южная 
Сун, Хуан Гунван（黄公望） и Ван Мэн（王蒙） из ди-
настии Юань и т.д., чьи работы не только являются 
примером изысканной техники, но и концентриро-
ванно демонстрируют эстетические интересы вре-
мени. Творческая практика этих мастеров не только 
способствовала новаторству в технике пейзажной жи-
вописи, но и заложила прочный фундамент для разви-
тия пейзажной живописи последующих поколений, а 
также оказала глубокое влияние на направление раз-
вития пейзажной живописи в династии Мин и Цин и 
даже в современную эпоху.

Ключевые слова: пейзажная живопись Сун-Юань; 
цвет; эволюция; тушь; техника.

1. Исторические предпосылки и раннее 
развитие

В период Северной Сун (960–1127 гг.) искусство 
цветного писания пейзажей достигло новых про-
рывов и развития на основе пейзажной живопи-

си в стиле «голубо-зелёного» династий Суй и Тан. 
На начальном этапе художники глубоко понимали 
суть техники цветного писания, продемонстриро-
ванной в картине Ли Сисюня «Лодки на реке сре-
ди павильонов» (江帆楼阁图) (рис. 1) династии Тан. 
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Они использовали в качестве основных цветов ми-
неральные краски - синюю и зелёную. В процессе 
живописного творчества величественные горы и 
реки, пышные леса оживлялись на бумаге. Цвета 
были массивными, но при этом яркими, а полот-
но выглядело живописным и богатым.[3]

В начале периода Северной Сун группы ху-
дожников глубоко понимали суть техники цвет-
ного писания династии Тан и осуществляли её 
творческую трансформацию и совершенствова-
ние. Они по-прежнему использовали в качестве 
основных цветовых тонов минеральные краски 
- синюю и зелёную, символизирующие жизнен-
ную силу и вечность природы. Благодаря мастер-
скому использованию различных интенсивностей 
мазков кисти и степеней насыщенности и влаж-
ности красок они живописно воссоздавали на 
шёлковой ткани величие гор и рек, пышность ле-
сов.В области использования красок художники, 
благодаря тонкому многослойному нанесению и 
наложению красок, а также включению вспомо-
гательных красок, таких как охра и индиго, созда-
ли богатые цветовые слои на полотне, достигнув 
художественного эффекта, который был массив-
ным, но не лишённым яркости. Это демонстри-
рует их острое наблюдение за природными кра-
сками, глубокое понимание и высокое мастерство 
в управлении красками, а также творческий дух. 
Кроме того, художники стремились к созданию 
живописной, богатой и динамичной атмосферы 
на полотне. Благодаря органичному сочетанию 
красок и туши и кисти они добились того, что кар-
тина обладала одновременно сильным визуаль-
ным воздействием и гармоничным единством. 
Контуры гор и рек были плавными и изменчи-
выми, ветви и листья деревьев располагались с 
учетом их разреженности и плотности, а цвета и 
формы взаимно дополняли друг друга, создавая 
идеальное природное пространство, которое было 
реалистичным, но и выходило за рамки реаль-
ности. Это не только продемонстрировало оста-
точное влияние стиля династии Тан, но и зало-
жило прочную основу для развития пейзажной 
живописи в последующие периоды.С академиче-
ской точки зрения, богатое использование цвета 
в буддийском искусстве содержит глубокий ре-
лигиозно-философский подтекст и эстетические 
интересы. Цвета часто имеют конкретные сим-
волические значения, а зеленый и зеленый цвет 
символизируют жизненную силу, благоприятство-
вание и трансцендентность в буддийской куль-

туре. Эта концепция цвета интегрирована в со-
здание китайской живописи, придавая зеленому 
пейзажу неповторимое художественное очаро-
вание и духовный подтекст.

Во времена династий Суй и Тан в пейзажных 
картинах преобладал цвет зеленого лайма - тра-
диция, которая не только заложила прочный фун-
дамент для колорита пейзажных картин последу-
ющих поколений, но и отразила высокую степень 
общественного и культурного признания и стрем-
ления к эстетике цвета в то время. Картина [7] «Ве-
сенняя экскурсия»《游春图》 Чжань Цзыци（展子
虔）(рис. 2), как самый ранний из сохранивших-
ся пейзажных свитков, знаменует собой началь-
ную зрелость формы и техники зеленого пейзажа 
и открывает путь для процветания зеленой пей-
зажной живописи в последующих поколениях.

2. Особенности колористики династии Се-
верная Песнь

В период Северной Сун (960–1127 гг.) искус-
ство пейзажной живописи открыло новые го-
ризонты на основе зеленых пейзажей династий 
Суй и Тан. [6] В начале периода художники хо-
рошо понимали суть цветовой гаммы династии 
Тан и использовали шицин и шицин в качестве 
основных цветов, взмахивая кистью и разбрыз-
гивая краски, чтобы оживить горы, реки и леса, 
используя тяжелые цвета, но не теряя их яркости. 

В середине периода стиль живописи изменил-
ся, и незаметно возникла «пейзажная живопись 
с небольшими сценами». Художники больше не 
придерживаются грандиозных пейзажных пано-
рам, а стремятся запечатлеть тонкие изменения 
на склоне Бантинчжу, маленькие горы и бамбук 
в изящной позе, водоплавающих птиц на реке 
и озере в динамичном состоянии. Что касает-
ся колорита, то они придерживались легкого и 
лаконичного стиля, где тушь является основой, 
а цвет – дополнением, создавая литературное 
настроение трансцендентности и любви к пей-
зажу, полное сильного литературного чувства.

В поздний период из ниоткуда появилась кар-
тина Ван Симэна（王希孟） «Тысяча миль гор и 
рек» 《千里江山图》(рис. 3), которая своими ве-
ликолепными свитками с крупными зелеными и 
синими цветами подняла искусство раскрашива-
ния пейзажных картин династии Северная Сун на 
пик популярности. Тщательная и пышная, кар-
тина демонстрирует одновременно величие Тан 
и тонкие эмоции Сун, что делает ее непревзой-
денной классикой для будущих поколений [2].

3. Изменения в колорите в период прав-
ления династии Южная Сун

В период Южной Сун (1127–1279 гг.) стиль пей-
зажной живописи незаметно изменился, став более 
элегантным и лаконичным, художники все больше 
внимания уделяли тонкому использованию туши. 
Художники уделяли все больше внимания тонко-
му использованию туши и цвета, цвет использо-
вался только как украшение, а тушь и цвет стали 
хозяевами картины, создавая тем самым уникаль-
ное пространство настроения[1] . В этот период 
выделяются «четыре великих династии Южной 
Сун» – Ли Тан,（李唐） Лю Суннянь（刘松年）, 
Ма Юань（马远） и Ся Гуй（夏圭）, чьи работы 
не только подчеркнули оригинальное очарова-
ние «дворового стиля» живописи династии Юж-
ной Сун, но и глубоко запечатлели следы време-
ни. Особенно выдающейся является работа Ма 
Юаня （马远）«Танцующие песню на поле»《踏
歌图》 (рис. 4) в стиле пейзажа с легкой раскра-
ской, которая служит образцом в этой области. 
На основе живописных кистей, создающих эф-
фект мокрого пятна, художник легко наносит неж-
ные краски, благодаря чему полотно приобрета-
ет свежесть, изящество и неповторимость. Этот 
метод раскрашивания умело сочетает реализм и 
импрессионизм: он не только передает истинную 
красоту природы, но и отражает эмоции худож-
ника. Таким образом, произведение наполнено 
глубоким литературным духом и становится клас-
сикой, передаваемой из поколения в поколение.

4. Новаторство в колористике династии 
Юань

В период правления династии Юань (1271-
1368 гг.) пейзажная живопись сделала новатор-
ский шаг вперед в области колористики: унас-
ледовав суть техники своих предшественников, 
художники умело воплотили в ней свои глубо-
кие личные чувства и уникальные приемы ра-
боты тушью и кистью, что привело к появлению 
нового стиля пейзажной живописи, перешедше-
го от реализма к спонтанности. Вершиной искус-
ства этого периода, несомненно, стали работы 
«четырех великих мастеров династии Юань» – 
Хуан Гунвана（黄公望）, Ван Мэна（王蒙）, Ни 
Цзаня（倪瓒） и У Чжэня（吴镇）, чьи произ-
ведения не только отличались высоким мастер-
ством, но и содержали глубокие философские 
размышления и прозрения о жизни.

Как отметил господин Ниу Кечэн, «история 
поздней пейзажной живописи – это история „пи-

сания художников со стилей“. Художники после 
династии Юань редко создавали новую лексику 
живописи, но в основном открывали прототи-
пы прежних пейзажных картин, дорабатывали и 
улучшали их, то есть создавали по замыслу. В ос-
новном они открывали архетипы прежней цвето-
вой живописи, дорабатывали и улучшали их, то 
есть создавали. [5] Особенно стоит отметить, что 
художники династии Юань на основе «письма» 
более смело выражали свои личные чувства, и 
светло-красный пейзаж появился именно в этом 
контексте. [8] В светло-красном пейзаже в каче-
стве основы используется светлая тушь, допол-
ненная мягкими светлыми красками, которые 
отражают друг друга, что не только сохраняет 
ритм туши, но и добавляет элегантность красок, 
так что общая картина представляет собой не-
кое элегантное и спокойное, трансцендентное и 
неземное состояние души. Картина Хуан Гунва-
на «Небесный пруд с каменными стенами»《天
池石壁图》(рис.5) является выдающимся пред-
ставителем светло-красных пейзажей, в которых 
вершины гор и холмов покрыты облаками и ту-
маном, а контуры гор и скал очерчены светлой 
тушью, а затем мягко переданы охрой и други-
ми светлыми цветами, так что вся работа кажет-
ся легкой и элегантной тушью и промывкой, что 
позволяет людям почувствовать внутреннее спо-
койствие художника и безграничную тоску по 
природе при восприятии его работ.

5. Причины эволюции техники колориро-
вания

Эволюция цвета в пейзажной живописи эпох 
Сун и Юань не случайна, она глубоко укорени-
лась в социальной почве соответствующих эпох, 
дополняя прогресс живописной техники. Во вре-
мена династии Сун правители почитали литера-
туру и искусство, а создание Ханьлинской ака-
демии живописи и рисунка не только повысило 
социальный статус художников, но и предоста-
вило широкий простор для развития искусства 
живописи. В такой обстановке пейзажная жи-
вопись династии Сун стремилась к «правде» и 
«реальности», реалистичный стиль стал трендом, 
художники стремились передать сущность при-
роды, с помощью тонких мазков и насыщенных 
цветов показать красоту гор и рек.В период соци-
альных волнений династии Юань художники-ли-
тераторы были влюблены в пейзаж, с помощью 
туши и кисти выражали блок в груди, появился 
стиль письма. Они больше не придерживаются 
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сходства, а уделяют больше внимания интере-
су туши и кисти и созданию настроения, с лако-
ничными мазками и светлыми красками, пере-
дающими глубокий художественный колорит [4].

Кроме того, изменения в материалах, исполь-
зуемых для живописи, также оказали значитель-
ное влияние на технику раскрашивания. От шелка 
и вареной бумаги династии Сун до полусырой и 
вареной бумаги династии Юань - разница в ма-
териалах делала слияние кисти, туши и краски 
более естественным, предоставляя художникам 
больше творческих возможностей. Эти матери-
альные инновации перекликались с социальны-
ми и культурными изменениями династий Сун и 
Юань и вместе способствовали эволюции и раз-
витию искусства пейзажной живописи.

Заключение
Историческая трансформация цвета в пейза-

жах эпох Сун и Юань позволяет проследить эво-
люцию китайской живописи и глубокую транс-
формацию эстетических концепций. Начиная 
с блестящих зеленых пейзажей династий Суй и 
Тан, через крайнее стремление династии Сун к 
легкому и элегантному настроению и заканчивая 
сублимацией династии Юань к пику персонифи-
цированного выражения, этот процесс является 
не только накоплением техник и прорывов, но 
и визуальным представлением культурного духа 
и философского мышления.

Пейзажные картины династии Сун на фоне 
процветания культурного правления, как пра-
вило, были светлыми и элегантными по цвету, 
подчеркивая создание настроения и ритм рабо-
ты тушью и кистью, простые, но далеко идущие 
цвета, отражающие глубокое понимание худож-
ником красоты природы и тонкое выражение 
внутреннего мира. В эпоху династии Юань рез-
кие социальные перемены побудили художни-
ков-литераторов обратиться к исследованию вну-
треннего мира, колорит стал более свободным 
и необузданным, с ярко выраженными индиви-
дуальными характеристиками, а каждый мазок 
содержал уникальные эмоциональные и фило-
софские мысли живописцев.

Техника колорита постепенно менялась от тя-
желой насыщенности династий Суй и Тан к легкой 
элегантности и простоте династий Сун и Юань, 
что не только обогатило художественный язык 
китайской пейзажной живописи, но и заложи-
ло основную парадигму ее колорита, а также 
дало неисчерпаемые художественные сокровища 
и творческое вдохновение художникам после-
дующих поколений. Искусство колорита в пей-
зажной живописи эпох Сун и Юань является па-
мятником в истории китайской живописи, а его 
влияние во времени и пространстве до сих пор 
вдохновляет на художественное творчество по-
следующие поколения.
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HISTORICAL STAGES OF DEVELOPMENT OF CHINESE 
MONUMENTAL PAINTING

Summary: Chinese commemorative painting rests on 
profound traditional foundations, with its historical roots 
traceable to the artistic heights represented by the Dun-
huang Cave murals and the Yongle Palace murals. Taking 
as its entry points the functional evolution of the Dun-
huang murals and the technical system of the Yongle 
Palace murals, this article traces the core achievements 
of traditional Chinese mural art and their influence on 
modern commemorative painting. It then examines how 
twentieth-century revolutionary history painting, oper-
ating within the dual context of inheriting tradition and 
drawing on Soviet experience, established a paradigm of 

modern commemorative painting with distinctly Chinese 
characteristics. The study demonstrates that the mod-
ern transformation of Chinese commemorative painting 
was the result of the creative conversion of traditional 
resources combined with the localized absorption of 
foreign experience. This historical process provides an 
important cultural backdrop for understanding the ex-
changes and mutual learning between Chinese and So-
viet commemorative painting in the twentieth century.
Keywords: commemorative painting; Dunhuang murals; 
Yongle Palace murals; revolutionary history painting; tra-
ditional foundations.

Commemorative painting is an important cate-
gory of visual art bearing distinctive historical and 
cultural significance. Its defining characteristic lies 
in the use of monumental artistic forms to carry col-
lective memory, shape national spirit, and achieve 
the material embodiment of historical remembrance. 
Within the grand narrative of twentieth-century Chi-
nese art history, commemorative painting long oc-
cupied a dominant position, closely intertwined with 
the construction of national ideology and the crea-
tion of public space [6]. However, existing scholar-
ship has tended to focus excessively on the external 
influence of Soviet Socialist Realism on the com-
memorative painting of New China, while relatively 
neglecting the deep roots of this art form in indig-
enous Chinese tradition.

In fact, the historical origins of Chinese com-
memorative painting far predate the twentieth cen-

tury. The traditional Chinese murals represented 
by the Dunhuang Mogao Cave murals and the 
Daoist murals of Yongle Palace had, over centu-
ries of practice, accumulated rich and compre-
hensive artistic experience in thematic selection, 
spatial composition, and technical execution. These 
achievements constitute the indigenous cultural 
substrate upon which the modern transformation 
of Chinese commemorative painting was built [8]. 
It was precisely this profound tradition that ena-
bled twentieth-century Chinese painters to pre-
serve a strong national character while absorbing 
foreign influences, ultimately giving rise to a com-
memorative painting art with a distinctly Chinese 
spirit. Beginning with the legacy of traditional Chi-
nese murals, this article traces the development 
of revolutionary history painting with the aim of 
revealing the historical character and artistic val-
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ue of the traditional foundations of Chinese com-
memorative painting.

Construction of the Dunhuang Mogao Caves 
began in 366 CE. Through successive dynasties — 
the Wei, Jin, Northern and Southern Dynasties, Sui, 
Tang, Five Dynasties, Song, and Yuan — continuous 
building transformed it into a comprehensive artistic 
treasure house integrating architecture, sculpture, 
and painting, and the most complete historical ar-
chive of traditional Chinese mural art [1]. The artis-
tic history of the Dunhuang murals clearly presents 
the internal logic of Chinese mural art's evolution 
from a single function of religious instruction to-
ward multi-dimensional social expression. This tra-
jectory provides an important historical reference for 
understanding the functional orientation of twen-
tieth-century commemorative painting.

The Dunhuang murals of the Wei, Jin, North-
ern and Southern Dynasties period were dominat-
ed by Buddhist Jataka tales — such as the Story 
of King Shibi Cutting Flesh to Save a Dove (Fig.1) 
and the Story of Prince Sattva Sacrificing Him-
self to Feed a Tiger (Fig.2) [1] — conveying reli-
gious concepts of suffering and salvation through 

scenes of extreme self-sacrifice. In terms of form, 
the murals of this period display a fusion of dec-
orative and narrative characteristics: figures are 
archaic yet rhythmically expressive, the color pal-
ette is centered on blue, black, brown, and white, 
producing a visual effect that is at once mysteri-
ous and solemn [3].

The Sui and Tang dynasties marked the golden 
age of the Dunhuang murals. The unification and 
prosperity of society prompted a profound trans-
formation in thematic content, with "Transforma-
tion Tableaux" (bianxiangtu) becoming the dominant 
form. The Western Pure Land Tableau (Fig.3) depicts 
the ideal realm of paradise through a grand and 
expansive composition, suffused with the splen-
dor and festivity of a flourishing age. The Apsaras 
(Feitian) figures of this period are particularly em-
blematic: through the unfurling of a single flowing 
sash, the painters conjure a sense of weightless, 
ethereal flight, carrying the Chinese painterly ide-
al of "meaning beyond the brush" to its utmost re-
finement [3]. The brushwork of Tang murals is fluid 
and varied, the figural depictions precise and live-
ly, and the techniques fully mature [11].

Figure 1. King Shibi Cutting Flesh to Save a Dove

Figure 2. Prince Sattva Sacrificing Himself to Feed a Tiger

Figure 3. Western Pure Land Tableaur
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During the Five Dynasties, Song, and Yuan pe-
riods, the Dunhuang murals underwent a marked 
shift toward secular subject matter. Works such as 
the Procession of Zhang Yichao and his Army (Fig.4) 
and the Outing of the Lady of Song State (Fig.5) de-
pict scenes directly drawn from everyday life, while 
the Map of Mount Wutai (Fig.6) reproduces land-
scape and mundane activity in the form of a bird's-
eye geographical panorama — the Buddhist realm 

had been wholly supplanted by worldly concerns 
[1]. This thematic evolution from religious idealism 
to secular narrative prefigures a possible trajecto-
ry for the expansion of commemorative painting's 
functions: namely, the transition from unitary ide-
ological propaganda toward plural artistic expres-
sion. It was precisely this evolutionary pattern that 
provided an important historical precedent for the 
paradigm shift in twentieth-century Chinese com-

Figure 4. Procession of Zhang Yichao and his Army

Figure 5. Outing of the Lady of Song State

memorative painting from political propaganda to 
artistic expression.

The Yongle Palace murals, constructed between 
the thirteenth and early fourteenth centuries, cover 
a total area of over 960 square meters and repre-
sent the culmination of Daoist mural art of the Yuan 
dynasty [2]. Built upon the inherited techniques of 
Tang and Song painting and infused with the ar-
tistic characteristics of the Yuan period, the Yon-
gle Palace murals achieved a historical summit of 
traditional Chinese mural art in the areas of com-
positional organization, color application, and the 
art of line drawing. They constitute an indispensa-
ble technical point of reference for later commem-
orative painting.

In terms of compositional organization, the Audi-
ence with the Supreme Deities (Chaoyuan Tu) (Fig.7) 
in the Hall of the Three Purities employs a spatial 
arrangement in which the principal figures are giv-
en prominence while the remaining figures recede 
layer by layer. The main figures stand tall atop aus-
picious clouds, surrounded by a host of deities ar-
ranged in diminishing ranks behind them, producing 
a monumental composition that is both clearly hi-
erarchical and unified as a whole. This approach, 
which foregrounds the central subject while simulta-
neously creating a sweeping sense of the gathered 

multitude, became the classic paradigm for large-
scale Chinese mural composition, and exerts direct 
exemplary value for the treatment of spatial hier-
archy in multi-figure commemorative painting [7].

In terms of color system, the Chaoyuan Tu em-
ploys azurite and malachite green as its dominant 
hues, balanced by ochre and earth red, achieving 
an overall palette that is both harmonious and im-
posing. This approach to unified color organization 
and the creation of overall coherence became an 
important tradition in the use of color in Chinese 
commemorative painting. Distinct from Western his-
torical painting's reliance on chiaroscuro and light-
and-shadow effects, it reflects a markedly Eastern 
aesthetic orientation [15].

The most outstanding achievement of the Yongle 
Palace murals lies in the art of line drawing. The mu-
rals integrate two techniques: the "iron-wire stroke" 
(tiexian miao), characterized by firm and uniform 
brushwork and used to delineate the structural con-
tours of figures and hard textiles; and the "orchid-leaf 
stroke" (lanyemiao), which varies in width and is used 
to render soft, billowing fabrics [9][10]. The painters 
employed an exquisite technique of joining brush-
strokes so that long lines connect seamlessly, cre-
ating a flowing effect of unbroken continuity. This 
tradition of constructing form through line both 

Figure 6. Map of Mount Wutai
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inherits the vigorous energy of the Tang dynasty's 
"garments borne by the wind" style and incorpo-
rates the meticulous precision of the Song period, 
fusing the use of the calligraphic brush with pictorial 
figural representation. This constitutes the core ar-
tistic characteristic that distinguishes Chinese com-
memorative painting from its Western counterpart.

The modern transformation of twentieth-cen-
tury Chinese commemorative painting was marked 
most significantly by the rise and development of 
revolutionary history painting. The formation of 
this genre both inherited the narrative tradition 
and didactic function of traditional Chinese murals 
and, in a new historical context, developed distinc-
tive artistic forms and social functions of its own, 
serving as an important bridge linking tradition-
al commemorative painting with Socialist cultur-
al construction [4].

The earliest stirrings of revolutionary history 
painting can be traced to the artistic practices of 
the revolutionary base areas during the 1920s and 
1930s. In the Central Soviet Area and other base ar-
eas, artistic creation took the form of propaganda 
posters, cartoons, and slogans — concise and vis-
ually direct — in the service of revolutionary mo-
bilization. The subject matter centered on exposing 
class oppression, depicting unity between the mili-
tary and the people, and celebrating revolutionary 
victories. While modest in formal terms, the artis-
tic practice of this period had already established 
the defining characteristics of taking actual revolu-
tionary struggle as its subject matter and popular 
education as its purpose, thereby laying a practi-
cal foundation for the systematic development of 
revolutionary history painting after the founding of 
the People's Republic [5].

Figure 8. Dong Xiwen, The Founding Ceremony (1953)

Figure 7. Audience with the Supreme Deities (Chaoyuan Tu)

After the establishment of New China in 1949, 
revolutionary history painting entered a period of 
systematic development. Driven by the practical 
needs of consolidating the new government, con-
ducting education in revolutionary tradition, and 
constructing commemorative institutions, the state 
began to organize and promote such artistic crea-
tion. To support the preparation of major cultural 
facilities including the Museum of Chinese Histo-
ry and the Museum of the Chinese Revolution, cul-
tural authorities mobilized artists to systematically 
document and depict revolutionary history, produc-
ing a number of landmark works: Dong Xiwen's The 
Founding Ceremony (1953) (Fig.8) recreated the his-
torical moment of the proclamation of the People's 
Republic in a composition of solemn grandeur; Wang 
Shikuo's The Bloodstained Shirt (1959) (Fig.9) laid 
bare the brutality of class oppression through the 
powerful language of charcoal drawing; and Zhan 
Jianjun's Five Heroes of Langya Mountain (1959) 
(Fig.10) crystallized a spirit of heroism into a time-
less visual image through symbolic composition 
[13][14]. These works together established the ar-
tistic benchmark for revolutionary history painting.

The implementation in the 1950s of the policy 
of learning from the Soviet Union profoundly influ-
enced the creative direction of this period. Soviet 
experts came to China to offer guidance, and Chi-
nese artists traveled to the Soviet Union to study, 
resulting in the systematic introduction of Soviet 
revolutionary history painting's realist methods of 
figural representation, its compositional mode of 

grand narrative, and its expressive approach of fore-
grounding heroic individuals. Oil painting, given its 
advantages in rendering weighty historical scenes, 
became the primary medium for revolutionary history 
subjects. However, Chinese painters did not whole-
sale adopt the Soviet model; rather, while absorb-
ing foreign influence, they actively drew upon the 
traditional mural heritage of Dunhuang and Yon-
gle Palace, seeking a synthesis between the nation-
al tradition of constructing form through line and 
the realist methods introduced from abroad, and 
gradually achieving a localized transformation of 
the Soviet model [12].

Surveying the historical trajectory of the tra-
ditional foundations of Chinese commemorative 
painting, three dimensions of significance emerge 
in the legacy of traditional murals for modern com-
memorative painting. First, with regard to functional 
orientation: the evolutionary trajectory of the Dun-
huang murals from religious propaganda to secu-
lar expression provided historical precedent and 
spiritual resources for the transition of commem-
orative painting from a singular political function 
to a pluralistic artistic expression, enabling mod-
ern Chinese commemorative painting to retain a 
pursuit of artistic intrinsic value even while fulfill-
ing political commissions.

Second, with regard to technical system: the com-
positional methods, color system, and line-drawing 
artistry of the Yongle Palace murals provided impor-
tant technical foundations for modern commemo-
rative painting. The tradition of constructing form 

Figure 9. Wang Shikuo, The Bloodstained Shirt (1959)



48 49

through line, the cultivation of overall coherence 
through unified tonal arrangement, and the spatial 
organization of large-scale multi-figure compositions 
were all creatively inherited and developed in the 
revolutionary history painting of the 1950s through 
1970s, forming a distinctive system of formal lan-
guage unique to Chinese commemorative painting.

Third, with regard to national character: the artis-
tic language of traditional murals — characterized 
by the primacy of line and an emphasis on decora-
tive quality — provided indigenous resources and 
cultural self-confidence for Chinese commemora-
tive painting to maintain its national distinctive-
ness while drawing upon the Soviet model. After 
1949, it was precisely through the traditional mu-
ral heritage of Dunhuang and Yongle Palace that 
Chinese artists were able to incorporate the nation-
al aesthetic tradition within the framework of So-
viet Realism, avoiding a mechanical replication of 
the foreign model and ultimately forging an artis-
tic character for Chinese commemorative painting 
that is distinctly its own [15].

The traditional foundations of Chinese commem-
orative painting are constituted by a deep histor-
ical accumulation. From the nearly thousand-year 
functional evolution of the Dunhuang murals to the 
comprehensive technical system of the Yongle Pal-

ace murals, traditional Chinese mural art accumu-
lated rich artistic experience in thematic narration, 
spatial construction, color application, and the art 
of line drawing — experience that constitutes the 
indispensable indigenous cultural substrate for the 
modern transformation of twentieth-century Chi-
nese commemorative painting [8]. The revolutionary 
history painting of the twentieth century, inherit-
ing this tradition and fusing it with the foreign re-
sources of Soviet Socialist Realism, accomplished 
the modern construction of commemorative paint-
ing within a creative environment shaped by state 
ideology [12]. This historical process demonstrates 
that the modern form of Chinese commemorative 
painting was not the result of a unidirectional trans-
plantation of foreign influence, but rather the com-
plex product of an interplay between the creative 
conversion of traditional resources and the local-
ized absorption of foreign experience. A deeper 
understanding of these traditional foundations not 
only contributes to a more complete appreciation 
of the artistic character of Chinese commemora-
tive painting, but also provides the necessary cul-
tural preconditions for a thorough examination of 
the complex exchanges and mutual learning be-
tween Chinese and Soviet commemorative paint-
ing in the twentieth century.

Figure 10. Zhan Jianjun, Five Heroes of Langya Mountain (1959)
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ИСТОРИЧЕСКИЕ ЭТАПЫ РАЗВИТИЯ КИТАЙСКОЙ 
МОНУМЕНТАЛЬНОЙ ЖИВОПИСИ

Аннотация: Китайская монументальная живопись 
опирается на глубокие традиционные основы, исто-
рические корни которой восходят к художественным 
вершинам, представленным росписями пещер Могао 
в Дуньхуане и фресками дворца Юнлэ. Отправляясь 
от функциональной эволюции дуньхуанских роспи-
сей и технической системы росписей дворца Юнлэ, 
данная статья прослеживает ключевые достижения 
традиционного китайского монументального живопис-
ного искусства и их влияние на современную мону-
ментальную живопись. Далее рассматривается, каким 
образом революционно-историческая живопись XX 
века — в двойном контексте наследования традиции 
и использования советского опыта — заложила пара-

дигму современной монументальной живописи с ярко 
выраженными китайскими характеристиками. Иссле-
дование доказывает, что современная трансформация 
китайской монументальной живописи стала резуль-
татом творческого преобразования традиционных 
ресурсов в сочетании с локализованным усвоени-
ем иностранного опыта. Данный исторический про-
цесс представляет собой важный культурный фон для 
понимания обменов и взаимного обогащения меж-
ду китайской и советской монументальной живопи-
сью в XX веке.
Ключевые слова: монументальная живопись; ро-
списи Дуньхуан; росписи дворца Юнлэ; революцион-
но-историческая живопись; традиционные основы.

Монументальная живопись является важной 
категорией изобразительного искусства, несу-
щей в себе выраженное историческое и куль-
турное значение. Её определяющая характери-
стика состоит в использовании монументальных 
художественных форм для сохранения коллек-
тивной памяти, формирования национального 
духа и материального воплощения историче-
ской памяти. В широком контексте истории ки-
тайского искусства XX века монументальная жи-
вопись долгое время занимала господствующее 
положение, будучи тесно связана с конструиро-
ванием государственной идеологии и формиро-

ванием публичного пространства [6]. Вместе с 
тем существующая научная литература склонна 
уделять чрезмерное внимание внешнему влия-
нию советского социалистического реализма на 
монументальную живопись Нового Китая, остав-
ляя в тени глубокие корни этого вида искусства 
в исконно китайской традиции.

В действительности, исторические истоки ки-
тайской монументальной живописи уходят в эпо-
хи, значительно более ранние, нежели XX век. 
Традиционная китайская монументальная живо-
пись, представленная росписями пещер Могао в 
Дуньхуане и даосскими фресками дворца Юнлэ, 

на протяжении столетий накапливала богатый и 
всесторонний художественный опыт в области 
тематического отбора, пространственной компо-
зиции и технического исполнения. Эти достиже-
ния составляют исконный культурный субстрат, на 
котором строилась современная трансформация 
китайской монументальной живописи [8]. Имен-
но эта глубокая традиция позволила китайским 
живописцам XX века сохранять ярко выражен-
ный национальный характер в процессе усвое-
ния иностранных влияний, что в конечном счёте 
породило искусство монументальной живописи 
с отчётливо китайским духом. Отправляясь от на-
следия традиционной китайской монументаль-
ной живописи, данная статья прослеживает раз-
витие революционно-исторической живописи с 
целью раскрыть исторический характер и худо-
жественную ценность традиционных основ ки-
тайской монументальной живописи.

Строительство пещерного монастыря Могао 
в Дуньхуане началось в 366 году н.э. На протя-
жении сменявших друг друга династий — Вэй, 
Цзинь, Северных и Южных династий, Суй, Тан, 
Пяти династий, Сун и Юань — непрерывное стро-
ительство превратило его в всестороннее ху-
дожественное сокровище, объединяющее ар-
хитектуру, скульптуру и живопись, и наиболее 
полный исторический архив традиционного ки-
тайского монументального живописного искус-
ства [1]. Художественная история дуньхуанских 
росписей отчётливо представляет внутреннюю 
логику эволюции китайской монументальной 
живописи: от единственной функции религиоз-
ного наставления к многомерному социально-
му выражению. Эта траектория служит важным 
историческим ориентиром для понимания функ-
циональной направленности монументальной 
живописи XX века.

В дуньхуанских росписях периода Вэй, Цзинь 
и Северных и Южных династий господствовали 
буддийские джатаки — такие как «История царя 
Шиби, срезавшего плоть ради спасения голубя» 
(рис.1), и «История царевича Саттвы, принёс-
шего себя в жертву тигру» (рис.2) [1], — пере-
дававшие религиозные концепции страдания и 
спасения через сцены крайнего самопожертво-
вания. В формальном отношении росписи этого 
периода демонстрируют слияние декоративных 
и повествовательных черт: фигуры архаичны, но 
ритмически выразительны, цветовая палитра ос-
нована на синем, чёрном, коричневом и белом 

цветах, что создаёт одновременно таинственный 
и торжественный визуальный эффект [3].

Династии Суй и Тан ознаменовали золотой век 
дуньхуанских росписей. Объединение и процве-
тание общества обусловили глубокое преобра-
зование тематического содержания: господству-
ющей формой стали «Картины-превращения» 
(бяньсянту). «Картина западного чистого мира» 
(рис.3) изображает идеальный рай через гран-
диозную и широкую композицию, проникну-
тую великолепием и праздничностью процве-
тающей эпохи. Особенно показательны образы 
апсар (фэйтянь) этого периода: через развева-
ние единого плавного шарфа художники созда-
ют ощущение невесомого, эфирного полёта, до-
водя китайский живописный идеал «смысла за 
пределами кисти» до высшего совершенства [3]. 
Кисть танских фресок изменчива и раскрепоще-
на, образы фигур точны и живы, техника впол-
не зрелая [11].

В периоды Пяти династий, Сун и Юань ду-
ньхуанские росписи претерпели выраженный 
сдвиг в сторону светской тематики. Такие произ-
ведения, как «Шествие Чжан Ичао и его войска» 
(рис.4) и «Выезд дамы государства Сун» (рис.5), 
изображают сцены, непосредственно заимство-
ванные из повседневной жизни, тогда как «Карта 
горы Утай» (рис.6) воспроизводит пейзаж и мир-
скую деятельность в форме панорамы с высоты 
птичьего полёта — буддийский мир был полно-
стью вытеснен мирскими заботами [1]. Эта тема-
тическая эволюция от религиозного идеализ-
ма к светскому повествованию предвосхищает 
возможную траекторию расширения функций 
монументальной живописи: переход от едино-
образной идеологической пропаганды к много-
образию художественного выражения. Именно 
этот эволюционный образец послужил важным 
историческим прецедентом для парадигмально-
го сдвига в китайской монументальной живопи-
си XX века — от политической пропаганды к ху-
дожественному самовыражению.

Росписи дворца Юнлэ, созданные в период 
между XIII и началом XIV века, занимают в об-
щей сложности более 960 квадратных метров и 
представляют собой вершину даосского мону-
ментального живописного искусства династии 
Юань [2]. Опираясь на унаследованные приё-
мы живописи эпох Тан и Сун и вобрав в себя 
художественные особенности периода Юань, 
росписи дворца Юнлэ достигли исторической 
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вершины традиционного китайского фресково-
го искусства в области организации компози-
ции, применения цвета и искусства линейного 
рисунка. Они составляют незаменимую техниче-
скую точку отсчёта для последующей монумен-
тальной живописи.

В отношении организации композиции «Ауди-
енция у Верховных Божеств» (Чаоюань ту) (рис.7) 
в Зале Трёх Чистот использует пространствен-
ную расстановку, при которой главные фигуры 
выдвинуты на первый план, тогда как остальные 
персонажи последовательно отступают слой за 
слоем. Главные фигуры величественно возвы-
шаются на благодатных облаках, окружённые 
сонмом божеств, выстроенных позади в убыва-
ющих рядах, что создаёт монументальную ком-
позицию, одновременно чётко иерархичную и 
единую в целом. Этот подход, выдвигающий на 
первый план центральный объект и вместе с тем 
создающий всеобъемлющее ощущение собрав-
шегося множества, стал классической парадигмой 
для крупномасштабной китайской монументаль-
ной композиции и обладает прямой образцовой 
ценностью для трактовки пространственной ие-
рархии в многофигурной монументальной жи-
вописи [7].

В отношении цветовой системы «Чаоюань 
ту» использует лазурит и малахитово-зелёный 
в качестве доминирующих тонов, уравновешен-
ных охрой и земляным красным, достигая общей 
палитры, одновременно гармоничной и вели-
чественной. Этот подход к единой организации 
цвета и созданию общей целостности стал важ-
ной традицией в применении цвета в китайской 
монументальной живописи. В отличие от запад-
ной исторической живописи, опирающейся на 
кьяроскуро и светотеневые эффекты, он отража-
ет ярко выраженную восточную эстетическую 
ориентацию [15].

Наиболее выдающееся достижение росписей 
дворца Юнлэ заключается в искусстве линейно-
го рисунка. Росписи интегрируют два приёма: 
«мазок железной проволоки» (тецянь мяо), ха-
рактеризующийся твёрдым и равномерным дви-
жением кисти и применяемый для обозначения 
структурных контуров фигур и жёстких тканей; 
и «мазок орхидейного листа» (ланьецянь мяо), 
варьирующийся по ширине и используемый для 
передачи мягких, развевающихся тканей [9][10]. 
Живописцы применяли изысканную технику со-
единения мазков, при которой длинные линии 

стыкуются без швов, создавая плавный эффект 
непрерывного течения. Эта традиция построе-
ния формы посредством линии одновременно 
наследует энергичность стиля «одежды, несомой 
ветром» эпохи Тан и вбирает в себя тщатель-
ную точность периода Сун, сплавляя каллигра-
фическую кисть с изобразительным воплоще-
нием фигур. Именно это и составляет ключевую 
художественную характеристику, отличающую 
китайскую монументальную живопись от её за-
падного аналога.

Наиболее значимым проявлением современ-
ной трансформации китайской монументальной 
живописи XX века стали подъём и развитие ре-
волюционно-исторической живописи. Становле-
ние этого жанра унаследовало как повествова-
тельную традицию, так и дидактическую функцию 
традиционной китайской монументальной живо-
писи и в новом историческом контексте выра-
ботало собственные самобытные художествен-
ные формы и социальные функции, послужив 
важным мостом, связывающим традиционную 
монументальную живопись с социалистическим 
культурным строительством [4].

Первые ростки революционно-исторической 
живописи прослеживаются в художественных 
практиках революционных опорных баз в 1920–
1930-х годах. В Центральном советском районе 
и других базах художественное творчество при-
нимало формы пропагандистских плакатов, ка-
рикатур и лозунгов — лаконичных и визуально 
прямолинейных — на службе революционной 
мобилизации. Тематика сосредотачивалась на 
разоблачении классового угнетения, изображе-
нии единства армии и народа и прославлении 
революционных побед. Несмотря на скромность 
формального уровня, художественная практика 
этого периода уже определила ключевые харак-
теристики: брать в качестве предмета изображе-
ния реальную революционную борьбу и пресле-
довать цель народного просвещения, тем самым 
заложив практическую основу для системати-
ческого развития революционно-исторической 
живописи после образования Китайской Народ-
ной Республики [5].

После образования Нового Китая в 1949 году 
революционно-историческая живопись вступи-
ла в период систематического развития. Движи-
мое практическими потребностями консолида-
ции нового государства, проведения воспитания 
в духе революционной традиции и строительства 

монументальных учреждений, государство при-
ступило к организации и стимулированию такого 
художественного творчества. Для обеспечения 
подготовки крупных культурных учреждений, в 
том числе Музея истории Китая и Музея Китай-
ской революции, культурные органы мобилизо-
вали художников для систематической докумен-
тации и изображения революционной истории, в 
результате чего были созданы ряд этапных про-
изведений: «Церемония основания» Дун Сивэня 
(1953) (рис.8) воссоздала исторический момент 
провозглашения Народной Республики в компо-
зиции торжественного величия; «Окровавлен-
ная рубаха» Ван Шикуо (1959) (рис.9) обнажила 
жестокость классового угнетения посредством 
мощного языка угольного рисунка; «Пять героев 
горы Ланъя» Чжань Цзяньцзюня (1959) (рис.10) 
кристаллизовали дух героизма в вневременном 
визуальном образе через символическую ком-
позицию [13][14]. Эти произведения в совокуп-
ности установили художественный эталон рево-
люционно-исторической живописи.

Реализация в 1950-х годах политики обуче-
ния у Советского Союза оказала глубокое вли-
яние на творческое направление этого перио-
да. Советские специалисты приезжали в Китай 
для наставничества, а китайские художники от-
правлялись на учёбу в СССР, что повлекло за со-
бой систематическое внедрение реалистических 
методов изображения фигур в советской рево-
люционно-исторической живописи, её компо-
зиционного способа грандиозного повествова-
ния и выразительного подхода, выдвигающего 
на первый план героических личностей. Масля-
ная живопись с её преимуществами в передаче 
масштабных исторических сцен стала основным 
медиумом для революционно-исторических сю-
жетов. Однако китайские живописцы не приня-
ли советскую модель оптом; напротив, усваивая 
иностранное влияние, они активно обращались к 
традиционному наследию монументальной живо-
писи Дуньхуана и дворца Юнлэ, стремясь к син-
тезу национальной традиции построения формы 
посредством линии и реалистических методов, 
привнесённых из-за рубежа, и постепенно осу-
ществляя локализованную трансформацию со-
ветской модели [12].

Обозревая историческую траекторию тради-
ционных основ китайской монументальной жи-
вописи, можно выделить три плана значимости 
в наследии традиционной монументальной жи-

вописи для современной монументальной живо-
писи. Во-первых, в отношении функциональной 
направленности: эволюционная траектория дунь-
хуанских росписей от религиозной пропаганды к 
светскому выражению предоставила историче-
ский прецедент и духовные ресурсы для перехо-
да монументальной живописи от единственной 
политической функции к плюралистическому ху-
дожественному выражению, что позволило со-
временной китайской монументальной живо-
писи сохранять стремление к художественной 
внутренней ценности даже при выполнении по-
литических заказов.

Во-вторых, в отношении технической систе-
мы: композиционные методы, цветовая систе-
ма и мастерство линейного рисунка росписей 
дворца Юнлэ обеспечили важные технические 
основы для современной монументальной жи-
вописи. Традиция построения формы посред-
ством линии, культивирование общей целост-
ности через единую тональную организацию и 
пространственная организация крупномасштаб-
ных многофигурных композиций — всё это было 
творчески унаследовано и развито в революци-
онно-исторической живописи 1950–1970-х годов, 
сформировав самобытную систему формально-
го языка, присущую именно китайской монумен-
тальной живописи.

В-третьих, в отношении национального ха-
рактера: художественный язык традиционной 
монументальной живописи — характеризую-
щийся первенством линии и акцентом на де-
коративное качество — предоставил исконные 
ресурсы и культурную уверенность в себе для 
сохранения национальной самобытности китай-
ской монументальной живописи в процессе об-
ращения к советской модели. После 1949 года 
именно через традиционное наследие монумен-
тальной живописи Дуньхуана и дворца Юнлэ ки-
тайские художники смогли вписать националь-
ную эстетическую традицию в рамки советского 
реализма, избежав механического воспроизве-
дения иностранной модели и в конечном счё-
те выковав самобытный художественный харак-
тер китайской монументальной живописи [15].

Традиционные основы китайской монумен-
тальной живописи образованы глубоким исто-
рическим накоплением. От почти тысячелетней 
функциональной эволюции дуньхуанских роспи-
сей до всесторонней технической системы ро-
списей дворца Юнлэ — традиционное китайское 
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монументальное живописное искусство накапли-
вало богатый художественный опыт в области 
тематического повествования, пространствен-
ного построения, применения цвета и искусства 
линейного рисунка, — опыт, составляющий не-
заменимый исконный культурный субстрат для 
современной трансформации китайской мону-
ментальной живописи XX века [8]. Революцион-
но-историческая живопись XX века, наследуя эту 
традицию и сплавляя её с иностранными ресур-
сами советского социалистического реализма, 
осуществила современное строительство мону-
ментальной живописи в творческой среде, сфор-
мированной государственной идеологией [12]. 
Этот исторический процесс свидетельствует о 

том, что современная форма китайской мону-
ментальной живописи стала не результатом од-
нонаправленной трансплантации иностранного 
влияния, но сложным продуктом взаимодействия 
между творческим преобразованием традици-
онных ресурсов и локализованным усвоением 
иностранного опыта. Более глубокое понимание 
этих традиционных основ не только способству-
ет более полному постижению художественного 
характера китайской монументальной живопи-
си, но и создаёт необходимые культурные пред-
посылки для всестороннего изучения сложных 
обменов и взаимного обогащения между ки-
тайской и советской монументальной живопи-
сью в XX веке.
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PARTICIPATION OF A.T. MATVEEV IN THE 
IMPLEMENTATION OF LENIN’S PLAN OF 

MONUMENTAL PROPAGANDA

Summary: The plan for monumental propaganda was con-
ceived by V.I. Lenin at the beginning of 1918 and legally for-
malized by the decree of the Council of People’s Commis-
sars “On Monuments of the Republic” dated 12 April 1918. 
During its implementation in 1918–1919 in Moscow and 
Petrograd, as well as in other cities, a unique competition 
was held for the erection of monuments to prominent fig-
ures of science, art, and the world revolutionary movement.
The sculptures produced in Moscow and Petrograd as a re-
sult of the plan’s implementation reflected all the stylistic 
diversity that had developed in this art form. At the same 
time, in most cases the works demonstrated a complete 
helplessness from the standpoint of solving the task of cre-
ating a monumental image. A.T. Matveev was one of the 
few sculptors to whom this task was within their capability.
In this article we turn to two works created by the artist during 
the implementation of Lenin’s plan – the bust of Karl Marx 
presented as a study for a monument, and the full‑length 
monument to Karl Marx erected on 7 November 1918 on 
the square in front of the Smolny in Petrograd. Our aim is 
to determine the role of the full‑length Marx monument in 
the further development of the nascent Soviet sculpture. 
By applying formal and iconographic methods, the article 
substantiates the proposition that the image presented by 
Matveev most accurately corresponds to the tasks of the 
competition. As factual confirmation of the significance of 
Matveev’s work for the further development of Soviet sculp-
ture, numerous examples are given of borrowing both the 
compositional solution proposed by the sculptor and the 
use of a new plastic language, which represents a synthe-
sis of classical traditions with elements of Cubism. Illustra-
tions from the sphere of contemporary art also allow us to 
speak of the existence in it of an image created by Matveev.
The analysis conducted in the article allows us to conclude 
that it is legitimate to consider Lenin’s plan for monumen-

tal propaganda as a platform for developing new stylis-
tic solutions for Soviet monumental sculpture. Moreover, 
among all the stylistic diversity of the works presented 
during the plan’s implementation, it is precisely the mon-
ument to Karl Marx by A.T. Matveev that served as a kind 
of model of a new style, offering a new plastic language on 
the one hand, and remaining comprehensible for percep-
tion by a broad circle of “working people”, on the other.
The topic of the article, from our point of view, repre-
sents a special social and scientific significance and may 
also have practical application. In Russia, to this day 
there is a state commission for the installation of monu-
ments to outstanding people. Without stopping at the 
artistic merits of the erected monuments, one would 
like to note that for influencing the viewer they must, 
first of all, possess monumentality of image and be ex-
pressed in a plastic language corresponding to the his-
torical moment. Often the desired result is not achieved.
Lenin’s plan for monumental propaganda, in addition to its 
ideological component, contained enormous artistic and 
creative potential. Thanks to its implementation, sculpture 
in Russia, from a “secondary” form of art, turned into a 
powerful lever of ideological influence. The implementation 
of the plan became a kind of “creative laboratory,” laying 
the vector of development of Soviet sculpture for many 
years ahead. Participation in this process of A.T. Matveev 
can be regarded as a successful example of developing a 
new plastic language, synthesizing in itself the most sig-
nificant of the existing stylistic directions at that moment, 
and can serve as a model when developing an innovative 
approach in the field of domestic monumental sculpture.

Keywords: Lenin’s plan for monumental propaganda, De-
cree on Monuments of the Republic, Monumental sculp-
ture, Monument, Stylistics, Pop culture.
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Enough works are devoted to the issues of im-
plementation of the “Decree on Monuments of the 
Republic.” In addition to the main monographs by 
V. P. Tolstoy 1, during the Soviet period scientific ar-
ticles on this topic were published by a whole range 
of other authors 2. Their main drawback is the consid-
eration of Lenin’s plan as a “permanent process”  – 
the interpretation proposed by V. P. Tolstoy within 
the ideological paradigm. The repeated changes in 
the fundamental tasks of monumental propaganda 
in different periods of the development of the Soviet 
state remained unnoticed; moreover, the presentation 
of material in these works was, as a rule, descriptive 
in character, including in the art‑historical aspect. A 
stylistic analysis and art‑historical evaluation of the 
works created as a result of implementing the de-
cree “On Monuments of the Republic” is contained 
in the article by V. N. Ternevets 3.The author of the 

1.	 Tolstoy, V.P. 1961. Leninskij plan monumentalnoj propagandy 
v dejstvii [Lenin’s Plan of Monumental Propaganda in Action], 
Izdatelstvo Akademii Khudozhestv SSSR, Moscow, USSR.
Tolstoy, V.P. 1983. U istokov sovetskogo monumentalnogo 
iskusstva 1917-1923 [At the Origins of Soviet Monumental 
Art 1917‑1923], Izobrazitelnoe iskusstvo, Moscow, USSR.

2.	 Strikalev, A.A. 1977. Monumentalno-dekorativnoe iskusstvo 
Oktyabrya (leninskij plan monumentalnoj propagandy) 
[Monumental‑decorative art of October (Lenin’s plan of 
monumental propaganda)], Moscow, USSR.
Piroshko, Y. 1991. “«Monumental Propaganda» – plan 
and myth” [«Monumentalnaya propaganda» – plan i mif], 
Leningrad Art [Iskusstvo Leningrada], no. 1.

3.	 Ternevetc, B.N. 1933. “15 years of Soviet sculpture” [15 let 
sovetskoj skulptury], Art [Iskusstvo], no. 3. 

text himself participated in this process as a sculptor, 
but later found his vocation in the profession of art 
historian. The article was published in 1933, there-
fore the analysis was limited to a short time frame 
(1918–1933), which did not allow assessing the role 
of Lenin’s plan for monumental propaganda in the 
further stages of development of Soviet sculpture. 

A significant achievement in the systematization 
of iconographic data on executed and erected mon-
uments was the monograph by A. S. Pavlyuchenkov 4. 
The author managed to find images of a significant 
number of the created works, but he limited him-
self to their publication and presentation of factual 
material taken from government document archives 
and periodicals of the post‑revolutionary period. An 
art‑historical evaluation of the presented works, as 
well as of the place and role of the plan’s imple-
mentation in the history of Soviet art, apparently 
was not among the author’s tasks.

In the post‑Soviet period, the topic of monu-
mental propaganda continues to attract the atten-
tion of the scholarly community. However, in most 
works the ideological approach to the subject of 
analysis has remained, while only the narrative has 
changed. Now this question is, in the main, consid-
ered as a means of embodying the “image of pow-
er” of the Bolsheviks and its legitimation 5, which is 
determined by pre‑set frameworks of a formal ap-
proach (Memory studies).

Among significant art‑historical works of con-
temporary authors devoted to this topic, one should 
note the article by Ya.G. Shklyarskaya 6, in which a 
tendency is outlined to consider the implementa-
tion of Lenin’s plan for monumental propaganda as 
a substantial stage in the formation of a grand style 
of Soviet sculpture , and the article by O.V. Kalugi-
na 7 , in which the emphasis is placed on the innova-
tive character of the organization of the competition 
itself. Both topics will be further developed here.

4.	 Pavlyuchenkov, V.S. 1986. Pamyatniki revolyutsionnoj Rossii 
[Monuments of Revolutionary Russia], Sovetskaya Rossiya, 
Moscow, USSR. 

5.	 Shalaeva, N.V. 2015. “Formation of the image of Soviet 
power in Russian society, 1917–1920s: sociocultural aspect”, 
Ph.D. Thesis, History, Saratov, Russia.

6.	 Shklyarskaya, Y. 2012. “People and monument” [Narod i 
pamyatnik], Art [Iskusstvo], no. 3(582), pp. 32‑48.

7.	 Kalugina, O.V. 2017. “Decree on Monuments of the Republic 
and its implementation as an innovative experience of 
the monumental competition”, Sbornik nauchnykh statej 
mezhdunarodnoj nauchnoj konferentsii «Tri veka pod znakom 
novizny. Otechestvennoe iskusstvo 1700–2000» (Proceedings 
of the International Scientific Conference “Three Centuries 
under the Sign of Novelty. Russian Art 1700–2000”], Moscow, 
Russia, 22 June 2016; Barnaul, Russia, pp. 95‑101.

Ill.1. Monument to Karl Marx, Petrograd, 1918

Thus, given the high degree of interest in Lenin’s 
plan for monumental propaganda as a whole, one 
can speak of a fragmentary, unsystematic charac-
ter of the research undertaken to date. The role 
of the competition for the creation of monuments 
announced by the Sovnarkom commission in the 
formation and development of Soviet art has not 
received a systematic analysis and still awaits its 
researcher.

Unfortunately, within the framework of the ar-
ticle it is impossible to cover all aspects of this ex-
tensive topic. The object of our interest will be the 
participation of A.T. Matveev in the competition, 
and specifically two works for Petrograd created by 
him in the process of implementing the plan. We 
will also consider the ideological aspect underlying 
the plan proposed by Lenin, but not in the context 
of the revolutionary government’s efforts to “legit-
imize power” or the permanent process of propa-
gating revolutionary ideas, as the ideological factor 
has been treated in scholarly literature up to now, 
but in the context of the theoretical views of the 
Marxist classics on the sphere of art and creativity 
as a whole. Therefore, to begin, we will briefly out-
line the theoretical tenets belonging to K. Marx and 
V.I. Lenin that determined the character of holding 
the competition for the erection of monuments in 
the form of an open competition in which anyone 
could participate.

Next, we will turn to the art‑historical aspects 
of implementing the plan: the peculiarities of con-
ducting the competition in Moscow and Petrograd, 
the formal and iconographic analysis of the mon-
ument models presented to the jury, and, finally, 
the participation in this process of Alexander Ter-
ent’evich Matveev. The conducted analysis will allow 
us to assess the artistic significance of the Mat-
veev‑created monument to Karl Marx (Ill. 1) from 
the point of view of developing a new artistic lan-
guage, as well as to note his contribution to the 
further development of Soviet sculpture.

In his theory, Marx does not regard artistic works 
as the products of a “single individual”—that is, as 
the result of the talent and giftedness of a particular 
artist. He wrote that “the exclusive concentration of 
artistic talent in separate individuals, and the asso-
ciated suppression of it among the broad masses, 
is a consequence of the division of labour” 8. Ac-

8.	 Marx, K. and Engels, F. 1957. “Art in Communist Society”, 
Marks i Engels ob iskusstve [Marx and Engels on Art], in 3 vols., 
Iskusstvo, Moscow, USSR, vol. 1, pp. 247‑252.

cording to him, “the development of artistic talent 
entirely depends on the division of labour and the 
conditions of people’s enlightenment produced by 
it” 9. Taking a purely materialist view of the problem 
of visual art, he concluded: “In communist society 
there are no painters; there are only people who 
engage in painting as one of the kinds of their ac-
tivity” 10. Thus, according to Marx, anyone with ac-
cess to appropriate education can engage in artistic 
activity and achieve high results. 

Lenin, while adhering to a materialist view of cre-
ative activity, nevertheless admits the existence of 
an immaterial factor of creative success. However, 
this is not the talent and inspiration of the artist, 
but the creative potential released by revolution: 
“Marxism differs from all other socialist theories in 
the remarkable combination of complete scientif-
ic sobriety in the analysis of the objective state of 
things and the objective course of evolution with 
the most resolute recognition of the significance 
of revolutionary energy, revolutionary creativity, 
the revolutionary initiative of the masses – and, 
of course, of individual persons, groups, organiza-
tions, parties…” 11.

Obviously, the combination of these two fac-
tors—the potential creative talent of every individual 
and the creative energy liberated by the revolution 
in the person‑creator—formed the basis for devel-
oping Lenin’s plan for monumental propaganda. Its 
foundation was laid on the most democratic princi-
ples: the participation of a broad circle of persons 
in determining the list of figures worthy of mon-
uments; an invitation to develop monument pro-
totypes to anyone wishing to take part (not only 
sculptors); and the idea of a plebiscite serving as 
the “jury” for evaluating the results 12.

These democratic principles largely determined 
the outcome of the plan’s implementation, enabling 
the involvement not only of a broad circle of estab-
lished sculptors but also of creative youth. Howev-
er, the practical realization of this innovative idea 
encountered a number of problems that largely 
predetermined the obtained results. First and fore-
most, during that period Russian monumental sculp-

9.	 Ibid.
10.	 Ibid.
11.	 Lenin, V.I. Protiv bojkota [Against the Boycott], The Complete 

Works, vol. 16, p. 23..
12.	 Usloviya konkursa-zakaza na pamyatniki Moskovskomu 

professionalnomu soyuzu skulptorov-khudozhnikov [Conditions 
of the competition‑order for monuments to the Moscow 
Professional Union of Sculptor‑Artists]. 1918. Izvestia VTSIK, 
24 June. 
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more than Herzen (Ill. 2). It is known that as Herzen 
it did not have special success – as a result, only 
three or four copies were made.  18

On the contrary, the full‑length monument to 
Marx, erected on 7 November 1918 on the anni-
versary of the October Revolution near the Smol-
ny in Petrograd (Ill. 3), became a kind of model of 
the new style. It exerted a direct influence on So-
viet monumental sculpture for many years. In the 
following exposition we will try to substantiate this 
position with concrete examples.

The monument itself, made of perishable ma-
terials, unfortunately stood for only a few years 
(1918–1924), after which it collapsed. However, pho-
tographs and a detailed description by the literary 
critic Lev Pumpian have survived. This description is 
especially valuable because it lets us see how con-
temporaries perceived the monument:

“On a plain faceted pedestal, with a cylinder in 
his hands, in a strict frock‑coat (the artist allowed 
himself not a single unnecessary fold), rises before 
us his small, dense yet light figure, full of move-
ment, joyful energy, and that intellectual elegance 
which a thinking person, a person of science, pos-
sesses—in the highest degree exemplified by Marx, 
with his habit of constant, evenly‑tensed mental 
activity… Matveev’s general idea reaches its natu-
ral completion in the characteristic head, with its 
splendid high forehead and several delicate facial 
features (as the artist very accurately noted), illu-
minated by the same expression of mind, energy, 
and cheerfulness… Matveev overcomes the diffi-
cult task without strain, without a trace of affec-
tation or artificial pathos. Not fearing that it will 
resemble many other monuments, not striving to 
astonish with special originality of approach, Mat-
veev, with great seriousness—evidently fully con-
scious—chose, among all possible solutions to the 
task, the most natural and simple: before us stands 
a portrait‑monument, but a portrait extraordinarily 
characteristic, lively, and artistically faithful. By ar-
tistic intuition the artist not only fixed the individ-
ual external traits of Karl Marx as they have come 
down to us in numerous images, but he also man-
aged to guess that general appearance, that sin-
gle whole in which our idea of this living person 
always coalesces—and which a photograph almost 
never conveys.” 19

18.	 Murina, E.B. 1979. Alexander Matveev, Sovetskiy Khudozhnyk, 
Moscow, USSR, p. 347.

19.	 Pumpjansky, L.V. 1919. Flame [Plamya], no. 38, pp. 8‑10.

From an art‑historical point of view, a whole 
range of plastic techniques can be singled out that 
enabled Matveev to create an image that made such 
a favourable impression on the author of these lines. 
First of all, this is the architectonics of the monu-
ment. Matveev said: “Only the establishment of an 
exact form – the sole way to character, to its rev-
elation, and, as the most important thing, – this is 
the determination of the rhythmic peculiarities of 
each human face (and figure) and the organisation 
of the whole work as architecture.” 20

The figure of Marx is presented in contrappos-
to, thanks to which we feel not only the internal dy-
namism of the image but also its balance and firm 
support on the pedestal. It seems that a monument 
to Marx, as the founder of the scientific materialist 
view of historical development, should stand firm-
ly on its “empirical basis.” The proportions of the 
monument are precisely adjusted, giving the figure 
correct balance. One of Marx’s hands is placed be-
hind his back, which also ensures the figure’s bal-
ance and architectural conviction; the other hand, 
tucked into the lapel of the frock‑coat, creates a 
diagonal that is further taken up by the line of the 
lapel and the line of the head, turned slightly up-
ward. This diagonal makes the figure appear “light-
er,” visually adding to its height.

20.	 Matveev, A.T. 1940. Vystuplenie na konferentsii sovetskikh 
skulptorov v Moskve [Speech at the Conference of Soviet 
Sculptors in Moscow].

ture found itself in a certain crisis. According to 
B.N. Ternevets, early‑20th‑century sculpture “could 
be considered lagging, so to speak a ‘secondary’ 
front of art” 13. The prevailing style in official sculp-
ture was a naturalistic and genre‑based approach 
of late academicism. The search for a new stylis-
tic language had only just begun, although among 
sculptors of the younger generation, first and fore-
most of the Moscow school, there already existed 
some positive experience 14.

Another factor limiting the sculptors’ creative 
search was the tight schedule for fulfilling the or-
der. They were asked to produce a full‑size mod-
el of a monument in roughly three months. Finally, 
the difficult post‑revolutionary situation made it 
hard to obtain the necessary materials for sculp-
ture, there was a shortage of workshops for pro-
ducing life‑size prototypes, and even basic living 
conditions—such as lighting and heating—were 
lacking. As a result, many of the produced models 
collapsed from the cold still in the workshops, nev-
er reaching their installation sites. This happened, 
for example, with the works of Vera Mukhina and 
Boris Ternevetc, about whom the latter writes in his 
memoirs 15. Nevertheless, the plan, as it was con-
ceived, was largely fulfilled.

It is important to note the substantial differ-
ence in the method of distributing orders for the 
manufacture of monuments between Moscow and 
Petrograd. In Moscow the approach was more dem-
ocratic – the order was transferred for execution to 
the Moscow Professional Union of Sculptors on the 
basis of an internal distribution‑competition, which, 
first, allowed a larger number of monuments to be 

13.	 Ternevetc, B.N. 1933. “15 years of Soviet sculpture” [15 let 
sovetskoj skulptury], Art [Iskusstvo], no. 3. 

14.	 Kalugina, O.V. 2013. Russkaya skulptura serebryanogo veka 
[Russian Sculpture of the Silver Age], BuksMart, Moscow, 
Russia. 

15.	 Ternevetc, B.N. 1963. Izbrannye stat’i [Selected Articles], 
Sovetskiy Khudozhnyk, Moscow, USSR, p. 20.

produced, and, second, enabled all members of the 
union to participate in the competition. As a result, 
according to surviving documents, 63 monuments 
were distributed among Moscow sculptors 16. 

In Petrograd the distribution of monument orders 
was more traditional. Initially, the sculptor L.V. Sher-
wood was appointed responsible for implementing 
the monument‑propaganda plan, but he directed 
the process only briefly. According to Sherwood, he 
was removed as an “artist of the right tendency.” 
It is possible that the main reason lay elsewhere  – 
Sherwood kept the principal orders for himself (thus 
receiving at least three monument commissions). 
Eventually, the implementation of the plan was en-
trusted to the IZO collegium of the People’s Com-
missariat for Education 17 under Altman’s leadership, 
which concentrated all decisions in its hands. 

Transfer of leadership to the IZO collegium en-
sured priority participation in the competition for 
sculptors of the “left tendency”, who employed cubist 
and cubo‑futurist techniques in their works. Among 
these sculptors were, mainly, already known repre-
sentatives of the “Western” school – Italian O. Griz-
zelli, Latvians T. Zalkaln and K. Zale. However, the 
most responsible commission for the manufacture 
of the monument to Karl Marx before the Smolny 
building in Petrograd was entrusted to Alexander 
Terent’evich Matveev. Looking ahead, we note that 
this work, in our opinion, became a kind of model 
that determined the further development of Sovi-
et monumental sculpture.

Alexander Terent’evich Matveev, within the frame-
work of Lenin’s plan for monumental propaganda, 
carried out two works for Petrograd: a bust of Marx 
as a sketch and a full‑length monument to Marx. 
The executed bust of Marx, in our view, cannot be 
considered a creative success of the artist. It gives 
the impression that it is a somewhat reworked bust 
of Herzen, which he made in 1912 at the request 
of the RSDLP for sale and to fill the party treasury. 
One can assume that the strong similarity of the 
busts of Herzen and Marx arose due to the short 
deadlines given to sculptors for making the sketch. 
But perhaps the bust made in 1912 resembled Marx 

16.	 Usloviya konkursa-zakaza na pamyatniki Moskovskomu 
professionalnomu soyuzu skulptorov-khudozhnikov [Conditions 
of the competition‑order for monuments to the Moscow 
Professional Union of Sculptor‑Artists]. 1918. Izvestia VTSIK, 
24 June. 

17.	 The governing body of the Department of Visual Arts (IZO) 
under the People’s Commissariat for Education of the RSFSR, 
established in 1918 for the management and control of visual 
arts.

Ill. 2. Bust of Marx (1918, plaster). Bust of Herzen (1912, 
bronze).

Ill.3 Monument to Karl Marx in front of the Smolny building
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The well‑balanced combination of classical ele-
ments with cubist features allows the sculptor, on 
the one hand, to work with large planes and achieve 
a high degree of generalization, while on the oth-
er hand, to maintain portrait likeness to the model. 
It is also necessary to note the clear silhouette line 
of the monument, its “graphic quality.” In its per-
fection it has neither a single unnecessary fold nor 
a single unnecessary line.

The external details described by the critic con-
tribute to an internal symbolic interpretation of the 
image. However, this is not the traditional idealis-
tic “introjection” characteristic of the symbolist era. 
The use of the diagonal creates the impression that 
Marx’s gaze and thought are directed outward, to-
ward the transformation of the surrounding world. 
Hence the positive, almost “cheerful” perception of 
Marx’s image by contemporaries.

The monument stands on a strict pedestal whose 
style entirely corresponds to that of the monument 
itself. Moreover, its strict forms harmonize excellent-
ly with the classicist building of the Smolny, merg-
ing with it into a single ensemble. When installing 
the monument, additional efforts were made to con-
nect the sculpture with its surroundings, because 
the theme and scale of this work made it central 
among the pieces realized under the monumental 
propaganda plan. The monument to Karl Marx was 
placed on the lawn, on the central axis of the facade 
of the Smolny Institute. Architect I.A. Fomin, who in 
those years headed the architectural workshop of 
the Petrograd Sovnarkhoz 21, designed a new layout 
for the square in front of the Smolny facade, created 
an alley from the gates to the portico, a low green 
parterre in front of it, removed the trees that ob-
scured the building’s facade, and moved the mon-
ument to the center of the parterre 22.

The monument to Marx by Matveev received 
positive assessments from critics and representa-
tives of authority, while avoiding a negative reaction 
from the public. Lunacharsky wrote in his memoirs: 
“The monument to Karl Marx in full height, made 
by sculptor Matveev, was extremely successful. Un-
fortunately, it was destroyed…” 23

21.	 Communal Economy Council of the Petrograd Soviet of 
Workers, Peasants, and Red Army Deputies (1919–1927).

22.	 Strigalev, A.A. 1968. “The theme of monumental propaganda 
in the work of I.A. Fomin” [Tema monumentalnoj propagandy 
v tvorchestve I.A. Fomina], Soviet Architecture [Arkhitektura 
SSSR], no. 5, p. 38.

23.	 Lunacharsky, A.V. 1967. Lenin i iskusstvo. Vospominaniya [Lenin 
and Art: Memoirs], The Collected Works, Moscow, USSR, vol. 7, 
pp. 401‑404.
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Young sculptors also appreciated the new plastic 
language proposed by Matveev. Sherwood recalled: 
“I must frankly say that part of my pupils moved to 
Matveev’s workshop.” 24 “In Matveev’s workshop there 
were cubists, and futurists, and expressionists. All 
these artists were trying to create new revolution-
ary art.” 25 Later Alexander Terentyevich managed to 
form a neoclassical school of domestic sculpture and 
to educate a whole cohort of talented students  26.

It is not surprising that Matveev’s work became a 
source of inspiration for the emerging Soviet sculp-
ture. Researchers note his amazing ability to synthe-
size different characters – the synthesis of sculpture 
and architecture, sculpture and the surrounding na-
ture, sculpture and the urban landscape, and, finally, 
the synthesis of various carving styles 27. This abili-
ty to synthesize allowed the sculptor to become an 
informal ‘winner’ of the competition announced by 
Soviet authority and for many years to lay down the 
further vector of development of domestic plasticity.

Despite the fact that Matveev’s monument existed 
only a short period from 1918 to 1923, he managed 
to become a model for subsequent monuments ded-
icated to this great thinker. Sculptors do not copy 
the compositional solution, but when working on 
the image they use the same photograph that Mat-
veev used, where Marx is depicted with his hand be-
hind the lapel of his jacket.

Thus, the synthesis of the classical method with 
the contemporary language of form formation 
proposed by Matveev, as well as the professional-
ly worked‑out plastic solutions for the representation 
of the conveyed idea, for many years laid the foun-
dations for the development of new Soviet sculpture.
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«Soyuz pisatelej Peterburga», St. Petersburg, Russia, p. 113.
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УЧАСТИЕ А.Т. МАТВЕЕВА В РЕАЛИЗАЦИИ 
ЛЕНИНСКОГО ПЛАНА МОНУМЕНТАЛЬНОЙ 

ПРОПАГАНДЫ

Аннотация: План монументальной пропаган-
ды был задуман В.И. Лениным в начале 1918 года и 
юридически оформлен декретом Совета Народных 
Комиссаров «О памятниках Республики» от 12 апре-
ля 1918 года. В ходе его реализации в 1918-1919 го-
дах в Москве и Петрограде, а также в других городах, 
проходил уникальный конкурс на возведение памят-
ников видным деятелям науки, искусства и мирово-
го революционного движения. 

Представленные в результате реализации плана 
скульпторами Москвы и Петрограда работы отражали 
все сформировавшееся в этом виде искусства стилисти-
ческое разнообразие. При этом в большинстве случа-
ев работы демонстрировали полную беспомощность с 
точки зрения решения задачи создания монументально-
го образа. А.Т. Матвеев был одним из немногих скуль-
пторов, которым данная задача оказалась по плечу. 

В этой статье мы обращаемся к двум произве-
дениям, созданным художником в ходе реализации 
Ленинского плана – бюсту Карла Маркса, представ-
ленному в качестве этюда к памятнику, и памятнику 
Карлу Марксу в полный рост, установленному 7 но-
ября 1918 года на площади перед Смольным в Пе-
трограде. Нашей целью является определение роли 
полнофигурного памятника Марксу в дальнейшем 
развитии нарождающейся советской скульптуры.  В 
результате применения формального и иконографи-
ческого методов в статье обосновывается положение 
о наиболее точном соответствии представленного 
Матвеевым образа задачам конкурса. В качестве фак-
тического подтверждения значимости произведе-
ния Матвеева для дальнейшего развития советской 
скульптуры приводятся многочисленные примеры за-
имствования как композиционного решения, пред-
ложенного скульптором, так и использования нового 
пластического языка, представляющего собой син-
тез классических традиций с элементами кубизма. 
Иллюстрации из сферы актуального искусства так-

же позволяют говорить о существовании в нем об-
раза, созданного Матвеевым. 

Проведенный в статье анализ позволяет нам при-
йти к выводу о правомерности рассмотрения Ленин-
ского плана монументальной пропаганды в качестве 
платформы для выработки новых стилистических ре-
шений для советской монументальной пластики. При 
этом из всего стилистического разнообразия пред-
ставленных в ходе реализации плана работ имен-
но памятник Карлу Марксу авторства А.Т. Матвеева 
явился своего рода образцом нового стиля, предла-
гая новый пластический язык, с одной стороны, и, 
оставаясь понятным для восприятия широким кру-
гом «трудящихся», с другой. 

Тема статьи, с нашей точки зрения, представляет 
собой особую социальную и научную значимость, а 
также может иметь практическое применение. В Рос-
сии до сих пор существует государственный заказ 
на установку монументов выдающимся людям. Не 
останавливаясь на художественных достоинствах 
возводимых памятников, хочется заметить, что для 
воздействия на зрителя они должны, прежде все-
го, обладать монументальностью образа и быть вы-
ражены соответствующим историческому моменту 
пластическим языком. Зачастую должного результа-
та достичь не удается.

Ленинский план монументальной пропаганды, 
помимо идеологической составляющей, нес в себе 
колоссальный художественный и творческий потен-
циал. Благодаря его реализации скульптура в России 
из «второстепенного» вида искусства превратилась 
в мощный рычаг идеологического воздействия. Осу-
ществление плана стало своего рода «творческой 
лабораторией», заложив вектор развития советской 
скульптуры на долгие годы вперед. Участие в этом 
процессе А.Т. Матвеева может быть рассмотрено в 
качестве успешного примера выработки нового пла-
стического языка, синтезировавшего в себе наиболее 

значимые из существовавших на тот момент стили-
стических направлений, и может служить образцом 
при разработке новационного подхода в сфере от-
ечественной монументальной скульптуры.  

Ключевые слова: Ленинский план монументальной 
пропаганды, Декрет о памятниках республики, мо-
нументальная скульптура, памятник, стилистика, 
поп-культура.

Вопросам реализации «Декрета о памятни-
ках республики» посвящено достаточное коли-
чество работ. Помимо основных монографий 
В.П. Толстого 1, в советский период публикова-
лись научные статьи по данному вопросу цело-
го ряда других авторов 2. Их основным недостат-
ком является рассмотрение ленинского плана как 
«перманентного процесса» – трактовки, предло-
женной В.П. Толстым в рамках идеологической 
парадигмы. Неоднократное изменение фунда-
ментальных задач монументальной пропаганды 
в разные периоды развития советского государ-
ства оставалось без внимания, к тому же изло-
жение материала в данных работах носило, как 
правило, описательный характер, в том числе и 
в искусствоведческом аспекте. 

Стилистический анализ и искусствоведческая 
оценка созданных в результате выполнения де-
крета «О памятниках республики» произведе-
ний содержит статья В.Н. Терновца 3. Автор текста 
сам участвовал в этом процессе как скульптор, 
но позднее нашел свое призвание в профессии 
искусствоведа. Статья вышла в свет в 1933 году, 
поэтому анализ был ограничен короткими вре-
менными рамками (1918–1933 гг.), что не по-
зволило оценить роль Ленинского плана мону-
ментальной пропаганды на дальнейших этапах 
развития советской скульптуры.

Значительным достижением в систематизации 
иконографических данных по выполненным и 
установленным памятникам, явилась монография 
А. С. Павлюченкова 4. Автору удалось найти изо-
бражения значительного количества созданных 
произведений, но он ограничился их публикаци-
ей и изложением фактологического материала, 

1.	 Толстой В.П. Ленинский план монументальной пропаган-
ды в действии. – М.: Издательство Академии Художеств 
СССР, 1961.
Толстой В.П. У истоков советского монументального ис-
кусства 1917-1923. – Издательство «Изобразительное ис-
кусство», 1983.

2.	 Стригалев А.А. Монументально-декоративное искусство 
Октября (ленинский план монументальной пропаганды). – 
М., 1977.
Пирошко Ю. «Монументальная пропаганда» – план и 
миф  // Искусство Ленинграда. – 1991. – №1.

3.	 Терновец Б.Н. 15 лет советской скульптуры // Искусство. – 
1933. – №3.

4.	 Павлюченков В.С. Памятники революционной России. – 
М.: Издательство Советская Россия, 1986.

почерпнутого из архива документов правитель-
ства и периодических изданий послереволю-
ционного времени. Искусствоведческая оценка 
представленных произведений, места и роли ре-
ализации плана в истории советского искусства, 
видимо, не входила в задачи автора.

В постсоветский период тема монументаль-
ной пропаганды продолжает привлекать внима-
ние научного сообщества. Однако в большин-
стве работ идеологический подход к предмету 
анализа остался, изменился лишь нарратив. Те-
перь данный вопрос, в основном, рассматри-
вается как способ воплощения «образа власти» 
большевиков и ее легитимации 5, что определя-
ется заранее заданными рамками формального 
подхода (Memory studies).

Среди значимых искусствоведческих работ со-
временных авторов, посвященной данной теме, 
следует отметить статью Я.Г. Шклярской 6, в ко-
торой намечена тенденция к рассмотрению ре-
ализации Ленинского плана монументальной 
пропаганды как существенного этапа в форми-
ровании большого стиля советской скульпту-
ры, и статью О.В. Калугиной 7, в которой акцент 
сделан на новаторском характере организации 
самого конкурса. Обе темы получат здесь даль-
нейшее развитие.

Таким образом, при высокой степени инте-
реса к теме Ленинского плана монументальной 
пропаганды в целом можно говорить о фраг-
ментарном, несистемном характере исследова-
ний, предпринятых до настоящего времени. Роль 
конкурса по созданию памятников, объявленно-
го комиссией Совнаркома, в становлении и раз-
витии советского искусства не получила систем-
ного анализа и еще ждет своего исследователя.

К сожалению, в рамках статьи невозможно ос-
ветить все аспекты этой обширной темы. Пред-

5.	 Шалаева Н.В. Формирование образа советской власти в 
российском обществе в 1917-1920-е гг.: социокультурный 
аспект: дис. д-р. ист. наук: 24.00.01. – Саратов, 2015.

6.	 Шклярская Я. Народ и памятник // Искусство. – 2012. – 
№3(582). – C. 32-48.

7.	 Калугина О.В. Декрет о памятниках республики и его реа-
лизация как новационный опыт реализации монументаль-
ного конкурса // Сборник научных статей международ-
ной научной конференции «Три века под знаком новизны. 
Отечественное искусство 1700–2000». Москва, 22 июня 
2016 г. – Барнаул, 2017. – С. 95-101.
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метом нашего интереса будет участие в конкур-
се А.Т. Матвеева, и конкретно две работы для 
Петрограда, созданных им в процессе реализа-
ции плана. Мы также рассмотрим идеологиче-
ский аспект, лежащий в основе предложенного 
Лениным плана, но не в контексте усилий ре-
волюционного правительства по «легитимации 
власти» или перманентного процесса пропаган-
ды идей революции, как до сих пор идеологи-
ческий фактор рассматривался в научной ли-
тературе, а в контексте теоретических взглядов 
классиков марксизма на сферу искусства и твор-
чества в целом.  Поэтому для начала кратко из-
ложим принадлежащие К. Марксу и В.И. Ленину 
теоретические установки, определившие харак-
тер проведения конкурса на возведение памят-
ников в виде открытого соревнования, в кото-
ром могли участвовать все желающие. 

Далее остановимся на искусствоведческих 
аспектах претворения плана: особенностях про-
ведения конкурса в Москве и Петрограде, фор-
мальном и иконографическом анализе пред-
ставленных на суд жюри моделей памятников, 
и, наконец, на участии в этом процессе Алек-
сандра Терентьевича Матвеева. Проведенный 
анализ позволит нам оценить художественную 
значимость созданного Матвеевым памятника 
Карлу Марксу (Илл. 1) с точки зрения выработ-
ки нового художественного языка, а также от-
метить его вклад в дальнейшее развитие совет-
ской скульптуры.

Маркс в своей теории не рассматривает ху-
дожественные произведения как работы «един-
ственного индивида», то есть как продукт талан-
та и одаренности конкретного художника. С его 
точки зрения, «исключительная концентрация 
художественного таланта в отдельных индиви-
дах и связанное с этим подавление его в широ-
кой массе, есть следствие разделения труда» 8. По 
его мнению, развитие художественного таланта 
целиком «зависит от разделения труда и от по-
рожденных им условий просвещения людей» 9. 
Принимая сугубо материалистический взгляд на 
проблему изобразительного искусства, он за-
ключает: «В коммунистическом обществе не су-
ществует живописцев, существуют лишь люди, 
которые занимаются живописью как одним из 

8.	 Маркс К., Энгельс Ф. Искусство в коммунистическом об-
ществе / Маркс и Энгельс об искусстве. Соч. в 3-х т. – М.: 
Искусство, 1957. – Т. 1. – С. 247-252.

9.	 Там же.

видов своей деятельности 10. Таким образом, по 
мнению Маркса, заниматься художественной де-
ятельностью с достижением высоких результа-
тов может каждый, имеющий доступ к соответ-
ствующему образованию. 

Ленин, являясь адептом материалистическо-
го взгляда на творческую деятельность, допуска-
ет тем не менее существование нематериаль-
ного фактора творческого успеха. Однако это 
не талант и вдохновение художника, а творче-
ский потенциал, высвобождаемый революцией: 
«Марксизм отличается от всех других социали-
стических теорий замечательным соединени-
ем полной научной трезвости в анализе объек-
тивного положения вещей и объективного хода 
эволюции с самым решительным признанием 
значения революционной энергии, революци-
онного творчества, революционной инициати-
вы масс, – а также, конечно, отдельных лично-
стей, групп, организаций, партий...» 11.

Очевидно, совокупностью этих двух факто-
ров – потенциальной творческой одаренности 
каждого человека и высвобожденной револю-
цией творческой энергией человека-творца, и 
был сформирован подход к разработке Ленин-
ского плана монументальной пропаганды. В его 
основу были заложены самые демократические 
принципы: участие широкого круга лиц в опре-
делении списка деятелей, достойных возведе-
ния памятников; приглашение к разработке про-
тотипов памятников всех желающих (не только 
скульпторов), а также идея плебисцита в каче-
стве «жюри» для оценки результатов 12.

Эти демократические принципы во многом 
определили результат имплементации плана, по-
зволив привлечь к его реализации не только ши-
рокий круг сложившихся мастеров скульптуры, 
но и творческую молодежь. Однако реализация 
инновационной идеи на практике столкнулась с 
рядом проблем, которые во многом предопреде-
лили полученные результаты. Прежде всего, на 
тот период русская монументальная скульптура 
находилась в определенном кризисе. По словам 
Б.Н. Терновца, скульптура начала ХХ века «мог-
ла считаться отстающим, так сказать “второсте-

10.	 Там же.
11.	 Ленин В.И. Против бойкота / Полн. собр. соч. – Т. 16. –  

С. 23.
12.	 Условия конкурса-заказа на памятники Московскому про-

фессиональному союзу скульпторов-художников. – Изве-
стия ВЦИК, 24 июня 1918.

пенным” фронтом искусства» 13. Господствующем 
стилем в официальной скульптуре был натура-
листический и жанровый подход позднего ака-
демизма. Поиск нового стилистического языка 
только начинался, хотя среди скульпторов моло-
дого поколения, прежде всего московской шко-
лы, уже имелся некоторый позитивный опыт 14.

Другим фактором, ограничивавшим творче-
ские поиски скульпторов, были сжатые сроки 
реализации полученного заказа. Создать модель 
памятника в полную величину предлагалось при-
мерно за три месяца. Наконец, сложная после-
революционная ситуация предполагала труд-
ности с наличием необходимых материалов для 
изготовления скульптур, нехватку мастерских для 
выполнения прототипов памятников в натураль-
ную величину, а также отсутствие элементарных 
бытовых условий, включая освещение и отопле-
ние. В результате многие изготовленные образ-
цы разрушились из-за холода еще в мастерских, 
не дождавшись своей установки. Так, например, 
произошло с работами Веры Мухиной и Бориса 
Терновца, о чем последний пишет в своих вос-
поминаниях 15. Тем не менее план, как он заду-
мывался, был, в основном, выполнен.

Необходимо отметить существенную разницу 
в методе распределения заказов на изготовле-
ние памятников между Москвой и Петроградом. 
В Москве подход был более демократичен – за-
каз передавался на исполнение Московскому 
профессиональному союзу скульпторов на ос-
нове внутреннего распределения-конкурса, что 
позволяло, во-первых, обеспечить изготовление 
большего количества памятников, и, во-вторых, 
принять участие в конкурсе всем членам проф
союза 16. В результате между московскими скуль-
пторами, по сохранившимся документам, было 
распределено 63 памятника. 

В Петрограде распределение заказов на па-
мятники было более традиционным. Изначаль-
но ответственным за исполнение плана мону-
ментальной пропаганды был назначен скульптор 
Л.В. Шервуд, однако, руководство процессом он 
осуществлял недолго. По версии Шервуда, его 

13.	 Терновец Б.Н. 15 лет советской скульптуры // Искусство. - 
1933. – №3.

14.	 Калугина О.В. Русская скульптура серебряного века. – М.: 
БуксМАрт, 2013.

15.	 Терновец Б.Н. Избранные статьи. – М.: Изд. Советский ху-
дожник, 1963. – С. 20.

16.	 Условия конкурса-заказа на памятники Московскому про-
фессиональному союзу скульпторов-художников. – Изве-
стия ВЦИК, 24 июня 1918.

отстранили как «художника правого направлени-
я» 17полне возможно, что основная причина кры-
лась в другом – все основные заказы он остав-
лял за собой (таким образом он получил заказ 
как минимум на три памятника). В итоге руковод-
ство имплементацией плана передали коллегии 
ИЗО Наркомпросса 18  под руководством Альтма-
на, сосредоточившей в своих руках все решения. 

Передача руководства коллегии ИЗО обеспе-
чила приоритет участия в конкурсе скульпторов 
«левого толка», применявших в своих работах 
приемы кубизма и кубо-футуризма. Среди этих 
скульпторов были, в основном, уже получившие 
известность представители «западной» школы – 
итальянец О. Гризелли, латыши Т. Залькалн и К. 
Зале. Однако, самый ответственный заказ на из-
готовление памятника Карлу Марксу перед зда-
нием Смольного в Петрограде был поручен Алек-
сандру Терентьевичу Матвееву. Забегая вперед, 
отметим, что именно эта работа, по нашему мне-
нию, стала своего рода эталоном, определившим 
дальнейший путь развития советской монумен-
тальной скульптуры.

Александр Терентьевич Матвеев в рамках 
Ленинского плана монументальной пропаган-
ды выполнил две работы для Петрограда: бюст 
Маркса в качестве эскиза и памятник Марксу 
в полный рост. Выполненный бюст Маркса, на 
наш взгляд, нельзя назвать творческой удачей 
художника. Создается впечатление, что он пред-
ставляет собой несколько переработанный бюст 
Герцена, выполненный им в 1912 году по пору-
чению РСДРП для продажи и пополнения пар-
тийной кассы.  Можно предположить, что силь-
ное сходство бюстов Герцена и Маркса возникло 
из-за коротких сроков, которые давались скуль-
пторам на изготовление эскиза. Но, возможно, 
созданный в 1912 году бюст походил более на 
Маркса, чем на Герцена (Илл. 2). Известно, что 
в качестве Герцена он особого успеха не имел – 
в результате было изготовлено всего три-четы-
ре копии 19.

Напротив, памятник Марксу в полный рост, 
установленный 7 ноября 1918 года в годовщину 

17.	 Шервуд Л.В. Воспоминания о монументальной пропаган-
де в Ленинграде // Искусство. – 1939. – №1. – С. 52.

18.	 Руководящий орган Отдела изобразительных искусств 
(ИЗО) при Народном комиссариате просвещения РСФСР, 
созданный в 1918 году для управления и контроля в сфе-
ре изобразительного искусства.

19.	 Мурина Е.Б. Александр Матвеев. – М.: Изд. Советский ху-
дожник, 1979. – С. 347.
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Октябрьской революции рядом со Смольным в 
Петрограде (Илл. 3), явился неким эталонным об-
разцом нового стиля. Он долгие годы оказывал 
непосредственное влияние на советскую мону-
ментальную скульптуру. В дальнейшем изложе-
нии постараемся аргументировать это положе-
ние на конкретных примерах.

Сам памятник, созданный из недолговечных 
материалов, к сожалению, простоял всего не-
сколько лет (1918–1924 гг.), после чего разру-
шился. Однако сохранились фотографии и его 
подробное описание литературным критиком 
Львом Пумпянским. Оно особенно ценно, так 
как позволяет нам представить особенности вос-
приятия памятника современниками: «На про-
стом граненом цоколе, с цилиндром в руках, в 
строгом сюртуке (ни одной лишней складки не 
позволил себе в нем художник), высится перед 
нами его небольшая, плотная, но легкая фигу-
ра, полная движения, жизнерадостной энергии 
и того интеллектуального изящества, какое при-
дает человеку мысли, человеку науки, чем в выс-
шей мере был Маркс, привычка к постоянной 
равномерно-напряженной умственной деятель-
ности... Общая мысль Матвеева достигает своего 
естественного завершения в характерной голо-
ве, с ее прекрасным высоким лбом и несколь-
ко мелкими чертами лица (как это очень верно 
подмечено художником), освещенными тем же 
выражением ума, энергии и веселости...Трудную 
задачу Матвеев преодолевает без напряжения, 
без тени надуманности или искусственного па-
фоса. Не боясь, что выйдет похоже на множе-
ство памятников, не стараясь поразить особой 
оригинальностью подхода, Матвеев с большой 
серьезностью, видимо вполне сознательно, из 
всех возможных решений задачи избрал наи-
более естественное и простое: перед нами па-
мятник-портрет, но портрет чрезвычайно харак-
терный, жизненный и художественно-похожий. 
Творческой интуицией художник не только за-
печатлел отдельные черты наружности Карла 
Маркса, как она сохранилась для нас в много-
численных изображениях, но ему посчастливи-
лось угадать тот общий облик, то единое целое, 
в которое всегда складывается наше представле-
ние о данном живом человеке и которого поч-
ти никогда не передает фотография» 20.

20.	 Пумпянский Л.В. Пламя. – 1919. – №38. – С. 8-10.

С искусствоведческой точки зрения, можно 
выделить целый ряд пластических приемов, по-
зволивших Матвееву создать образ, произведший 
столь благоприятное впечатление на автора этих 
строк. Прежде всего, это архитектоничность па-
мятника. Матвеев говорил: «Только установление 
точной формы – единственный путь к характе-
ру, к его раскрытию, и, как самое главное, – это 
определение ритмических особенностей каж-
дого человеческого лица (и фигуры) и органи-
зация всего произведения как архитектуры» 21.

Фигура Маркса представлена в контрапосте, 
благодаря чему мы чувствуем не только внутрен-
нюю динамику образа, но и его сбалансирован-
ность, прочную опору на постамент. Представля-
ется, что памятник Марксу как основоположнику 
научного материалистического взгляда на раз-
витие истории, должен твердо стоять на своей 
«эмпирической основе». Точно выверены про-
порции памятника, обеспечивая фигуре правиль-
ный баланс. Одна рука Маркса заложена за спину, 
что также обеспечивает фигуре баланс и архи-
тектоническую убедительность, другая рука, за-
ложенная за лацкан сюртука, задает диагональ, 
которая далее подхвачена линией лацкана и ли-
нией головы, повернутой немного вверх. Эта ди-
агональ делает фигуру более «легкой», визуаль-
но прибавляя ей рост.

Выверенный баланс классики с элементами 
кубизма позволяет скульптору, с одной сторо-
ны, работать крупными плоскостями и дости-
гать высокого уровня обобщения, а с другой, 
придерживаться портретного сходства с моде-
лью. Необходимо также отметить четкую линию 
силуэта памятника, его «графичность». В своем 
совершенстве он не имеет не только ни «одной 
лишней складки», но и не одной лишней линии.

Описанные критиком внешние детали спо-
собствуют внутренней символической трактов-
ке образа. Однако, это не традиционное идеа-
листическое «погружение в себя», характерное 
для эпохи символизма. Использование диаго-
нали создает впечатление, что взгляд и мысль 
Маркса направлен вовне, на преобразование 
окружающего мира. Отсюда позитивное, прак-
тически «веселое» восприятие образа Маркса 
современниками. 

Памятник расположен на строгом постамен-
те, стилистика которого целиком соответство-

21.	 Матвеев А.Т. Выступление на конференции советских 
скульпторов в Москве, 1940.

вала стилистике самого монумента. Кроме того, 
его строгие формы отлично гармонируют с клас-
сицистическим зданием Смольного, сливаясь с 
ним в единый ансамбль. При установке памят-
ника были приложены дополнительные усилия 
для того, чтобы связать скульптуру с окружени-
ем, так как тема и масштаб данного произведе-
ния делали ее центральной в ряду работ, выпол-
ненных по плану монументальной пропаганды. 
Памятник Карлу Марксу был поставлен на газо-
не, по центральной оси фасада здания Смоль-
ного института. Архитектор И.А. Фомин, руко-
водивший в те годы архитектурной мастерской 
петроградского Совкомхоза 22, спроектировал но-
вую планировку сквера перед фасадом Смоль-
ного, создал аллею от ворот к портику, низкий 
зеленый партер перед ним, убрал деревья, за-
крывавшие фасад здания, и перенес монумент 
в центр партера 23.

Памятник Марксу авторства Матвеева получил 
положительные оценки критиков и представи-
телей власти, избежав при этом негативной ре-
акции публики. Луначарский писал в воспоми-
наниях: «Чрезвычайно был …удачен памятник 
Карлу Марсу во весь рост, сделанный скульпто-
ром Матвеевым. К, сожалению, он разбился…» 24.

Молодые скульпторы также оценили новый 
пластический язык, предложенный Матвеевым. 
Шервуд вспоминал: «Должен сказать откровен-
но, что часть моих учеников перекочевала в ма-
стерскую Матвеева» 25. «В мастерской Матвеева 
были и кубисты, и футуристы, и экспрессионисты. 
Все эти художники пытались создать новое ре-

22.	 Совет Коммунального Хозяйства Петроградского Сове-
та рабочих, крестьянских и красноармейских депутатов 
(1919–1927).

23.	 Стригалев А.А. Тема монументальной пропаганды в твор-
честве И.А. Фомина // Архитектура СССР. – 1968. – №5. – 
С. 38.

24.	 Луначарский А.В. Ленин и искусство. Воспоминания / 
Собр. соч. – М.: 1967. – Т. 7. – С. 401-404.

25.	 Шервуд Л.В. Путь скульптора. – СПб.: ООО «Союз писате-
лей Петербурга», 2021. – С. 113.

волюционное искусство» 26. Впоследствии Алек-
сандру Терентьевичу удалось сформировать не-
оклассическую школу отечественного ваяния и 
воспитать целую плеяду талантливых учеников 27.

Неудивительно, что именно работа Матвее-
ва стал источником вдохновения для нарожда-
ющейся советской скульптуры. Исследователи 
отмечают его удивительную способность к син-
тезу различного характера – синтезу скульпту-
ры и архитектуры, скульптуры и окружающей ее 
природы, скульптуры и городского ландшафта, 
и, наконец, синтезу различных стилей ваяния 28. 
Эта способность к синтезу позволила скульпто-
ру стать неформальным «победителем» объяв-
ленного Советской властью конкурса и на дол-
гие годы заложить дальнейший вектор развития 
отечественной пластики.

Несмотря на то, что памятник работы Матве-
ева просуществовал короткий период с 1918 по 
1923 год, ему удалось стать эталонным для по-
следующих монументов, посвященных этому ве-
ликому мыслителю. Скульпторы не копируют 
композиционное решение, а при работе над об-
разом используют известную фотографию, ту же, 
которую использовал Матвеев, где Маркс изо-
бражен, заложив руку за полу пиджака. 

Таким образом, предложенный Матвеевым 
синтез классического метода с актуальным язы-
ком формообразования, а также профессиональ-
но выработанные пластические решения для ре-
презентации транслируемой идеи на долгие годы 
заложили основы для развития новой советской 
скульптуры.

26.	 Там же.
27.	 «Александр Матвеев и его школа». – СПб: Palace Editions, 

2005. – 228 с.
28.	 Калугина О.В. Проблема синтеза в творчестве Алексан-

дра Матвеева // Дом Бурганова. Пространство культу-
ры. – 2024. – №4. – С. 28-41.
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CONCEPTION AS A FORM‑SHAPING FUNCTION OF 
ARTISTIC DIALOGUE: A VISUAL STUDY BASED ON 

THE WORKS OF ALEXANDER SMIRNOV 

Summary: This article examines the iconography of the 
Passion of Christ in the work of contemporary artist A. 
Smirnov. The study analyzes a wide range of iconograph-
ic works created between the 1980s and 2015-2017, al-
lowing us to trace the evolution of the artist's artistic lan-
guage over nearly four decades of creative activity. The 
primary methodological basis of the study is Heinrich 
Wölfflin's concept, developed using Italian Renaissance 
art as a reference. This appears justified given the artist's 
focus on the Renaissance tradition. The author examines 
the representation of the artistic image in the context of 
the gradual transformation of stylistic and iconographic 
approaches, identifying patterns in these changes.
Particular attention is paid to the analysis of the artist's 
visual language, which demonstrates a movement from an 
impressionistic and painterly style to linearity, followed by 
a return to painterly style while maintaining the external 
outline of the drawing. This approach is characterized as 

"vibrating," or in constant flux. The study demonstrates how 
the synthesis of various stylistic features creates the condi-
tions for the search for the artist's individual artistic concept.
The article examines works dedicated to key moments 
in the Passion Cycle: from the Entry of the Lord into Je-
rusalem to the Crucifixion and Entombment. The article 
analyzes works such as the triptych "Crucifixion," the 
paintings "Dialogue," "Remember Me, O Lord, in Thy 
Kingdom," "The Entombment," and "The Constellation 
of Lamentation." The author demonstrates how the art-
ist draws on the philosophy of the Byzantine heritage, 
maximizing the capture of the physical appearance while 
delving into the spiritual essence of the events depicted.

Keywords: Christian iconography, religious painting, ar-
tistic transformation, stylistic synthesis, gospel stories, the 
passion of Christ, impressionism, Byzantine heritage, bina-
ry oppositions, artist Smirnov.

The study emphasizes the role of artistic conflict 
and a value‑oriented vector in the organization of 
artistic forms, showing how Christian themes open 
up boundless possibilities for engaging in dialogue 
with the viewer simultaneously within aesthetic and 
philosophical categories.

Christian heritage over the past two millennia 
has served artists as a basis for reflecting on the 
structure of the world and the place of the human 
being within it (Belyanskaya, 2010) 1. The most sig-
nificant works of European art have turned to the 
Gospel tradition. The artists’ attention to this theme 
has been determined by the vector of deep mean-
ings embedded in Biblical and Gospel narratives, 

1.	 Belyanskaya, L. 2010. “«Christian heritage» and contemporary 
post-Marxism”,  Religious Studies [Religiovedcheskie 
issledovaniya], (3-4), pp. 192-203.

which always imply an appeal to the inner world 
of the individual.

In the art of the second half of the 20th centu-
ry, artistic thought that addresses the Gospel story 
increasingly moves away from illustrativeness and 
shifts its focus to inner spiritual issues, both of so-
ciety as a whole and of the individual. Doctor of Art 
History S.I. Khvatova links the sustained attention 
to the sacred in the second half of the 20th cen-
tury with “the beginning of a new cycle in the de-
velopment of human culture, where a new view is 
being formed on the functions of culture and art 
as a whole.” (Khvatova, 2015) 2.
2.	 Khvatova, S.I. 2015. “Spiritual searches in art and artistic life 

of the second half of the 20th century”, Bulletin of Adyghe 
State University. Series 2: Philology and Art Studies [Vestnik 
Adygeiskogo gosudarstvennogo universiteta. Seriya 2: 
Filologiya i iskusstvovedenie], (3 (164)), pp. 162-169.
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The vector of this attention is defined by a syn-
thesis of the artistic experience accumulated by pre-
vious generations and the acuteness of the spiritual 
problems of the present moment. The Gospel tradi-
tion is directed toward human suffering and opens 
up paths to healing from these spiritual afflictions; 
art, in turn, likewise searches for the root causes 
and for ways to resolve spiritual problems (Rak-
ova and Rakov, 2022) 3. Thus, the appeal of art to 
the Christian heritage is natural and especially rele-
vant now, when art finds itself at the intersection of 
ethical and aesthetic contradictions. Contemporary 
religious painting appears as a phenomenon that 
stands at the forefront of the discourse about the 
human being and their place in the world, where 
the most acute questions of our time are raised. The 
body of artworks that turn to the Christian heritage 
constitutes a vast cultural stratum that requires re-
flection and systematization (Rakova, 2024) 4.

The present study focuses on a visual exami-
nation of the iconographic series devoted to the 
central part of the Gospel narrative – the Passion 
3.	 Rakova, O.A. and Rakov, M.P. 2022. “Religious painting by 

Alexander Smirnov in line with the traditions of Slavic culture”, 
Culture and Art [Kul’tura i iskusstvo], (7). DOI: 10.7256/2454-
0625.2022.7.38317.

4.	 Rakova, O. 2024. “Creative impulses of ancient Russian art 
and present-day dynamics in A. Smirnov’s artistic search” 
[Tvorcheskie impul’sy drevnerusskogo iskusstva i dinamika 
nashih dnej v hudozhestvennyh iskaniyah A.M. Smirnova], Art 
Literature Scientific and Analytic Journal Burganov House. 
The Space of Culture [Nauchno-analiticheskij zhurnal «Dom 
Burganova. Prostranstvo kultury»], no. 20, pp. 94-106. DOI: 
10.36340/2071-6818-2024-20-3-94-106.

of the Cross. The material for the research is the 
iconographic cycle of works created by the artist 
A. Smirnov 5. The dates of creation range from the 
1980s of the last century to 2015–2017 in the 21st 
century. The aim is, by comparing a number of the 
author’s works, to offer stylistic characteristics of the 
iconography of the chosen subject. This will make it 
possible to examine the representation of the artis-
tic image from the perspective of the gradual trans-
formation of stylistic and iconographic approaches. 
Since the artist’s work as a whole is oriented toward 
the art of the Italian Renaissance, which was pre-
dominantly ecclesiastical and based on the themes 
of Holy Scripture, it is proposed to turn to Heinrich 
Wölfflin, whose methodology for evaluating works 
of art was developed on the basis of Renaissance 
culture (Rykov, 2015) 6.

The task also includes emphasizing the role of 
artistic conflict as one of the ways to reveal the val-
ue vector in a work of art.  

The visual study is based, in its sequence, on the 
most dramatic part of the New Testament, which 
tells of Christ’s suffering, His death on the cross, 

5.	 Rakova, O.A. 2025. “Antinomy of artistic images in the works 
of A.M. Smirnov”, Proc. of the All-Russian Scientific Conference 
«Iskusstvo i religiya: antinomii prirody cheloveka» [“Art and 
Religion: Antinomies of Human Nature”], Vladimir State 
University, Vladimir, 17-18 May 2025, pp. 162-170. ISBN 978-
5-9984-2276-8.

6.	 Rykov, A.V. 2015. “Formalism, avant-garde, classics. Heinrich 
Wölfflin as an art theorist”, Proceedings of the History Faculty 
of St. Petersburg University [Trudy Istoricheskogo fakul’teta 
Sankt-Peterburgskogo universiteta], (22), pp. 155-160.

Ill. 1. The Entry of the Lord into Jerusalem

and His resurrection. This subject is equally filled 
with pain and grandeur. And the visual language 
employed by the artist, turning to the Gospel nar-
rative, seeks to approach the depth of the mean-
ings embedded in it.

The cycle of the Passion begins with Christ’s En-
try into Jerusalem and ends with the Resurrection. 
The artist’s works are examined in this sequence, 
from the earlier to the later ones. The theme of the 
Entry into Jerusalem is presented in a series of Im-
pressionistic works painted en plein air during the 
artist’s creative trips to Jerusalem between 1993 and 
2000 (Ill. 1). This group also includes a number of 
small sketches, one of which was painted in 1990.

In contrast to the plein‑air works, the pieces de-
voted to the Last Supper have a complex structure 
of form‑making. The artistic conception is revealed 
within the framework of several stylistic tendencies.

At the same time, the artist searches for an in-
dividual language capable of conveying the depth 
and tragedy of the Gospel events. The composi-
tional rigor reflects the semantic richness of the 
author’s artistic conception, which dictates the cor-
responding visual language. He turns to the Byz-
antine heritage, reworking it in the context of the 
artistic experience accumulated by earlier traditions. 
In the transformation of stylistic devices, one can 
trace the search for maximal artistic expressiveness, 
so characteristic of the dynamics of the 20th centu-
ry. The works belonging to this group include The 
Last Supper, created around 1986.

If we consider this work from the perspective 
of Heinrich Wölfflin’s five pairs of concepts, we can 
note a strongly pronounced linearity, flatness, clari-
ty, and closed form in the construction of the artis-
tic image. There is also a sense of unity, in which all 
the parts of the artwork constitute a single whole. 
The artist returns to this theme over the following 
years and does not confine himself to the initially 
discovered compositional and chromatic solution. 
The artistic language undergoes transformations – 
this can be seen in the painting The Last Supper, 
created approximately between 1998 and 2000 (Zo-
graf, 1983) 7. 

7.	 Zograf, N.Yu. 1983. “Creative history of N. N. Ge’s painting 
«The Last Supper»”, State Tretyakov Gallery. Materials and 
research   [Gosudarstvennaya Tret’yakovskaya galereya. 
Materialy i issledovaniya], Khudozhnik RSFSR, Leningrad, 
USSR, pp. 81-102.

The compositional and plastic structure be-
comes even more expressive. The artist’s particu-
lar attention is directed toward the rhythms of 
gestures. The search for musical expressiveness 
in revealing the inner meaning embedded by the 
artist in the work links this piece with the one 
created earlier 8. 

In the later work, the artist abandons local color 
and complex glazes. They are replaced by a vibrant, 
expressive brushstroke. The artist arrives at a synthe-
sis of the established plasticity, with its characteristic 
expressiveness of gesture, and an Impressionistic 
approach to presenting the artistic image. If we 
again turn to the paired concepts, we can clearly 
see a transformation in the author’s artistic style: in 
this work, linearity is replaced by painterliness and 
depth, and the artistic form becomes open. How-
ever, in accordance with Wölfflin’s definition of the 
paired categories, unity and clarity are preserved – 
the work is perceived as a coherent whole. In a lat-
er frieze titled Miracles of Christ, painted in a free, 
sketch‑like manner, a key stylistic feature becomes 
the dominance of a sharp and precise line (Mali-
novskiy, 1910) 9. The compositional sharpness here 
reaches its maximum expressiveness. A synthesis 
emerges between the depth and openness of the 
artistic form and its linearity.

From this, we can observe that the artist arrives 
at a sense of wholeness and unity through the syn-
thesis of different approaches, intuitively harmo-
nizing their relationships, as well as those between 
the main leitmotif and the secondary motifs. In this 
case, each stylistic approach functions as an instru-
ment in the creation of a particular melody. This 
assumption is based on other works by the artist 
devoted to the same theme.

The Gospel scene of Christ with His disciples 
in the Garden of Gethsemane can be seen in the 
works The Agony in the Garden and Peter’s Denial.

At the same time, another work, painted ap-
proximately in the same period, is executed using 

8.	 Rakova, O.A. 2025. “The Antinomic Component of a Work 
of Art. Its Role in the Emergence of the Artistic Image. The 
Creative Experience of A.M. Smirnov”, Culture and Art [Kul’tura 
i iskusstvo], no. 12. DOI: 10.7256/2454-0625.2025.12.77342.

9.	 Malinovskiy, N. 1910. Pravoslavnoe dogmaticheskoe bogo
slovie. T. 1: Vvedenie. Uchenie o Boge edinom v sushchestve 
i troichnom v Litsakh [Orthodox dogmatic theology. Vol. 1: 
Introduction. The doctrine of God, one in essence and triune in 
Persons], 2nd ed., Tipografiya Sv.-Tr. Sergievoy Lavry, Sergiev 
Posad, Russian Empire.
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a radically different approach – The Kiss of Judas 
(Rakova and Rakov, 2022) 10.

It is interesting to note that, despite all the out-
ward differences, the inner expressivity and re-
strained dynamism make it unmistakably clear that 
these works belong to the same master. Each of the 
works is characterized both by tense inner conflict 
within the artistic text and by a conflicted binary 
structure in which the value vector is clearly legi-
ble. In these pieces one can also distinguish unity, 
clarity, and an active use of line.

Among the works dedicated to the Passion of 
Christ are the canvas In Prison, painted around 1985, 
and The Crucifixion with Attending Figures. Con-
ventional depth, closed form, and tectonic solidity 
distinguish these two works.  

The theme of the Bearing of the Cross and the 
Crucifixion is also explored in a number of other 
works. The painting Bearing the Cross, executed 
in a realistic manner and belonging to the artist’s 
earlier period, presents an interesting comparison 
with the later work Christian Civilization.

This is one of the artist’s latest works, painted 
around 2010. Its distinctive features are painterli-
ness, depth, and an open form, in which one can 
single out “unity and clarity” as a consistently pres-
ent criterion in analyzing the artist’s various works. 
This quality is expressed with particular force in one 
of the first pieces devoted directly to the moment 
of the Crucifixion – the triptych Truth.

The triptych was painted at the Lisvyanka cre-
ative dacha in 1980. The work unites into a sin-
gle whole the Gospel scene of Christ’s Crucifixion 
and a later event of church tradition – the cruci-
fixion of the Apostle Peter. The atmosphere of the 
piece, along with the image of shifting sands, cre-
ates an overall sense of instability. Through the use 
of highly conditional indications of the moment of 
crucifixion, the artist emphasizes and points to the 
significance of the immaterial dimension of what 
is taking place.

The artistic idea is expressed in the fusion of 
events separated in time – the crucifixion of Christ 
and of Peter – into a single visual whole, with the 
author’s conception drawing the viewer’s atten-
tion to their inseparability. In the central part of 
the triptych, the viewer is confronted with an empty 
cross turned directly toward them. This free, solitary 

10.	 Rakova, O. and Rakov, M. 2022. “Analysis of the creation of 
A. M. Smirnov’s diptych «Storm on the Sea»”, Global Journal 
of Human-Social Science: Sociology & Culture, 22(7), ver. 1.0.

cross unfolds the temporal model of the Passion 
toward the viewer, creating the possibility of direct 
interaction. The recipient thus finds themself drawn 
into the event as an immediate participant. In this 
work, the artistic conception lays the groundwork 
for the development of a specific artistic form: the 
artist minimizes the depiction of the external phys-
ical event and turns to the philosophy of the Byz-
antine heritage.

At the Repin Academic Dacha, the artist paint-
ed the triptych Crucifixion.

At the same time, the artist does not abandon 
his explorations in another direction. A later work 
is titled Dialogue. The conception of this painting 
is built around the relationship between God and 
the human being – it is a conversation about eter-
nity, about the possibility of such a dialogue at the 
very height of suffering. Around this period, as a 
continuation of work on the same theme, the art-
ist painted Remember Me, O Lord, in Thy Kingdom, 
which reflects on suffering in this world, where there 
is the spear that pierces Christ, there is the suffer-
ing of this servant, and there is eternity where these 
things are absent and where blessedness reigns. 

The clear Impressionistic manner in which the 
work is painted points to the breadth of possibilities 
opened up by this theme. This iconographic series 
makes it possible to identify a certain tendency: in 
these works, a value vector is typically set, on the 
basis of which the initial conception is formed, cre-
ating the conditions for a particular organization of 
artistic forms. The value vector is realized through 
a conflicted binary structure that marks the under-
lying opposition.

It is worth mentioning two further works by the 
artist, painted around the 1990s – The Entombment  
and Constellation of Lament. The fluidity and shifts 
in the perception and interpretation of a particular 
narrative line, together with the attempt to com-
prehend it more deeply, entail stylistic and compo-
sitional changes in artistic forms, which, as a result 
of this approach, remain in continual motion. Vari-
ous painterly or graphic devices and the synthesis 
of stylistic features, undergoing modification, cre-
ate conditions for the search for the most precise 
formulations of the author’s individual conception.

As a result of the synthesis of certain concepts 
and an underlying aesthetic principle, the conditions 
arose for a profound transformation of the artist’s 
visual language. This transformation contains dis-
cernible regularities, which include the shift in the 

master’s visual idiom from an Impressionistic and 
painterly manner to linearity and then a return to 
painterliness while preserving an external drawn 
contour. This approach can be described as “vibra-
tory” or perpetually in motion. At the same time, 
one of the parameters from the paired concepts 
employed by Heinrich Wölfflin in evaluating works 
of art – namely unity – in this case always remains 
an unchanging category (Popov, 2018) 11. However, 
the general tendency in the evolution of the artist’s 
visual language gravitates toward openness and clar-
ity in the presentation of artistic form. The synthe-
sis of stylistic approaches can be regarded as a set 
of tools through which the author’s intuitive artis-
tic search leads to the harmonization of the image. 
The attempt to grasp the “inner drawing” in the art-
ist’s work, as Viktor Arslanov notes with reference to 
Zuccaro’s legacy, enables the researcher to discov-
er new dimensions of artistic perception (Yampol-
sky, 2007) 12. The boundless possibilities contained 
within the Christian story create, for an artist orient-
ed toward Christian values, the conditions for en-
gaging in dialogue with the viewer simultaneously 
within both aesthetic and philosophical categories.

The analysis of the iconographic cycle of the 
Passion of Christ in the work of A. Smirnov makes 
it possible to draw a number of important conclu-
sions about the artist’s stylistic evolution and the 
specific features of his creative method. The study 
shows that over nearly four decades of creative ac-

11.	 Popov, D.A. 2018. “Heinrich Wölfflin’s concept in the context 
of the history of humanities methodology”,  Manuscript 
[Manuskript], (12-1 (98)), pp. 160-163.

12.	 Yampolsky, M. 2007.  Tkach i vizioner: Ocherki istorii 
reprezentatsii, ili O material’nom i ideal’nom v kul’ture [The 
weaver and the visionary: Essays on the history of representation, 
or On the material and ideal in culture], Novoe literaturnoe 
obozrenie, Moscow, Russia.

tivity the artist was in constant search of an adequate 
visual language for embodying Gospel narratives, a 
search marked by a movement from Impressionis-
tic painterliness to linearity and flatness, and then 
toward a synthesis of these approaches, in which 
an external drawn contour is combined with a vi-
brating painterly manner.

The application of Heinrich Wölfflin’s concept 
of paired categories has proved to be a produc-
tive methodological tool for analyzing the stylis-
tic transformation of the artist’s works. Despite the 
wide variety of artistic solutions – from the realis-
tic manner of the early works to the conventionally 
symbolic language of the later ones – two funda-
mental criteria remain constant in Smirnov’s oeuvre: 
unity and clarity of artistic expression.

Of particular significance is the revealed regular-
ity in the organization of artistic forms on the ba-
sis of a value vector and conflicted binary structure, 
which enables the artist to conduct a dialogue with 
the viewer simultaneously on aesthetic and philo-
sophical levels. The turn to the Byzantine heritage 
and its reinterpretation within the context of con-
temporary artistic experience creates conditions for 
a profound comprehension of the spiritual essence 
of the depicted events, while the moment of exter-
nal physical occurrence is reduced to a minimum.

Christian subject matter opens up boundless 
possibilities for artistic experimentation with form, 
as evidenced by the diversity of stylistic solutions 
achieved while preserving a recognizable authori-
al signature. The analyzed works – from the trip-
tych Truth (1980) to Christian Civilization (2010) and 
the frieze Miracles of Christ (2015–2017) – testify 
to the master’s continuous creative development 
and his capacity for self‑renewal while remaining 
faithful to his chosen theme.
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ЗАМЫСЕЛ, КАК ФОРМООБРАЗУЮЩАЯ ФУНКЦИЯ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ДИАЛОГА. ВИЗУАЛЬНОЕ 

ИССЛЕДОВАНИЕ ПО МАТЕРИАЛАМ ТВОРЧЕСТВА 
А. СМИРНОВА

Аннотация: Статья посвящена исследованию ико-
нографии страстей Христовых в творчестве современ-
ного художника А. Смирнова. В работе анализируется 
обширный иконографический ряд произведений, соз-
данных в период с 1980-х годов до 2015-2017 годов, 
что позволяет проследить эволюцию художественно-
го языка мастера на протяжении почти четырех деся-
тилетий творческой деятельности.

Основной методологической базой исследования 
служит концепция Генриха Вёльфлина, разработанная 
на материале искусства итальянского Ренессанса, что 
представляется обоснованным, учитывая ориентацию 
творчества художника именно на ренессансную тра-
дицию. Автор статьи рассматривает репрезентацию 
художественного образа в контексте постепенной 
трансформации стилистических и иконографических 
подходов, выявляя закономерности этих изменений.

Особое внимание уделяется анализу визуального 
языка художника, который демонстрирует движение от 
импрессионистической и живописной манеры письма 
к линеарности с последующим возвращением к жи-
вописности при сохранении внешнего рисуночного 

контура. Этот подход характеризуется как «вибриру-
ющий» или находящийся в непрерывном движении. 
Исследование показывает, как синтез различных сти-
листических особенностей создает условия для поиска 
индивидуальной художественной концепции автора.

В статье последовательно рассматриваются произ-
ведения, посвященные ключевым моментам Страстно-
го цикла: от Входа Господня в Иерусалим до Распятия 
и Положения во гроб. Анализируются такие работы, 
как триптих «Распятие», картины «Диалог», «Помя-
ни мя Господи во царствии Твоем», «Положение во 
гроб» и «Созвездие плача». Автор демонстрирует, как 
художник обращается к философии византийского 
наследия, максимально снимая момент физического 
внешнего явления и углубляясь в духовную сущность 
изображаемых событий.

Ключевые слова: христианская иконография, ре-
лигиозная живопись, художественная трансформа-
ция, стилистический синтез, евангельские сюжеты, 
страсти Христовы, импрессионизм, византийское 
наследие, бинарные оппозиции, художник Смирнов.

Введение. Исследование подчеркивает роль 
художественного конфликта и ценностного век-
тора в организации художественных форм, по-
казывая, как христианская тематика открывает 
безграничные возможности для ведения диа-
лога со зрителем одновременно в рамках эсте-
тических и философских категорий.

Христианское наследие на протяжении послед-
них двух тысячелетий служило для художников 

поводом для размышления об устройстве мира 
и места человека в нем (Белянская, 2010)  1. Наи-
более значимые произведения европейского ис-
кусства обращались к Евангельскому преданию. 
Внимание художников к данной теме обуславли-
вались вектором направленности глубоких смыс-
лов, заложенные в Библейских и Евангельских 

1.	 Белянская Л. «Наследие христианства» и современный по-
стмарксизм // Религиоведение. - 2010. - №3‑4. - С. 192‑203.
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сюжетах, всегда предполагающих обращение к 
внутреннему миру личности. В искусстве второй 
половины 20 столетия художественная мысль, 
обратившаяся к Евангельскому повествованию, 
все более отходит от иллюстративности и пере-
носит акцент своего внимания на внутренние ду-
ховные проблемы, как общества в целом, так и 
отдельной личности. Доктор искусствоведения 
С. И. Хватова связывает устойчивое внимание 
к сакральному второй половины 20 столетия с 
«началом нового цикла в развитии культуры че-
ловечества, где происходит формирование но-
вого взгляда на функции культуры и искусства 
в целом» (Хватова, 2015) 2.

Вектор такого внимания определяет синтез 
накопленного предшествующими поколения-
ми художественного опыта и остроты духовных 
проблем настоящего момента. Евангельское пре-
дание обращено к страданиям человека и откры-
вает пути исцеления от этих духовных болезней; 
искусство, в свою очередь также ищет первопри-
чины и поиски разрешения духовных проблем 
(Ракова и Раков, 2022) 3. Таким образом, обра-
щение искусства к христианскому наследию за-
кономерно и особенно актуально теперь, когда 
искусство находится на стыке этических и эсте-
тических противоречий. Современная религи-
озная живопись представляется тем явлением, 
которое находится на острие дискурса о челове-
ке, его места в мире, где поднимаются наиболее 
острые вопросы современности. Круг художе-
ственных произведений, обращенный к христиан-
скому наследию, представляет собой обширный 
культурный пласт, который требует осмысления 
и систематизации (Ракова, 2024) 4.

В фокусе поставленной проблемы проводит-
ся визуальное исследование иконографического 
ряда, посвященного главной части Евангельского 
предания – крестным страданиям. Материалом 
для исследования послужил иконографиче-
ский ряд произведений, созданных художником 

2.	 Хватова С.И. 2015. Духовные поиски в искусстве и худо-
жественной жизни второй половины XX века // Вестник 
Адыгейского государственного университета. Серия 2: Фи-
лология и искусствоведение. - №3 (164). - С. 162‑169.

3.	 Ракова О.А., Раков М.П. Религиозная живопись Алексан-
дра Смирнова в рамках традиций славянской культуры // 
Культура и искусство. - 2022. - №7. DOI: 10.7256/2454-
0625.2022.7.38317.

4.	 Ракова О. Творческие импульсы древнерусского искусства 
и современная динамика в художественных поисках А.М. 
Смирнова // Научно‑аналитический журнал «Дом Бурга-
нова. Пространство культуры». - 2024. - №20. - С. 94‑106. 
DOI: 10.36340/2071-6818-2024-20-3-94-106.

А. Смирновым 5. Время создание варьируется меж-
ду 80-ми годами прошлого столетия и 2015 – 2017 
годами 21 века. В задачу входит, в ходе сравнения 
ряда произведений автора, дать стилистические 
характеристики иконографии избранного сюже-
та. Это позволит рассмотреть репрезентацию ху-
дожественного образа в ракурсе постепенной 
трансформации стилистических и иконографи-
ческих подходов. Ввиду того, что творчество ху-
дожника, в целом, ориентировано на искусство 
итальянского ренессанса, которое было в ос-
новном церковным и на темы Священного Пи-
сания, предполагается обратиться Г. Вельфлину, 
чья методология в оценке художественных про-
изведений разработана на основе Ренессансной 
культуры (Рыков, 2015) 6.

Также в задачу входит подчеркнуть роль ху-
дожественного конфликта как один из способов 
выявления ценностного вектора в художествен-
ном произведении.

В основу визуального исследования положе-
на в своей последовательности самая драма-
тической части Нового завета, повествующая о 
страданиях Христа, его смерти на кресте и вос-
кресении. Этот сюжет в равной степени полон 
боли и величия. И визуальный язык, использу-
емый художником, обращаясь к Евангельскому 
преданию, пытается приблизиться к глубине за-
ложенных в нем смыслов.

Основная часть. Цикл Страстей начинается 
со входа Господня в Иерусалим и заканчивается 
Воскресением. Произведения художника пред-
полагается рассмотреть в данной последователь-
ности от более ранних по времени создания, к 
более поздним. Теме входа Господня в Иеруса-
лим посвящен ряд произведений импрессиони-
стического характера, написанных на воздухе во 
время творческих поездок художника в Иеруса-
лим в диапазоне 1993–2000 гг. (Илл. 1). К дан-
ным работам относится ряд небольших эскизов, 
один из которых написан в 1990 году.

В противовес натурным работам, произведе-
ния, посвященные тайной вечери, имеют сложную 
структуру формообразования. Художественный 

5.	 Ракова О.А. Антиномия художественных образов в про-
изведениях А.М. Смирнова // Труды Всероссийской науч-
ной конференции «Искусство и религия: антиномии при-
роды человека». - Владимирский государственный уни-
верситет, Владимир, 17‑18 мая 2025 г. - С. 162‑170.

6.	 Рыков А.В. Формализм, авангард, классика. Генрих Вёльф-
лин как теоретик искусства // Труды исторического фа-
культета Санкт‑Петербургского университета. - 2015. - 
№22. - С. 155‑160.

замысел   раскрывается в русле нескольких сти-
листических направлений. 

Одновременно, художник ищет индивидуаль-
ный язык, способный отразить глубину и трагизм 
Евангельских событий. Композиционная стро-
гость отражает смысловую наполненность ху-
дожественного замысла автора, которая диктует 
художнику соответствующий визуальный язык. 
Он обращается к византийскому наследию, пе-
рерабатывает его в контексте художественного 
опыта, накопленного предыдущей художествен-
ной традицией.  В трансформации стилистических 
изменений прослеживается поиск максимальной 
художественной выразительности, столь свой-
ственной динамике 20 столетия. К данным про-
изведениям относиться «Тайная вечеря», время 
создания около 1986 года. 

Если рассматривать произведение с позиции 
пяти парных понятий по Г. Вельфлину, то можно 
отметить ярко выраженную линеарность, пло-
скостность, ясность и замкнутость в построении 
художественной формы. А, также единство, в ко-
тором все части художественного произведения 
представляют одно целое. К данной теме худож-
ник обращается в течении последующих лет. Он 
не ограничивается найденным композиционным 
и цветовым решением. Художественный язык 
претерпевает изменения – это можно увидеть в 
картине «Тайная вечеря», время создания око-
ло 1998–2000 гг.  (Зограф, 1983) 7. 

Композиционный и пластический ход стано-
виться еще более выразительным. Особое вни-
мание художника направлено на ритмы жестов. 
Поиск музыкальной выразительности в раскрытии 
внутреннего смысла, заложенного художником 
в свое произведение, объединяет, это произ-
ведение с тем, которое написано было ранее 8. 

В более позднем произведении художник ухо-
дит от локального цвета и сложных лессировок. 
На смену им приходит вибрирующий вырази-
тельный мазок. Художник приходит к синтезу 
найденной пластики, со свойственной этой пла-

7.	 Зограф Н.Ю. Творческая история картины Н.Н. Ге «Тайная 
вечеря» // Государственная Третьяковская галерея. Ма-
териалы и исследования. - Ленинград: Художник РСФСР, 
1983. – С. 81‑102.

8.	 Ракова О.А. Антиномический компонент произведения ис-
кусства. Его роль в возникновении художественного обра-
за. Творческий опыт А.М. Смирнова // Культура и искус-
ство. – 2025. – №12. DOI: 10.7256/2454-0625.2025.12.77342.

стике выразительностью жестов, и импрессиони-
стическим взглядом на подачу художественного 
образа. Если вновь обратиться к парным поня-
тиям, то можно отчетливо видеть трансформа-
цию художественного стиля автора. В данном 
произведении линеарность сменяется живопис-
ностью, глубиной, художественная форма стано-
виться открытой. Однако, следуя определению 
парных понятий Г. Вельфлина, сохраняется един-
ство и ясность – произведение прочитывается 
как единое целое. В более позднем фризе, под 
названием «Чудеса Христовы»,  написанном в 
свободной эскизной манере, стилистической 
особенностью становиться доминанта острого 
и точного рисунка (Malinovskiy, 1910) 9. Компо-
зиционная острота достигает здесь максималь-
ной выразительности. Здесь возникает синтез 
глубины и открытости художественной формы 
с линеарностью.  

Отсюда можно заметить, что художник при-
ходит к достижению целостности и единства, за 
счет синтеза различных подходов, в процессе 
интуитивной гармонизации их соотношений, ос-
новного лейтмотива и дополнительных мотивов. 
В данном случае каждый стилистический под-
ход имеет функцию инструмента при создании 
определенной мелодии. Это предположение ос-
новывается на других произведениях художни-
ка, посвященных данной теме.

Евангельский сюжет, где Христос с ученика-
ми в Гефсиманском саду, можно видеть в рабо-
те «Моление о чаше», «Отречение Петра» 

Одновременно другое произведение, напи-
санное ориентировочно в этот же период реше-
но с радикально другим подходом – «Поцелуй 
Иуды» (Ракова и Раков, 2022) 10.

Интересно отмечается, что при всей внешней 
разнице, по внутренней экспрессии и сдержанно-
му динамизму, можно безошибочно определить, 
что произведения принадлежат одному масте-
ру. Каждому из произведений присуща, как кон-
фликтная напряженность внутри художественного 
текста, так и конфликтная бинарность, где ясно 
прочитывается ценностный вектор.  В данных 

9.	 Малиновский Н. Православное догматическое богосло-
вие. Т. 1: Введение. Учение о Боге едином в сущности и 
троичном в лицах: 2‑е изд. – Сергиев Посад: Типографія 
Св.-Тр. Сергиевой лавры, 1910.

10.	 Ракова, О., Раков, М. Анализ создания диптиха «Буря на 
море» А.М. Смирнова // Global Journal of Human‑Social 
Science: Sociology & Culture. – 2022. – Т. 22. – №7, вер. 1.0.
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произведениях, также можно выделить един-
ство, ясность и активную работу линией. 

К работам, посвященным Страстям Христо-
вым относится холст «В темнице», написанный 
около 1985 года и «Распятие с предстоящими». 
Условная глубина, закрытая форма, тектонич-
ность отличают эти два произведения. 

 
Теме несения креста и распятия посвящен еще 

ряд произведений. «Несение креста»  написан-
ное в реалистической манере, более раннее про-
изведение художника интересно сопоставляется 
с более поздним – «Христианская цивилизация»

Это одно из наиболее поздних произведений – 
написано около 2010 года. Отличительные черты 
данного произведения – живописность, глубина, 
открытая форма, где, можно выделить «единство 
и ясность», как постоянно сохраняющийся кри-
терий при анализе различных произведений ху-
дожника.  Это особенно выражено в одном из 
первых произведений, посвященных непосред-
ственно моменту распятия – триптих «Истина».

Триптих написан на творческой даче «Ли-
ствянка» в 1980 году. Триптих объединяет во-
едино Евангельский сюжет распятия Христа и 
по времени более позднее событие церков-
ного предания – распятие апостола Петра. 
Атмосфера произведения, образ зыбучих пе-
сков – всё создает образ неустойчивости. Ус-
ловными обозначениями момента распятия 
художник подчеркивает и указывает на значи-
мость нематериальной стороны происходящего. 
Художественная идея выражается в соединении 
разновременных событий – распятие Христа и 
Петра в единое зрительное целое. Авторский 
замысел акцентирует внимание зрителя на их 
неразрывности. В центральной части триптиха 
зритель видит обращенный на него пустой крест. 
Свободный крест разворачивает временную мо-
дель крестных страданий к зрителю, создавая 
возможность непосредственного взаимодей-
ствия.  Реципиент оказывается вовлеченным в 
происходящее непосредственным его участни-
ком.  В данном произведении художественный 
замысел закладывает предпосылки для развития 
определенной художественной формы. Худож-
ник максимально снимает момент физическо-
го внешнего явления, обращается к философии 
византийского наследия. 

На академической даче им. Репина художни-
ком написан триптих «Распятие».

Одновременно художник не оставляет поиски 
в другом направлении. Более позднее произве-
дение художника называется «Диалог». В замысле 
картины заложена тема взаимоотношения Бога и 
человека –   разговор идет о вечности, возмож-
ность этого диалога на пике страданий. Где-то в 
этот период в продолжении работы над данной 
темой написана картина «Помяни мя Господи во 
царствии Твоем» , повествующая о страданиях 
в этом мире, где есть копье, пронзающее Хри-
ста, есть страдание этого раба и есть вечность, 
где этого нет, где есть блаженство. 

Ясная импрессионистическая манера, в кото-
рой написана работа, говорит о широте возмож-
ностей, которые открывает данная тема.

Данный иконографический ряд позволяет обо-
значить определенную тенденцию. В произведе-
ниях, как правило, задан ценностный вектор, на 
основе которого формируется первоначальный 
замысел, что создает условия для определенной 
организации художественных форм.  Ценност-
ный вектор реализуется за счет конфликтной би-
нарности, маркирующей оппозицию.  

Хочется отметить еще две работы художника, 
написанные около девяностых годов прошло-
го столетия – «Положение во  гроб»  и «Созвез-
дие плача». 

Подвижность и изменения в восприятия и 
трактовки определенной сюжетной линии, по-
пытка более глубокого ее осмысления влечет за 
собой стилистические и композиционные изме-
нения художественных форм, которые, вслед-
ствие такого подхода, находятся в непрерывном 
движении. Те или иные живописные или гра-
фические приемы синтез стилистических осо-
бенности, видоизменяясь, создают условия для 
поиска наиболее четких формулировок индиви-
дуальной концепции автора. В результате син-
теза определенных концепций и эстетического 
начала возникли условия для глубокой транс-
формации изобразительного языка художника. 
Трансформация содержит в себе закономерно-
сти, к которым можно отнести изменение визу-
ального языка мастера от импрессионистической 
и живописной манеры письма к линеарности 
и возвращение к живописности с сохранением 
внешнего рисуночного контура. Такой подход 
можно назвать «вибрирующем» или находящим-
ся в движении. Одновременно один параметр из 
парных понятий, к которым прибегал Г. Вельф-

лин в оценке художественных произведений, 
а именно – единство, всегда остается в данном 
случае неизменной категорией (Попов, 2018) 11. 
Однако, общая тенденция в изменениях худо-
жественного языка тяготеет к открытости и яс-
ности в подаче художественной формы. Синтез 
стилистических подходов можно выделить, как 
инструментарий, благодаря которому интуитив-
ный художественный поиск автора приводит его 
к гармонизации образа. Попытка уловить «вну-
тренний рисунок» в творчестве художника, как 
отмечает Виктор Арсланов, ссылаясь на насле-
дие Цуккаро, позволяет исследователю открыть 
новые грани художественного восприятия (Ям-
польский, 2007) 12. Безграничность возможностей, 
которые заключает в себе христианская исто-
рия, создает для художника, ориентированного 
на христианские ценности, возможности веде-
ния диалога со зрителем одновременно в рамках 
как эстетических, так и философских категорий.

Проведенный анализ иконографического ряда 
страстей Христовых в творчестве А. Смирнова 
позволяет сделать ряд важных выводов о худо-
жественной эволюции мастера и особенностях 
его творческого метода.

Исследование демонстрирует, что на протя-
жении почти четырех десятилетий творческой 
деятельности художник находился в постоян-
ном поиске адекватного визуального языка для 
воплощения евангельских сюжетов. Этот поиск 
характеризуется движением от импрессиони-
стической живописности к линеарности и пло-

11.	 Попов Д.А. Концепция Генриха Вёльфлина в контексте 
истории методологии гуманитарных наук // Рукопись. – 
2018. – №12‑1 (98). – С. 160‑163.

12.	 Ямпольский М. Ткач и визионер: Очерки истории репре-
зентации, либо О материальном и идеальном в культу-
ре. – М.: Новое литературное обозрение, 2007.

скостности, а затем к синтезу этих подходов, где 
внешний рисуночный контур сочетается с вибри-
рующей живописной манерой письма.

Применение концепции парных понятий 
Генриха Вёльфлина оказалось продуктивным 
методологическим инструментом для анализа 
стилистической трансформации произведений 
художника. При всем многообразии художествен-
ных решений – от реалистической манеры ранних 
работ до условно-символического языка позд-
них произведений – в творчестве А. Смирнова 
неизменно сохраняются два фундаментальных 
критерия: единство и ясность художественно-
го высказывания.

Особую значимость имеет выявленная зако-
номерность организации художественных форм 
на основе ценностного вектора и конфликтной 
бинарности, что позволяет художнику вести диа-
лог со зрителем одновременно на эстетическом 
и философском уровнях. Обращение к византий-
скому наследию и его переработка в контексте 
современного художественного опыта создают 
условия для глубокого осмысления духовной сущ-
ности изображаемых событий при максимальном 
снятии момента физического внешнего явления.

Христианская тематика открывает перед 
художником безграничные возможности для 
экспериментов с художественной формой, 
что подтверждается разнообразием стилисти-
ческих решений при сохранении узнаваемо-
го авторского почерка. Проанализированные 
произведения – от триптиха «Истина» (1980) до 
«Христианской цивилизации» (2010) и фриза «Чу-
деса Христовы» (2015-2017) – свидетельствуют 
о непрерывном творческом развитии мастера, 
его способности к самообновлению при вер-
ности избранной теме.
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THE PICTORIAL CONCEPT OF FLORA AND FAUNA IN 
17TH-CENTURY EUROPEAN PAINTING

Summary: This article examines the artistic depictions of 
flora and fauna in 17th-century European art, represent-
ed in the genres of still life, landscape, and animal paint-
ing. The author analyzes the origins of the heightened 
interest in wildlife in the art of this period and reveals 
the symbolic meaning of these images. Particular atten-
tion is paid to the natural-philosophical perception of the 
world, conditioned by the development of geographical 
and biological research and which shaped the concept of 
the materialistic essence of nature. The aim of the work 
is to determine the degree and specificity of the "fascina-
tion" with flora and fauna through the analysis of works 

of art, to assess their pictorial potential, and their signif-
icance as a cultural and historical phenomenon of the 
era. The study concludes that the aesthetic perception of 
wildlife became a significant feature of 17th-century art. 
Its relevance is determined by a broad cultural context: 
the topic continues to generate enduring scholarly inter-
est, allowing us to understand the complex interrelations 
between humans, nature, and the animal world, as well as 
to determine their place and role in culture and art.

Keywords: material world, nature, sacredness, natural-
ism, natural, landscape, still life, creation.

Methods
This article utilizes art-historical and cultural ap-

proaches, involving an analytical analysis of works 
within their classification. This approach allows for 
a visual characterization, a stylistic analysis, and an 
exploration of the essence of the “aesthetic ap-
peal” of flora and fauna in 17th-century European 
art, which became a significant chapter in the cul-
tural trends of the era.

Introduction
Flora and fauna motifs represent diverse depic-

tions of nature, animals, birds, insects, and plants 
in still lifes, as well as of every possible biological 
genus and species. They form a holistic picture of 
the natural world, with a remarkable configuration 
of forms, colors, and details—a diverse and phil-
osophical world. Animals, as the most active and 
complex creatures closest to humans, are the most 
attractive aspect of nature. Understanding and cap-
turing their organic nature is a fascinating field for 
artists and researchers. Animals, plants, fruits, and 

natural motifs inherently possess aesthetic quali-
ties, which are imbued with even greater appeal in 
the artistic consciousness.

The purpose of this article is to analyze works in 
this field to reveal the scale and nature of “enchant-
ment” and its potential in art as a crucial cultural and 
historical layer of the period. From this perspective, 
the emerging animal painting genre will reveal the 
full complexity of the relationship between humans, 
nature, and animals, allowing researchers to rethink 
its place and role in art and culture. This shift has 
rarely been made in cultural history; nevertheless, 
the importance of assessing living nature is growing, 
especially in the context of pressing environmental 
issues. This question is not isolated. The early 17th 
century itself is characterized by a focus on the study 
of nature (the natural philosophy of the 18th centu-
ry). The emphasis on the artistic appreciation of the 
alluring world of flora and fauna is conditioned by 
many attitudes and the important aspect of sacred-
ness, which did not disappear but rather shifted to 
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nature. Norbert Schneider asks how objects in still 
life reflect the ideas and aspirations of their time, 
and how that philosophical “picture of the world” 
evolves in the minds of people (Norbert Schneider, 
2003). Indeed, using just one Dutch still life as an 
example, one can trace the history of scientific dis-
coveries and immerse oneself in a whole series of 
meaningful reflections on the transience of human 
existence, life, and death. During this time period, 
objects, in their visual characteristics, act as visi-
ble symbols of knowledge. According to N. Pamela 
Smith, the world of objects and phenomena in the 
surrounding world is assessed through the eyes of 
an “artist-craftsman,” able to discover knowledge 
in matter, in nature itself (Pamela H. Smith, 2018). 
Scientific biological illustration addresses many sim-
ilar issues. Brian Scott Baigrie (1996) expresses the 
accepted view that scientific illustrations are typi-
cally a heuristic aid. The authors note the role that 
scientific illustration plays in the creation of scien-
tific knowledge. They view text and images as re-
sources that scientists use in their practical work. 
When not used as a teaching aid, illustrations can 
be imbued with metaphor. Sometimes, pictorial, 
visual aspects are not always appreciated, particu-
larly their pictorial structure. This important aspect 
is directly relevant to our discussion, as biological 
illustrations previously served exclusively scientific 
purposes, and few recognized their artistic poten-
tial for independent interpretation. Carl A. E. Enen-
kel and Mark S. Smith note the necessary degree 
of appeal in scientific animal images, which is ex-
pressed at each historical stage of development. 
The establishment of menageries in Europe and 
Russia, the opening of antique shops, and the pas-
sion for collecting rare specimens only fueled this 
interest, further captivating the minds of special-
ists and drawing the curious gaze of visitors. In the 
visual arts, artistic progress was also observed, lead-
ing to new visualizations in animal depictions (Karl 
A. E. Enenkel, Mark S. Smith, 2007).

This approach can be considered fresh in re-
search. It also highlights the problematic of a number 
of “natural” genres that require further evaluation.

Sacralization of nature, the principle of the 
“icon of the Divine”

The sacralization of nature, that is, the imbu-
ing of the material world with divine meaning, is 
not a new phenomenon in the Protestant, particu-
larly Dutch, 17th century. As is well known, with 
the widespread dissemination of Reformation ide-

as, when churches ceased to be bearers of priestly 
meaning, the previously familiar message of Divine 
creation now began to be discerned in the pictorial 
symbolism of works of art far removed from bib-
lical themes. Okhotsimsky defines Dutch painting 
as “the iconography of a new sacredness” (Okhot-
simsky, 2017, p. 12).

The researcher notes that admiration for a sim-
ple flower, a modest landscape, and a clean room 
was elevated to a religious feeling (Okhotsimsky, 
2017, p. 13). A desire arose to preserve them, to 
maintain their purity, similar to how the body was 
previously washed with holy water, the sacred mean-
ing of which no longer dominated human thought. 
T. Oestigaard has repeatedly emphasized this idea, 
which is linked to shifting worldview paradigms, 
views on nature, and the development of enlight-
enment (Oestigaard, 2013). The observational na-
ture of nature, as discussed by Snyder, is important, 
citing the fact that the study of natural sciences 
was entirely based on the principle of observation, 
and it is not surprising that scientific journals of the 
17th century contained more engravings than for-
mulas (Snyder, 2015).

Sacralization of objects and phenomena
Sacralization lay in the diversity of the material 

world, which necessarily possesses qualities of at-
traction. Anything divine cannot be unattractive. 
Therefore, objects and phenomena of the surround-
ing world must appear aesthetically pleasing, or at 
least be presented as such. Dutch artists such as 
Jan Davidsz de Heem, Jan Weenix, Jan van Huysum, 
Balthasar van der Ast, Jan Brueghel the Elder, Am-
brosius Bosschaert the Elder, and Jan Baptiste von 
Fornenbruch—masters of decorative floral still lifes—
masterfully captured all natural realities: plants, fruits, 
animals, birds, insects, implying an adoring panthe-
ism of divine creation. They are immersed in the di-
vinely created world of flora and fauna (Figs. 1, 2).

Still lifes fit perfectly into the interiors of wealthy 
city dwellers, delighting the eye of anyone who con-
templated their beauty. Okhotsimsky wrote: “The 
heyday of the bouquet genre coincided with the 
spread of flower gardening. Flower beds were still 
the privilege of the wealthy. While canvases with 
bouquets sold for a few guilders on average, seeds 
or seedlings of rare flowers could cost hundreds or 
even thousands. But it was precisely these flowers 
that were painted, especially the “tiger-striped” tu-
lips, which were almost never seen in reality, being 
a rare mutation. They covered literally everything: 

encompass the entire created world. A.D. Okhotsim-
sky wrote: “God’s Grace left the confines of church 
buildings and spilled outward, sanctifying all of God’s 
Creation. A sacralization of the created world as a 
whole arose, primarily the environment of believ-
ers, God-chosen bearers of a new holiness. Church 
sacraments lost their divinity, and the ordinary and 
everyday acquired a new aura of sacredness. Admi-
ration for a simple flower, a modest landscape, and 
a clean room was elevated to a religious feeling. God 
became not only a designer but also a master mak-
er. He created directly and immediately, attending 
to each individual stone, plant, or animal. Therefore, 
no two leaves on a tree were alike, nor two drops of 
rain alike” (Okhotsimsky, 10).

Against this backdrop, emerging treatises on 
nature reflected existing trends in the evolution of 
aesthetic thought, largely conditioned by scientific 
discoveries. M. Barash noted that significant trans-
formations led to the formation of modern views 
on art (Barasch, 1990). B.I. Krasnobaev pointed to 
similar processes occurring in various countries and 
associated with the development of geographical 
science, the organization of expeditions, and the 
expansion of international contacts (Krasnobaev, 
1990). Botany, with its plant kingdom, became a 
true encyclopedia of thought. Thus, K. Bogan, a 
17th-century Swiss botanist, skillfully and exhaus-
tively described plants in a few phrases: shape, size, 
branching of roots and stems, leaf shape, the nature 
of the flower, fruit, and seed. “All this was set out 
in a few apt words over the course of some twen-
ty lines” (Danneman, 2011). The Italian botanist A. 
Caesalpinus viewed nature and plants, in particular, 
from a philosophical perspective. He believed that 
plants possess only a soul, which serves for nutri-
tion, growth, and reproduction, and therefore are 
content with much simpler organs than animals, 
which are additionally endowed with movement and 
emotions. “The function of the plant soul is to sus-
tain the individual through nutrition and the species 
through reproduction,” the scientist believed (Dan-
neman, 2011). Researchers see an “aesthetic pro-
ject” here, with the naturalists’ obvious sympathy 
for natural forms and phenomena. Artists, in turn, 
reflected this sympathy in their canvases, manifest-
ing in a unique sense of admiration for this world. 
Thus, Ludwig Jansz van den Bosch “painted fruits 
and flowers very well, often depicting the latter in 
glass vessels filled with water, devoting so much 
time and effort to this that he achieved an almost 

perfect resemblance to the real thing. He depict-
ed heavenly dew on grasses and flowers, as well as 
all sorts of insects, butterflies, small flies, and the 
like, which can be seen in his paintings, which are 
housed in various collections by amateurs” (Mo-
chalov, 1988, p. 60). Fruits, flowers, and animals in 
artists’ paintings and graphic sheets were necessar-
ily attractive, as required by the artist’s rapturous 
gaze, creating the image of Mother Nature herself. 
Researchers have written about this. Thus, Susan 
Merriam, analyzing garlands and flower bouquets, 
calls them “an image of curiosity and decorative 
form” (Susan Merriam, 2012). Indeed, the diversi-
ty of flowers in various forms and juxtapositions, 
especially in all the colors of the rainbow, cannot 
fail to arouse curiosity in viewers. A fairly compre-
hensive description of the development of Dutch 
flower painting from the 17th to 19th centuries is 
provided in the book Dutch and Flemish Floral Art: 
Paintings, Drawings, and Prints to the Nineteenth 
Century by Sam Segal and Klara Alen (2020). The 
authors call the period of fascination with floristry a 
true “botanical culture” with its own aesthetic, and 
the depiction of animals in bouquets is invariably 
seen from a symbolic perspective. The symbolic 
and philosophical aspect of still life is rightly high-
lighted by the authors, since it reflected the histo-
ry of scientific discoveries, replacing the medieval 
concept of the world and formed in the minds of 
thinkers into a philosophical picture of the world 
of a different order (Norbert Schneider, 2003). Har-
ry Berger in his book Reflections on Dutch Still Life 
Painting of the 17th Century (Harry Berger, 2011) 
talks about the symbolism of still lifes “vanitas”, 
comparing them with the image of living flora and 
fauna, which found their place in this genre, believ-
ing that the definition of still life “dead nature” is 
little consistent with the real semantic concept of 
this genre. Paula Findlen’s reflections offer an im-
portant insight that deserves attention: the substan-
tive spectrum of plant and animal motifs in still life 
is far deeper and in no way resonates with a sin-
gle-minded assessment of the theme of death. On 
the contrary, the diverse natural world awaits ex-
ploration, and still life as a genre, in its own way, re-
veals “the material culture of the world, the nature 
of things” (Paula Findlen, 2021). Continuing the au-
thor’s thought, we can say that posing the question 
of “attractive art” is significant because it reflects the 
essence of human interest, which throughout histo-
ry has periodically painted philosophical pictures of 
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from expensive furniture to simple ceramic base-
board tiles.” (Okhotsimsky, 2017, p. 19)

The seemingly imperishable world of things must 
necessarily flourish, for it is the creation of God 
Himself. We see nothing withering in paintings. In 
flowering, everything is individual; each flower blos-
soms in its own way, for God is not only the creator 
of the entire universe but also of each individual 
thing, unique from the next. If there is a concept of 
a separate thing, then we are talking about its indi-
viduality. This is an important quality, which is tru-
ly evident in the art of Dutch and German masters. 
Speaking about the self-sufficiency of things, Ok-
hotsimsky even speaks of their character and des-
tiny. (Okhotsimsky, 2017, pp. 21, 22)

Sacralization of space
In 17th-century painting, space never exists in 

isolation—it is born in dialogue with objects, colors, 
and the entire living world. In de Heem, van der Ast, 
and Bosschaert the Elder, the dark background ini-
tially appears mysterious and closed, as if guarding 
some secret. But upon closer inspection, it trans-
forms into a barely perceptible space hidden behind 
a riot of forms—a space of spiritualized matter. Ob-
jects and space are intertwined, forming a panthe-

istic chain of meanings: one cannot exist without 
the other. In de Heem’s “Garland of Fruit and Flow-
ers,” even the tiny gaps in the background among 
the flowers and insects against the dark arch draw 
the eye, reminding us that without this “spiritual” 
space, the petals, berries, and branches would be-
come simply lifeless matter. And when artists add 
an imaginary evening landscape to a still life, the 
sacred integrity of the world is revealed in a new 
way—as in the works of A. Mignon with his lizards, 
mice, and juicy fruits. (Fig. 3).

The composition is built on contrast: the dark, al-
most bottomless space is visually balanced by bright, 
tangibly juicy fruits—grapes, plums, and peaches. 
Dynamic images of a butterfly and a bird complete 
the scene. The coloristic unity of the elements car-
ries a philosophical charge: it symbolizes the in-
separable connection of all things and reflects the 
idea of ​​predestination, imbued by the Supreme In-
telligence. The artist’s task is not to invent, but to 
model this original concept.

Sacralization of light and color
Light is similarly transformed. It’s midnight, half-

evening, half-artificial, half-natural, as if filled with 
divine energy, and in the artists’ paintings, it si-

Fig. 1, 2. Jan Davidsz de Heem. Left: Vase of Flowers, 1670. Mauritshuis, The Hague. Right: Flowers in a Glass Vase with Fruit, 1665. 
Thyssen-Bornemisza Museum, Madrid.

https://dzen.ru/a/Z-ESN3bFGg73jcRa?ysclid=mlxnp9ymgw409077301

multaneously illuminates all the gifts of land and 
sea. Light, generated by an invisible source, in turn 
materializes into the vibrant colors of diverse flora. 
Materialized as a color, it spills over the surface of 
each object, which, as if by the power of their ma-
terialized flesh, begins to display the full spectrum 
of natural brilliance. This brilliance is luminous and 
colorful, and it is so because it is divine. It matters 
not whether the artist observes it in nature or sig-
nificantly reworks it in his imagination; the impor-
tant thing is that under its influence, a coloristic 
picture of resonant grace emerges that connects 
us with the prototype—the Garden of Eden in its 
rainbow refraction. If we abstract from the sacraliza-
tion of light and color and perceive objects without 
their “spiritual” content—as lacking divine origin—
they appear purely naturalistic, almost artificial. It 
is precisely this understanding of the sacredness 
of space, light, color, and all that exists—both liv-
ing and man-made—that imbues the works with a 
visual expressiveness that continues to captivate 
the viewer. Let’s examine the key manifestations 
of sacralization, highlighting its dominant proper-
ties in the table.

Sacralization 
of objects and 
phenomena

Sacralization of 
space

Sacralization of 
light and color

The signifi-
cance of each 
object by out-
lining its struc-
tural “flesh”

The importance 
of space as a 
necessary spiri-
tualized sphere 
of presence of 
objects

The importance 
of light as an 
important 
entity in the 
realization 
of the color 
characteristics 
of objects

Interpretation of the “new grace” in other 
genre manifestations

The created world
As we have seen, the philosophy behind such 

images was rooted in a love of all things material, 
especially living things. It conveyed a rapture for 
the physical creation of a single microcosm. Since it 
is divine, even in the light of the larger macrocosm, 
this distinct, concrete microcosm, containing all the 
exotic flora and fauna, lay claim to philosophical un-
derstanding. To the modern viewer, insects some-
times seem devoid of philosophical significance. But 
for Western European artists, they were part of the 
great, spiritual fabric of existence—divine, living, and 
filled with meaning. Butterflies, dragonflies, and la-
dybugs enlivened even the most lush bouquets, in-
fusing them with the breath of the real world with 

its infinite diversity. Their bodies are like miniature 
masterpieces: no butterfly is identical to another, 
each caterpillar carries its own story. This unique-
ness lies the key to understanding animalistic art, 
which grew out of attentive observation of nature. 
In the 17th and 18th centuries, it became a distinct 
genre, reflecting humanity’s thirst to penetrate the 
mysteries of the universe. Centuries later, the same 
idea took on a new meaning—this time as a call for 
careful attention to life’s fragile balance (Fig. 4.5). 

From the confines of still life, animals, birds, and 
insects stepped into the boundless expanses of na-
ture—and this transition became a turning point 
for the animal genre. Just look at the paintings of 
Melchior de Hondecoeter: his birds are no longer en-
tangled in garlands of flowers—they bathe in lakes, 
care for their chicks, and engage in quiet conversa-
tions on tree branches. They remain as believable 
as in still lifes, but they have gained freedom: they 
spread their wings, stretch their necks, and come 
to life in meadows and forests. 17th-century art-
ists—from the Dutch (Cuyp, Potter) to the Germans 
(Hackert, Groot) and Russians (Shchedrin)—filled 
their paintings with the festive spirit of nature. An-
imals are not simply depicted here—they live: they 
strike expressive poses, display their dispositions, 
and act naturally and uninhibitedly. I. F. Urvanov 
called for composing “entire narratives about ani-

Fig. 3. A. Mignon. Still life with fruits, vegetables, lizards and 
mice. 1670.

https://lomovskaya.livejournal.com/101201.html?ysclid=mm 
856l8ani521781504
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mals,” similar to Aesop’s fables (Urvanov, 1793, pp. 
37, 41, 420). But even in these “fictions,” the masters 
remained faithful to the main thing: the truthful ap-
pearance of the animal. Artists from Holland, Ger-

many, and Russia often turned to pastoral themes: 
in their canvases, peacefully grazing cows, grace-
ful horses, and faithful dogs coexisted with a quiet, 
seemingly slumbering landscape (A. Cuyp, P. Pot-
ter, I. Klengel, J. Hackert, S. Shchedrin). Such land-
scapes, called “view landscapes,” captured nature 
in its balanced, calm guise. (Fig. 6).

Scholars interpret the symbolism of the Dutch 
landscape differently. J. Walsh sees echoes of Ne-
oplatonism in it: the artist does not simply depict 
nature, but hints at the existence of a spiritual di-
mension, where the heavens serve as a link between 
the earthly and the divine. The characteristic lower-
ing of the horizon, giving primacy to the heavens, 
is not accidental, but a deliberate technique (Walsh 
1991, pp. 95–118). S. Schama sees in the clouds the 
power of heavenly forces protecting the country, 
and in the menacing clouds, the eternal confron-
tation between light and dark principles (Schama 
1987). A. D. Okhotsimsky adds an ethical emphasis 
to this: the history of the Netherlands, reclaimed 
from the sea and enemies, was understood as a gift 
from God, akin to the Promised Land from Holy 
Scripture (Okhotsimsky, 2017, p. 28).

Main natural categories and their characteristics

Genre Floral still life The created world Scenery
Main objects of 
the image

Flowers, fruits, household 
items

Birds, lizards, crayfish, shells, 
snails, butterflies

Natural landscapes: forests, 
mountains, fields, rivers, seas; 
urban, rural, seascapes; sky, 
clouds

Key idea The beauty and symbolism of 
everyday things, flowers, their 
materiality and the semantic 
nuance of the transience of life

The beauty and symbolism of 
the created world, their mate-
riality and the semantic nuance 
of the transience of life

Beauty and nature, the trans-
mission of its mood; human 
interaction with the surround-
ing world

Compositional 
features

Static, thoughtful arrangement 
of objects

Static or dynamic images of 
creatures: sitting, crawling, 
fluttering

Using perspective (linear and 
aerial), working with the hori-
zon, conveying depth of space

Color scheme 
and lighting

The emphasis is on conveying 
the color of plants in their con-
trasts and nuances, the texture 
of objects, and the rendering 
of details

The emphasis is on convey-
ing the color palette of the 
creatures in their contrasts and 
nuances, and conveying details

Rendering of light and air envi-
ronment, atmospheric effects 
(fog, sunset, thunderstorm)

The creative method of the masters and the 
aesthetics of naturalism

The masters’ method was born from a close ex-
amination of the world. In 17th-century painting, 
the most important reference point was the real-
ity of presence: the artist achieved such a resem-
blance to reality that the viewer could not help but 
be amazed. This was the appeal of the art of that 
era. L. V. Mochalov aptly called this approach “in-
telligent contemplation”—it combined passionate 
pictorial narrative with a sober analysis of the sur-
rounding material world (Mochalov, 1988).

The problem of “imitating nature” became a key 
node in the artistic process. Two intertwined prin-
ciples are clearly discernible within it. On the one 
hand, “imitation” was conceived as a speculative 
understanding of nature. On the other, it implied 
a particular interpretation and perception of the 
world as a way of reflecting it. Artists masterful-
ly balanced between a literal rendering of the sit-
ter’s external features and a free abstraction from 
them, analyzing and generalizing what they saw. 
Thus, the concept of “image” developed—one that 
was orderly and consonant with human perception. 
By examining each form and comprehending the 
laws of nature through drawing, artists gradually 
imbued it with aesthetic content. It was this idea 
of ​​image that set the tone for the era’s captivating 
art. A striking example is the exquisite sketches of 
plants, insects, and shells by Maria Sybilla Merian, 
a book illustrator and publisher of The Metamor-
phosis of Surinam Insects (1705), which were cit-
ed by D.I. Ermakovich (Ermakovich, 2015, p. 116), 
A.G. Kamenskaya (Kaminskaya, 2000, pp. 84-107), 

B.V. Lukin (Lukin, 1974), and I.N. Lebedeva (Lebe
deva, 1997, pp. 318-334). The traditions of high 
skill in watercolor were continued by F. Cherkasov, 
A. A. Grekov, P.  Pagin, A. Malinkovkin, M. Nekrasov 
(Stetskevich, 1997, pp. 252–253) and other masters, 
including M. R.  Rykov, P. Nikolaev, I. Kh. Berkhan, 
I. V. Lyursenius, I. A.  Sokolov, M. I. Makhaev, whose 
names are given by N.P. Kopaneva (Kopaneva, 2006, 
p. 65).  According to A.D. Okhotsimsky (2017, p.  12), 
18th-century biological illustration was a truly folk 
art, marked by meticulous realism. Rejecting aca-
demic approaches, naturalist artists drew inspiration 
from a love of nature and an interest in scientific 
research. Their attention to detail—whether tex-
tures, forms, or the nuances of animal and plant 
behavior—transformed illustrations into a valua-
ble scientific resource, still relevant today. The mas-
ters made no distinction between the objects they 
depicted: their “encyclopedia of things” included 
flowers, cows, clockwork mechanisms, and every-
day objects. Art history has never seen such an en-
thusiastic and comprehensive hymn to the material 
world. Weststijn sees the paradox of this type of 
painting in its ability to render everything painter-
ly—regardless of the subject, only the manner of 
depiction matters. Its strength, however, lies not in 
copying, but in its ability to evoke emotion. Paint-
ing reflects nature, but it does so through a system 
of illusions: it deceives, but this deception evokes 
delight. The author notes that we admire both na-
ture itself and the artist’s rendering of it. And this 
is no coincidence: the essence of art’s “mirror-like” 
quality lies not in literal authenticity, but in the art 
of image creation. A perfect painting is a “mirror of 

Fig. 4.5. Ambrosius Bosschaert the Elder. Left: Still Life with Flowers, 1617. Hallvyl Museum, Stockholm. Right: Tulips, roses, pink and 
white carnations, forget-me-nots, lilies of the valley, and other flowers in a vase. 

https://dzen.ru/a/Z-ESN3bFGg73jcRa?ysclid=mlxnp9ymgw409077301

Fig. 6. Jan Wijnants. Landscape with Two Hunters, 
between 1655 and 1672, Rijksmuseum, Amsterdam. https://
aboutpaintingblog.wordpress.com/
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nature” that creates new realities and deceives us 
so convincingly and gracefully that the deception 
itself becomes the highest form of praise for mas-
tery. It is no coincidence that painting was likened 
to rhetoric, and its impact on the viewer was far 
more powerful than words (Weststijn 2008). Natu-
ralness—that is what was required of the new ico-
nography, writes Okhotsimsky (Okhotsimsky, 2017, 
p. 28). This is sacred naturalism.

Conclusion
Thus, in their understanding of natural mech-

anisms, artists formulated a scientific and artistic 
credo, clearly evident in their works. Representa-
tives of Dutch still life and scientific biological draw-
ing succeeded in transforming depictions of flora 
and fauna into genuine art. The cultural environ-
ment of the 17th and 18th centuries was perme-

ated with a desire to understand and admire the 
material world. As A. D. Okhotsimsky (2017, p. 16) 
noted, aspiring artists were advised not to travel 
to Rome, but to focus on the inexhaustible rich-
ness of the surrounding world—even ordinary ob-
jects concealed the joy of contemplation. The high 
degree of illusory interpretation of nature was de-
termined by its scientific significance. Imitation of 
nature engendered a special sense of admiration 
for “naturalists.” Through a meticulously precise, 
almost photographic approach, the masters rec-
reated a picture of the natural world of their era. 
The aesthetics of the “attractiveness” of the studied 
matter became a significant element of the visual 
arts of that time and continues to attract the at-
tention of modern researchers of the concept of 
natural beauty.
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ИЗОБРАЗИТЕЛЬНАЯ КОНЦЕПЦИЯ ФЛОРЫ 
И ФАУНЫ В ЕВРОПЕЙСКОЙ ЖИВОПИСИ XVII ВЕКА

Аннотация: В статье исследуются художественные 
образы флоры и фауны в европейском искусстве XVII 
века, представленные в жанрах натюрморта, пейза-
жа и анималистики. Автор анализирует истоки по-
вышенного интереса к живой природе в искусстве 
указанного периода, а также раскрывает символиче-
ское значение соответствующих художественных обра-
зов. Особое внимание уделяется натурфилософскому 
восприятию мира, обусловленному развитием гео-
графических и биологических исследований и сфор-
мировавшему представление о материалистической 
сущности природы. Цель работы — посредством ана-
лиза художественных произведений определить сте-
пень и специфику «очарования» флорой и фауной, 

оценить их изобразительный потенциал и значение 
как культурно‑исторического феномена эпохи. В ре-
зультате исследования делается вывод о том, что эсте-
тическое восприятие живой природы стало значимой 
чертой искусства XVII века. Его актуальность обуслов-
лена широким культурологическим контекстом: тема 
продолжает вызывать устойчивый научный интерес, 
позволяя осмыслить сложные взаимосвязи челове-
ка, природы и животного мира, а также определить 
их место и роль в культуре и искусстве.

Ключевые слова: материальный мир,  природа, са-
кральность, натурализм, натуральный, пейзаж, на-
тюрморт, творение.

Методы
В статье используется историко-художествен-

ный и культурологический подходы, предпола-
гающие аналитический разбор произведений 
в их классификации, которые позволят охарак-
теризовать произведение с визуальной точки 
зрения, дать  их стилевой анализ и раскрыть во-
прос сущности «эстетической привлекательно-
сти»  флоры и фауны в европейском искусстве 
XVII века, ставшей значимой страницей культур-
ных тенденций эпохи.

Введение
Мотивы флоры и фауны представляя  разно-

образные изображения природы, зверей птиц, 
насекомых, растений в натюрмортах и отдель-
но всевозможного    биологического рода и ви-
дового состава. Они складываются в целостную 
картину природного мира, с примечательной кон-
фигураций форм, цвета, деталей, – мира много-

образного и философичного. Привлекательной 
стороной природного бытия выступают, прежде 
всего, животные как наиболее активные и слож-
ные существа, ближе всего стоящие к челове-
ку. Разобраться и зафиксировать их природную 
органику – весьма интересная область для ху-
дожника и исследователя. Животные, растения, 
плоды, мотивы природы изначально обладают 
эстетическими признаками, которые в художе-
ственном сознании наделяются еще большей 
степенью привлекательности. 

Цель данной статьи – проанализировать ра-
боты в этой области, чтобы выявить масштаб и 
природу «очарования» и его потенциал в искус-
стве как важнейшего культурно-исторического 
пласта того периода. Под этим углом зрения за-
рождающийся анималистический жанр раскро-
ет всю сложность отношений  между человеком, 
природой и животными и позволит исследова-

телю пересмотреть его место и роль в искусстве 
и культуре. Данная перестановка не часто про-
изводилась в истории культуры, тем не менее, 
возрастает значимость оценки живой приро-
ды, особенно в ракурсе насущных экологиче-
ских вопросов. 

Данный вопрос не является частным. Сама 
эпоха начала XVII века характеризуется устрем-
ленностью к изучению природы (натурофилосо-
фия XVIII в.). Акцент на художественной оценке  
привлекательного мира флоры и фауны обуслов-
лен многими позициями и важным аспектом 
сакральности, которая никуда не ушла, а пере-
местилась на весь тварный мир. А.Д. Охоцим-
ский писал: «Божья Благодать покинула пределы 
церковных зданий и выплеснулась наружу, ос-
вятив все Божье Творение. Возникла сакрализа-
ция тварного мира в целом, в первую очередь, 
окружения верующих, богоизбранных носителей 
новой святости. Церковные таинства утратили 
свою божественность, а обыденное и повсед-
невное получило новую ауру сакральности. Лю-
бование простым цветком, скромным пейзажем 
и чистой комнатой возвысилось до религиозно-
го чувства. Господь стал не только дизайнером, 
но и мастером-изготовителем. Он творил прямо 
и непосредственно, занимаясь каждым отдель-
ным камнем, растением или животным. Поэто-
му на дереве не было двух одинаковых листков, 
а в дожде – двух одинаковых капель» (Охоцим-
ский, 10).

На этом фоне появившиеся трактаты о при-
роде отразили существующие направления в 
эволюции эстетической мысли, во многом об-
условленные научными открытиями. М. Бараш 
отмечал, что серьезные преобразования приве-
ли к формированию современных взглядов на 
искусство (Barasch, 1990)   Б.И. Краснобаев ука-
зывал на аналогичные процессы, имевшие ме-
сто в разных странах и связанные с развитием 
географической науки, организацией экспеди-
ций и расширением международных контактов 
(Краснобаев, 1990.).  Настоящей энциклопеди-
ей мыслей стала ботаника с ее царством  расте-
ний. Так, К.Боган, швейцарский ботаник XVII века 
умело и одновременно исчерпывающе описы-
вал растения в нескольких фразах: форму, ве-
личину, разветвление корней и стебля, форму 
листьев, характер цветка, плода и семени. «Все 
это излагалось в немногих метких словах на про-
тяжении каких-нибудь двадцати строк» (Данне-

ман, 2011). Итальянский ботаник А. Цезальпин 
смотрел на природу и растения, в частности, с 
философской точки зрения. Он полагал, что у 
растений есть только душа, которая служит для 
питания, роста и размножения, поэтому они до-
вольствуются гораздо более простыми органа-
ми, чем животные, дополнительно наделяемые 
движением и эмоциями. «Функция растительной 
души заключается в поддержании индивидуума 
путем питания, а вида – путем размножения» – 
считал ученый. (Даннеман, 2011). 

Исследователи видят здесь «эстетический про-
ект», очевидна симпатия натуралистов к при-
родным формам и явлениям. Художники в свою 
очередь отразили симпатию на полотнах, что 
проявилось в особом чувстве любования этим 
миром. Так Людовик Янс ван ден Босх «весьма 
хорошо писал фрукты и цветы и последние часто 
изображал в стеклянном сосуде с водой, причем 
употреблял на это так много труда и времени, 
что достигал почти полного сходства с настоящи-
ми. Он изображал на травах и цветах небесную 
росу и всяких насекомых, бабочек, маленьких 
мушек и тому подобное, что можно видеть на 
его картинах, находящихся в разных местах у лю-
бителей» (Мочалов, 1988, с. 60). Плоды, цветы, 
животные на картинах и графических листах ху-
дожников должны были быть обязательно при-
тягательными, как того и требовал восторженный 
взгляд художника, творящего образ самой мате-
ри-природы. Исследователи писали об этом. Так, 
Сьюзан Мерриам, анализируя гирлянды и цветоч-
ные букеты, называет их «образом любопытства 
и декоративной формы» (Susan Merriam, 2012). 
Действительно, все цветочное многообразие в 
разных формах и сопоставлениях, да еще рас-
цвеченное всеми цветами радуги, не может не 
вызывать любопытства у смотрящих. Довольно 
полное описание голландской цветочной живо-
писи XVII-XIX веков в ее развитии дает книга Сэм 
Сигала, и Клары Ален «Голландские и фламанд-
ские цветочные изделия: картины, рисунки и гра-
вюры до девятнадцатого века» (Sam Segal, Klara 
Alen, 2020). Время увлечения флористикой авторы 
называют настоящей «ботанической культурой» 
со своей эстетикой, а изображения животных в 
букетах видится непременно в ракурсе симво-
ла. Символико-философский аспект натюрморта 
оправданно выделяется авторами, поскольку он 
отображал историю научных открытий, заменяя 
средневековую концепцию мира и складывал-
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ся в головах мыслителей в философскую кар-
тину мира другого порядка (Norbert Schneider, 
2003.) Гарри Бергер в своей книге «Размышле-
ния о голландской натюрмортной живописи XVII 
века» (Harry Berger, 2011) говорит о символике 
натюрмортов «vanitas», сопоставляя их с изобра-
жением живой флоры и фауны, нашедших свое 
м место в этом жанре, полагая, что определение 
натюрморта «мертвая натура» мало согласует-
ся с настоящей смысловой концепцией данно-
го жанра. В рассуждениях Паулы Финдлен есть 
важная мысль, заслуживающая внимание: со-
держательный спектр изображения раститель-
ных и анималистических мотивов в натюрморте 
гораздо глубже и никак не согласуется с одно-
значной оценкой темы смерти, напротив, мно-
гообразный природный мир еще ждет своего 
исследователя, а натюрморт как жанр по-сво-
ему раскрывает «материальную культуру мира, 
природу вещей» (Paula Findlen, 2021). Продол-
жая мысль автора, скажем, что постановка во-
проса «привлекательного искусства» потому и 
значима, поскольку отражает сущность челове-
ческого интереса, в истории периодически рису-
ющего философские картины природы. Норберт 
Шнайдер задается вопросом, как предметы в на-
тюрморте отражают идеи, устремления своего 
времени, как меняется та философская «картина 
мира» в умах человеческих (Norbert Schneider, 
2003). Действительно, на примерах только одно-
го голландского натюрморта можно проследить 
историю научных открытий и погрузиться в це-
лый смысловой ряд размышлений о бренности 
человеческого бытия, жизни и смерти. На этом 
временном отрезке, предметы в своей визуаль-
ной характеристике выступают зримыми симво-
лами познания. По оценке Н. Памелы Смит мир 
предметов и явлений окружающего мира оце-
нивается взглядом «художника-ремесленника», 
умеющего выявлять знания в самой материи, 
природе (Pamela H. Smith, 2018). 

Научная биологическая иллюстрация решает 
во многом схожие вопросы. Брайан Скотт Бэй-
гри (Brian Scott Baigrie, 1996) высказывает при-
нятую точку зрения, что научные иллюстрации 
обычно являются эвристическим вспомогатель-
ным ресурсом. Авторы отмечают роль, которую 
научная иллюстрация играет в создании научно-
го знания. Они рассматривают текст и изобра-
жение как ресурсы, которые ученые используют 
в своей практической деятельности. Когда ил-

люстрация не используется в качестве пособия, 
она может наполняться метафорой. Порой изо-
бразительные, визуальные моменты не всегда 
оцениваются по достоинству, в частности, их изо-
бразительный строй. Этот важный аспект имеет 
прямое отношение к нашему разговору, посколь-
ку ранее биологические рисунки служили ис-
ключительно науке и мало, кто замечал в них 
художественные возможности, претендующие 
на отдельное толкование. Карл А. Э. Эненкель, 
Марк С. Смит отмечают в научных анималисти-
ческих изображениях необходимую степень при-
влекательности, которая выражается на каждом 
историческом этапе развития. Устройство зве-
ринцев в Европе и в России, открытие антиквар-
ных кабинетов, страсть к коллекционированию 
редких экземпляров только умножили этот ин-
терес и еще больше привлек умы специалистов 
и притянул любопытствующие взгляды посети-
телей. В изобразительном искусстве также на-
блюдался художественный прогресс, который 
приводил к новой визуализации в изображения 
животных (Karl A. E. Enenkel, Mark S. Smith, 2007). 

Можно назвать этот взгляд свежим в иссле-
довании. Он также высвечивает проблематику 
ряда «природных» жанров, нуждающихся в до-
полнительной оценке. 

Сакрализация природы,  принцип «ико-
ны Божества»

Сакрализация природы, то есть наделение 
материального мира божественным смыслом - 
явление не  новое для протестантского, в осо-
бенности голландского XVII века. Как известно, 
в связи с широким распространением идей ре-
формации, когда церкви  перестали быть носи-
телями священнического смысла, уже известный 
ранее  посыл  Божественного творения теперь 
стал прочитываться в изобразительной симво-
лике художественных произведений, весьма да-
леких от библейских тем. Голландскую живопись 
Охоцимский   определяет как «иконографию  но-
вой сакральности»  (Охоцимский,  2017, с. 12) 

Исследователь отмечает, что любование про-
стым цветком, скромным пейзажем и чистой ком-
натой возвысилось до религиозного чувства.  
(Охоцимский,  2017,   с. 13) . Появилось жела-
ние их сохранить, поддержать чистоту, подобно 
тому, как ранее тело омывалось святой водой, 
сакральный смысл которой теперь уже не до-
минировал в мышлении человека. Oestigaard T. 
неоднократно подчеркивал данную мысль, свя-

занную со сменой мировоззренческих парадигм, 
взглядов на природу  и развитием просвещения. 
(Oestigaard, 2013) Важен наблюдательный харак-
тер над природой, о котором говорит Snyder, 
ссылаясь на то, что изучение естественных наук 
целиком было построено на принципе наблю-
дения и не удивительно, что научные журна-
лы XVII содержали больше гравюр, чем формул 
(Snyder, 2015).  

Сакрализация предметов и явлений
Сакрализация заключалась в многообразии 

материального мира, который обязательно об-
ладает качествами привлекательности. Все бо-
жественное не может быть не привлекательным.  
Поэтому предметы и явления окружающего мира 
должны выглядеть эстетическими, во всяком слу-
чае  их можно представить таковыми. Голланд-
ские художники: Ян Давидс де Хем, Ян Веникс, 
Ян ван Хейсум, Бальтазар ван дер Аст, Ян Брей-
гель Старший, Амброзиус Босхарт Старший, Ян 
Батист фон Форненбрух − мастера декоративных 
цветочных натюрмортов, виртуозно отразили 
все природные реалии: растения, плоды, зве-
рей, птиц, насекомых, подразумевая под ними 
восхищенный пантеизм божественного творе-
ния. Они  в сотворенном Богом   мире флоры и 
фауны, погружены в него (Рис. 1,2). 

Натюрморты превосходно вписывались в ин-
терьеры состоятельных горожан, радовали глаз 
всякого, созерцающего их красоту. Охоцимский 
писал: «Расцвет букетного жанра совпал с распро-
странением цветочного садоводства. Цветочные 
клумбы всё ещё были привилегией богачей. Если 
холсты с букетами шли в среднем по несколько 
гульденов, то семена или саженцы редких цветов 
могли стоить сотни и даже тысячи. Но именно 
эти цветы и рисовали, особенно «тигровые» по-
лосатые тюльпаны, которые в реальности почти 
не встречались, являясь редкой мутацией. Они 
покрывали буквально всё: и дорогую мебель, и 
простые керамические плитки для плинтусов.  
(Охоцимский,  2017,  с.19)

Кажущийся нетленный мир вещей должен 
быть обязательно цветущим, ведь он творение 
самого Бога. Ничего увядающего на картинах 
не увидим.  В цветении же все индивидуально,  
каждый цветок расцветает по-своему, ведь Бог 
не только творец целостной Вселенной, но и ка-
ждой в отдельности взятой вещи, не похожей на 
другую.  Если есть понятие отдельной вещи, зна-
чит идет разговор о ее индивидуальности. Это 

важное качество, которое в искусстве голланд-
ских, немецких мастеров действительно выявле-
но. Ведя разговор о самодостаточности вещей, 
Охоцимский  даже говорит о их характере и судь-
бе. (Охоцимский,  2017,   с.21, 22)

Сакрализация пространства
В живописи XVII века пространство никогда не 

существует само по себе — оно рождается в ди-
алоге с вещами, красками и всем живым миром. 
У де Хема, ван дер Аста или Босхарта Старшего 
тёмный фон поначалу кажется таинственным и 
замкнутым, словно хранящим какую‑то тайну. Но 
если всмотреться, он превращается в едва замет-
ное пространство, скрытое за буйством форм, — 
пространство одухотворённой материи. Предметы 
и пространство сплетены воедино, образуя пан-
теистическую цепь смыслов: одно не существует 
без другого. В «Гирлянде из фруктов и цветов» 
де Хема даже крошечные просветы фона сре-
ди цветов и насекомых на фоне тёмной арки 
притягивают взгляд, напоминая: без этого «ду-
ховного» пространства лепестки, ягоды и ветки 
стали бы просто безжизненной материей. А ког-
да мастера добавляют к натюрморту придуман-
ный вечерний пейзаж, сакральная целостность 
мира раскрывается по‑новому — как в работах 
А. Миньона с его ящерицами, мышами и сочны-
ми плодами. (Рис. 3).

Композиция строится на контрасте: тём-
ное, почти бездонное пространство визуально 
уравновешивается яркими, осязаемо-сочными 
плодами — виноградом, сливами, персиками. 
Дополняют сцену динамичные образы бабочки 
и птицы. Колористическое единство элементов 
несёт философскую нагрузку: оно символизирует 
нерасторжимую связь всего сущего и отражает 
идею предопределённости, заложенную Выс-
шим разумом. Задача художника — не изобре-
тать, а моделировать этот изначальный замысел.

Сакрализация  света и цвета
Аналогичным образом  преобразуется  и свет. 

Он  полуночной,  полувечерний, полуискусствен-
ный, полуестественный, словно наполненный 
божественной энергией, на картинах художни-
ков  разом, сразу и одновременно  озаряет все 
дары земли и моря. Свет, рождаемый невиди-
мым источником, в свою очередь материализу-
ется в цвет яркого окраса многообразной флоры. 
Материализовавшись в цветовое качество, он 
разливается по поверхности каждого предмета, 
которые словно под силой своей материализо-
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ванной плоти начинают демонстрировать весь 
спектр натурального блеска. Этот блеск свето-цве-
товой и он таков, потому что он божественен. 
Здесь не важно, наблюдает ли его  художник в 
натуре или существенно перерабатывает вооб-
ражением, главное – под его воздействием про-
является та колористическая картина звучной 
благодати, которая соотносит нас с первообра-
зом – Райским садом в его радужном прелом-
лении. Если абстрагироваться от свето-цветовой 
сакрализации и воспринимать предметы вне их 
«духовного» наполнения — как не имеющие бо-
жественного происхождения, — они предстанут 
сугубо натуралистичными, почти муляжными. 
Именно осмысление сакральности простран-
ства, света, цвета, всего сущего — живого и ру-
котворного — наделяет произведения визуальной 
выразительностью, которая и по сей день удер-
живает внимание зрителя. Рассмотрим ключевые 
проявления сакрализации, выделив её домини-
рующие свойства в таблице. 

Сакрализация 
предметов и 
явлений

Сакрализация 
пространства

Сакрализация 
света и цвета

Значимость 
каждого пред-
мета путем 
обрисовки его 
структурной 
«плоти» 

Значимость 
пространства 
как необходи-
мой одухотво-
ренной сферы 
присутствия 
предметов

Значимость 
света как важ-
ной сущности 
в реализации 
цветовой 
характеристики 
предметов 

Интерпретация «новой благодати» в дру-
гих  жанровых проявлениях 

Тварный мир
Как мы видели, философия подобных изобра-

жений объяснялась любовью ко всему матери-
альному, тем более живому. В ней прочитывался 
восторг физическому мирозданию отдельного ми-
кромира. Поскольку он божественен, значит и в  
свете большого макромира этот отдельный кон-
кретный микромир, вмещающий в себя всю зве-
риную и растительную экзотику, претендовал на 
философское восприятие. В глазах современного 
зрителя насекомые порой кажутся лишёнными 
философского масштаба. Но для западноевро-
пейских художников они были частью великой 
одухотворённой ткани бытия — божественной, 
живой, наполненной смыслом. Бабочки, стреко-
зы, божьи коровки оживляли даже самые пыш-
ные букеты, привнося в них дыхание реального 
мира с его бесконечным разнообразием. Их тела 

— будто миниатюрные шедевры: ни одна бабоч-
ка не повторяет другую, каждая гусеница несёт 
свою историю. В этой неповторимости — ключ 
к пониманию анималистического искусства, вы-
росшего из внимательных наблюдений за при-
родой. В XVII–XVIII веках оно стало отдельным 
жанром, отразив жажду человека проникнуть в 
тайны мироздания. А спустя столетия та же идея 
зазвучала по‑новому — теперь уже как призыв 
к бережному отношению к хрупкому равнове-
сию жизни. (Рис. 4,5). 

Из тесных рамок натюрморта звери, птицы и 
насекомые шагнули в бескрайние просторы при-
роды — и этот переход стал поворотным для ани-
малистического жанра. Достаточно взглянуть на 
полотна Мельхиора де Хондекутера: его птицы 
больше не запутаны в гирляндах цветов — они 
купаются в озёрах, заботятся о птенцах, ведут 
тихие диалоги на ветвях. Они остались столь 
же достоверными, как в натюрмортах, но обре-
ли свободу: расправили крылья, вытянули шеи, 
ожили в лугах и лесах. Художники XVII века — 
от голландцев (Кейп, Поттер) до немцев (Хак-
керт, Гроот) и русских (Щедрин) — наполнили 
свои картины праздничным дыханием природы. 
Животные здесь не просто изображены — они 
живут: принимают выразительные позы, демон-
стрируют нрав, действуют естественно и раско-
ванно.И. Ф. Урванов призывал сочинять «целые 
повествования о животных», подобно басням 
Эзопа (Урванов, 1793, с.37, 41,420.  Но даже в 
этих «вымыслах» мастера сохраняли верность 
главному: правдивому облику зверя. 

Художники Голландии, Германии и России не-
редко обращались к пасторальным сюжетам: на 
их полотнах мирно пасущиеся коровы, грациоз-
ные лошади и верные собаки соседствовали с 
тихим, словно погружённым в дрему ландшаф-
том (А. Кейп, П. Поттер, И. Кленгель, Я. Хаккерт, 
С. Щедрин). Такие пейзажи, именуемые «видо-
выми», запечатлевали природу в её уравнове-
шенном, спокойном обличье. (Рис.6). 

Исследователи по‑разному трактуют симво-
лику голландского пейзажа. J. Walsh видит в нём 
отголоски неоплатонизма: художник не просто 
изображает природу, а намекает на существо-
вание духовного измерения, где небеса служат 
связующим звеном между земным и божествен-
ным. Характерное понижение горизонта, отда-
ющее первенство небесам, — не случайность, 
а сознательный приём (Walsh 1991, P. 95–118). 

S. Schama усматривает в облаках мощь небесных 
сил, оберегающих страну, а в грозных тучах — 
извечное противостояние светлых и тёмных на-
чал (Schama 1987). А. Д. Охоцимский добавляет к 

этому этический акцент: история Нидерландов, 
отвоёванной у моря и врагов, осмыслялась как 
дар Божий, сродни земле обетованной из Свя-
щенного Писания (Охоцимский, 2017, с. 28).

Основные природные категории и их характеристика
Жанр Цветочный натюрморт Тварный мир Пейзаж
Основные объекты изо-
бражения

Цветы, фрукты, предметы 
быта

Птицы, ящерицы, раки, 
ракушки, улитки, бабочки, 
стрекозы, гусеницы, мухи

Природные ландшафты: 
леса, горы, поля, реки, 
моря; городские, сель-
ские, морские пейзажи; 
небо, облака

Ключевая  идея Красота и символика обы-
денных вещей, цветов, их 
материальность и смысло-
вой оттенок  быстротеч-
ности жизни

Красота и символика 
тварного мира, их мате-
риальность и смысловой 
оттенок быстротечности 
жизни

Красота и природы, 
передача её настроения; 
взаимодействие человека 
с окружающим миром

Композиционные осо-
бенности

Статичность, продуманное 
расположение предметов

Статичное или дина-
мичное изображение 
представителей тварного 
мира: сидящих, ползущих, 
порхающих

Использование перспек-
тивы (линейной и воздуш-
ной), работа с горизон-
том, передача глубины 
пространства

Цветовая гамма и осве-
щение

Акцент на передаче 
цветовой окрашенности 
растений в их контрастах 
и нюансах,  текстуры 
предметов, передаче 
деталей

Акцент на передаче  
цветовой окрашенности 
представителей тварно-
го мира в их контрастах 
и нюансах, передаче 
деталей

Передача световоздуш-
ной среды, атмосферных 
эффектов (туман, закат, 
гроза)

Творческий метод мастеров и эстетика на-
турализма

Метод мастеров рождался из пристального 
вглядывания в мир. В живописи XVII–XVIII веков 
важнейшим ориентиром стала реальность при-
сутствия: художник добивался такого сходства с 
действительностью, что зритель не мог не уди-
виться. В этом и крылась притягательная сила ис-
кусства той эпохи. Л. В. Мочалов метко назвал 
подобный взгляд «умным созерцанием» — он 
объединял страстное изобразительное повество-
вание и трезвый анализ окружающего предмет-
ного мира (Мочалов, 1988).

Проблема «подражания природе» стала клю-
чевым узлом художественного процесса. В ней 
ясно различимы два переплетённых начала. С од-
ной стороны, «подражание» мыслилось как умо-
зрительное познание природы. С другой — оно 
предполагало особое истолкование и восприя-
тие мира как способ его отражения. Художни-
ки виртуозно балансировали между буквальной 
передачей внешних черт модели и свободным 
абстрагированием от неё, анализируя и обоб-
щая увиденное. Так складывалась концепция 
«образа» — упорядоченного, созвучного чело-
веческому восприятию. Вглядываясь в каждую 
форму, постигая законы природы через рисунок, 

рисовальщики постепенно наполняли её эсте-
тическим содержанием. Именно эта идея обра-
за задала тон притягательному искусству эпохи. 
Яркий пример — изысканные зарисовки расте-
ний, насекомых и ракушек Марии-Сибиллы Ме-
риан, книжного иллюстратора, издателя книги 
«Метаморфозы суринамских насекомых» (1705), 
на которые указывали: Д.И.Ермакович (Ермако-
вич, 2015, с.116). А.Г.Каменская (Каминская, 2000, 
с.84-107), Б.В.Лукин (Лукин, 1974) и И.Н.Лебедева 
(Лебедева, 1997, с.318-334). Традиции высокого 
мастерства в акварели продолжили Ф. Черкасов, 
А. А. Греков, П. Пагин, А. Малинковкин, М. Не-
красов (Стецкевич, 1997, с. 252–253) и другие 
мастера, в том числе М. Р. Рыков, П. Николаев, 
И.  Х. Беркхан, И. В. Люрсениус, И. А. Соколов, 
М. И. Махаев, чьи имена приводит Н. П. Копа-
нева (Копанева, 2006, с. 65).

Биологическая иллюстрация XVIII века, по 
оценке А.Д. Охоцимского (2017, с. 12), пред-
ставляла собой подлинно народное искусство, 
отмеченное скрупулёзным реализмом. Худож-
ники-натуралисты, отказавшись от академиче-
ской линии, черпали вдохновение в любви к 
природе и интересе к научным исследовани-
ям. Их внимание к деталям — будь то тексту-
ры, формы или нюансы поведения животных и 
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растений — превратило иллюстрации в ценный 
научный ресурс, актуальный и сегодня. Мастера 
не делали различий между объектами изобра-
жения: в их «энциклопедии вещей» находили 
место и цветы, и коровы, и часовые механиз-
мы, и бытовые мелочи. Подобного восторжен-
ного и всеобъемлющего гимна материальному 
миру история искусства не знала.   Weststijn ви-
дит парадокс данной живописи в том, что она 
может сделать живописным всё сущее — неза-
висимо от предмета, важна лишь манера изо-
бражения. При этом её сила не в копировании, 
а в способности пробуждать эмоции. Живопись 
отражает природу, но делает это через систему 
иллюзий: она обманывает, но этот обман вызы-
вает восторг. Автор отмечает, что мы восхища-
емся и самой природой, и тем, как художник её 
передал. И это не случайно: суть «зеркально-
сти» искусства не в буквальной подлинности, а 
в искусстве создания образа. Совершенная кар-
тина — это «зеркало природы», которое творит 
новые реальности и обманывает нас так убе-
дительно и изящно, что сам обман становится 
высшей формой похвалы мастерству. Не случай-
но живопись уподоблялась риторике и ее воз-
действие на зрителя было гораздо сильнее, чем 
слово  (Weststijn 2008). Натуральность – вот, что 
требовалось от новой иконографии – пишет Охо-

цимский (Охоцимский, 2017, с.28) Это и есть са-
кральный натурализм.

Заключение
Таким образом, в ходе осмысления природных 

механизмов художники сформулировали науч-
но‑художественное кредо, отчётливо проявив-
шееся в их работах. Представители голландского 
натюрморта и научного биологического рисунка 
сумели превратить изображения флоры и фауны 
в подлинное искусство. Культурная среда XVII–
XVIII веков была пронизана стремлением к по-
знанию и восхищению материальным миром. Как 
отмечал А. Д. Охоцимский (2017, с. 16), начина-
ющим художникам советовали не ехать в Рим, а 
обратить внимание на неисчерпаемое богатство 
окружающего мира — даже в обыденных предме-
тах таилась радость созерцания. Высокая степень 
иллюзорности в трактовке природы была обу-
словлена её научной значимостью. Подражание 
природе породило особое чувство восхищения 
«натуралями». Благодаря скрупулёзно точному, 
почти фотографическому подходу мастера воссо-
здали картину природного мироустройства своей 
эпохи. Эстетика «привлекательности» изучаемой 
материи стала значимым элементом изобрази-
тельного искусства того времени и продолжает 
привлекать внимание современных исследова-
телей концепции природной красоты.
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CATEGORIES OF THE COMIC IN 19TH-CENTURY 
PHILOSOPHY AND ART:  

ENGLISH CARICATURE OF THE VICTORIAN ERA

Summary: The article is devoted to an interdisciplinary 
analysis of the category of the comic in philosophy and 
visual culture of the 19th century. The author explores 
the transformation of the theoretical concepts of laugh-
ter (theories of superiority, incongruity and relief) in the 
works of G.F.W. Hegel, A. Schopenhauer, A. Bergson and 
other theorists, comparing them with the artistic prac-
tice of the era. The main concentration is on the English 
caricature of the second half of the 19th century and the 
activities of Punch magazine as a unique platform where 
abstract philosophical categories (irony, grotesque, sat-

ire) acquired applied significance. The work substantiates 
the role of the comic as a tool of social correction, moral 
criticism and the formation of public opinion, and also 
traces the connection between aesthetic treatises and 
the development of mass visual communication. The 
presented review suggests the possibility of further thor-
ough interdisciplinary exploration.

Keywords: comic categories, aesthetics of the 19th cen-
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philosophy of satire.

The carefully chosen topic of "Categories of the 
Comic in 19th-Century Philosophy and Art" is in-
teresting because it extends the research beyond 
the limited confines of art history into the realm 
of aesthetics, philosophy, and cultural studies. The 
primary objective of our study is to compare how 
key philosophical concepts of the comic (humor, 
irony, satire, laughter, and the grotesque) were con-
ceptualized in 19th-century aesthetic treatises. We 
intend to trace their embodiment in visual culture 
and will use an analysis of fine art (English carica-
ture) as a practical example of the implementation 
of the century's philosophical concepts. The theo-
retical basis of this interdisciplinary review is con-
stituted by philosophical sources, allowing us to 
address the theoretical understanding of the con-
cept of laughter and the categories of the comic 
themselves. The key questions raised by the study 
touch upon the problem of defining the nature 
of laughter and the comic by leading 19th-cen-

tury philosophers (G.F.W. Hegel, A. Schopenhau-
er, A. Bergson). They touched upon the essence of 
the distinction between "high" forms of the comic 
(humor, irony) and "low" forms (satire, farce, gro-
tesque) in aesthetic theory. Hegel's "Lectures on 
Aesthetics" (1835–1838) form an original theo-
ry of laughter in a philosophical context, as does 
Schopenhauer's position in "The World as Will and 
Representation" (1819–1844).

We will examine the art criticism and historical 
literature of the 19th century: the views of Charles 
Baudelaire, illustrated by several of his works on 
the interpretation of modern art, the practices of 
the French Salons, and aesthetic theory, as well 
as J. Meredith's essay "An Essay on Comedy and 
the Uses of the Comic Spirit" (1877), and aesthetic 
treatises on drawing and illustration, as exemplified 
by the work of J. Ruskin. In our analysis, we wish 
to identify the connection between philosophical 
categories and visual material: their reflection in 

art criticism and the practice of caricaturists. Cor-
relating artistic practices with philosophical models 
of the second half of the 19th century determines 
the relevance of the work and forms its context. 
We outline the chronological and geographical 
framework of the analysis: the 19th century, focus-
ing on British visual culture as a practical example.

The paradox of the comic lies in its ubiquitous 
presence in 19th-century culture (mass media, car-
icature), yet its marginalization in academia and 
aesthetic theory (Hegel, Kant). The link between 
philosophy and art lies in the theoretical writings 
of 19th-century art criticism and aesthetics, some 
of the most significant texts being those of the 
aforementioned Baudelaire and the writer, author, 
and editor of Punch, W.M. Thackeray. In addition 
to the philosophical approaches to the comic dis-
cussed above, we will review three classical theo-
ries of laughter, described by Victor Raskin, who 
proposed the so-called semantic theory of humor, 
later expanded upon by Salvatore Attardo in "Lin-
guistic Theories of Humor" (1994). These theories 
are: superiority, incongruity (also known as con-
tradiction theory), and relief.

The problem we seek to address in this study 
is the definition of the philosophical categories of 
the comic and an analysis of how they relate to 
the specific techniques employed by 19th-century 
English caricaturists. We seek to substantiate that 
English caricature in the second half of the 19th 
century functioned as a visual laboratory. Within 
it, abstract philosophical categories of the comic 
(especially incongruity and social correction) were 
tested, concretized, and sublimated into the gro-
tesque, principles of metaphor, and irony, which 
required a new aesthetic understanding. These po-
sitions are supplemented by reference to a mono-
graph on the history of Punch, which reflects the 
embodiment of comic categories in satirical illus-
trations. M.G. Spielmann's work, "The History of 
Punch" (1895), also remains relevant. To provide 
methodological support and a contemporary un-
derstanding of the topic, we draw on M. Bakhtin's 
works on the philosophy of the comic, "The Works 
of François Rabelais and the Popular Culture of the 
Middle Ages and Renaissance," including his con-
cepts of carnival, grotesque realism, and the "cul-
ture of laughter." Although this work focuses on 
an earlier period, Bakhtin's ideas about the "low" 
and "high" of humor are applicable to satire. As 
we will see, aesthetic theories are characterized 

by a dichotomy of art into categories of the sub-
lime and the base.

For an examination of the concept of the comic, 
the work of Russian scholar Yu.B. Borev is particu-
larly significant. He is the author of one of the most 
comprehensive and significant works on aesthetics, 
specifically addressing the aesthetic categories of 
the comic: "The Comic, or How Laughter Chastises 
the Imperfections of the World, Purifies and Re-
news Man, and Affirms the Joy of Existence." The 
author analyzes the diversity of forms and types 
of humor, illustrating the narrative with examples 
from literature, cinema, and the visual arts. Also 
valuable is a reference to A.G. Kozintsev's fun-
damental interdisciplinary monograph "Man and 
Laughter," in which the author examines the prin-
ciples of embodying the phenomenon of the fun-
ny, the position of humor in human society, and 
analyzes the functions of humor related to the lin-
guistic and symbolic nature of the phenomenon. 
The book helps us understand the concept of the 
comic from an ontological perspective, revealing 
the nature of the object itself (from a philosophi-
cal and psychological perspective) and proposing 
its systemic models and forms. The Polish schol-
ar B. Dziemidok also provides an extensive theo-
retical analysis of the comic, which we propose to 
address. He conducts his analysis by comparing 
the diversity of concepts of the comic, concluding 
that deviation from the norm of the object of hu-
mor is a component of most theoretical theories.

Our initial goal is to systematize key philosoph-
ical works applicable to the visual analysis of the 
era's satirical art. We believe it would be interest-
ing to explore theoretical concepts and notions of 
the comic in relation to the three main theories of 
humor, often applied in contemporary interdisci-
plinary research. To encompass the key philosoph-
ical models for understanding aesthetics (and the 
related "comic") of the 19th century, we will need 
to consider three of the most significant approach-
es to the comic: "Incongruity Theory," "Superiority 
Theory," and "Relief Theory," which emerged during 
this period. They do not oppose, but complement 
each other according to Raskin’s vision (“Semantic 
mechanisms of humor”). S.S. Melnikov, who men-
tioned this theory in a sociological review, compares 
many approaches to the study of the functions and 
the very nature of laughter. He cites as examples 
the authors J. Morial (“Comic Relief: A compre-
hensive philosophy of humor”), M. Clark (“Humor 
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and Incongruity”), E. Oring (“Engaging Humor”), 
T. Schultz (“Order of cognitive processing in hu-
mor appreciation”) along with Russian specialists 
A.V. Dmitriev, A.A. Sychev in their work “Laughter: 
A socio-philosophical analysis” [Dmitriev, Sychev, 
2005], who approached a deep understanding of 
the problem. The concepts of the cited research-
ers are subordinated to the understanding of the 
comic at the intersection of its natural nature, the 
human psyche, which is in contact with the idea of 
the theory of relief, partly the theory of superiori-
ty (aggressive manifestations) [Melnikov, [2015, p. 
216]. The theory of incongruity is associated with 
corrective functions aimed at the creation of the 
individual or society, the foundations of social or-
der (M. Mulcahy), and even at their deconstruction 
(M. Davis) [Melnikov, 2015, p. 216]. Historically, the 
author traces the observation to the possibility of 
applying the three theories to the times of I. Kant, 
and, what is especially important for our analysis, 
to the 19th-century theorists A. Bain ("The Emo-
tions and the Will") and G. Spencer ("The Physiol-
ogy of Laughter"), who were in contact with the 
"relief theory," seeing humor as a type of physi-
ological release.

Since the 18th and early 19th centuries, a spe-
cial type of romantic irony has been emerging 
in European culture, the most intensive critical 
studies of which are attributed to the theories 
of F. Schlegel, K.W.F. Solger, W. Tieck, and E.T.A. 
Hoffmann. These ideas are further developed in 
Hegel's fundamental refraction and understand-
ing. A broad field for analyzing the forms of the 
comic in aesthetics is provided by his lectures on 
aesthetics, which represent a kind of polemic with 
the German Romantics. Here are his reflections 
on the unique concept of irony, invented by F. 
Schlegel: "...the ironic as a brilliant individuality 
consists in the self-destruction of everything great 
and excellent" [Hegel, 1968, p. 73]. Ironic charac-
ters in artistic depiction represent the yearnings 
and contradictions of the soul. In a chapter de-
voted to the disintegration of classical art forms, 
Hegel described satire as devoid of epic and lyr-
ical elements [Hegel, 1969, p. 225]. The philoso-
pher viewed it as an example of the discrepancy 
between one's own objectivity and empirical re-
ality. Given the impossibility of comprehending 
this, Hegel believed it should be perceived as a 
transitional form of the classical ideal. In the third 
volume, devoted to aesthetics [Hegel, 1971], He-

gel proposes a classification, a hierarchy of art 
forms, based on their degree of proximity to the 
Absolute, the historical spirit of the era.

A description of the immediate, rather than 
purely theoretical, perception of the comic can 
be found in the content of a letter to Maria Hegel 
from Prague in 1824 regarding a visit to the theater: 
"... this sometimes seems to us extremely strange, 
sometimes extremely funny, for it is again very stilt-
ed, moralizing, serious" [Hegel, 1973, p. 522]. Here 
the philosopher vividly describes a scene he wit-
nessed of allegorical characters played in the play 
"Don Juan." It can be concluded that the comic in 
empirical experience was felt by Hegel as belong-
ing to the category of incongruity. In relation to 
the concept of the three main theories, the reso-
lution of the comic contradiction is manifested in 
the inconsistency of the subjective principle in the 
face of the absolute idea. The comic is a manifes-
tation of the untruth of content, consisting in the 
contradiction between form and content itself. A 
manifestation of the ideological and social func-
tion of caricature, which helps to establish how 
the "high" aesthetics of the 19th century treat-
ed a genre that was often considered "unworthy" 
of content. Hegel used to analyze the ideological 
function of caricature (how it resolves or exposes 
social contradictions).

Meredith defined the comic as an intellectu-
al, social model of correction aimed at rectifying 
the morals of society. He saw the hallmark of true 
comedy in its evoking thoughtful laughter [Mer-
edith, 2025, pp. 87–90]. Laughter should be like a 
smile: subtly restrained, revealing the light of rea-
son and intellectual richness, rather than flamboy-
ance and grotesquery. The comic manifests itself 
calmly and without malice directed at its targets 
for wit, and does not succumb to ardor and pas-
sion. In his view, the comic in English culture is 
distinguished by its lack of striving for rudeness 
or tasteless exaggeration. According to Meredith, 
the existence of reason and common sense ena-
bles the very minds of people to act together. He 
urged that the spiritual component in people not 
be forgotten. Otherwise, a person loses the ability 
both to sense the comic spirit and to find comfort 
in it. From the above we can conclude that Mer-
edith's understanding of the comic partly relates 
to Hegel, as aimed at correcting the spiritual prin-
ciple of society, the potential for nurturing moral 
feeling through art.

We find the comic as an awareness of incon-
gruity in Schopenhauer. The poses and gestures 
of characters were part of the understanding of 
grace in a work of art, and therefore required a cor-
respondence with the person being depicted. He 
conceptualized art through the following proposi-
tions: "Fine art, poetry, and music serve the knowl-
edge of the only real essence of the world; art is a 
way of contemplating things" [Schopenhauer, 1999, 
pp. 353–354] and "Art, above all, gives consola-
tion, pleasure; it is being embodied for contempla-
tion, but devoid of its suffering and imperfection" 
[Schopenhauer, 1999, pp. 481–482]. Further, the 
philosopher reveals a model for analyzing such 
formal artistic techniques as hyperbolization and 
distortion, explaining the reason for the genera-
tion of laughter through artistic deformations: "... 
when the characteristic does not set off beauty, 
but passes into ugliness, reaching the point of un-
naturalness, then Schopenhauer understood this 
as caricature, caricature, exaggeration" [Schopen-
hauer, 1999, p. 417]. According to Borev, these 
thoughts are consistent with Hegel's view of car-
icature as a technique when: "... a certain charac-
ter is exaggerated to the highest degree, that is, 
real features are depicted, brought to the extreme 
degree of expressiveness" [Borev, 2025, p. 232].

Section thirteen of the first volume contains 
numerous remarks on laughter as a concept born 
of paradox and contrast [Schopenhauer, 1999, pp. 
166–171]. The comical arises from the deviation of 
the identity of objects from their concept. He ex-
plained that the greater the similarity in some re-
spects between objects and the greater the contrast 
between them in other respects, the more power-
ful the comic effect. Schopenhauer urged us to find 
evidence of this in any anecdote or amusing mem-
ory. Moreover, there are several variations of such 
wit. In the first case, the identity lies in the concept 
and the difference in reality, while in the second 
case, it is the other way around. He distinguished 
two kinds of humor, depending on the nature of its 
origin: wit (an intentional act) and stupidity (hap-
pens voluntarily). Speaking about witticisms, the 
philosopher used the expressions "calembourg," 
"pun," and "l'equivoque." Based on these provi-
sions, Schopenhauer concludes that wit is primarily 
expressed in words, while the comical nature gen-
erated by stupidity is expressed in actions.

The works of the English critic Ruskin provide 
insight into how contemporaries perceived the cat-

egories of the comic in the context of aesthet-
ic debates. He understood the aesthetic value of 
graphic art as the special balance between three 
qualities of the artist: skill, beauty, and likeness 
[Ruskin, 2024, p. 76]. The theorist, the author of 
numerous works, comprehensively analyzed con-
temporary popular culture, emphasizing the sig-
nificance of art's moral function. He understood 
the primary function of art as "... serving the real 
needs of everyday life" [Ruskin, 2024, p. 86]. For 
him, the most important thing was the formative 
influence of the visual arts on the moral criteria 
of society, the upholding of Christian virtues, and 
the reflection of truth.

Bergson's theory of laughter explains the 
emergence of persistent humorous types (stere-
otypical images of politicians, dandies, and bour-
geois), who were likened to mechanical puppets. 
According to the French philosopher, the ability 
to evoke laughter is caused by the repetitive, un-
natural poses of the depicted politicians, resem-
bling wind-up dolls or animals. The inconsistency 
of human nature produces an absurd impression 
on the viewer, offended by the figure's eccentric 
behavior. We indeed observe the application of 
this typology in caricature: the ridicule of fashion 
and snobbery. Let us quote Bergson himself: "The 
comic is that side of personality in which it re-
sembles a thing, those human actions which, with 
their completely specific inertia, resemble a real 
mechanism, something automatic—in a word, a 

E.L. Sambourne. Under the Censor's Stamp. Punch magazine. 
1878.
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lifeless movement. It expresses, therefore, a cer-
tain individual or collective imperfection requir-
ing immediate correction" [Bergson, 1992, p. 59]. 
The manifestation of the comic (the perversion 
of will and character in a person's personality) is 
examined by the analyst as "mechanical, super-
imposed on the living," a compensation for in-
ertia and automatism. Bergson's concept of the 
"mechanical" as a manifestation of the comic is 
consistent in this respect with a similar notion of 
"pedantry" (the manifestation of wit due to stu-
pidity), as a characteristic of a spiritually limited 
personality who blindly follows moral doctrines 
[Schopenhauer, 1999, pp. 169–170].

By emphasizing the artificiality of human exist-
ence, the comic reveals itself as a factor facilitat-
ing correction and social adjustment. Regarding 
the application of Bergson's theory of mechani-
zation to visual practice (farce), American sociolo-
gist M. Davis noted that, although the potential of 
humor theories for analyzing the comic is overes-
timated, they nevertheless have the ability to ex-
plain theory [Melnikov, 2015, p. 216]. Caricatured 
images, according to the researcher's logic, func-
tion as social punishment for inflexibility or imita-
tion. Bergson's essay suggests that laughter, as a 
collective activity, fulfills a social and moral role, 
forcing people to rid themselves of their vices.

Nineteenth-century art criticism, exemplified 
by Baudelaire and Thackeray, became a bridge 
between philosophy and art. This profession-
al perspective offers insights into contemporary 
humorous works and their authors, as well as an 
assessment of humorous techniques. These texts 
demonstrate how philosophical ideas were ap-
plied to visual culture and how the status of car-
icature was defined. Thackeray was a prominent 
English satirist, the author of "Flora and Zephyr," 
"Vanity Fair," and other works that served as car-
icatures of society. He also published the ironic 
"Notes of a Snob" in Punch magazine, where he 
worked closely and served as editor. Thackeray's 
"English Humorists of the 18th Century," which is 
of interest to us, includes materials from six lec-
tures delivered in England, Scotland, and the Unit-
ed States in 1851, along with annotations. The 
writer's assessment of comic art combines mor-
al or aesthetic criteria in essays, including the au-
thor's position: R. Steele, J. Addison, M. Prior, and 
A. Pope received approval; Thackeray was more 
critical of the satire of T. Smollett, G. Fielding, and 
J. Swift, whose understanding of the comic the au-
thor reproached for misanthropy and pessimism. 
The moralizing method of presentation predom-
inates in the evaluative judgments of Thackeray; 
however, in the course of the narrative, there is 
an admission of finding reality not in official his-
torical chronicles and biographies, but in every-
day works that do not belong to the high genres 
of art: "From fiction I get an impression of the life 
of that time, of morals, of the behavior of people, 
of their dress, of the entertainments, witticisms, 
and amusements of society ..." [Thackeray, 1977, 
p. 584]. Studying the nature of English humor pri-
marily within the literary tradition, Thackeray offers 
an insightful look at the difference between hu-
mor and satire as distinct categories of the comic. 
Victorian morality, as represented by his authorial 
position, defines humor as a perfectly acceptable 
form of the comic, compared to early English sat-
ire (J. Swift) or contemporary French (remarks on 
the comic gift of W. Congreve, which was not in-
ferior to that of Molière [Thackeray, 1977, p. 555]).

One of the key positions directly linking philos-
ophy and visual satire can be found in the works 
of the French art theorist and critic Baudelaire. 
Dedicated to his study of the works of contem-
porary painters, the publication [Baudelaire, 1965] 
introduces us to the author's interest in the im-

plementation of art exhibitions in France, which 
were a notable cultural phenomenon of the era. 
Beginning his critical work with an analysis of the 
Salons of 1845–1862, he largely followed the criti-
cism traditions of D. Diderot, Stendhal (the idea of 
the ideal), and Delacroix. In these works, Baude-
laire relates notions of the ideal in the visual arts, 
embodied through line and color, to contempo-
rary art. The following work introduces us to his 
study of the work of French caricaturists (C. Ver-
net, O. Daumier, P. Gavarni, A. Monnier, J. Grand-
ville) [Baudelaire, 1971]. In his criticism, he favored 
Daumier, emphasizing the seriousness and moral 
depth of his works and their ability to transcend 
mere comedy. Daumier depicts horrific scenes (for 
example, a cholera epidemic), where the Parisian 
sky seems ironic against the backdrop of human 
suffering. Baudelaire concludes that the master 
is a central figure in modern caricature, whose 
work combines journalistic harshness, documen-
tary writing, and profound psychological insight. 
The artist's images are thematically charged with 
chaos and powerful carnivalesque epics: satirical 
scenes, grotesques, and political parodies. Daum-
ier combines serious social chronicles with strong 
emotional and artistic force in often dark, brutal 
subjects: reprisals, prisons, and trials. The paint-
ings of this era are full of blood and drama, rep-
resenting the grotesque and realistic elements of 
satire. Further, Baudelaire considers foreign schools 
as important sources of the comic with different 
dominants: moral seriousness (W. Hogarth), gro-
tesque energy (J. Cruikshank), expressive-fantas-
tic (F. Goya).

All the satirical methods he presented convey 
various forms of the comic: from the moralizing 
to the carnivalesque and threatening. For Baude-
laire, the most powerful caricature is one that re-
veals depth of thought, observation, and the ability 
to combine the truth of nature with artistic trans-
formation. He compared the Italian and Flemish 
schools of art in terms of the comic. Baudelaire 
believed that Italian art, despite its liveliness, was 
not conducive to the creation of profound comic 
art. He also criticized Leonardo da Vinci's carica-
tures for their pedantic approach, claiming they 
were too cold and geometric. Italian humor is frank 
but not profound. He cited the amusing scenes 
of the artist B. Pinelli as an example. Baudelaire 
contrasted the Flemish and Dutch schools, with 
their distinctive, original character, with the Ital-

ian school. The leading exponent of the elevated 
understanding of the comic, in his view, was Pie-
ter Brueghel the Younger. His inherent diabolical 
and grotesque world can be explained by a spe-
cial "satanic grace" or a powerful hallucination. The 
master's astonishing ability to create such a quan-
tity of "horrific absurdities," according to Baude-
laire, coincides with the historical "epidemic" of 
witchcraft and monstrosity. The French critic cer-
tainly preferred the profound, disturbing, and far 
removed from fairground buffoonery, comic.

In the context of exploring categories of the 
comic, let us turn to the work of M. M. Bakhtin, 
whose work has not lost its significance in a number 
of positions that serve as a source of debate. His 
concept of grotesque realism explains the presence 
of a material-corporeal element in culture [Bakh-
tin, 1990, p. 25], which, together with the notion of 
laughter's ambivalence, is applicable to the exami-
nation of the grotesque in philosophical discourse 
and art of the 19th century. Art, particularly cari-
cature, accordingly engages with these concepts 
to critique the "high," moral perfection of society. 
The author's vividly presented concepts of carni-
val and the culture of laughter, with their mani-
festations of inner freedom, the abolition of any 
hierarchy, and the creation of a playful, deliber-
ately crude, frivolous atmosphere, opposed to the 
ordinary behavior of respectable people through-
out the year. Carnival bestows upon the people a 
sense of unity and psychological liberation, which 
can be correlated with the "theory of relief." This 
is consistent with the words of I.V. Goethe that 
he quoted: “The Roman carnival is a celebration 
that is given, in essence, not to the people, but 
by the people to themselves” [cited from: Bakh-
tin, 1990, p. 271].

In book's conclusion, Kozintsev offers a con-
cise, resonant thought: "The comic is a subjec-
tive dialectic, a playful self-negation, a subject's 
reflection on their own worldview, perceived dy-
namically, from different levels of development" 
[Kozintsev, 2025, p. 259]. Indeed, the comic is not 
simply a reaction, but a complex intellectual pro-
cess. With the development of aesthetic thought 
in the 19th century, not only the object of laughter 
(what we laugh at) but also the subject of laughter 
(understanding who is laughing) became essen-
tial. The very concept of dialectics draws us back 
to Hegel's principle of the contradiction between 
the supposed (the ideal) and the existent (reali-

J. Tenniel. The Sphinx Is Silent. Punch magazine. 1876.
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ty). Self-negation, reflection, is a manifest aware-
ness of inconsistency with the ideal image. This is 
the function of art, whose images are objects of 
comedy for the viewer. And the viewer performs 
a subjective dialectic, laughing at fictional char-
acters, reflecting on themselves and their world-
view. This also aligns with Schopenhauer's view of 
the sudden awareness of the discrepancy between 
concrete and abstract representations, a manifes-
tation of the same purifying reflection. One can 
also find resonance with Baudelaire's philosophy, 
which spoke of the awareness of our superiori-
ty over the object of laughter, as well as the rec-
ognition of personal limitations, which allude to 
self-denial and the acceptance of subjectivity. The 
comic, as we see, is endowed not only with an en-
tertaining and social role but also with a philosoph-
ical act of inner rethinking, albeit in a playful form.

Dzemidok defined the concept of the comic 
as being based on six main groups: the theory of 
superiority, degradation, contrast, contradiction, 
deviation from the norm, and mixed theory [Dzem-
idok, 1974, p. 11]. Thus, we will briefly supplement 
the currently widespread division into three main 
categories with several concepts. The "degrada-
tion theory" proposes considering the comic as a 
negative value, consisting of a shift in our atten-
tion from phenomena that are not valuable to us 
to those that are truly valuable. Also of interest 
is the "contrast theory," where the understanding 
of the comic is based on the principle of unjus-
tification, the discrepancy between expectations, 
consistent with I. Kant's judgment on laughter as 
an affect [Dzemidok, 1974, p. 19]. This position, as 
Dziemidok also noted, is determined by the psy-
chological approach to the concept of the comic, 
examined by researchers G. Spencer ("The Physi-
ology of Laughter"), T. Lipps ("The Comic and Hu-
mor"), G. Heffding ("Essays on Psychology"), whose 
position was later critically assessed by literary the-
orists J. Krzyzanowski ("Studies in the History of 
Polish Literature"), G. Pospielow ("Theory of Litera-
ture"). Remarkable is the formulation of the comic, 
based on the "theory of deviation from the norm," 
based on absurdity and inappropriateness as the 
basis for the comic. Here, satire castigates the in-
dividual for deviating from the norms accepted by 
society, rules and customs, fashion and behavior 
in the broad sense. Dziemidok includes among the 
supporters of this theory K.M. Neihem ("Aesthetic 
Experience and Its Prerequisites"), R.K. Eliot (“The 

Power of Satire: Magic, Ritual, Art”), J. Sutherland 
(“English Satire”) [Dzemidok, 1974, pp. 33–38].

A number of the ideas outlined above can be 
confirmed by examining the illustrative material it-
self and providing a brief analysis of comic catego-
ries in English caricature. M. H. Spielmann's book, 
"The History of Punch," presents a comprehensive 
overview of the British satirical magazine, introduc-
ing the reader to the rich history of this pioneer-
ing publication and observing the evolution of its 
publications over the years. He noted the impor-
tance of cultural significance as a platform for po-
litical and social commentary. Notably, the author 
weaves into the narrative the magazine's constant 
interaction with significant historical events, help-
ing readers to gain a deeper understanding of the 
cultural context in which Punch flourished, name-
ly, its reflection of social moods and the political 
climate through the prism of comedy. Spielmann 
wrote that Punch's fortunate ability, its ability to re-
flect national opinion, gave the magazine the great 
power it achieved and earned the respect of each 
subsequent government [Spielmann, 2016, p. 188]. 
This author's phrase illustrates aspects of philoso-
phy and aesthetics in the context of the develop-
ment of the press, public opinion, and the role of 
art in society. While stating that the magazine ex-
pressed the national opinion, he emphasized the 
understanding of art as a mirror of society, giving 
voice to collective sentiment, social desires, pho-
bias, and frustrations. The above suggests that the 
aesthetics of the comic's influence on mass audi-
ences was understood pragmatically. Successful 
satire and caricature were seen by contemporar-
ies as not only witty but also effective. Their value 
was measured not only by artistic merit but also 
by their ability to influence attitudes and moods, 
evoking a response. Thus, the comic began to be 
understood utilitarianly: as a powerful sociopo-
litical tool.

The author's book addresses issues of profes-
sional ethics and civic engagement. Spielmann re-
minds us of the magazine's publishing house's 
awareness of its moral responsibility. He suggests 
that proof of a cartoonist's power lies in a pro-
foundly respectful attitude toward the smile, which 
brings popularity, and toward the ridicule, which 
kills [Spielmann, 2016, p. 189]. This respectful at-
titude means that the artist doesn't simply laugh 
mindlessly, but is aware of the power of their im-
pact. They treat their satirical tools, which evoke 

smiles and ridicule, as something that can have 
serious consequences. The author's distinction 
between the effects of the comic—smile and rid-
icule—in the context of his analysis of a popular 
contemporary satirical magazine anticipates dis-
cussions of elite and mass art.

We find manifestations of comic incongruity in 
the magazine's political cartoons and social satires, 
for example, in the works of the famous illustrator 
J. Tenniel (1820–1914). We also encounter tech-
niques of hyperbole, metaphorical imagery, and 
disproportion that generate comic effects in the 
works of other prominent caricature artists who 
demonstrated their talent during the 19th century, 
such as T. Merry (1852–1902), L. Samborne (1844–
1910), and C.H. Bennett (1828–1867). The comic 
was clearly constructed through understanding the 
gap between real phenomena and their idealized 
images in representation, which allows us to say 
that the theory of incongruity is most relevant to 
art associated with the concept of the comic. Im-
ages balancing on the edge of the comical and 
the horrific, often related to social issues or wars, 
are consistent with Baudelaire's understanding of 
the grotesque. His approach allows for the explo-
ration of grotesque and ironic elements of carica-
ture that lie beyond pure humor.

The boundaries of the comic are extraordinar-
ily broad, encompassing various levels of under-
standing of the functions of laughter and realized 
in art from light irony to the grotesque. Political 
caricature often employs the grotesque to express 
moral horror, embodying tragedy. It sublimates the 
"low" genre, striving for its own maximum of ge-
neric possibilities. In critical discourse, the status 
of caricature was determined by the accepted hier-
archy of genres (J. Ruskin, Royal Academy), which 
contributed to the marginalization of the comic. 
Based on the canonical Kantian and Hegelian aes-
thetic ideals, caricature could not be included in 
this canon on equal terms. The idea of aesthetic 
impartiality and the autonomy of art (I. Kant) de-
fined the understanding of pure aesthetic experi-
ence, the contemplative distance required by the 
so-called "high genres." Hegel's concept of art as 
a stage of the world spirit, whose monumentality 
and true content, according to this logic, are con-
tained in the highest forms of art, close to the Ab-
solute. In the 19th century, the opposition between 
"high" art (moral function, beauty) and "low" art 
(illustration, satire) was immutable; the complexity 

of form and depth of content in the general aes-
thetic rhetoric supported the hierarchy of the arts.

Abstract philosophical notions of the comic are 
evident in visual techniques in 19th-century art. 
Analyzing how Punch, the most significant Eng-
lish satirical magazine of the 19th century, shaped 
public opinion, we discover that its editorial policy, 
based on the philosophical and aesthetic norms 
of the era, was manifested in this way. Let us turn 
to the semantic model of art itself, defined by the 
content of the category of the comic. Essential here 
are the narrative strategy (of the caricature genre) 
and the language of art (style, features of printed 
graphics). Thus, Spielmann focused on Punch's role 
during the war, emphasizing its ability to provide 
laughter ("theory of superiority") and consolation 
("theory of relief") in difficult times. These philo-
sophical models can be defined as more relevant 
for embodiment in 19th-century art.

It's fair to conclude that caricature not only il-
lustrated philosophical concepts but also served 
as a field for their testing and expansion. We see 
the concept of the comic as multifaceted and in 
need of further research, as we see the origins 
of the concepts of humor and laughter, closely 
linked to the concepts of the comic, as rooted in 
human nature and the structure of society. Thus, 
any philosophical understanding and refraction of 
the comic in the mirror of art permanently unfolds 
within the physiological and psychological realms 
of human activity, and has also been a sociocultur-
al construct since ancient times. E.V. Barnashova 
notes the controversial nature of the now-stand-
ard proposition that artistic creativity inevitably 
emerges from the depths of philosophy: "In reality, 
such a straightforward projection does not exist, 
if, of course, we are speaking specifically of artistic 
practice, and not of the creation of aesthetic doc-
trines." An aesthetic program can be more close-
ly related to a certain philosophical teaching, be 
part of it as an integral part (aesthetics as a phi-
losophy of art), and directly grow out of it” [Bar-
nashova, 2014, pp. 139–140].

Our review aims to complement existing schol-
arly discourse on the aesthetic categories of the 
comic in 19th-century philosophy and art, syn-
thesizing the foundations of that century's phil-
osophical thought with contemporary concepts 
of humor, drawing on visual material from Victo-
rian English caricature as illustrative examples of 
the practical application of theoretical theses. We 
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believe the most relevant approach is the use of 
the category of incongruity, but in combination 
with other principles of the comic in artistic illus-
tration techniques. The figure of the 19th-century 
artist, especially the caricaturist, who directly ad-
dressed various forms of the comic in his work, is 
not reducible to the mere illustrator of amusing 
pictures. He is a figure endowed with enormous 
power over minds and reputations. His art vacil-
lates between entertainment in keeping with bour-
geois tastes and the weapon of satire, exposing 
social vices that were revalued in this era of social 
upheaval and shaped the artist's new self-aware-
ness. The development of mass media in the 19th 
century transformed the aesthetic function of the 
comic: priority shifted from deeper literary wit to 
more democratic forms of representation, deter-

mined largely by topicality. The comic, primarily 
presented to viewers in the periodical press, rath-
er than the rarely encountered theater, literature, 
or more intimate, elite settings, became a tool of 
social critique and simultaneously a means of en-
tertainment. The latter materializes the "theory of 
relief," articulating public discontent, psychologi-
cally perceiving it, and reproducing it through ar-
tistic forms and practices.

The ability of the mass satirical press (English) 
to be the authentic voice of the nation allowed 
publications like Punch not only to exert signif-
icant influence on public opinion but also com-
pelled officialdom to recognize their legitimacy 
and take them into account. This reflects the es-
sence of the evolving relationship between art, so-
ciety, and the state during this era.
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КАТЕГОРИИ КОМИЧЕСКОГО В ФИЛОСОФИИ  
И ИСКУССТВЕ XIX ВЕКА: АНГЛИЙСКАЯ 

КАРИКАТУРА ВИКТОРИАНСКОГО ВРЕМЕНИ

Аннотация: Статья посвящена междисциплинар-
ному анализу категории комического в философии и 
визуальной культуре XIX века. Автор исследует транс-
формацию теоретических концепций смеха (теории 
превосходства, несоответствия и облегчения) в трудах 
Г.Ф.В. Гегеля, А. Шопенгауэра, А. Бергсона и других мыс-
лителей, сопоставляя их с художественной практикой 
эпохи. Основной акцент сделан на английской карика-
туре второй половины XIX века и деятельности журна-
ла «Punch» как уникальной площадки, где абстрактные 
философские категории (ирония, гротеск, сатира) об-

ретали прикладное значение. В работе обосновыва-
ется роль комического как инструмента социальной 
коррекции, моральной критики и формирования об-
щественного мнения, а также прослеживается связь 
между эстетическими трактатами и развитием мас-
совой визуальной коммуникации. Представленный 
обзор предполагает возможность дальнейшего ос-
новательного междисциплинарного исследования.
Ключевые слова: категории комического, эстетика 
19 века, английская карикатура, журнал «Punch», со-
циальная критика, философия сатиры.

Избранная в качестве изучения тема «Кате-
гории комического в философии и искусстве XIX 
века» интересна тем, что выводит исследование 
из ограниченных рамок истории искусства в об-
ласть эстетики, философии и культурологии. Ос-
новная задача нашего исследования заключает-
ся в сравнении того, как ключевые философские 
концепции комического (юмор, ирония, сатира, 
смех, гротеск) были осмыслены в эстетических 
трактатах XIX века. Предполагается проследить 
их воплощение в визуальной культуре и позво-
лит использовать анализ изобразительного ис-
кусства (английская карикатура) как практический 
пример реализации философских концепций сто-
летия. Теоретическую основу междисциплинар-
ного обзора составляют источники философии, 
позволяющие обратиться к теории понимания 
понятия смеха и непосредственно самих кате-
горий комического. Ключевые вопросы, под-

нимаемые исследованием, затрагивают пробле-
му определения природы смеха и комического 
ведущими философами XIX века (Г.Ф.В. Гегель, 
А. Шопенгауэр, А. Бергсон). Ими затрагивалась 
сущность различия между «высокими» формами 
комического (юмор, ирония) и «низкими» (сати-
ра, фарс, гротеск) в эстетическом учении. «Лек-
циях по эстетике» (1835–1838) Гегеля формиру-
ют оригинальную теорию смеха в философском 
контексте. позиция Шопенгауэра в «Мир как воля 
и представление» (1819–1844).

Нами будет рассмотрена искусствоведческая 
и критическая литература XIX века: воззрения 
Ш. Бодлера на примерах нескольких его работ, 
посвященных интерпретации искусства современ-
ности, практики французских Салонов, эстетиче-
ской теории, а также эссе Дж. Мередита «Очерк 
о комедии и использовании комического духа» 
(1877), эстетические трактаты о рисунке и иллю-
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страции – труду Дж. Рёскина. В процессе анали-
за мы желаем обозначить связь философских 
категорий с визуальным материалом: их отраже-
ние в критике искусства и в практике карикату-
ристов. Соотнесение художественных практик с 
философскими моделями второй половины XIX 
века определяет актуальность работы и форми-
рует контекст. Нами очерчиваются хронологиче-
ские и географические рамки анализа: XIX век, 
средоточие на британской визуальной культуре 
в качестве практического примера.

Парадокс комического заключается в повсе-
местном присутствии комического в культуре XIX 
века (массовая пресса, карикатура), но подвер-
галось маргинализации в академической сре-
де, эстетической теории (Гегель, Кант). Связую-
щим звеном между философией и искусством 
являются теоретические сочинения художествен-
ной критики и эстетики XIX века, одними из наи-
более значимых текстов принадлежат упоми-
навшемуся выше Бодлеру, писателю, автору и 
редактору «Punch» У.М. Теккерею. Помимо за-
явленных к рассмотрению философских подхо-
дов к комическому нами будет приведен обзор 
трех классических теорий смеха, описанных Вик-
тором Раскином, предложил так называемую се-
мантическую теорию юмора, позднее дополнен-
ную Сальваторе Аттардо в «Linguistic Theories of 
Humor» (1994). Это теории превосходства, несо-
ответствия (также именуется теорией противо-
речия) и облегчения.

Проблемой, которую мы стремимся разре-
шить в представленном исследовании является 
определение философских категорий комическо-
го, анализ того, каким образом они соотносятся 
с конкретными приёмами, используемыми ан-
глийскими карикатуристами XIX века. Мы стре-
мимся обосновать, что английская карикатура 
второй половины XIX века функционировала как 
визуальная лаборатория. Внутри нее были про-
верены, конкретизированы и сублимированы аб-
страктные философские категории комического 
(особенно несоответствие и социальная коррек-
ция) в гротеск, принципы метафоры и иронии, 
что требовало нового эстетического осмысле-
ния. Эти положения дополнены обращением к 
монографии по истории «Punch», отражавшие 
воплощение в сатирических иллюстрациях ка-
тегорий комического. Не теряет актуальности и 
труд М.Г. Шпильманна «The History of "Punch"» 
(1895). Для методологической поддержки и со-

временного осмысления темы привлечены труды 
о философии комического М. Бахтина «Творче-
ство Франсуа Рабле и народная культура Сред-
невековья и Ренессанса» – концепции карнава-
ла, гротескного реализма, «смеховой культуры». 
Хотя фокус данной работы концентрируется на 
более раннем временном периоде, идеи Бахти-
на о «низе» и «верхе» юмора применимы к сати-
ре. Теориям эстетики, как мы убедимся, присуще 
воззрение о дихотомии искусства на категории 
возвышенного, так и низменного.

Для анализа понятия комического особен-
но значимо привлечение труда отечественного 
исследователя Ю.Б. Борева – автора одного из 
наиболее полных, значимых работ эстетики, об-
ращавшегося непосредственно к изучению эсте-
тической категорий комического «Комическое, 
или О том, как смех казнит несовершенство мира, 
очищает и обновляет человека и утверждает ра-
дость бытия». Автор анализирует разнообразие 
форм и родов юмора, сопровождая повествова-
ние примерами, преподнесёнными литературой, 
кино, изобразительным искусством. Ценно обра-
щение также в фундаментальной междисципли-
нарной монографии «Человек и смех» А.Г. Ко-
зинцева, в которой автор подвергнуть разбору 
принципы воплощения феномена смешного, по-
зиции юмора в человеческом обществе, анали-
зирует функции юмора, связанные с языковой, 
знаковой природой явления. Книга помогает нам 
осмыслить концепцию комического с онтологи-
ческой перспективы, раскрывая природу самого 
объекта (с философской, психологической сто-
роны) и предлагая его системные модели, фор-
мы. Польский исследователь Б. Дземидок также 
дает обширный теоретический анализ комиче-
ского, с которому мы полагаем обратиться. Он 
ведет анализ путем сопоставления многообра-
зия концепций комического, заключая, что от-
клонение от нормы объекта смешного служит со-
ставляющей большинства теоретических теорий. 

Наша цель заключается изначально в система-
тизации ключевых философских работ, которые 
применимы к визуальному анализу сатирического 
искусства эпохи. Анализ теоретических концепций 
и понятий комического нам кажется интересным 
обнаружить применительно к концепции трех ос-
новных теорий юмора, часто применяющегося в 
современных междисциплинарных исследовани-
ях. Для охвата ключевых философских моделей 
понимания эстетического (сопряженного с этим 

«комического») XIX века потребуется рассмотреть 
три наиболее существенных подхода к комическо-
му: "Incongruity Theory" («теория несоответствия»), 
"Superiority Theory" («теория превосходства») и 
"Relief Theory" («теория облегчения»), формиро-
вавшиеся в этот период. Они не противостоят, 
но дополняют друг друга по видению Раскина 
(“Semantic mechanisms of humor»). Упоминавший 
в социологическом обзоре эту теорию, С.С. Мель-
ников, сопоставляет многие подходы к изучению 
функций, самой природы смеха. Им приведены 
в пример авторы Дж. Морриал («Comic Relief: A 
comprehensive philosophy of humor»), М. Кларк 
(«Humour and Incongruity»), Э. Оринг («Engaging 
Humor»), Т. Шульц («Order of cognitive processing 
in humour appreciation») наряду с отечественны-
ми специалистами А.В. Дмитриевым, А.А. Сыче-
вым в работе «Смех: социофилософский анализ» 
[Дмитриев, Сычев, 2005], подходившими к глубо-
кому пониманию проблемы. Концепции приве-
денных исследователей подчинены пониманию 
комического на стыке его естественной приро-
ды, человеческой психике, с чем соприкасается 
идея теории облегчения, отчасти теория превос-
ходства (агрессивные проявления) [Мельников, 
2015, с.216]. Теория несоответствия сопряжена 
с корректирующими функциями, направленны-
ми на созидание личности или общества, основ 
социального порядка (М. Малкэй), и – даже на 
их деконструкцию (М. Дэвис) [Мельников, 2015, 
с.216]. Исторически автор возводит наблюдение 
к возможности применения трех теорий ко вре-
менам И. Канта, и, что особенно важно для наше-
го анализа к соприкасающимися с «теорией об-
легчения» теоретиками XIX века А. Бэном («The 
emotions and the will») и Г. Спенсером («Физио-
логия смеха»), видевшими в юморе тип физио-
логической разрядки.

Еще с XVIII – начала XIX веков рождается в 
европейской культуре особый тип романтиче-
ской иронии, наиболее интенсивные критические 
исследования которой приходятся на теорию 
Ф. Шлегеля, К.В.Ф. Зольгера, В. Тика, Э.Т.А. Гоф-
мана. Далее они разворачиваются в фундамен-
тальном преломлении и осмыслении их Гегелем. 
Широкое поле для анализа форм комического 
в эстетике дарит знакомство с его лекциями по 
эстетике, представляющими собой своего рода 
полемику с немецкими романтиками. Приведем 
его рассуждения о своеобразии понятия иронии, 
изобретенной Ф. Шлегелем: «…ироническое как 

гениальная индивидуальность заключается в са-
моуничтожении всего великого и превосходно-
го» [Гегель, 1968, с.73]. Иронические характеры 
в художественном изображении представляют 
томления и противоречия души. В главе, посвя-
щенной разложению классической формы ис-
кусства, о сатире Гегель писал, как о лишенной 
эпического и лирического начала [Гегель, 1969, 
с.225]. Философ рассматривал ее как пример раз-
ногласия между собственной объективностью и 
эмпирической действительностью. Ввиду невоз-
можности, для постижения которой, ее следует 
воспринимать, согласно мнению Гегеля, как пе-
реходную форму классического идеала. В треть-
ем томе, посвященном эстетике [Гегель, 1971], Ге-
гель предлагает классификацию, иерархию видов 
искусства, исходя из степени приближенности к 
Абсолюту, историческому духу эпохи.

Описание непосредственного, а не исключи-
тельно теоретического восприятия комического 
мы обнаружим из содержания письма к Марии 
Гегель из Праги в 1824 году по поводу посеще-
ния театра: «…это порой кажется нам чрезвы-
чайно странным, порой чрезвычайно смешным, 
ибо это опять-таки весьма ходульно, нравоучи-
тельно, серьезно» [Гегель, 1973, с.522]. Здесь фи-
лософ ярко описывает увиденную сценку алле-
горических персонажей, сыгранных в спектакле 
«Дон-Жуан». Можно заключить, что комическое 
в эмпирическом опыте прочувствовано Гегелем 
как принадлежность категории несоответствия. 
Применительно к концепции трех основных те-
орий разрешение комического противоречия 
проявлено в несостоятельности субъективно-
го начала перед лицом абсолютной идеи. Ко-
мическое является проявлением неистинности 
содержания, состоящим в противоречии меж-
ду формой и самим содержанием. Проявление 
идеологической и социальной функции карика-
туры, способствующей установить, как «высокая» 
эстетика XIX века относилась к жанру, который 
часто считался «недостойным» содержания. Ге-
гель Использовать для анализа идеологической 
функции карикатуры (как она разрешает или об-
нажает социальные противоречия. 

Мередит определял комическое как интел-
лектуальную, социальную модель коррекции, на-
правленную на исправление нравов общества. 
Признак истинной комедии он видел в том, что 
она пробуждает вдумчивый смех [Meredith, 2025, 
с. 87–90]. Смех должен быть подобен улыбке: тон-
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ко выдержанный, обнаруживающий свет разу-
ма, умственное богатство, а не яркость и гротеск. 
Комическое проявляется спокойно и без злобы, 
направленной на свои мишени для остроты, не 
поддается пылкости и страсти. Комическое в ан-
глийской культуре, по его мнению, отличается 
тем, что не стремится к грубости или к безвкус-
ным преувеличениям. Согласно Мередиту, бла-
годаря существованию разума, здравого смысла, 
сами умы людей действуют сообща. Он призы-
вал не забывать о духовной составляющей в лю-
дях. В противном случае человек лишается спо-
собности как почувствовать комический дух, так 
и обрести от него утешение. Из приведенного 
мы можем заключить, что понимание комиче-
ского отчасти роднит Мередита с Гегелем, как 
направленное на коррекцию духовного начала 
общества, потенцию воспитания нравственного 
чувства через искусство.

Комическое как осознание несоответствия 
мы обнаруживаем у Шопенгауэра. Позы и же-
сты персонажей входили в понимание грации в 
художественном произведении, следовательно, 
требовали соблюдения соответствия изображае-
мой особе. Искусство осмыслено им следующи-
ми положениями: «изобразительное искусство, 
поэзия и музыка служат познанию единствен-
ной действительной сущности мира, искусство – 
способ созерцания вещей» [Шопенгауэр, 1999, 
с. 353–354] и «Искусство прежде всего дарит уте-
шение, наслаждение, это воплощенное для со-
зерцания бытие, но лишенное его страданий, не-
совершенства» [Шопенгауэр, 1999, с. 481–482]. 
Далее философом раскрывается модель анали-
за таких формальных приёмов искусства как ги-
перболизация, искажение, объясняющих причину 
порождения смеха посредством художественных 
деформаций: «…когда характерное не оттеняет 
красоту, а переходит в безобразие, доходя до не-
естественности, то это Шопенгауэр понимал это 
карикатурой, шаржем, утрировкой» [Шопенгау-
эр, 1999, с. 417]. Согласно Бореву, эти мысли со-
гласуются с воззрением Гегеля о карикатурности 
как приеме, когда: «…определенный характер в 
высшей степени преувеличен, то есть реальные 
черты изображаются, доведенными до крайней 
степени выразительности» [Борев, 2025, с. 232].

В тринадцатом параграфе первого тома при-
сутствует множество замечаний о смехе, как по-
нятии, рожденным благодаря парадоксу, кон-
трасту [Шопенгауэр, 1999, с. 166–171]. Смешное 

возникает в результате отклонения тождества 
объектов от их понятия. Он пояснял, что чем 
сильнее сходство в одних пунктах между объек-
тами и контрастней окажется несоответствие их 
в других отношениях, тем сильнее реализуется 
эффект комического. Подтверждения тому Шо-
пенгауэр призывал обнаружить в любом анек-
доте, забавном воспоминании. Притом бывает 
несколько вариантов подобной остроты. В пер-
вом случае тождество заключается в понятии, а 
различие в действительности, а во втором слу-
чае наоборот. Он выделял два рода смешного, 
в зависимости от природы его возникновения: 
острота (намеренный поступок) и глупость (слу-
чается произвольно). Говоря об остротах, фило-
соф употреблял выражения «calembourg», «pun», 
«l’equivoque». Исходя из этих положений Шопен-
гауэр заключает, что остроумие преимуществен-
но выражается в словах, а порожденное глупо-
стью комическое – в поступках.

Пониманию, как современники воспринимали 
категории комического в контексте эстетических 
дискуссий способны объяснить тексты англий-
ского критика Рёскина. Эстетическую ценность 
графического искусства он понимал в особой 
соразмерности трех качеств художника: умения, 
красоты и сходства [Рёскин, 2024, с. 76]. Теоре-
тик, являясь автором многочисленных трудов, 
всесторонне анализировал современную мас-
совую культуру, подчеркивая значимость мо-
ральной функции искусства. Главную функцию 
искусства он понимал, как «… служение действи-
тельным потребностям повседневной жизни» 
[Рёскин, 2024, с. 86]. Главное заключалось для 
него в формообразующем воздействии изобра-
зительного искусства на нравственные критерии 
общества, поддержание христианских доброде-
телей и отображение истины.

Теория о смехе Бергсона поясняет возник-
новение устойчивых юмористических типажей 
(стереотипные образы политиков, денди, бур-
жуа), уподоблявшимся механическим марионе-
ткам. По мнению французского философа, спо-
собность вызывать смех вызвана повторяющими, 
неестественными позами изображенных поли-
тиков как заводных кукол или животных. Несо-
ответствие человеческой сущности производит 
нелепое впечатление на зрителя, задетого эксцен-
тричным поведением фигуры. Мы действитель-
но наблюдаем приложение данной типологии в 
карикатуре: высмеивание моды, снобизма. При-

ведем цитату самого Бергсона: «Комическое — 
это та сторона личности, которой она походит на 
вещь, те человеческие поступки, которые сво-
ей совершенно специфической косностью похо-
дят на настоящий механизм, на нечто автомати-
ческое — словом, на движение безжизненное. 
Оно выражает, следовательно, известное инди-
видуальное или коллективное несовершенство, 
требующее немедленного исправления» [Берг-
сон, 1992, с. 59]. Проявление комического (из-
вращение воли и характера в личности человека) 
исследуется аналитиком в качестве «механиче-
ского, наложенного на живое», компенсацией 
за косность и автоматизм. Понятие «механиче-
ского» как проявление комического Бергсона 
согласуется в этом пункте с аналогичным пред-
ставлением о «педантизме» (проявление остроты 
вследствие глупости), как свойстве духовно огра-
ниченной личности слепо следующим мораль-
ным доктринам [Шопенгауэр, 1999, с. 169–170].

Подчеркивание искусственности человеческо-
го существования, комическое проявляет себя как 
фактор, способствующий исправлению, социаль-
ной коррекции. Относительно приложения тео-
рии механизации Бергсона применимую в визу-
альной практике (фарс) американских социолог 
М. Дэвис отмечал, что, хотя возможности теорий 
юмора для анализа комического переоценены, 
однако обладают способностью объяснять те-
орию [Мельников, 2015, с.216]. Карикатурные 
изображения, согласно логике исследователя, 
функционируют как социальное наказание за не-
гибкость или подражание. В эссе Бергсона фигу-
рирует идея, что смех как коллективная деятель-
ность выполняет социальную и моральную роль, 
заставляя людей избавляться от своих пороков.

Художественная критика XIX века, на приме-
рах Бодлера, Теккерея, стала связующим мостом 
между философией и искусством. Данный взгляд 
профессионалов демонстрирует суждения о со-
временных юмористических произведениях и их 
авторах, оценка юмористических приемов. Эти 
тексты показывают, как философские идеи при-
менялись к визуальной культуре и как опреде-
лялся статус карикатуры. Теккерей являлся ярким 
сатирическим писателем Англии, автором «Фло-
ра и Зефир», «Ярмарка тщеславия» и других про-
изведений, служивших карикатурным изображе-
нием общества. Он публиковал также в журнале 
«Punch», с которым тесно сотрудничал, являлся 
редактором, ироничные «Записки сноба». В со-

держание интересующих нас «Английских юмо-
ристов XVIII века» Теккерея вошли материалы 
шести прочитанных в Англии, Шотландии, США 
в 1851 году лекций с примечаниями. Оценка ко-
мического искусства сочетает у писателя мораль-
ный или эстетический критерий в очерках в том 
числе авторской позиции: одобрение получили 
Р. Стиль, Дж. Аддисон, М. Прайор и А. Поп, кри-
тичней Теккерей подходил к сатире Т. Смолле-
та, Г. Фильдинга или Дж. Свифта, чье понимание 
комического автор упрекал в мизантропии, пес-
симизме. Морализаторский метод изложения 
преобладает в оценочности суждений Теккерея, 
однако в процессе повествования звучит призна-
ние в нахождении действительности не в офици-
альных исторических хрониках, биографиях, а в 
произведениях обыденных, не принадлежащих 
высоким жанрам искусства: «Из беллетристики 
я выношу впечатление о жизни того времени, о 
нравах, о поведении людей, об их платье, о раз-
влечениях, остротах и забавах общества…» [Тек-
керей, 1977, с.584]. Изучая природу английского 
юмора прежде всего в литературной традиции, 
Теккерей даёт взгляд изнутри на разницу между 
юмором и сатирой, как различными категориями 
комического. Викторианская мораль в лице его 
авторской позиции определяет юмор как впол-
не приемлемую формы комического, по срав-
нению с ранней английской сатирой (Дж. Свифт) 
или современной французской (замечания о ко-
мическом даре У. Конгрива, не уступавшим та-
ланту Мольера [Теккерей, 1977, с.555]).

Одной из ключевых позиций, напрямую свя-
зывающих философию и визуальную сатиру, мы 
находим в текстах у французского теоретика, кри-
тика искусства Бодлера. Посвященное его иссле-
дованию работ современных живописцев, изда-
ние [Baudelaire, 1965] знакомит нас с интересом 
автора к реализации художественных выставок 
во Франции, являвшихся заметным культурным 
явлением эпохи. Начиная критическую деятель-
ность с анализа Салонов 1945–1862 годов, он во 
многом следовал традиции критики Д. Дидро, 
Стендаля (идеи об идеале) и Делакруа. В этих со-
чинениях Бодлер применительно к искусству со-
временности соотносит представления об идеа-
ле в изобразительном искусстве, воплощенных 
при помощи линии и цвета. Следующая работа 
уже знакомит нас с исследованием им творчества 
французских карикатуристов (Ш. Верне, О. Домье, 
П. Гаварни, А. Монье, Ж. Гранвиль) [Baudelaire, 
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1971]. В своей критике отдавал предпочтение До-
мье, подчеркивая серьезность и моральную глу-
бину его работ, способность выходить за рамки 
простого комического. Домье изображает ужа-
сающие сцены (например, эпидемию холеры), 
где парижское небо кажется ироничным на фоне 
человеческих страданий. Бодлер заключает, то 
мастер – центральная фигура современной ка-
рикатуры, чье творчество сочетает публицисти-
ческую жесткость, документализм и глубокий 
психологизм. Изображения художника принад-
лежат тематике хаоса и мощной карнавальная 
эпопеи: сатирические сценки, гротеск, полити-
ческие пародии. Серьёзная социальная хроника 
сочетается у Домье с сильной эмоциональной и 
художественной силой в часто мрачных, жесто-
ких сюжетах: расправы, тюрьмы, суды. Картины 
эпохи полны крови и драматизма, представля-
ют гротеск и реалистическое начала в сатире. 
Далее Бодлер рассматривает иностранные шко-
лы как важные источники комического с разной 
доминантой: моральная серьезность (У. Хогарт), 
гротескная энергия (Дж. Крукшенк), экспрессив-
но-фантастическая (Ф. Гойя). Все представленные 
им методы сатиры передают разные формы ко-
мического: от нравоучительного до карнаваль-
но-угрожающего. Самая сильная карикатура для 
Бодлера – та, где обнаруживается глубина мыс-
ли, наблюдательность и способность сочетать 
правду натуры с художественным преобразо-
ванием. Он сравнивал итальянскую и фламанд-
скую школы искусства на предмет комического. 
Бодлер полагал, что итальянское искусство, не-
смотря на свою живость, не способствует соз-
данию глубокого комического искусства. В пе-
дантичном подходе он упрекает и карикатуры 
Леонардо да Винчи как слишком холодные, гео
метричные. Итальянский юмор откровенен, но 
не глубок. В качестве примера он упоминал за-
бавные сценки художника Б. Пинелли. Фламанд-
ская и голландская с их особым, самобытным 
характером противопоставлены Бодлером ита-
льянской школе. Ведущий представитель возвы-
шенного понимания комического по его мне-
нию – это П. Брейгель-младший. Присущий ему 
дьявольский и гротескный мир объясним осо-
бой «сатанинской грацией» или мощной галлю-
цинацией. Поражающая способность мастера 
создавать такое количество «ужасающих абсур-
дов», по мнению Бодлера, совпадает с историче-
ской «эпидемией» ведовства и монструозности. 

Определенно именно глубокому, тревожному, 
далёкому от ярмарочного шутовства комическо-
му французский критик отдавал предпочтение.

В контексте исследования категорий комиче-
ского обратимся к исследованию М. М. Бахтина, 
не утратившего своего значения в ряде позиций, 
служащих поводом для дискуссий. Введенный им 
концепт гротескного реализма объясняет нали-
чие в культуре материально-телесного начала 
[Бахтин, 1990, с.25], что совместно с представ-
лением об амбивалентности смеха применимо 
к рассмотрению гротеска в философском дис-
курсе и искусстве XIX века. Искусство, в особен-
ности карикатура, соответственно соприкасает-
ся с этими концептами для критики «высокого», 
морального совершенствования общества. Ярко 
представленные автором концепты карнавала и 
смеховой культуры, с проявлениями внутренней 
свободы, отмены какой-либо иерархии, создание 
игровой, нарочито грубой, фривольной атмос-
феры, противоположной обыкновенному пове-
дению добропорядочных людей в течение года. 
Карнавал дарит народу чувство единения и пси-
хологического освобождения, то можно соотне-
сти с «теорией облегчения». С чем согласуется 
приведенные им слова И.В. Гете: «Римский кар-
навал – празднество, которое дается, в сущно-
сти, не народу, по народом самому себе» [цит. 
по: Бахтин, 1990, с.271].

В заключении книги Козинцев привел крат-
кую мысль, с которой можно согласиться: «Ко-
мическое – это субъективная диалектика, игро-
вое самоотрицание, рефлексия субъекта о своем 
собственном мировосприятии, воспринимае-
мом в динамике, с разных уровней развития» 
[Козинцев, 2025, с.259]. Действительно, коми-
ческое – это не просто реакция, а сложный ин-
теллектуальный процесс. С развитием эстетиче-
ской мысли XIX века существенно значим стал не 
только объект смеха (над чем мы смеемся), но 
и субъект смеха (понимание, кто смеется). Само 
понятие диалектики обращает нас к гегелевско-
му принципу противоречия должного (идеал) и 
сущего (реальность). А самоотрицание, рефлек-
сия – это проявленное осознание несоответствия 
идеальному образу. В этом состоит функция ис-
кусства, образы которого являются объектами 
комического для зрителя. А зритель совершает 
субъективную диалектику, смеясь над вымыш-
ленными персонажами, рефлексирует над собой 
и своим мировосприятием. Также это согласует-

ся со взглядом Шопенгауэра, касающееся вне-
запного осознания несоответствия между кон-
кретными и абстрактными представлениями, то 
есть проявление той же очищающей рефлексии. 
Можно обнаружить созвучие и философии Бод-
лера, писавшего об осознании нашего превос-
ходства над объектом смеха, так и признание 
личной ограниченности, отсылающих к самоот-
рицанию и принятию субъективности. Комиче-
ское, как мы видим, наделяется не только раз-
влекательной и социальной ролью, но и является 
философским актом внутреннего переосмысле-
ния хотя и в игровой форме.

Дземидок ограничивал основными шестью 
группами, теоретически обосновывающими по-
нятие комического: теория превосходства, дегра-
дации, контраста, противоречия, отклонения от 
нормы, смешанного типа [Дземидок, 1974, с.11]. 
Таким образом, распространенное ныне деле-
ние на три основных категории, мы кратко до-
полним несколькими концепциями. «Теория де-
градации» предлагает рассматривать комическое 
ценностью отрицательного порядка, заключаю-
щейся в переходе нашего внимания с не явля-
ющегося ценным для нас к действительно цен-
ным явлениям. Интересна и «теория контраста», 
где понимание комического восходит к принци-
пу неоправданности, несоответствия ожидания, 
согласующегося с суждением И. Канта о смехе, 
как аффекте [Дземидок, 1974, с.19]. Эта позиция, 
как замечал и Дземидок, определяется психо-
логическим подходом к концепту комического, 
рассмотренного исследователями Г. Спенсером 
(«Физиология смеха»), Т. Липпсом («Комическое 
и юмор»), Г. Гефдингом («Очерки психологии»), 
чью позицию критически осмыслили позднее 
теоретики литературы Ю. Кшижановский («Ис-
следования по истории польской литературы»), 
Г. Поспелов («Теория литературы»). Примеча-
тельна формулировка комического исходящая 
из «теории отклонения от нормы», исходящая 
из нелепости и нецелесообразности в качестве 
основы, вызывающей комизм. Здесь сатира би-
чует личность за отступление от норм, принятых 
обществом, правил и обычаев, моды и образа 
поведения в широком смысле. К сторонникам 
этой теории Дземидок причисляет К.М. Нейхе-
ма («Эстетический опыт и его предпосылки»), 
Р.К. Эллиота («Сила сатиры: магия, ритуал, ис-
кусство»), Дж. Сазерленда («Английская сатира») 
[Дземидок, 1974, с.33–38].

Подтверждению ряда озвученных выше идей 
послужит упоминание непосредственно самого 
иллюстративного материала, краткого анализа 
категорий комического в английской карикату-
ре. Книга М. Х. Шпильманна «История „Punch“» 
представляет многосторонний обзор британского 
сатирического журнала, знакомя читателя с бога-
той историей этого новаторского издания, наблю-
дая за ходом эволюции его публикаций на протя-
жении лет. Он отмечал значимость культурного 
значения в качестве платформы для политиче-
ских и социальных комментариев. Примечатель-
но автор вплетает в повествование постоянное 
взаимодействие журнала со значимыми истори-
ческими событиями, помогая читателям глубже 
понять культурный контекст, в котором процве-
тал «Punch», а именно отображение социальных 
настроений и политического климата через при-
зму комического. Шпильманн писал о том, что 
счастливая способность «Punch» заключалась в 
способности отражать мнение страны и прида-
ла журналу ту великую мощь, которой она до-
стигла, и завоевала уважение каждого последую-
щего правительства [Spielmann, 2016, с.188]. Эта 
фраза автора иллюстрирует аспекты философии 
и эстетики в контексте развития прессы, публич-
ного мнения и роли искусства в обществе. Гово-
ря о том, что журнал выражал мнение страны, 
он подчеркивал понимание искусства как зер-
кала общества, предоставлявшему голос коллек-
тивному настроению, общественным желаниям, 
фобиям и фрустрации. Приведенное выше по-
зволяет отмечать, что эстетика влияния комиче-
ского на массового зрителя понималась прагма-
тически. Успешная сатира и карикатура виделась 
современниками не только остроумной, но эф-
фективной. Их ценность измерялась не только 
художественными качествами, но и способно-
стью воздействовать на взгляды и настроения, 
вызывать отклик. Таким образом комическое 
стало пониматься утилитаристки: как мощный 
социополитический инструмент. 

Книга автора затрагивает вопросы професси-
ональной этики и гражданской позиции, Шпиль-
манн напоминает об осознании моральной от-
ветственности за издательством журнала. Он 
приводит мысль о том, что доказательство силы 
карикатуриста – это очень уважительное отноше-
ние к улыбке, которая приносит популярность, и 
к насмешкам, которые убивают [Spielmann, 2016, 
с.189]. Уважительное отношение означает, что 
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художник не просто бездумно смеется, но отда-
ет отчет в силе своего воздействия. Он относит-
ся к своим инструментам сатиры, вызывающим 
улыбки и насмешки, как к чему-либо, что может 
иметь серьезные последствия. Представленное 
автором разделение эффектов, производимых 
комическим, на улыбку и насмешку в контексте 
его анализа популярного современного сатири-
ческого журнала, предвосхищает дискуссии об 
элитарном и массовом искусстве.  

Проявления комического несоответствия об-
наруживаются нами в политических карикату-
рах и социальных сатирах журнала, например, 
в работах знаменитого иллюстратора Дж. Тен-
ниэла (1820–1914). Приёмы гиперболы, метафо-
рических изображений, несоразмерности порож-
дающих эффект комического мы встречаем и у 
других ярких мастеров карикатуры, проявивших 
свой талант в течение XIX столетия, как Т. Мерри 
(1852–1902), Л. Самборна (1844–1910), Ч.Г. Беннет-
та (1828–1867). Комическое определенно стро-
илось посредством осмысления разрыва меж-
ду реальными явлениями и идеализированными 
образами их в представлении, что позволяет го-
ворить о том, что теория несоответствия для ис-
кусства, сопряженного с понятием комического, 
является наиболее релевантной. изображения, 
балансирующие на грани смешного и ужасно-
го, часто связанные с социальными проблема-
ми или войнами сообразуются с пониманием 
гротеска, которое мы отмечали у Бодлера. Его 
подход разрешает изучение гротескных и иро-
нических элементов карикатуры, находящихся 
за рамками чистого юмора.

Границы комического необычайно широки, 
включают различные уровни понимания функций 
смеха, реализуются в искусстве от легкой иронии 
до гротеска. Политическая карикатура часто при-
меняет гротеск для выражения морального ужа-
са, воплощения трагедии. Она сублимирует «низ-
кий» жанр, стремясь к собственному максимуму 
жанровых возможностей. В критическом дискурсе 
статус карикатуры обусловливался исходя из при-
нятой иерархии жанров (Дж. Рёскин, Королевская 
академия), способствовавшей маргинализации ко-
мического. Исходя из ставших каноном кантов-
ских и гегелевских эстетических идеалах, карика-
тура не могла быть на равных правах включена в 
данный канон. Идея эстетической беспристраст-
ности, автономии искусства (И. Кант) определило 
понимание чистого эстетического опыта, требу-

емой т.н. «высокими жанрами» созерцательной 
дистанции. Представление Гегеля об искусстве 
как ступени мирового духа, монументальность, 
подлинную содержательность которого, содер-
жат, согласно этой логике, высокие формы искус-
ства близкие к Абсолюту. В XIX веке непрелож-
ным являлось противопоставление «высокого» 
искусства (моральная функция, красота) и «низ-
кого» (иллюстрация, сатира), сложность формы и 
глубина содержания в общей эстетической рито-
рике поддерживала иерархию искусств.

Абстрактные философские представления о 
комическом обнаруживаются в визуальных при-
ёмах в искусстве XIX века. Анализируя, как самый 
значительный английский сатирический журнал 
XIX века «Punch» формировал общественное мне-
ние, мы обнаруживаем что таким образом про-
являлась его редакционная политика, основан-
ная на философских, эстетических нормах эпохи. 
Обратимся к самой семантической модели ис-
кусства, определенного содержанием категории 
комического. Здесь существенна непосредствен-
но повествовательная стратегия (жанра карикату-
ры) и язык искусства (стиль, особенности печат-
ной графики). Так, Шпильманн уделял внимание 
роли «Punch» в период войны, подчёркивая спо-
собность дарить смех («теория превосходства») и 
утешение («теория облегчения») в трудные вре-
мена. Эти философские модели можно опреде-
лить, как более релевантные для воплощения в 
искусстве XIX века.

Справедливо заключить, что карикатура не 
только иллюстрировала философские концепции, 
но служила полем их испытания и расширения. 
Понятие комического видится нам многогранным 
и требующем дальнейших исследований, так как 
нам видится исток понятий юмора и смеха, тес-
но сопряженные с концептами комического, ба-
зируется в человеческой природе и в структуре 
общества. Таким образом, любое философское 
осмысление и преломление в зеркале искусства 
представление о комическом, перманентно раз-
ворачивается в физиологической, психической 
областях человеческой деятельности, но и с древ-
нейших времен является социокультурным кон-
структом. Барнашова Е.В. упоминает о спорности 
ставшего хрестоматийным положении о непре-
менном произрастании из недр философии худо-
жественного творчества: «Реально такой прямо-
линейной проекции нет, если, конечно, говорить 
именно о художественной практике, а не о соз-

дании эстетических доктрин. Эстетическая про-
грамма может быть в большей мере соотнесена 
с определенным философским учением, входить 
в него как составная часть (эстетика как филосо-
фия искусства), непосредственно произрастать 
из него» [Барнашова, 2014, с.139–140].

Наш обзор призван дополнить существую-
щий научный дискурс об эстетических категориях 
комического в философии и искусстве XIX века, 
синтезируя основы философской мысли века с 
современными концепциями юмора с привлече-
нием наглядного материала английской карика-
туры викторианской поры в качестве наглядных 
примеров воплощения в практике теоретических 
тезисов. Наиболее релевантной, нам представ-
ляется, употребление категории несоответствия, 
но в сочетании с другими принципами комиче-
ского в художественных приемах иллюстриро-
вания. Фигура художника XIX века, особенно ка-
рикатуриста, непосредственно обращающегося 
в работе к разнообразным формам комическо-
го – не сводится к обыкновенному рисовальщи-
ку забавных картинок. Это фигура, наделяемая 
огромной властью над умами и репутациями. Его 
искусство колеблется между соответствующим 
буржуазным вкусам развлечением и оружием 
сатиры, обнажающим социальные пороки, что 

и было переоценённым в эту эпоху обществен-
ных потрясений и сформировало новое само-
сознание художника. Развитие массовой печа-
ти в XIX веке изменило эстетическую функцию 
комического: приоритет от более глубокого ли-
тературного остроумия перешел к более демо-
кратическим формам изобразительности, опре-
делявшийся в значимой мере актуальностью. 
Комическое преимущественно появляющееся 
перед зрителем в периодической печати, а не 
встречаемое редко в театре, литературе, в более 
камерной, элитарной среде, стало инструментом 
социальной критики и одновременно реализа-
цией развлекательной функции. Последняя – ма-
териализует «теорию облегчения», артикулируя 
общественное недовольство, психологически 
воспринимая и воспроизводя его посредством 
форм и практик искусства.

Способность массовой сатирической печа-
ти (английской) быть аутентичным голосом на-
ции позволяла изданиям, таким как «Punch», не 
только оказывать значительное влияние на об-
щественное мнение, но и вынуждало официаль-
ную власть признать их легитимность, считать-
ся с ними. Это отражает сущность эволюции в 
связи между искусством, обществом и государ-
ством в рассматриваемую эпоху.
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Summary: This article explores theoretical issues in the 
interpretation of piano music from the second half of the 
20th and 21st centuries. As a theoretical and cognitive 
tool for studying interpretation, the author proposes the 
use of meta-analysis, which combines interdisciplinary 
research to adapt and develop a methodology for the ho-
listic analysis of a work and its interpretation, as applied 
to the conditions of artistic practice in modern piano mu-
sic. Analytical approaches are based on the presentation 
of interpretation, taking into account its communicative 
function, as a universal system that reveals a multitude 
of artistic contexts that create the hermeneutic circle of a 
modern musical work. The article identifies a broad body 

of research relevant to the study of theoretical issues in 
contemporary interpretation. To identify the underlying 
causes of changes in the relationship between compos-
er and performer, the importance of understanding the 
concept of an individual composer's project as an object 
of analysis from the perspective of scientific approaches 
and from the perspective of perception is noted. Thus, 
the research problematic is based on the integration of 
scientific fields, which creates a foundation for under-
standing fundamentally new approaches to interpreta-
tion.
Keywords: interpretation, piano music, concept, style, se-
miotics, musical text, meta-analysis.

The realisation of a composer's artistic design, ad-
dressed to the listener's perception, is one of the prin-
cipal missions of the performing arts. V.N. Kholopova 
draws a distinction between the notions of "perfor-
mance" and "interpretation": the former represents 
"any embodiment of the notated text in live sound 
before an audience," whereas "interpretation is a spe-
cial, particular case in which the musician, wishing to 
preserve the master's work in the public conscious-
ness, presents it while expressing their own attitude 
toward its meaning. Performance permits straightfor-
ward reproduction; interpretation entails an individ-
ual reading of the work" (Kholopova, 2014, p. 289).

Nevertheless, any performance of music by a 
human being can be regarded as an interpretation 

possessing a certain degree of expressiveness, au-
thenticity, and artistic completeness. An appeal to 
the consciousness of the listener, whether real or 
imagined, endows the performance with the proper-
ties of an utterance that generates figurative associ-
ations and meanings, while simultaneously lending 
them greater relief for the performer as well. The 
reproduction of a musical text with insufficiently ar-
ticulated performative intentions, or in the course 
of working through the music without achieving a 
cumulative effect of artistic perception, is exclud-
ed from the scope of the present article.

The result of the creative interactions among 
composer, performer, and listener is the endless 
metamorphosis of a musical work in sound and in 

the auditory imagination. As an object of study, this 
dynamic phenomenon of complex, at times hidden 
transformations of a composition through interpre-
tations and perception remains invariably relevant 
to scholarly inquiry.

The principles governing the interpretation of 
works from preceding centuries were traditionally 
based on creating an adequate interpretation pri-
marily from the standpoint of fidelity to the style of 
the era. Defining the significance of style for musical 
culture, E.V. Nazaikinskii emphasises the particular 
importance of the relationship between style and 
method, style and form, technique, content, and 
material. "Style is that quality which allows one, in 
music, to hear, to guess, to identify the person or 
persons who create or reproduce it, that is, a dis-
tinctive quality that makes it possible to judge gen-
esis" (Nazaikinskii, 2003, p. 17).

Nazaikinskii identifies the hallmarks of style: an 
indication of a unified genesis, the requirement that 
style be musically, that is, aurally perceptible in its 
expression, and the involvement in this process of 
the entire aggregate of properties of music forming 
an organic, integral system. The functional signifi-
cance of style is directed toward the listener's his-
torico-cultural orientation. For the performer, stylistic 
factors constitute an essential aspect of grasping 
the composer's design, and the subjective condi-
tion for this is the so-called stylistic apperception.

The concept of authentic or historically informed 
performance, defined in Anglophone musicology as 
Historically Informed Performance (HIP), is ground-
ed in the idea of reconstructing the style of an era. 
R. Taruskin argues that the goal of this phenome-
non is to recreate the sonic space envisioned by the 
composer (Taruskin, 1995). The hypothetical possi-
bility of empirically reconstructing the features of 
a sonic space relegates the significance of inter-
pretive expressiveness as utterance to a second-
ary position. Many performers oriented toward this 
concept attempt to realise the authentic aesthet-
ic and auditory ideals of past eras. In recent times, 
historically informed performance, which presup-
poses the musician's immersion in the study of the 
corresponding historical period, has become one of 
the leading trends in performance culture.

However, what original sonic space does au-
thentic performance actually reproduce, if the two 
most important categories that belong to the do-
main of mental representations resist reconstruc-
tion: the composer's auditory imagination (which 

often runs ahead of its time and exceeds the ca-
pabilities of available instruments) and the specif-
ics of the listener's perception of musical art? In all 
likelihood, in the case of historically informed per-
formance one can speak only of attempts to re-
vive the sounding images of historical instruments.

Arnold Schoenberg maintained that "style is the 
quality of a work, based on the reflection of the spe-
cific worldview of its creator" (Schoenberg, 1946). 
An artist may foresee the completed composition 
that initially exists only in imagination, but will nev-
er begin its creation with a preconceived image of 
style, since the impulse for the work is the idea. For 
Schoenberg, the opposition between style and idea 
is resolved unequivocally: "The idea will never per-
ish" (Schoenberg, 1946).

In the second half of the twentieth and twen-
ty-first centuries, the principles of interpreting a mu-
sical composition have changed significantly. The 
need to bridge the gap between compositional cre-
ativity and artistic practice in contemporary music is 
evident and compels a search for the deep-seated 
causes of changes in the forms of the relationship 
between composer and performer. To achieve this 
goal, it is of paramount importance to apprehend 
the integrity of a composition as an object of schol-
arly analysis and from the standpoint of perception.

The radical reconceptualisation of the sonorous 
image of the piano in contemporary music has set 
the tasks of artistic practice apart as a distinct spe-
cialised domain for study: the challenges facing the 
performer in comprehending the figurative essence 
of compositions, grasping the structure and devel-
opment of form, analysing the musical language 
and means of expression, and reading the notated 
text and the composer's remarks have multiplied 
manifold. Because compositional creativity in the 
second half of the twentieth and twenty-first cen-
turies is oriented toward expanding the limits of 
perception, an understanding of the specifics of 
perception is essential for developing the theoret-
ical foundations of interpretation. Grasping these 
factors makes it possible to identify the principles 
on which the creation of an interpretation is based 
in the era of transition from postmodernism to new 
stylistic paradigms.

The pianist who turns to contemporary music 
cannot rely on orientation toward a historical style, 
for they find themselves in a situation radically dif-
ferent from that of the interpreter of music from 
preceding centuries. The principal mode of expres-
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sion in the second half of the twentieth and twen-
ty-first centuries is the individual compositional 
project, which poses for the performer new prob-
lems of grasping the author's concept and creative 
signature, a meta-stylistic gesture that manifests it-
self distinctively in each particular work.

The scholarly concept of musical gesture, de-
veloped in international and Russian musicology, 
opens up possibilities for examining questions of 
the interpretation of contemporary music from a 
vantage point that goes beyond the search for con-
formity with any single style. As T.V. Tsaregradskaya 
observes, the leaders of the international avant-gar-
de, Karlheinz Stockhausen and Pierre Boulez, regard-
ed "the musical gesture as that which characterises 
the musician as a whole, as an individuality (wheth-
er composer or performer)" (Tsaregradskaya, 2018, 
p. 7). Proclaiming the superiority of the gestural cri-
terion over the stylistic one, Stockhausen introduc-
es the notion of "meta-style," recognisable by the 
characteristic intensity of individual creative ges-
tures (cited in Tsaregradskaya, 2018, p. 7).

Contemporary humanities allow one to approach 
the problematic of creating an interpretation of the 
individual compositional project from the standpoint 
of concept analysis. A concept "encompasses not 
only logical features but also the components of 
scholarly, psychological, avant-garde artistic, emo-
tional, and everyday phenomena and situations," 
asserts Yu. Stepanov (Stepanov, 2007).

The study of the author's representations that 
form the basis of interpretation is the subject of A. 
Parrott's book Composers' Intentions? Lost Tradi-
tions of Musical Performance (Parrott, 2015). Such 
a provocative formulation of the problem is fo-
cused primarily on vocal practices; consequently, 
for the study of piano performance, Parrott's work, 
although one of the few to examine questions of 
creative representations, is not as significant.

In the musical conceptualism of the twenty-first 
century, the primacy of the idea is absolute. The idea 
generates infinite variants of representation. The 
composer Johannes Kreidler, setting out his views 
on the composer's work with musical material in 
the essay "Style Melody," presents it as a concep-
tualised variant of Schoenberg's "Klangfarbenmelo-
die" (Kreidler, no date). The style melody is created 
by Kreidler simply: first, one writes a short (approx-
imately four bars) musical phrase, then loads it into 
a music-generation program (for instance, the Mi-
crosoft Songsmith application), and subsequently 

carries out a cyclical selection of various "styles" of-
fered by the program. These are then incorporated 
into compositions. In this way, for example, a series 
of compositions was created under the collective ti-
tle "Style," in which each stylistic pattern alternates 
with a cluster performed by acoustic instruments.

Kreidler draws a distinction between his own 
term "style melody" and Alfred Schnittke's concept 
of "polystylistics," noting the difference in that the 
styles he employs are often marginal to the aca-
demic tradition. For Kreidler, the concept of the 
style melody is, above all, the aesthetics of renounc-
ing strong interconnections among structures and 
identifications and, most importantly, of rejecting 
any affectation.

With full certainty one can assert that the in-
terpretation of music from the second half of the 
twentieth and twenty-first centuries is not based on 
the faithful reproduction of style, the integrity of 
which must at times be constructed from the inter-
textual diffusion of stylistic components. As Boulez 
writes, one must embody the meaning, "compre-
hend the essence of discordant elements so as to 
lend the composition unity" (cited in Chinaev, 2014, 
pp. 41-42).

Grasping the concept (idea) of a work enables 
the performer to identify unifying strategies. The 
category of style retains its significance within the 
mental system of interpretive invariants, within which 
stylistic identification and transitions from one sty-
listic mode to another take place. In this connec-
tion, it is appropriate to note that the analysis of 
the interpretation of contemporary music may pre-
suppose the existence of a transcendent phenom-
enon, an open system of invariants.

The performer remains an intermediary between 
the composer, the text, and the listener, yet their ac-
tions effectively reconstruct the logic of compositional 
work, constituting a simultaneously constructive and 
deconstructive process. In the analytical apprehension 
of the system of interpretive invariants determined 
by the composer's intention and in identifying the re-
lationship between text and meaning, the performer 
must employ the principles of "stylistic deconstruc-
tion," which is based on seeking ways to disaggre-
gate and reconstruct the structure of the text from 
diverse elements. J.-J. Nattiez holds that the perform-
er works toward the realisation of a secondary text, 
which becomes the interpretation (Nattiez, 1990).

It is evident that within the framework of tradi-
tional interpretation, which is based on conformity 

with a unified period style, the process of stylistic 
deconstruction follows an entirely different trajec-
tory and is directed toward the recognition and de-
marcation of elements into those that are authentic, 
adequate to the style, and those that do not fit with-
in stylistic constraints. In the case of contemporary 
music, the authenticity of elements in the creation 
of an interpretation is apprehended in the context 
of their conformity or non-conformity to the con-
cept and logic of the chosen performative strategy.

Among contemporary semiotic studies of mu-
sical art, considerable attention to the problems of 
interpretation is devoted in the existential theory of 
E. Tarasti. An important element of his approach to 
musical interpretation is the aspiration to present 
musical performance as a process of signification 
(Tarasti, 1994). One of Tarasti's works is entirely de-
voted to the analysis of musical interpretation from 
a semiotic perspective. The disclosure of meaning 
by the performer, from the researcher's point of 
view, is aimed at recreating certain musical mean-
ings hidden in the text. The semiological theory of 
R. Monelle and the theory of musical gesture by 
R.S. Hatten must also be included within the pur-
view of the study of questions of musical perfor-
mance (Monelle, 1992; Hatten, 2004).

Musical semiosis is influenced by many cultural, 
social, and individual factors. The creative personal-
ity of a performer is formed on the basis of innate 
talent under the influence of empirical experience 
and the traditions of the performance schools in 
which they were trained. This exerts a decisive influ-
ence on the specifics of the performer's perception 
of the artistic content of a musical work. Selected 
concepts of semiotics are applicable to the com-
prehension of issues involved in creating an inter-
pretation of contemporary music. The starting point 
for grasping a musical work and for the emergence 
of performative intentions is penetration into the 
conceptual essence and analysis of the work.

In the field of musical semiotics, N. Cumming re-
flects on the various levels of interpretation. As the 
external level, she identifies the results of sociocul-
tural stereotypes, from which the performer strives 
to realise an individual style of interpretation. Per-
ceiving her own performing activity as a representa-
tion of social and interactive experience, Cumming 
asserts: "When I become aware of the 'outer' side 
of my musical identity as a stereotype of certain ac-
tions, I can begin to question the extent to which 
I am constrained in my representations, and what 

conceptual frameworks guide me. What is the basis 
of my choice, and how free am I in my decision? … 
The 'outer' function of this choice reflects my de-
sires and possible self-limitations, constituting the 
'inner self' of the performer, that is what it means 
to be an interpreter of a musical work" (Cumming, 
2000, p. 115).

The concept of a semiotic understanding of in-
dividual performative intentions can be applied to 
the analysis of the balance between subjectivity and 
the artistically determined objective factors of mu-
sical interpretation. In determining the features of 
an adequate presentation of a specific work, one 
may assume that each performer possesses quali-
ties that represent a kind of creative "gesture" dom-
inating their interpretations.

The meaning of a work is perceived and appre-
hended in the act of performance and perception; 
it is infinitely mutable. The performance of Lachen-
mann's works is a creative act of uniting the men-
tal potentials of composer, performer, and listener, 
since the transmitted meanings are expressively 
articulated through musical communication. The 
composer, noting that in contemporary music what 
matters is not so much new sound as new hear-
ing, attempts to present his musical material as a 
process transformed in interpretation through the 
trajectories of the perceptions of performers and 
listeners (Lachenmann, 1974). For Lachenmann, in-
terpretation is inseparable from an equally active 
listening stance, since both performance and lis-
tening represent, in the composer's view, a path 
of self-knowledge.

From the standpoint of semiotics, Lachenmann 
approaches performance and perception in a struc-
turalist manner: "The key concept of such listening 
is called 'structure,'" he writes. However, the experi-
ence of structural listening is oriented not only toward 
identifying the elements of the sounding object but 
also refines one's hearing, ordering the object. Simul-
taneously, the perception of the physical properties 
of the sound is heightened, it is ordered through the 
relationships that unfold between the sound source 
and the acoustics of the space, discerned in time. 
In other words, listening is at once awareness, con-
scious and unconscious, of those connections that 
pertain to the sound, just as of those in which these 
relationships arise, illuminating every sounding mo-
ment anew (Lachenmann, 2003).

Reflecting on the complexity of interpreting con-
temporary music, one may arrive at conclusions 
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regarding the fact that the character of the per-
formative system exceeds the bounds of the former 
paradigm of the performing arts conceived exclu-
sively as mediation. One observes the development 
of a process of emancipation of the performing arts 
from earlier concepts, the evaluation of which re-
quires taking into account a multitude of factors.

The study of the question of how performance 
can contribute to comprehending the role of mu-
sical art in culture is presented in N. Cook's book, 
which advances the idea of viewing music as a per-
formative art (Cook, 2007). Proposing an interpreta-
tion of "expanded listening" in the context of new 
technologies, the researcher seeks to reflect their 
significance in the understanding of music as a cul-
tural phenomenon. The history of the creative inter-
relations between composer and performer comes 
within the purview of the author's interdisciplinary 
investigation.

Reliance on the intersection of various scholarly 
fields supports the epistemology of interpretation 
and contributes to the development of its theo-
ry in the music of the second half of the twentieth 
and twenty-first centuries, informed by a concep-
tion of interpretation that, taking into account its 
communicative function, serves as a universal sys-
tem revealing the multiplicity of artistic contexts 
that define the hermeneutic domain of a contem-
porary musical work.

In scholarly discourse, the concept of meta-anal-
ysis is encountered, combining the results of in-
terdisciplinary research to confirm one or several 
interrelated scholarly hypotheses. Meta-analysis in 
musical art has not hitherto been employed in such 
a capacity, appearing only occasionally in works 
devoted to the study of music at the intersection 
with other scholarly fields, in particular psycholo-
gy. The use of meta-analysis as a theoretical-cog-
nitive toolkit for the study of interpretation and its 

perception makes it possible to integrate the meth-
ods of musicology with philosophy, aesthetics, se-
miotics, axiology, and psychology and to examine 
the performing arts in contemporary music from 
diverse perspectives.

The phenomenon of the interpretation of con-
temporary music reveals interconnections with re-
ception aesthetics, the aim of which is the aspiration 
to reconstruct the perception of a text and its evo-
lution in history. In many authorial concepts of the 
second half of the twentieth and twenty-first centu-
ries, one observes a departure from the traditional 
treatment of the musical text, although intercon-
nections with a complex system of allusions, hidden 
symbols, and signs have been preserved. In recep-
tion aesthetics, the key idea became the link be-
tween the author and the recipient, which gave rise 
to the notion of the "horizon of expectation," in-
troduced by H.R. Jauss (Jauss and Benzinger, 2013). 
The horizon of expectation is a complex of aesthetic, 
social, and psychological representations that con-
dition the perception of an artistic work. From the 
standpoint of reception aesthetics, an artistic work 
is not equal to itself, since its meaning is perma-
nently mutable. Herein lies the necessity of applying 
meta-analysis, which constitutes a flexible instru-
ment for searching for connections. This method 
allows one to change representations and to dis-
cover new meanings embedded in music, taking 
into account the positions of all participants in the 
communicative chain of creation, performance, and 
perception of an artistic work and their "horizons 
of expectation."

The proposed approaches to the study of per-
forming activity create the preconditions for further 
investigations of the processes of musical thought. 
The integration of scholarly fields in examining the 
problematic serves as a foundation for developing 
new approaches to the analysis of interpretations.
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АНАЛИТИЧЕСКИЕ ПОДХОДЫ К ТЕОРИИ 
ИНТЕРПРЕТАЦИИ НОВЕЙШЕЙ ФОРТЕПИАННОЙ 

МУЗЫКИ 

Аннотация: В статье рассматриваются теоретиче-
ские вопросы интерпретации фортепианной музыки 
второй половины XX–XXI века. В качестве теорети-
ко-познавательного инструментария для изучения 
интерпретации автором предлагается использование 
мета-анализа, объединяющего междисциплинарные 
исследования для адаптации и развития методоло-
гии целостного анализа произведения и его интер-
претации, применительно к условиям артистической 
практики в новейшей фортепианной музыке. Ана-
литические подходы обусловлены представлением 
интерпретации с учетом ее коммуникативной функ-
ции в качестве универсальной системы, выявляющей 
множество художественных контекстов, создающих 
герменевтический круг музыкального произведения 

новейшего времени. В статье определяется широкий 
корпус исследований, значимых для изучения тео-
ретических вопросов современной интерпретации. 
Для поиска глубинных причин изменений взаимо-
отношений композитора и исполнителя отмечается 
важность осмысления концепции индивидуального 
композиторского проекта как объекта анализа с на-
учных позиций и с точки зрения особенностей вос-
приятия. Таким образом, проблематика исследования 
основывается на интеграции научных областей, что 
создает фундамент для осмысления принципиально 
новых подходов к интерпретации.
Ключевые слова: интерпретация, фортепианная 
музыка, концепция, стиль, семиотика, музыкальный 
текст, мета-анализ.

Воплощение композиторского художествен-
ного замысла, адресованное восприятию слуша-
теля, является одной из главных миссий испол-
нительского искусства. В.Н. Холопова отмечает 
отличие понятий «исполнение» и «интерпрета-
ция»: первое представляет собой «всякое вопло-
щение нотного текста в живом звучании перед 
слушателями», в то время как «интерпретация — 
особый частный случай, когда музыкант, желая 
сохранить произведение мастера в обществен-
ном сознании, преподносит его, выражая свое 
отношение к его смыслу. Исполнение допускает 

простое воспроизведение, интерпретация — ин-
дивидуальное прочтение произведения» [3, 289]. 

Тем не менее, любое исполнение музыки че-
ловеком можно рассматривать в качестве интер-
претации, обладающей той или иной степенью 
выразительности, достоверности и художествен-
ной законченности. Обращение к сознанию слу-
шателя (реального или вымышленного) наделяет 
исполнение свойствами высказывания, генери-
рующего образные ассоциации и смыслы, в то 
же время, придавая им большую рельефность и 
для самого играющего. Воспроизведение музы-

кального текста с недостаточно выраженными 
исполнительскими намерениями или в процес-
се работы, при котором не суммируется эффект 
художественного восприятия оставляем за пре-
делами рассмотрения.   

Результатом творческих взаимодействий ком-
позитора, исполнителя и слушателя становятся 
бесконечные метаморфозы музыкального про-
изведения в звучании и слуховом воображении. 
В качестве объекта изучения этот динамичный 
феномен сложных, подчас скрытых трансфор-
маций сочинения в интерпретациях и перцеп-
ции оказывается неизменно актуальным для ис-
следований. 

Законы трактовки произведений предшеству-
ющих веков традиционно основываются на соз-
дании адекватной интерпретации в первую оче-
редь с точки зрения соответствия стилю эпохи. 
Определяя значение стиля для музыкальной куль-
туры, Е.В. Назайкинский подчеркивает особую 
значимость соотношения стиля и метода, сти-
ля и формы, техники, содержания, материала. 
«Стиль — это то качество, которое позволяет в 
музыке слышать, угадывать, определять того или 
тех, кто ее создает или воспроизводит, то есть 
качество отличительное, дающее возможность 
судить о генезисе» [1, 17]. 

Назайкинский выявляет признаки стиля: ука-
зание на единый генезис, требование музыкаль-
ной, то есть осознаваемой слуховым восприяти-
ем его выраженности, вовлечение в этот процесс 
всей совокупности свойств музыки, образующей 
органичную целостную систему. Функциональное 
значение стиля нацелено на историко-культур-
ную ориентированность слушателя. Для исполни-
теля стилевые факторы являются существенным 
аспектом постижения композиторского замыс-
ла, а субъективным условием служит так назы-
ваемая стилевая апперцепция. 

На идее реконструкции стиля эпохи основы-
вается концепция аутентичного или исторически 
информированного исполнительства, определяе-
мая в англоязычном музыкознании как Historically 
informed performance (HIP). Р. Тарускин утвержда-
ет, что цель этого явления — воссоздание звуко-
вого пространства, задуманного композитором 
[18]. Гипотетическая вероятность эмпирически ре-
конструировать звуковое пространство отодви-
гает значимость выразительности интерпрета-
ции как высказывания на второй план. Многие 
исполнители, ориентированные на эту концеп-

цию, пытаются воплотить аутентичные эстетиче-
ские и слуховые идеалы прошлых эпох. За по-
следнее время, исторически информированное 
исполнительство, предполагающее погружение 
музыканта в изучение соответствующего истори-
ческого периода, стало одним из ведущих трен-
дов в в артистической практике.

Однако какое именно исходное звуковое про-
странство на самом деле воспроизводит аутен-
тичное исполнительство, если не поддаются 
воссозданию две наиболее важные категории, 
принадлежащие области ментальных представ-
лений — композиторское слуховое воображение 
(часто опережающее время и выходящее за пре-
делы возможностей доступных инструментов) и 
специфика восприятия музыкального искусства 
слушателем? Скорее всего, в случае исторически 
информированного исполнительства можно го-
ворить лишь о попытках возрождения звучащих 
образов исторических инструментов. 

Арнольд Шёнберг утверждал, что «стиль — 
это качество произведения, основанное на отра-
жении специфического видения мира того, кто 
его создал» [16]. Художник может заранее пред-
видеть законченное сочинение, первоначально 
существующее только в его фантазии, но он ни-
когда не начнет его создание с предвзятого об-
раза стиля, поскольку импульсом работы явля-
ется идея. Для Шенберга противопоставление 
стиля и идеи решается однозначно: «Идея ни-
когда не погибнет» [16]. 

Во второй половине XX–XXI века принципы 
интерпретации музыкального сочинения значи-
тельно изменились. Необходимость преодоления 
разрыва между композиторским творчеством 
и артистической практикой в новейшей музыке 
очевидна и вынуждает искать глубинные при-
чины изменений форм взаимоотношений ком-
позитора и исполнителя. Для достижения этой 
цели крайне важно осознать целостность сочи-
нения как объекта научного анализа и с точки 
зрения восприятия.

Радикальное переосмысление сонорного об-
раза фортепиано в новейшей музыке привело 
к обособлению задач артистической практики 
в особую специфическую область исследова-
ния: кратно усложнились вопросы постижения 
исполнителем образной сущности композиций, 
осознания структуры и развития формы, анали-
за музыкального языка и средств выразительно-
сти, прочтения нотного текста и авторских ре-
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марок. Поскольку композиторское творчество 
во второй половине XX–XXI века ориентирова-
но на расширение пределов восприятия, изуче-
ние специфики перцепции необходимо для раз-
работки теоретических основ интерпретации. 
Осмысление этих факторов позволяет выявить 
принципы, на которых основывается создание 
интерпретации в эпоху перехода от постмодер-
низма к новым стилистикам. 

Пианисту, обращающемуся к новейшей музы-
ке, не представляется возможным руководство-
ваться ориентацией на исторический стиль, так 
как он оказывается в кардинально отличной си-
туации от интерпретатора музыки предыдущих 
столетий. Основным способом выражения во вто-
рой половине ХХ–XXI века становится индивиду-
альный композиторский проект, что выдвигает 
для исполнителя новые проблемы постижения 
авторской концепции и творческого почерка – 
метастилевого жеста, своеобразно проявляюще-
гося в каждом конкретном сочинении.

Научная концепция музыкального жеста, раз-
рабатываемая в зарубежном и российском му-
зыкознании, открывает возможности рассмотре-
ния вопросов интерпретации новейшей музыки 
с ракурса, выходящего за пределы поисков со-
ответствия какому-либо единому стилю. Как от-
мечает Т.В. Цареградская, лидеры зарубежного 
авангарда Карлхайнц Штокхаузен и Пьер Булез 
видели «музыкальный жест как то, что харак-
теризует музыканта в целом как индивидуаль-
ность (будь он композитор или исполнитель)» [4, 
7]. Декларируя превосходство жестового крите-
рия над стилевым, Штокхаузен обозначает по-
нятие «метастиля», опознаваемого по характер-
ной интенсивности индивидуальных творческих 
жестов [цит. по: 4, 7]. 

Современная гуманитарная наука позволяет 
подойти к проблематике создания интерпрета-
ции индивидуального композиторского проек-
та с точки зрения анализа концепции. Концепт 
«включает в себя не только логические призна-
ки, но и компоненты научных, психологических, 
авангардно-художественных, эмоциональных 
и бытовых явлений и ситуаций» — утверждает 
Ю. Степанов [2]. 

Исследованию авторских представлений, яв-
ляющихся основой интерпретации, посвящена 
книга Э. Пэррота «Композиторская интенция? 
Утрата исполнительских традиций» [15]. Подоб-
ная провокационная постановка проблемы сфо-

кусирована в основном на вокальных практиках, 
поэтому для исследования фортепианного испол-
нительства, работа Пэррота, хотя и одна из не-
многих, посвященных изучению вопросов творче-
ских представлений, не является столь значимой.

В музыкальном концептуализме ХХI века при-
оритетность композиторской идеи, порожда-
ющей бесконечные варианты репрезентаций, 
безусловна. Композитор Йоханес Крайдлер, из-
лагая свои взгляды на работу композитора с 
музыкальным материалом в эссе «Стилевая ме-
лодия» («Style Melody»), представляет ее как кон-
цептуализированный вариант шенберговской 
«Klangfarbenmelodie» [10]. Стилевая мелодия соз-
дается Крайдлером просто: в первую очередь 
необходимо написать короткую (около четырех 
тактов) музыкальную фразу, далее загрузить ее 
в программу для генерации музыки (например, 
в приложение для создания музыкального сопро-
вождения Microsoft Songsmith), а затем осуще-
ствить циклический выбор различных «стилей», 
предлагаемых этой программой. После этого они 
включаются в композиции. Так создана, напри-
мер, серия композиций под общим названием 
«Стиль», где каждый стилевой паттерн переме-
жается кластером, исполняемым акустическими 
инструментами. 

Крайдлер проводит границу между собствен-
ным термином «стилевая мелодия» и понятием 
«полистилистика» Альфреда Шнитке, отмечая раз-
личия в том, что используемые им самим нередко 
носят маргинальный для академической тради-
ции характер. Для Крайдлера концепция стиле-
вой мелодии — это, прежде всего эстетика отказа 
от прочных взаимосвязей структур, отождест-
влений, и, самое главное, от любой аффектации. 

Со всей очевидностью можно утверждать, что 
интерпретация музыки второй половины XХ–ХXI 
века основывается не на достоверном воплоще-
нии стиля, целостность которого подчас необ-
ходимо создать из интертекстуальной диффузии 
стилевых компонентов. Как пишет Булез, надо 
воплотить смысл, «понять сущность разноглас-
ных элементов, чтобы придать сочинению един-
ство» [цит. по: 5, 41-42]. 

Постижение концепции (идеи) произведе-
ния позволяет исполнителю определить объе-
диняющие стратегии. Категория стиля сохраня-
ет значение в ментальной системе инвариантов 
интерпретации, в рамках которой происходят сти-
листическая идентификация и переходы от од-

ной стилистики к другой. В связи с этим уместно 
обозначить, что анализ интерпретации новей-
шей музыки может подразумевать наличие тран-
сцендентного феномена – открытой системы ин-
вариантов.

Исполнитель по-прежнему является посред-
ником между композитором, текстом и слуша-
телем, но его действия как бы восстанавливают 
логику композиционной работы, представляя 
собой одновременно конструктивный и декон-
структивный процесс. При аналитическом ос-
мыслении системы инвариантов интерпретации, 
определенных композиторской интенцией и вы-
явлении взаимосвязи между текстом и его зна-
чением, исполнителю приходится использовать 
принципы «стилевой деконструкции», основан-
ной на поиске способов разобщения и воссозда-
ния заново структуры текста из различных эле-
ментов. Ж.-Ж. Натье полагает, что исполнитель 
работает над воплощением вторичного текста, 
который становится интерпретацией [14]. 

Очевидно, что в рамках традиционной интер-
претации, основанной на соответствии единому 
стилю эпохи, процесс стилевой деконструкции 
движется по совершенно иной траектории и на-
правлен на осознание и фильтрацию элементов 
на подлинные — адекватные стилю и те, которые 
не укладываются в стилевые ограничения. В слу-
чае с новейшей музыкой подлинность элементов 
при создании интерпретации осознается в кон-
тексте соответствия / не соответствия концепции 
и логике избранной исполнительской стратегии.

Среди современных семиотических иссле-
дований музыкального искусства значительное 
внимание проблемам интерпретации уделяет-
ся в экзистенциальной теории Э. Тарасти. Важ-
ным элементом его подхода к музыкальной ин-
терпретации становится стремление представить 
музыкальное исполнение как процесс сигнифи-
кации [17]. Одна из работ Тарасти полностью по-
священа анализу музыкальной интерпретации с 
позиций семиотики. Раскрытие смысла исполни-
телем, с точки зрения исследователя, нацелено 
на то, чтобы воссоздать определенные музыкаль-
ные значения, скрытые в тексте. Семиологиче-
скую теорию Р. Монеля и теорию музыкального 
жеста Р. Хаттена также необходимо включить в 
ареал изучения вопросов музыкального испол-
нительства [13], [9].

На музыкальный семиозис влияют многие 
культурные, социальные и индивидуальные фак-

торы. Творческая личность музыканта форми-
руется на основе врожденной одаренности под 
влиянием эмпирического опыта и традиций вос-
питавших его исполнительских школ. Это оказы-
вает ключевое влияние на специфику восприя-
тия исполнителем художественного содержания 
музыкального произведения. Избранные кон-
цепции семиотики применимы к осмыслению 
вопросов создания интерпретации новейшей 
музыки. Отправной точкой постижения музы-
кального произведения и возникновения испол-
нительских намерений служит анализ и понима-
ние концептуальной сущности произведения.

В области музыкальной семиотики Н. Камминг 
размышляет о различных уровнях интерпрета-
ции. В качестве внешнего уровня, она обознача-
ет социокультурные стереотипы, отталкиваясь от 
которых исполнитель стремится воплотить ин-
дивидуальный стиль интерпретации. Восприни-
мая свою артистическую деятельность как репре-
зентацию социального и интерактивного опыта, 
Камминг утверждает: «Когда я осознаю «внеш-
нюю» сторону моей музыкальной идентичности 
как стереотип, я могу начать сомневаться в том, 
насколько ограничена в своих представлениях 
и какими концептуальными рамками я руковод-
ствуюсь? Что является основанием моего выбо-
ра и насколько я свободна в своем решении? 
<…> "Внешняя" функция этого выбора отража-
ет мои желания и возможные самоограничения, 
составляющие "внутреннее я" исполнителя — вот 
что значит быть интерпретатором музыкально-
го произведения» [7, 115].

Концепция семиотического осмысления ин-
дивидуальных исполнительских намерений мо-
жет быть применена к анализу сбалансирован-
ности между субъективностью и художественно 
обусловленными объективными факторами му-
зыкальной интерпретации. Определяя особен-
ности адекватного представления конкретного 
произведения, можно предположить, что каж-
дый исполнитель обладает качествами, пред-
ставляющими своего рода творческий «жест», 
доминирующий в его интерпретациях.  

Смысл произведения воспринимается и осоз-
нается в акте исполнения и перцепции, он бес-
конечно изменчив. Исполнение произведений 
Лахенмана является творческим актом объеди-
нения ментальных потенциалов композитора, ис-
полнителя и слушателя, так как транслируемые 
смыслы выразительно артикулируются посред-
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ством музыкальной коммуникации. Компози-
тор, отмечая, что в современной музыке важ-
но не столько новое звучание, сколько новое 
слышание, пытается представить музыкальный 
материал как процесс, преображаемый в ин-
терпретации через траектории восприятий ис-
полнителей и слушателей [11]. Интерпретация 
для Лахенмана неотделима от столь же актив-
ной слушательской позиции, поскольку и испол-
нение, и прослушивание представляют, по мне-
нию композитора, путь самопознания.

С точки зрения семиотики, Лахенман подходит 
к исполнению и перцепции по-структуралистски: 
«Ключевое понятие такого прослушивания на-
зывается "структура", — пишет он. Однако, опыт 
структурного слушания ориентируется не только 
на определение элементов звучащего объекта, 
но также и уточняет слышание, упорядочивая 
объект. Одновременно усиливается восприятие 
физических свойств звучания — оно выстраива-
ется через соотношения между источником зву-
ка и акустикой пространства, осознаваемые во 
времени. Другими словами, слушание одновре-
менно и осмысление — сознательное и бессоз-
нательное тех звуковых взаимосвязей и соот-
ношений, которые освещают каждое звучащее 
мгновение по-новому» [12]. 

Осмысляя сложность интерпретации новей-
шей музыки, можно прийти к выводам относи-
тельно того, что характер перформативной си-
стемы выходит за пределы прежней парадигмы 
исполнительского искусства исключительно как 
посредничества. Приходится наблюдать разви-
тие процесса эмансипации артистической прак-
тики от прежних концепций, для оценки кото-
рых необходимо учитывать множество факторов.

Изучению вопроса каким образом исполни-
тельство может способствовать осмыслению роли 
музыкального искусства в культуре посвящена 
книга Н. Кука, в которой транслируется идея взгля-
да на музыку как на перформативное искусство 
[6]. Выдвигая трактовку «расширенного слуша-
ния» в контексте новых технологий, исследова-
тель стремится отразить их значение в понима-
нии музыки как культурного феномена. В поле 
зрения междисциплинарного исследования ав-
тора оказывается история творческих взаимос-
вязей композитора и исполнителя. 

Опора на пересечение различных научных 
областей поддерживает эпистемологию интер-
претации и способствует разработке ее теории 

в музыке второй половины XX–XXI века. Пред-
ставление интерпретации с учетом ее коммуни-
кативной функции в качестве универсальной си-
стемы обусловлено необходимостью выявления 
множества художественных контекстов, опреде-
ляющих герменевтический ареал музыкального 
произведения новейшего времени.

В научном дискурсе встречается понятие ме-
та-анализа, опирающегося на результаты междис-
циплинарных исследований для подтверждения 
одной или нескольких взаимосвязанных научных 
гипотез. Мета-анализ в музыкальном искусстве 
до настоящего времени не применялся в подоб-
ном качестве, лишь изредка встречаясь в работах, 
посвященных изучению музыки на пересечении 
с другими научными областями, в частности, с 
психологией. Использование мета-анализа в ка-
честве теоретико-познавательного инструмента-
рия для изучения интерпретации и ее перцепции 
позволяет объединять методы музыкознания с 
философией, эстетикой, семиотикой, аксиологи-
ей, психологией и рассматривать исполнитель-
ское искусство второй половины XX–XXI века с 
различных точек зрения.

Феномен интерпретации новейшей музыки об-
наруживает взаимосвязи с рецептивной эстетикой, 
целью которой является стремление реконстру-
ировать восприятие текста. Во многих авторских 
концепциях второй половины XX–XXI века на-
блюдается отказ от традиционной трактовки му-
зыкального текста, хотя взаимосвязи со сложной 
системой аллюзий, скрытых символов и знаков 
сохраняются. В рецептивной эстетике ключевой 
идеей стала связь автора и реципиента, привед-
шая к возникновению понятия «горизонт ожида-
ния», введенного Х.Р. Яуссом [8]. Горизонт ожи-
дания — это комплекс эстетических, социальных, 
психологических представлений, обуславливаю-
щих перцепцию художественного произведения. 
С позиции рецептивной эстетики художественное 
произведение не равно себе самому, так как его 
смысл перманентно изменчив. В этом проявля-
ется сходство со свойствами интерпретации но-
вейшей музыки, исследование которых нуждает-
ся в гибких мета-аналитических моделях поиска 
связей. Метод мета-анализа позволяет изменять 
представления и открывать новые смыслы, за-
печатленные в музыке, учитывая позиции всех 
участников коммуникативной цепочки создания, 
исполнения и восприятия художественного про-
изведения и их «горизонты ожиданий».

Предлагаемые подходы к изучению исполни-
тельской деятельности создают предпосылки для 
дальнейших исследований процессов музыкаль-
ного мышления. Интеграция научных областей 

при рассмотрении проблематики служит фунда-
ментом для разработки новых подходов к ана-
лизу интерпретаций.
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THE PERFORMANCE OF LI YUNDI IN THE ASPECT OF 
STUDYING STYLISTIC TRENDS 

Summary: This article analyzes the performance of Chi-
nese pianist Li Yundi, winner of the first prize at the XIV 
International Fryderyk Chopin Piano Competition in War-
saw. The author examines the artistic style of the pianist's 
interpretations based on the theoretical foundations of 
performance style theory and the methodology for holis-
tic analysis of works and their interpretation, developed 
by Russian musicologists. Until recently, the performance 
of Chinese pianists, who occupy a significant place in 
contemporary concert life worldwide, remained outside 

the scope of interpretation. The bulk of the literature has 
been devoted to biographical information and analysis 
of the repertoire performed. It can be assumed that for a 
long time, musicology considered this artistic phenome-
non to be homogeneous. The subject of this article is the 
specifics of Li Yundi's performance art from the perspec-
tive of defining the style of interpretation.

Keywords: Chinese pianists, Li Yundi, interpretation, ro-
manticism, artistic style.

Pianists from China hold a significant place in 
modern concert life worldwide. Nevertheless, from 
the perspective of studying the stylistic features of 
their performing art, their work remains outside the 
scope of examination. The majority of the literature 
on Chinese pianists is devoted to biographical in-
formation and analysis of the performed repertoire. 
Until the present time in musicology, the concept 
of a "Chinese pianist" has denoted a certain stylis-
tically homogeneous phenomenon. However, it is 
evident that the interpretations of Liu Shikun, Yin 
Chengzong, Fou Ts'ong, Li Yundi, Wang Yuja, and 
Lang Lang belong to different stylistic directions 
of artistic practice.

Li Yundi's performing talent was duly recognised 
by the jury of the XIV International Chopin Piano 
Competition in Warsaw, one of the most challeng-
ing and prestigious musical competitions: the mu-
sician received the gold medal, becoming the first 
Chinese performer in history to win this award.

Biographical information and a general charac-
terisation of the pianist's creative activity are ana-
lysed in the monograph by Li Yin and Yi Yunwen Li 
Yundi's Piano: A Chinese Legend [6]. The authors 

focused on studying the formative period of the 
young musician. Descriptions of selected interpre-
tations of Chopin's works by the pianist are exam-
ined in the article and dissertation by Shi Yawen 
[3], [4]. The subject of study in the present article 
is the performing art of Li Yundi from the stand-
point of examining the stylistic features of his in-
terpretations.

Li Yundi was born in Chongqing in 1982 and at 
the age of three began learning the accordion. When 
he turned seven, the instrument was replaced with 
the piano. From 1994, Li Yundi studied at the sec-
ondary school attached to the Sichuan Conservato-
ry in the class of Professor Dan Zhaoyi. During this 
period, the young musician's experience of partic-
ipating in the International Igor Stravinsky Piano 
Competition in the United States was particular-
ly successful; his performance of Liszt's Tarantella 
earned high marks from the jury.

During his studies, Li Yundi mastered an exten-
sive repertoire. The teacher endeavoured to develop 
the student's artistic potential and imagination to 
the fullest, inspiring him by appealing to the desire 
to realise his own individuality. The professor was 

cautious in choosing programmes, rightly consid-
ering this matter extremely important for achiev-
ing high results. Li Yundi notes that the teacher 
was strict even in daily work, demanding the high-
est attainable perfection of performance. Studying 
in Dan Zhaoyi's class stimulated the development 
of Li Yundi's musical talent and set the young pi-
anist on a search for the aesthetic foundations of 
creating interpretations. The teacher noted impor-
tant qualities of his student's giftedness: "Interpre-
tation presupposes certain personal qualities, an 
understanding of the composer's intent and an im-
agination that endows performance with inner ex-
periences. The combination of sensitive intuition 
and intellect allows Li Yundi to create compelling 
interpretations" [6, p. 46].

The fundamental principles of Dan Zhaoyi's meth-
odology proved close to the tenets of outstanding 
teachers of the Russian system of training musi-
cians, namely the revelation of the unique creative 
individuality of each student.

Since before participating in the competition Li 
Yundi was insufficiently familiar with the style of 
Chopin's music, the pianist faced the necessity of 
a rapid and profound immersion in the compos-
er's oeuvre. To overcome these difficulties, he lis-
tened to and compared various recorded versions 
by outstanding performers, studying the character-
istics of the form of the works, their melodic con-
tent and other means of expression. "I had never 
studied Chopin's music and went to the competi-
tion. It was risky; in the course of my studies I had 
played very few of his compositions. But my per-
ception of his works was intuitively very strong, and 
I felt my potential" [6, pp. 71-72].

Li Yundi emphasises the importance of intuition 
for a performer in creating an interpretation: "the 
language of musical art is universal and the per-
former's intuition is capable of finding the shortest 
paths to codes of different cultural origins" [6, p. 13]. 
The complexity of embodying a musical work, in Li 
Yundi's view, lies in "vividly conveying the charm 
of the music, just as the painting of Claude Monet 
reflects the artist's impressions" [6, p. 292].

The Chopin Competition allowed Yundi to con-
centrate on the music of this composer. At that time 
he thoroughly studied the composer's life and cre-
ative path. By analysing the history of personal ex-
periences and the context of the era, he grasped 
the composer's artistic style and the characteristic 
distinctiveness of each musical work. For the pianist 

it was important to penetrate and attempt to com-
prehend Chopin's creative state during the period of 
composing these works, since the composer's feel-
ings were embodied in his masterpieces [6, p. 73].

In performing art, the question of the perform-
er's fidelity to the composer's intent is one of the 
principal factors determining the artistic value of 
an interpretation. In matters of grasping style, Cho-
pin's oeuvre presents a complex phenomenon, it 
"does not forgive" the performer the slightest in-
sincerity, excess, or unjustified emotional gestures. 
The genuine depth of dramatic feelings in the mu-
sic of the Polish genius is combined with elevation 
and elegance, presupposing the "highest simplici-
ty" of artistic embodiment.

From 1997 to 2000, Li Yundi intensively partic-
ipated in competitive events, performing at major 
piano competitions in China and abroad. Li Yundi's 
interpretations demonstrated a gradual mastery of 
various musical styles, and his playing acquired a 
balance of emotional-imagistic content and artistic 
technique. Although Li Yundi was quite successful 
with compositions of the Romantic era, he gradu-
ally developed as a musician engaging with music 
of various epochs.

Li Yundi succeeds in creating new readings of 
masterpieces; the pianist demonstrates an elusive 
mutability of images in the process of performance. 
In these sonic transformations the music seems to 
be filled with vital force, coming alive in the con-
sciousness of listeners. When listening to works by 
Chopin and Liszt in his interpretations, an illusion 
of an elevated Romantic style is created. But what 
lies behind the outward impressiveness and aristo-
cratism? His playing possesses recognisable traits: 
the image of the "prince of the piano" with refined 
sophistication evokes a composite Chopin-Liszt fig-
ure in modern settings. The pianist's performance 
is characterised by extreme contrast: fragile mel-

Fig. 1. Li Yundi
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ancholic sincerity is suddenly replaced by energy 
and strength of will. And yet, the romanticism of 
his readings is imagined, for behind it one senses 
a certain rational mechanism.

In the process of his work, Li Yundi strives to im-
merse himself deeply in the musical-poetic world 
of compositions, seeking to achieve a perfect em-
bodiment. This brings his work on creating inter-
pretations closer to scholarly research, and the very 
image of the performer closer to that of a schol-
ar verifying intuition through scientific postulates.

One may conclude that the stylistics of Li Yun-
di's performance is romantic, but it is a modern, 
rational and precisely calibrated romanticism, in 
which subjectivity is subordinated to balanced or-
derliness. Vivid dramatic surges of sensuality are 
restrained by the intellectual will of the performer.

Li Yundi's interpretations may be attributed to the 
direction of "classical academism" or "academicised 
romanticism" [2]. Nevertheless, Li Yundi's readings 
are not "the aestheticism of decorative beauty, out-
wardly attractive, at times producing an impression 
of 'artful artificiality'" [2]. The combination of refined 
sensuality with structural coherence and orderli-
ness is harmoniously balanced in his performance.

Undoubtedly, a special place in the performing 
art of Li Yundi is accorded to the works of Chopin; 
at present he has become the most authoritative 
contemporary Chinese pianist performing the works 
of the Polish genius. Li Yundi embodies a broad pal-
ette of images in Chopin's music, from the passion 
and vital force of the Ballade in G minor Op. 23 No. 
1 to the solemn heroic manliness of the polonais-
es. The sparkling crystalline purity of timbres in Li 
Yundi's performance conveys to listeners sensations 
of emotionally expressive romantic passion and si-
multaneously a strict, elevated unattainability. The 
pianist has excellent command of agogics and ap-
plies tempo rubato with rich artistic imagination. 
The performance of Chopin's works is characterised 
by rhythmic elasticity and natural tempi, demon-
strating Li Yundi's poetic temperament.

Among contemporary Chinese pianists, his in-
terpretations of this composer's music stand out 
for their multifaceted imagery. With a subtle feeling 
for the composer's intentions, the pianist embodies 
the spirituality of Chopin's music. An example of a 
refined interpretation of Romantic-era music is his 
reading of the Ballade No. 2 in F major Op. 38. The 
pianist emphasises the plasticity of the melodic line 
through phrasing and nuancing. The compactness 

and coherence of the design, and the inevitability 
of the development towards the climax in the fi-
nal statement of the theme, are attractive. The per-
formance of the Mazurkas Op. 17 No. 1 and No. 
2 by Chopin is distinguished by immediacy and 
freshness, as well as filigree mastery. Characteris-
tic are the expressive details, based on colouristic 
discoveries, differentiation of texture, and the cre-
ation of a subtle sonic perspective. In the perfor-
mance of the Prelude in D-flat major Op. 28 No. 15 
by Chopin, the pianist creates a vivid dramatic im-
age, embodying an extreme contrast between the 
outer and middle sections of the ternary form. The 
outward calm and detached contemplation of the 
opening and concluding sections, as if reflecting a 
landscape, is contrasted with the storm raging in 
the inner world of the artist.

Li Yundi says that the greatest distinctive feature 
of Chopin's music lies in the necessity for both per-
former and listener to embark on a long journey of 
seeking to unravel the mystery of his music. An in-
terpretation presupposes that with the passage of 
time it may be perceived by later generations, but 
it may equally be rejected, which is unpredictable. 
Just as certain world-famous paintings were not un-
derstood at the time of their creation, many inter-
pretations may not be accepted by contemporaries.

In Li Yundi's performance of Liszt's Piano Con-
certo No. 1, the romanticism of the interpretation 
acquires different qualities compared with his per-
formance of Chopin's music, the tone becomes more 
elevated and alert, articulation acquires even great-
er refinement and precision. Li Yundi combines the 
romantic mood with an optimistic conception of 
the work, compelling listeners to experience emo-
tional moments of beauty.

The gradual accumulation of cultural potential 
and artistic impressions, which shapes the stylistics 
of interpretation, has determined the aesthetic char-
acteristics of the pianist's readings. In his perfor-
mance, there are several emotional levels: simple, 
immediately comprehensible feelings are combined 
with hidden affects that are perceived retrospec-
tively after listening.

Li Yundi believes that the art of the piano is a dy-
namic and open system of musical culture. It con-
tains many artistic influences. The performing art 
of the pianist synthesises, among other things, the 
philosophical and aesthetic principles of Chinese 
musical culture, whose insularity, compounded by 
the elite exclusivity of piano art, which possesses 

centuries-old traditions, reinforces each other's influ-
ence, inevitably leading the performer to a conflict 
of value orientations. The performer is confronted 
with the need to resist the double pressure of cul-
tural postulates, transitioning to a multiplicity of 
thinking. This path presupposes a movement from 
understanding piano art exclusively as European her-
itage, for which Chinese pianists remain foreigners, 
towards diversity and artistic pluralism. The method 
of seeking answers to fundamental philosophical 
questions through practical activity, which is char-
acteristic of Eastern perception, is projected by the 
pianist onto piano playing, which "constantly deep-
ens the understanding of the work" [6].

Li Yundi emphasises that he prefers to play dra-
matic works of monumental form, with elaborate 
dramaturgical development, conflicts, powerful emo-
tions and spiritual will, such as the piano concertos 
of P.I. Tchaikovsky, F. Liszt, and J. Brahms.

A musician, in Li Yundi's opinion, even if gifted 
with talent, will not achieve a greater breakthrough 
without sufficient time and energy to devote to 
art, which depends on absolute dedication to mu-
sic. Musical art presupposes constant self-improve-
ment. Instead of continuing a brilliant and intensive 
professional career, Li Yundi enrolled at the Hoch-
schule für Musik, Theater und Medien Hannover 
(Germany) in the class of Professor Arie Vardi. This 
teacher possesses broad erudition and, when work-
ing with students, thoroughly analyses music from 
the standpoint of imagery and dramaturgical de-
velopment. What is unusual in his method is that 
he employs working methods from other speciali-
sations: for example, he conducts and requires the 
student to conduct a piano composition. Li Yun-
di noted the value of this technique in working to-
wards achieving a precise sense of the temporal 
dimension of a musical work.

The pianist declined further participation in com-
petitions and commercial projects, considering that 
art requires serious reflection and in-depth work, 
since "only in this way can the interpretation of mu-
sic approach a work of art" [6, p. 75].

As I. Koryabin notes, "the victory at the Cho-
pin Competition opened broad prospects for Yundi 
Li, both in terms of developing a worldwide per-
forming career and in terms of work in the field of 
sound recording. For many years he was an exclu-
sive artist of the Deutsche Grammophon label, and 
the pianist's first studio disc, released on this label 
in 2002, was a solo album with recordings of Cho-

pin's music (Chopin, Recital, C.Y.)" [1]. In 2003, an 
album with recordings of works by F. Liszt was re-
leased. "To play Liszt's music means to scale cliffs. 
In Liszt: Piano Recital I strive to embody youth and 
vital force," says Li Yundi.

Works by Chopin and Liszt continue to occupy 
an important place in Li Yundi's concert repertoire; 
however, the pianist now also turns to the piano 
music of W.A. Mozart, L. van Beethoven, D. Scar-
latti, F. Schubert, R. Schumann, F. Liszt, M. Ravel, 
S. Prokofiev, and Chinese composers.

In Li Yundi's performance of Beethoven's Piano 
Concerto No. 5 in E-flat major Op. 73, the aesthetic 
taste and harmony are attractive, but there is also 
a transcendent temperament that compels the lis-
tener to experience in real time the beauty of this 
work by the German genius. The pianist shows an 
interest in Schubert's oeuvre. For understanding the 
Schubertian style, Li Yundi considers it important to 
develop aural experience that encompasses music 
of different genres, including operatic art. Li Yun-
di also emphasises the importance of finding the 
natural "breathing" of the music in piano perfor-
mance, which contributes to the formation of for-
mal integrity in the process of its sonic realisation.

In Prokofiev's Piano Concerto No. 2 in G mi-
nor Op. 16, the pianist achieves unusual colouris-
tic effects. The metric-rhythmic dimension of his 
performance attracts attention: the complex mul-
tidimensionality of rhythm defines the captivating 
atmosphere of the work, in which one senses re-
straint and concealed anxiety.

In 2011, Li Yundi recorded his first album of Chi-
nese music, Red Piano, as a tribute to the national 
musical culture of China. This album was the result of 
lengthy preparation and included the Piano Concerto 
The Yellow River, created by a group of composers, 
Yin Chengzong, Chu Wanghua, Liu Zhuang, Sheng 
Lihong, Shi Shucheng, and Xu Feixing, based on the 
cantata The Yellow River by Xian Xinghai, as well as 
piano pieces by Wang Jianzhong, "Glowing Red Lil-

Fig. 2. Li Yundi
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ies", "Liuyang River", "Colourful Clouds Chasing the 
Moon", "Girl from Dali", and by Zhang Chao, "In a 
Distant Place", "Pi Huang", "Kangding Love Song", 
"Why Are the Flowers So Red", and "My Mother-
land". These well-known piano pieces by Chinese 
composers in Li Yundi's performance experience a 
second birth, sounding heartfelt, without external 
virtuosic effects. The pianist profoundly and soul-
fully expresses the genuine charm of Chinese na-
tional works. The music of Chinese composers in 
Li Yundi's performance emerges filled with an in-
tellectual comprehension of the musical content. 
The pianist clearly and logically realises the struc-
ture of the form, exquisitely fitting refined details 
into the overall context.

The expressive relief of the melodies and the 
differentiation of the texture of the compositions 
are balanced, while the timbral diversity and inten-
sity of contrasts create a vivid impression. The Chi-
nese composers' works selected by the pianist for 
recording are united into a single encyclopaedia of 
national images. They are simple and laconic, yet at 
the same time contemplatively elegant. The subtle-
ty of their character, which hints at the necessity to 
imagine and envision those nuances hidden within 
the inner realm of the logic of meanings, embod-
ies the particularities of the Chinese worldview. Li 
Yundi's readings clearly realise the conceptions of 
his designs; they reflect the archetypes of Chinese 
art, embodied by a distinctive and brilliant con-
temporary artist.

In this regard, Li Yundi represents not only an 
example of mastering the styles of piano art but 
also brings into world art a new direction in the 
interpretation of Chinese piano works, enriching 

conceptions of performing techniques, colouris-
tics, and the philosophical sources of pianistic art.

Li Yundi's performing mastery has been highly 
appreciated by domestic and international music 
critics. The piano sounds orchestral under the pi-
anist's hands, and in this respect his performance 
demonstrates a closer affinity to Liszt's artistic treat-
ment of the instrument. Li Yundi notes that in mu-
sical art everything is interconnected. A performer 
must be in an elevated spiritual state and create an 
inner creative space for himself. When he reaches 
a relatively high point, this is especially important. 
A gifted musician can express a very broad spec-
trum of emotions. A subtle feeling for music opens 
up possibilities for comprehending the styles of dif-
ferent composers.

An important aspect of the history of piano art 
is the fact that Li Yundi is the only pianist who 
received his professional musical education in his 
homeland in mainland China and possesses inter-
nationally recognised fame. This circumstance con-
firms the active progress of Chinese piano art, which 
is entering world musical culture.

In China, millennial national traditions are re-
spected with reverence, rituals and etiquette are 
observed, and culture is protected and preserved. 
This cultivates respect for the rich traditions of oth-
er cultures, providing a decisive foundation for their 
comprehension. Li Yundi considers it important for 
Chinese people who love classical music to study 
Western cultures and analyse their origins. If one 
takes Chopin's and Liszt's music as an example, 
then from the standpoint of musical content they 
are composers whose work encompasses that which 
falls within the understanding of the Romantic style. 
Liszt, in the pianist's opinion, expresses something 
magnificent, brilliant, but also very tender; his mu-
sic is rich in colouristic discoveries. Chopin is the 
poet of the piano, and therefore his images are very 
elegant and mutable, in a constant search for an-
swers to inner questions.

After the Chopin Competition, many profession-
als believed that Li Yundi would concentrate on in-
terpretations of Chopin's music. He had to play a 
great deal of the Polish composer's works in accord-
ance with the requirements of the competition and 
the subsequent contract, so it is unsurprising that a 
significant number of recordings appeared. Over the 
years of performing abroad, the pianist increased 
his experience, meeting many renowned musicians 
who are key figures in culture. Several years of fur-

ther work showed that after the Chopin Competi-
tion, at which the pianist demonstrated outstanding 
achievements, he continues to move forward.

In the performances and the very personality of 
Li Yundi there is something that attunes the listen-
er to the apprehension of a certain truth, to mak-
ing an effort to discover something new. He is in 
no hurry to decipher the "answers" for the listener, 
preserving the mystical aura of a mystery that can-
not be proved. At the same time, this does not de-
prive his performance of immediate emotionality. 
Modesty is manifested in the fact that the pianist 
does not seek to assert himself among others; what 
concerns him is the struggle with himself.

In the performing art of Chinese pianists, many 
phenomena characteristic of world artistic culture 
can be traced, and at the same time these comple-
ment the general panorama of musical art. Reliance 
on national philosophical concepts has facilitated the 
discovery of new perspectives on the comprehen-
sion of the artistic imagery of compositions and the 
principles of performing mastery. The paths of fur-
ther development of contemporary performing art 
are now inconceivable without pianists from China, 
among whom an increasing number of musicians 
are emerging who create distinctive interpretations 
of masterpieces of world musical art.
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ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО ЛИ ЮНЬДИ 
В АСПЕКТЕ ИЗУЧЕНИЯ СТИЛИСТИЧЕСКИХ 

ТЕНДЕНЦИЙ

Аннотация: В статье анализируется исполнитель-
ское искусство лауреата первой премии XIV Между-
народного конкурса пианистов имени Фридерика 
Шопена в Варшаве – китайского пианиста Ли Юнь-
ди. Художественная стилистика трактовок пианиста 
рассматривается автором с опорой на теоретические 
основы теории исполнительских стилей и методоло-
гию целостного анализа сочинений и вопросов их 
интерпретации, разработанную в трудах российских 
музыковедов. Вплоть до последнего времени испол-
нительское искусство пианистов из Китая, занимаю-
щих значительное место в современной концертной 
жизни во всем мире, оставалось за пределами рас-

смотрения особенностей интерпретации. Основное 
количество созданной литературы было посвящено 
биографическим сведениям, анализу исполняемого 
репертуара. Можно предположить, что долгое время 
в музыкознании, это художественное явление счита-
лось однородным. Предметом изучения в настоящей 
статье является особенности исполнительского ис-
кусства Ли Юньди с позиции определения стилисти-
ки интерпретации. 

Ключевые слова: китайские пианисты, Ли Юнь-
ди, интерпретация, романтизм, художественный 
стиль.

Пианисты из Китая занимают значительное 
место в современной концертной жизни во всем 
мире. Тем не менее, в ракурсе изучения стили-
стических особенностей исполнительского искус-
ства их творчество остается за пределами рас-
смотрения. Основное количество литературы о 
китайских пианистах посвящено биографическим 
сведениям, анализу исполняемого репертуара. 
До настоящего времени в музыкознании поня-
тие «китайский пианист» означает некое одно-
родное в стилевом отношении явление. Тем не 
менее, очевидно, что интерпретации Лю Шикуня, 
Инь Чэнцзуна, Фу Цонга, Ли Юньди, Ван Юйцзя, 
Ланг Ланга принадлежат к различным стилисти-
ческим направлениям артистической практики. 

Исполнительское дарование Ли Юньди было 
по достоинству оценено жюри XIV Международ-
ного конкурса пианистов имени Фридерика Шопе-
на в Варшаве — одного из сложных и авторитет-
ных музыкальных состязаний: музыкант получил 

золотую медаль, став первым в истории китай-
ским исполнителем, завоевавшим эту награду.

Биографические сведения и общая характери-
стика творческой деятельности пианиста проана-
лизированы в монографии Ли Инь и И Юньвэнь 
«Фортепиано Ли Юньди: китайская легенда» [6]. 
Авторы сфокусировали внимание на изучении 
периода становления молодого музыканта. Опи-
сания избранных интерпретаций пианистом со-
чинений Шопена исследуются в статье и диссер-
тации Ши Явэнь [3], [4]. Предметом изучения в 
настоящей статье является исполнительское ис-
кусство Ли Юньди с точки зрения рассмотрения 
стилистических особенностей его интерпретаций.

Ли Юньди родился в Чунцине в 1982 году, в 
возрасте трех лет начал учиться игре на аккор-
деоне. Когда ему исполнилось семь лет, инстру-
мент был заменен на фортепиано. С 1994 года Ли 
Юньди обучался в средней школе при Сычуань-
ской консерватории в классе профессора Дань 

Чжаои. В этот период особенно успешым был 
опыт участия юного музыканта в Международ-
ном конкурсе пианистов имени Игоря Стравин-
ского в США – исполнение «Тарантеллы» Ф. Ли-
ста заслужило высокие оценки жюри. 

Во время обучения Ли Юньди освоил обшир-
ный репертуар. Педагог старался максимально 
развить художественный потенциал и вообра-
жение студента, вдохновить его, обращаясь к 
стремлению осознать собственную индивиду-
альность. Профессор осторожно относился к вы-
бору программ, справедливо считая этот вопрос 
чрезвычайно важным для достижения высоко-
го результата. Ли Юньди отмечает, что педагог 
был строг даже в повседневной работе, требуя 
максимально достижимого совершеннства ис-
полнения. Обучение в классе Дань Чжаои сти-
мулировало развитие музыкального таланта Ли 
Юньди и настраивало молодого пианиста на пои-
ски эстетических основ создания интерпретаций. 
Педагог отмечал важные качества одаренности 
своего ученика: «Интерпретация предполагает 
определенные качества личности, понимание 
замысла композитора и фантазию, наделяющую 
исполнение внутренними переживаниями. Со-
четание чуткой интуиции и интеллекта позволя-
ет Ли Юньди создавать интересные интерпре-
тации» [6, с.46]. 

Основные принципы методики Дань Чжаои 
оказались близки постулатам выдающихся пе-
дагогов российской системы обучения музыкан-
тов — раскрытию неповторимой творческой ин-
дивидуальности каждого студента. 

Поскольку до участия в конкурсе Ли Юнь-
ди был недостаточно знаком со стилем музыки 
Шопена, пианист столкнулся с необходимостью 
быстрого и глубокого погружения в творчество 
композитора. Для преодоления трудностей он 
прослушивал и сравнивал различные версии за-
писи выдающихся исполнителей, изучал особен-
ности формы произведений, мелодики и других 
средств выразительности. «Я никогда не изучал 
музыку Шопена и поехал на конкурс. Это было 
рискованно, в процессе обучения я сыграл еще 
очень мало его сочинений. Но восприятие его 
произведений интуитивно было очень сильным, 
и я ощущал свой потенциал» [6, 71-72].

Ли Юньди отмечает важность интуиции для 
исполнителя в создании интерпретации: «язык 
музыкального искуссства универсален и инту-
иция исполнителя способна обнаружить крат-

чайшие пути к кодам различного культурного 
происхождения» [6, 13]. Сложность воплоще-
ния музыкального произведения, по мнению Ли 
Юньди, заключается в том, чтобы «живо пере-
дать очарование музыки, подобно тому, как жи-
вопись Клода Моне отражает впечатления ху-
дожника» [6, 292].

Конкурс Шопена позволил Юньди сконцен-
трироваться на музыке композитора. В то время 
он тщательно изучал жизненный и творческий 
путь композитора. Анализируя историю личных 
переживаний и контекст эпохи, он постигал ху-
дожественный стиль композитора и характер-
ное своеобразие каждого музыкального произ-
ведения. Для пианиста было важно проникнуть и 
попытаться осознать творческое состояние Шо-
пена в период создания сочинений, поскольку 
чувствования композитора воплотились в его 
шедеврах [6, 73].

В исполнительском искусстве вопрос верно-
сти исполнителя замыслу композитора является 
одним из главных, определяющих художествен-
ную ценность трактовки. В вопросах постижения 
стиля творчество Шопена представляет сложный 
феномен — оно «не прощает» исполнителю ма-
лейшей неискренности, чрезмерности, неоправ-
данных эмоциональных движений. Подлинная 
глубина драматичных чувств сочетается в музы-
ке польского гения с возвышеннотью и элегант-
ностью, предполагая «высшую простоту» арти-
стического воплощения. 

С 1997 по 2000 год Ли Юньди интенсивно уча-
ствовал в конкурсных состязаниях, выступал на 
крупных фортепианных конкурсах в Китае и за 
его пределами. Интерпретации Ли Юньди демон-
стрировали постепенное овладение различными 
музыкальными стилями, игра пианиста приобре-
тала сбалансированность эмоционально-образ-
ного содержания и художественной техники. Не-
смотря на то, что Ли Юньди довольно успешно 
справлялся с сочинениями эпохи романтизма, 
он постенно развивался как музыкант, обраща-
ющийся к музыке различных эпох.

Ли Юньди удается создавать новые трактов-
ки шедевров, пианист демонстрирует неулови-
мую изменчивость образов в процессе испол-
нения. В этих звуковых трансформациях музыка 
словно наполняется витальной силой, оживая в 
сознании слушателей. При прослушивании со-
чинений Шопена и Листа в его интерпретациях 
создается иллюзия возвышенного романтиче-
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ского стиля. Однако, что скрывается за внеш-
ней импозантностью и аристократизмом? Его 
игра обладает узнаваемыми чертами — облик 
«принца фортепиано» с утонченной изыскан-
ностью напоминает собирательный шопенов-
ско-листовский образ в современных декорациях. 
Исполнению пианиста свойственна предельная 
контрастность: хрупкая меланхоличная искрен-
ность внезапно сменяется энергией и волевой 
силой. И все же, романтичность его прочтений 
воображаема — за ней ощущается некий раци-
ональный механизм. 

В процессе работы Ли Юньди старается глубо-
ко погружаться в музыкально-поэтический мир 
сочинений, стремясь к достижению совершен-
ного воплощения. Это сближает его работу над 
созданием интерпретации с научной работой, 
а сам облик исполнителя — с образом ученого, 
проверяющего интуицию научными постулатами. 

Можно прийти к выводу, что стилистика ис-
полнения Ли Юньди романтична, но это совре-
менный рациональный и точно взвешенный ро-
мантизм, в котором субъективность подчиняется 
сбалансированной упорядоченности. Яркие дра-
матичные накалы чувственности сдерживаются 
интеллектуальной исполнительской волей.

Интерпретации Ли Юньди можно было бы к 
направлению «классического академизма» или 
«академизированного романтизма» [2]. Тем не 
менее, трактовки Ли Юньди — это не «эстетизм 
декоративной красоты, внешне привлекатель-
ной, порой производящей впечатление «искус-
ной искусственности» [2]. Сочетание изысканной 
чувственности со стройностью и упорядоченно-
стью гармонично балансируют в его исполнении. 

Безусловно, особое место в исполнительском 
искусстве Ли Юньди отведено произведениям 
Шопена. В настоящее время он стал самым ав-
торитетным современным китайским пианистом, 
играющим произведения польского композитора. 
Ли Юньди воплощает широкую палитру образов 
в музыке Шопена — от страстности и жизненной 
силы Баллады соль минор соч. 23 № 1 до торже-
ственно-героической мужественности полонезов. 
Искрящаяся кристальная чистота тембров в ис-
полнении Ли Юньди передает слушателям ощуще-
ния эмоционально выразительной романтической 
страстности и одновременно строгой возывышен-
ной недостижимости. Пианист прекрасно владеет 
агогикой и применяет tempo rubato с богатым ху-
дожественным воображением. Исполнение про-

изведений Шопена характеризуется упругостью 
ритма, темповой естественностью, демонстриру-
ет поэтический темперамент Ли Юньди. 

Среди современных китайских пианистов его 
трактовки музыки Шопена выделяются многогран-
ной образностью. Тонко чувствуя замыслы ком-
позитора, пианист воплощает одухотворенность 
музыки композитора. Примером тонкой интер-
претации сочинения эпохи романтизма является 
интерпретация Баллады № 2 фа мажор соч. 38. 
Пианист подчеркивает пластичность мелодиче-
ской линии фразировкой и нюансировкой. При-
влекает компактность и стройность замысла, не-
уклонность неуклонность развития кульминации 
в последнем проведении темы. Непосредствен-
ностью и свежестью, филигранным мастерством 
отличается исполнение мазурок соч. 17 № 1 и 
№ 2 Шопена. Характерны выразительные детали, 
основанные на колористических находках, диф-
ференциации фактуры, создании тонкой звуко-
вой перспективы. В исполнении Прелюдии ре 
бемоль мажор соч. 28 № 15 Шопена пианист соз-
дает яркий драматичный образ, воплощая пре-
дельный контраст в крайних и среднем разде-
лах трехчастной формы. Внешнему спокойствию 
и отстраненной созерцательности начального и 
заключительного разделов, словно отражающих 
картину пейзажа, противопоставляется буря, бу-
шующая во внутреннем мире художника.

Ли Юньди говорит о том, что самая большая 
особенность музыки Шопена заключается в не-
обходимости для исполнителя и слушателя от-
правиться в длительный путь поиска разгадки 
тайны его музыки. Интерпретация предполагает, 
что с изменением времени она может быть вос-
принята более поздними поколениями, но также 
возможно будет отвергнута, что непредсказуе-
мо. Подобно тому, как некоторые всемирно из-
вестные картины не были поняты во время сво-
его создания, многие интерпретации могут быть 
также не приняты современниками.

В исполнении Ли Юньди Концерта № 1 для 
фортепиано с оркестром Листа романтичность 
интерпретации приобретает другие качества в 
сравнении с исполнением музыки Шопена — тон 
становится более приподнятым, аллертным, ар-
тикуляция приобретает еще большую отточен-
ность и остроту. Ли Юньди сочетает романтиче-
ское настроение с оптимистичной концепцией 
произведения, заставляя слушателей эмоцио-
нально переживать моменты прекрасного. 

Постепенное накопление культурного потен-
циала и художественных впечатлений, форми-
рующее стилистику интерпретации, определило 
эстетические особенности трактовок пианиста. 
В его исполнении присутствует несколько эмо-
циональных уровней: простые, сразу понятные 
чувства сочетаются со скрытыми аффектами, 
воспринимаемыми после прослушивания ре-
троспективно. 

Ли Юньди считает, что фортепианное искус-
ство является динамичной и открытой систе-
мой музыкальной культуры. В нем присутствует 
множество художественных влияний. В испол-
нительстве пианиста обобщаются, в том числе и 
философско-эстетические принципы китайской 
музыкальной культуры, замкнутость которой, ум-
ноженная на элитарную закрытость фортепи-
анного искусства, обладающего многовековы-
ми традициями, усиливают влияние друг друга, 
неизбежно приводя исполнителя к конфликту 
ценностных ориентиров. Исполнитель сталкива-
ется с необходимостью противостоять двойно-
му давлению культурных постулатов, переходя 
к множественности мышления. Этот путь пред-
полагает движение от осмысления фортепиан-
ного искусства исключительно как европейско-
го наследия, для которого китайские пианисты 
остаются иностранцами к разнообразию и худо-
жественному плюрализму. Свойственный вос-
точному восприятию метод поиска ответов на 
фундаментальные философские вопросы в про-
цессе практической деятельности пианист прое-
цирует на фортепианную игру, которая «посто-
янно углубляет понимание произведения» [6]. 

Ли Юньди подчеркивает, что предпочитает 
играть драматичные произведения монумен-
тальной формы, с развитой драматургией раз-
вития, конфликтами, сильными эмоциями и ду-
ховной волей, такие как фортепианные концерты 
П.И. Чайковского, Ф. Листа, Й. Брамса. 

Музыкант, по мнению Ли Юньди, даже если 
у него есть талант, не совершит большего про-
рыва, если у него не будет достаточно време-
ни и энергии, чтобы посвятить себя искусству, 
что зависит от абсолютной преданности музыке, 
предполагающей постоянную работу над собой. 
Вместо продолжения блестящей и интенсивной 
профессиональной карьеры Ли Юньди посту-
пил в Высшую школу музыки и театра в Ганно-
вере (Германия) в класс профессора Али Вади. 
Этот педагог обладает широкой эрудицией, и, за-

нимаясь со студентами, тщательно анализирует 
музыку с точки зрения образности и драматур-
гического развития. Необычным в его методе 
является то, что он использует методы работы 
музыкантов других специальностей: к примеру, 
дирижирует и заставляет студента продирижи-
ровать фортепианным сочинением. Ли Юньди 
отмечал ценность этого приема в работе над 
достижением точного ощущения времени му-
зыкальног произведения. 

Пианист отказался от дальнейшего участия в 
конкурсах, коммерческих проектах, считая, что 
искусство требует серьезных размышлений и углу-
бленной работы, поскольку «только таким обра-
зом интерпретация музыки может приблизить-
ся к произведению искусства» [6, 75].

Как отмечает И. Корябин, «победа на конкур-
се имени Шопена открыла перед Юньди Ли ши-
рокие перспективы, как в отношении развития 
мировой исполнительской карьеры, так и в от-
ношении работы в сфере звукозаписи. В течение 
многих лет он являлся эксклюзивным артистом 
фирмы Deutsche Grammophon — и первым сту-
дийным диском пианиста, выпущенным на этом 
лейбле в 2002 году, стал сольный альбом с запи-
сью музыки Шопена («Chopin — Recital» — Ч.И.)» 
[1]. В 2003 году вышел альбом с записями сочи-
нений Ф. Листа. «Играть музыку Листа — значит 
подниматься на скалы. В «Lisz — Piano Recital» я 
стремлюсь воплотить молодость и жизненную 
силу», — говорит Ли Юньди. 

Сочинения Шопена и Листа по-прежнему за-
нимают важное место в концертном репертуа-
ре Ли Юньди, однако в настоящее время пиа-
нист также обращается к фортепианной музыке 
В.А. Моцарта, Л. Бетховена, Д. Скарлатти, Ф. Шу-
берта, Р. Шумана, Ф. Листа, М. Равеля, С. Проко-
фьева, китайских композиторов. 

В исполнении Ли Юньди Пятого концертв для 
фортепиано с оркестром ми бемоль мажор соч. 
73 Бетховена привлекает эстетический вкус и гар-
моничность, но также присутствует трансцен-
дентный темперамент, заставляющий слушателя 
в реальном времени переживать красоту этого 
сочинения. Пианист проявляет интерес к твор-
честву Шуберта. Для понимания шубертовского 
стиля Ли Юньди считает важным развитие слухо-
вого опыта, включающего музыку разных жан-
ров, в том числе оперное искусство. Важность 
нахождения естественного «дыхания» музыки Ли 
Юньди подчеркивает и в исполнении на форте-
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пиано, что способствует становлению целостно-
сти формы в процессе ее звукового воплощения.

Во Втором концерте для фортепиано с орке-
стром соль минор соч. 16 Прокофьева пианист 
добивается необычных колористических эффек-
тов. Обращает на себя внимание метроритми-
ческая сторона его исполнения: сложная мно-
гомерность ритма определяет захватывающую 
атмосферу произведения, в которой ощущается 
сдержанность и скрытая тревожность. 

В 2011 году Ли Юньди записал первый альбом 
китайской музыки «Красное фортепиано» («Red 
Piano») в дань национальной музыкальной куль-
туре Китая. Этот альбом появился в результате 
длительной подготовки и включил в себя Концерт 
для фортепиано с оркестром «Желтая река», соз-
данный группой композиторов Инь Чэнцзуном, 
Чу Ванхуа, Лю Чжуаном, Шэн Лихуном, Ши Шучэ-
ном, Сюй Фэйсином на основе кантаты «Желтая 
река» Сиань Синхая. а также фортепианные пье-
сы Ван Цзяньчжуна «Светящиеся красные лилии», 
«Река Люян», «Разноцветные облака в погоне за 
Луной», «Девушка Дали», Чжан Чао «В далеком 
месте», «Пи Хуан», «Песня о любви Кангдинга», 
«Почему цветы такие красные», «Моя Родина». 
Эти хорошо известные фортепианные пьесы ки-
тайских композиторов в исполнении Ли Юньди 
переживают второе рождение, звучат задушев-
но, без внешних виртуозных эффектов. Пианист 
глубоко и одухотворенно выражает подлинное 
очарование китайских национальных произве-
дений. Творчество китайских композиторов в 
исполнении Ли Юньди предстает наполненным 
интеллектуальным осмыслением музыкального 
содержания. Пианист ясно и логично воплоща-
ет структуру формы, ювелирно вписывая изы-
сканные детали в общий контекст. 

Выразительная рельефность мелодий и диф-
ференциация фактуры сочинений сбалансиро-
ваны, а тембровое разнообразие и интенсив-
ность контрастов создают яркое впечатление. 
Произведения китайских композиторов, избран-
ные пианистом для записи, объединены в еди-
ную энциклопедию национальных образов. Они 
просты и лаконичны, но в то же время созерца-
тельно элегантны. Тонкость их характера, наме-
кающая на необходимость додумать и вообра-
зить те нюансы, которые скрыты во внутреннем 
ареале логики смыслов, воплощают особенности 
китайского мировоззрения. Трактовки Ли Юнь-
ди ясно воплощают концепции его замыслов, в 

них находят отражение архетипы китайского ис-
кусства, воплощенные самобытным и ярким со-
временным художником. 

В этом отношении Ли Юньди являет собой не 
только пример постижения стилей фортепиан-
ного искусства, но также привносит в мировое 
искусство новое направление интерпретации 
китайских фортепианных произведений, обо-
гащающих представления об исполнительских 
приемах, колористике, философских истоках пи-
анистического искусства.

Исполнительское мастерство Ли Юньди было 
высоко оценено отечественными и междуна-
родными музыкальными критиками. Фортепиа-
но звучит у пианиста оркестрально, и в этом его 
исполнение демонстрирует близость скорее ху-
дожественной трактовке инструмента Листом. 
Ли Юньди отмечает, что в музыкальном искус-
стве все взаимосвязано. Исполнителю необходи-
мо быть в возвышенном духовном состоянии и 
создавать для себя творческое внутреннее про-
странство. Когда он доходит до относительно 
высокой точки, это особенно важно. Одарен-
ный музыкант может выразить очень широкий 
спектр эмоций. Тонкое чувствование музыки от-
крывает возможности постижения стилей раз-
ных композиторов. 

Важным аспектом истории фортепианного 
искусства является тот факт, что Ли Юньди яв-
ляется единственным пианистом, получившим 
профессиональное музыкальное образование 
на родине в материковом Китае и обладающий, 
признанной мировой известностью. Это обсто-
ятельство подтверждает активный прогресс ки-
тайского фортепианного искусства, входящего в 
мировую музыкальную культуру. 

В Китае с почтением относятся к тысячелет-
ним национальным традициям, соблюдая ритуалы 
и этикет, защищая и сберегая культуру. Это вос-
питывает уважение к богатым традициям других 
культур, обеспечивая решающую основу для их 
постижения. Ли Юньди считает важным для ки-
тайцев, которые любят классическую музыку, из-
учать западные культуры, анализировать их исто-
ки. Если остановиться на музыке Шопена и Листа в 
качестве примера, то с точки зрения содержания 
музыки они являются композиторами, охватыва-
ющими в своем творчестве то, что входит в по-
нимание романтического стиля. Лист, по мнению 
пианиста, выражает нечто великолепное, блестя-
щее, но также и очень нежное, его музыка богата 

колористическими открытиями; Шопен — фор-
тепианный поэт, поэтому его образы очень глу-
бокие и изменчивые, находящиеся в постоянном 
поиске ответов на внутренние вопросы. 

После шопеновского конкурса многие про-
фессионалы считали, что Ли Юньди сосредото-
чится на интерпретациях музыки Шопена. Ему 
приходилось много играть сочинения польско-
го композитора в соответствии с требованиями 
конкурса и последующего контракта, поэтому 
неудивительно, что появилось значительное ко-
личество записей. За годы выступлений за рубе-
жом пианист увеличивал свой опыт, встречался 
со многими известными музыкантами, являющи-
мися ключевыми фигурами в культуре. Несколько 
лет дальнейшей работы показали, что после шо-
пеновского конкурса, на котором пианист про-
демонстрировал выдающиеся достижения, он 
продолжает прогрессировать. 

В интерпретациях и самой личности Ли Юньди 
есть нечто, настраивающее слушателя на пости-
жение некоей истины, сделать усилие над собой 

для открытия нового. Он не спешит расшифровать 
«ответы» для слушателя, сохраняя мистический 
ареал тайны, которую невозможно доказать. В то 
же время это не лишает его исполнение непо-
средственной эмоциональности. Скромность про-
является в том, что пианист не стремится утвер-
ждать себя среди других, его волнует борьба с 
самим собой.

В исполнительском искусстве китайских пиа-
нистов прослеживаются многие явления, харак-
терные для мировой художественной культуры, 
и в то же время дополняющие общую панораму 
музыкального искусства. Опора на националь-
ные философские концепции способствовала 
открытию новых ракурсов осмысления художе-
ственной образности сочинений, принципов ис-
полнительского мастерства. Пути дальнейшего 
развития современного исполнительского ис-
кусства уже немыслимы без пианистов из Китая, 
среди которых появляется все больше музыкан-
тов, создающих самобытные трактовки шедев-
ров мирового музыкального искусства.
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THE INFLUENCE OF BUDDHISM ON THE AESTHETICS 
AND SYMBOLISM OF ORNAMENTAL DECORATION 

OF CHINESE BRONZE MIRRORS OF THE TANG 
DYNASTY (618–907)

Summary: Buddhism was introduced to China during the 
Eastern Han dynasty (25–220 AD) and received official 
support during the Wei (386–534), Jin (266–420), South-
ern (420–589), and Northern (439–581) dynasties. During 
the Tang dynasty, thanks to the patronage of the imperial 
family, Buddhism became a fundamental part of the re-
ligious and philosophical foundation of Chinese spiritual 
life. The open-mindedness of Tang emperors and their 
tolerance toward foreign cultures led to the rapid devel-
opment of Buddhism and its integration with Chinese 
culture, which resulted in the formation of a distinctive 

local variant of Chinese Buddhist art. The fusion of Bud-
dhism with ancient Chinese culture brought about trans-
formations in painting, architecture, sculpture, crafts, and 
literature. This article analyzes the influence of Buddhist 
aesthetics and symbolism on the ornamental decoration 
of bronze mirrors during the Tang dynasty, revealing new 
types of ornamental motifs that emerged as a result of 
their integration into ornamental compositions.

Keywords: Tang dynasty, Chinese bronze mirrors, Bud-
dhist symbolism, Buddhist ornamental patterns.

The Tang dynasty can be called the golden age 
of Buddhism in China. Due to the reverence for 
Buddhism shown by the rulers, it gradually exerted 
a significant influence on all strata of society. The 
system of decoration and symbolism of Buddhist 
images and motifs had a profound impact on var-
ious crafts of the Tang dynasty, one of which was 
the art of decorating bronze mirrors.

Both in China and in Russia, scholarly research 
has been devoted to Buddhism and its influence 
on Chinese decorative and applied arts.

The article by M. E. Kravtsova, “On the Initial Stage 
of the Spread of Buddhism in China,” covers the key 
aspects of the historical and cultural context of the 
introduction of Buddhism into Chinese culture. The 
author examines various versions and timeframes 
concerning the Chinese acquaintance with Buddhism 
and mentions important historical events, such as the 
possible acquaintance of Confucius with the Buddha, 
the arrival of Buddhist monks at the court of the Qin 

emperor, and popular legends, for example, about 
the prophetic dream of Emperor Ming, which led 
to the arrival of Buddhist missionaries in China [2].

Buddhism began to spread actively in China as 
a result of social and political changes, particularly 
against the backdrop of conflicts and wars. The turn 
to Buddhism was to a certain extent connected with 
the search for consolation and salvation from suffer-
ing in conditions of instability. In an article published 
by Wang Jinbao, “The Influence of Buddhism on Tra-
ditional Chinese Lotus Ornamentation,” an analysis 
is conducted of how the image of the lotus and its 
symbolic meaning were integrated into the system 
of traditional Chinese ornament. The lotus is con-
sidered the primary symbol of Buddhism, associated 
with purity, spiritual innocence, and tranquility [1].

Jiang Bingzhi and Jiang Yuxi published the arti-
cle “The Lotus and Buddhism” [3]. The article notes 
that the lotus flower, as an important symbol of the 
Buddhist religion, was closely connected with many 

legends about Shakyamuni Buddha. Its symbolic sig-
nificance lay in the possibility of transforming mis-
fortune into prosperity, spiritual blindness into moral 
purity and enlightenment, just as the beautiful lo-
tus flower is born from mud and mire without being 
tainted. In his study of Chinese lotus culture, Wang 
Bingjie showed its origins, the process of its develop-
ment, and its geographical distribution in China [4].

In his work “A Study of the Formation of the 
Baoxiang Flower in the Tang Dynasty,” Wu Xiaofan 
demonstrated the reasons for the spread of the 
baoxiang pattern in the decorative art of the Sui 
(581–618) and Tang (618–907) dynasties and exam-
ined its artistic characteristics. The article analyz-
es the process of transformation of the baoxiang 
motif into a traditional Chinese floral pattern that 
took shape during the Southern and Northern dy-
nasties (420–589). Combining various flowers–peo-
nies, chrysanthemums, and honeysuckle–in stylized 
form, craftsmen created a unique pattern [5].

During the Tang dynasty, there was an active in-
teraction between China and the cultural traditions 
of other countries, which significantly enriched the 
decorative motifs of Chinese ornamental art. The 
combination of traditional motifs and images with 
Buddhist symbolism created new variants of deco-
rative ornamentation for bronze mirrors.

As already noted, in the system of Buddhist sym-
bols, one of the foremost places is occupied by the 
lotus motif, which embodied nobility and spiritual 
purity. Decoration with lotus patterns not only em-
phasized people’s aspiration for the purification of 
the soul and the possibility of attaining Supreme 
Bliss but also represented the ideal embodiment 
of the high aesthetics of this motif in Chinese dec-
orative art [6].

While the lotus is a real flower–a creation of na-
ture–the baoxiang flower does not exist in nature; it 
seems to absorb the beauty and symbolic meaning 
of many plants. In his article “A Study of the Lotus: 
An Analysis of the Evolution of the Baoxiang Style,” 
Zhou Zuohao notes that the penetration of Bud-
dhist culture influenced the inclusion of the lotus 
image in the stylization of the fantastic baoxiang 
flower. He examines lotus patterns in Indian deco-
rative art, identifying “paternal genes” of recogniz-
ability, while in the traditional culture of China he 
finds “maternal genes” in ornaments of the Han era 
(206 BC–220 AD), on the basis of which the diverse 
elements of the baoxiang pattern were unified [7]. 
Its appearance may testify to the remarkable mas-

tery and imagination of Chinese artists and skilled 
craftsmen of that time [8].

Thus, the leading decorative motifs of the lotus 
and the baoxiang flower, having undergone adap-
tation within the system of traditional ornamental 
art, formed new compositions in the decoration of 
bronze mirrors, in which these motifs are combined 
with other important images of Chinese art.

An example may be a bronze mirror (Ill. 1) discov-
ered during excavations in Shaanxi Province, which is 
a third-class cultural relic in China (diameter 21.5 cm, 
thickness 0.5 cm). The mirror has a slightly scalloped 
border, and its reverse side is divided into two con-
centric circles: inner and outer. The inner part is dec-
orated with six floral buds around a hemispherical 
boss (knob handle). The outer border consists of eight 
baoxiang flowers arranged symmetrically around the 
center. The baoxiang flowers are, in turn, adorned 
with numerous leaves that frame each flower and 
lend the entire composition a finished appearance 
and festive decorativeness.

Some compositions featuring the baoxiang flow-
er may also include cloud patterns, leaves, grass-
es, as well as inscriptions. An example is a round 
bronze mirror (Ill. 2) with a diameter of 16.5 cm 
and a thickness of 0.6 cm. The composition is di-
vided into two parts: inner and outer. In the inner 
part there are six baoxiang flowers, symmetrically 
arranged around the round, convex hemispherical 
boss. The outer part is adorned around its circum-
ference with a poetic inscription: “Deep and tran-
quil as still waters, pure and bright as the autumn 
moon. From within, a clear radiance emanates, and 
outwardly it blossoms like a diamond flower. It can 
illuminate people’s hearts and banish evil. It will al-
ways be treasured, and once you acquire it, it will 
never disappear.”
湛若止水，皚如秋月。清晖内融，菱花外发。洞

照心胆，屏除妖孭。永世作珍，服之无灭。
The six baoxiang flowers are decorated with sym-

metrical patterns of grass leaves and stamens. The 

Ill. 1. Bronze mirror with baoxiang floral pattern from 
Shaanxi Province. Tang dynasty. Collection of the Cultural Relics 
Administration of Shaanxi Province, China.
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stylization of the flowers differs from that of the 
first example.

The formation of the artistic form and the mul-
tivalent symbolic meaning of the baoxiang pattern 
has deep cultural connotations, which are also con-
nected with the diversity of stylization techniques 
and compositional organization. As an example, one 
can cite a bronze mirror preserved in the Xi’an Insti-
tute for the Conservation of Cultural Relics and Ar-
chaeology in Shaanxi Province (Ill. 3). The decorative 
program of this mirror includes all the representa-
tive images of Buddhist culture: the peacock, baox-
iang flowers, and the swastika pattern. The mirror 
is shaped like a multi-petaled flower, at the center 
of which, symmetrically along the vertical axis, are 
placed figures of two peacocks. Below is a blossom-
ing baoxiang flower. The upper part is adorned with 
a lotus flower, at the center of which is the Bud-
dhist symbol of the swastika.

In Buddhism, the peacock is revered as the Bud-
dha-Mother, the Peacock King (Mahamayuri), and 
is one of the important deities in Tantric Buddhism. 
According to legend, a peacock once swallowed the 
Buddha, but the Buddha not only did not blame it 
but, on the contrary, honored it as the Mother of 
Buddha and named it the Mother of Buddha—the 
Peacock King.

In the local culture of the Tang dynasty, the pea-
cock also held special symbolic significance. Peacocks, 
due to their beautiful and proud appearance, were 
often associated with high social status. The pattern 
of peacock feathers resembled a beautiful composi-
tion of interconnected round coins; therefore, the im-
age of the peacock was also associated with wealth.

The swastika was also a representative symbol 
in Buddhism, carrying the auspicious meaning of 
spiritual liberation. During the Sui and early Tang 
dynasties, swastika characters became one of the 
important symbols of Buddhism in China [9]. It can 
be said that in Buddhism, the swastika represented 
the very existence of the Buddha [10]. During the 
Tang dynasty, the swastika was one of the princi-
pal symbols of Buddhism; its image can be seen on 
the chest and the soles of the feet of Buddha sculp-
tures, symbolizing the footprint of the spiritual rul-
er, the path, and the liberation of the spirit.

During the Han dynasty, when lions were brought 
to China, few people had the opportunity to see 
them in person. Moreover, most lions were kept in 
imperial palaces and gardens. At that time, sculp-
tors occupied a relatively low social position and 
had no opportunity to observe real lions. As a result, 
when creating sculptures, craftsmen relied large-
ly on their own imagination and creative abilities, 
drawing on descriptions in books and finding inspi-
ration in the images of other animals. In depicting 
lions, masters employed such techniques as gen-
eralization, exaggeration, and deformation to ide-
alize their creations and give them a formidable, 
majestic appearance. This led to the formation of 
a unique “Sinicized” image of the lion, character-
ized by a resemblance in spirit rather than in form 
to the real animal [11].

At the autumn auction of Zhongmao Shengjia in 
Beijing in 2023, a bronze mirror with double lions 
and double phoenixes with curling vines and floral 
patterns was sold at a very high price; it was excel-
lently preserved and exquisitely decorated (Ill. 4). 
Winding branches and grapevines divide the com-
position into four equal parts. Two phoenixes and 
two lions are arranged in a circle at some distance 
from each other. The two lions are depicted in ac-
tive movement, their bodies strong and powerful. 
The two phoenixes, spreading their wings and in-
clining their necks, dance in graceful poses. The 
combination of lion and phoenix figures in Chinese 
decorative and applied arts acquired, from this time 
onward, stable iconographic features.

Conclusion
The rapid spread and flourishing of Buddhism 

during the Tang dynasty was a consequence of the 
policy of religious tolerance. In the decorative orna-
ments of this period, a synthesis of ancient motifs 
and images with Buddhist motifs and images was 
manifested. A characteristic feature of the Chinese 
symbolic system is the blurring of the boundary be-
tween sacred symbolism and secular wishes. First 
and foremost, this is reflected in everyday objects 
such as mirrors of the Tang period. This period be-
came an important milestone in the history of the 
creation of bronze mirrors and their ornamentation.

The development of Buddhism during the Tang 
dynasty also had important historical significance, 
contributing to cultural exchanges between China 
and foreign countries and providing valuable mate-
rials for the study of the history, art, and culture of 
India and the countries of Central Asia. The spread 

of Buddhist culture during the Tang dynasty exert-
ed a significant influence on traditional Chinese cul-
ture. Buddhist architecture, murals, and the unique 
artistic style that developed in decorative and ap-
plied art objects became an important part of the 
history of Chinese art.
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ВЛИЯНИЕ БУДДИЗМА НА ЭСТЕТИКУ  
И СИМВОЛИКУ ОРНАМЕНТАЛЬНОГО ДЕКОРА 
КИТАЙСКИХ БРОНЗОВЫХ ЗЕРКАЛ ЭПОХИ ТАН  

(618–907)

Аннотация: Буддизм был введен в Китай во вре-
мена династии Восточная Хань (25–220 гг.) и полу-
чил официальное развитие во времена династий Вэй 
(386–534 гг.), Цзинь (266-420 гг.), Южных (420–589 гг.) 
и Северных (439–581 гг.) династий. Во времена дина-
стии Тан, благодаря поддержке императорской семьи, 
буддизм стал частью религиозно-философской осно-
вы духовной жизни китайского общества. Открытость 
взглядов императоров династии Тан и их терпимость 
к иностранным культурам привели к быстрому разви-
тию буддизма и его интеграции с китайской культурой, 
что привело к формированию локального варианта 

китайского буддийского искусства. Сочетание буддиз-
ма и древней китайской культуры привело к измене-
ниям в формах живописи, архитектуры, скульптуры, 
ремеслах, литературе. В статье анализируется влия-
ние буддийской эстетики и символики на орнамен-
тальный декор бронзовых зеркал в эпоху династии 
Тан, раскрываются новые виды орнаментальных мо-
тивов, появившихся в результате их интеграции в ор-
наментальные композиции. 
Ключевые слова: династия Тан, китайские бронзо-
вые зеркала, буддийская символика, буддийские орна-
менты.

Династию Тан можно назвать периодом рас-
цвета буддизма в Китае. Из-за почитания буддиз-
ма правителями, он постепенно оказал значи-
тельное влияние на все слои общества. Система 
декора и символики буддийских образов и мо-
тивов оказали глубокое влияние на различные 
ремесла династии Тан, одним из которых было 
искусство декорирования бронзовых зеркал.

Как в Китае, так и в России имеются науч-
ные исследования, посвященные буддизму и его 
влиянию на китайское декоративно-приклад-
ное искусство. 

Статья М. Е. Кравцовой «О начальном этапе 
распространения буддизма в Китае» охватывает 
ключевые аспекты исторического и культурно-
го контекста ввода буддизма в китайскую куль-

туру. Автор исследует различные версии и вре-
менные рамки, касающиеся знакомства китайцев 
с буддизмом и упоминает важные исторические 
события, такие как возможное знакомство Кон-
фуция с Буддой, приезд буддийских монахов ко 
двору императора Цинь и популярные легенды, 
например, о вещем сне Мин-ди, который привел 
к прибытию буддийских миссионеров в Китай [2].

Буддизм начал активно распространяться в Ки-
тае в результате социальных и политических из-
менений, особенно на фоне конфликтов и войн. 
Обращение к буддизму в определенной степени 
связано с поиском утешения и спасения от стра-
даний в условиях нестабильности. В статье, опу-
бликованной Ван Цзиньбао "Влияние буддизма 
на традиционное китайское украшение лотоса-

ми", проводится анализ того, как его изображе-
ние и символический смысл был интегрирован 
в систему традиционного китайского орнамента. 
Лотос рассматривается как главный символ буд-
дизма, ассоциирующийся с чистотой, духовной 
непорочностью и умиротворением [1]. 

Цзян Бинчжи, Цзян Юйси опубликовали ста-
тью "Лотос и буддизм"[3]. В статье отмечается, 
что цветок лотоса, как важный символ буддий-
ской религии был тесно связан со многими ле-
гендами о Будде Шакьямуни, Его символическое 
значение заключалось в возможность превра-
щать беду – в благоденствие, духовную слепоту – 
в нравственную чистоту и просветление, подобно 
тому, как прекрасный цветок лотоса рождается 
из ила и грязи, не будучи запятнанным. Изучая 
китайскую культуру лотоса, Ван Бинцзе показал 
его происхождение, процесс развития, геогра-
фическое распространение в Китае [4].

В своей работе "Исследование формирова-
ния цветов баосян в эпоху династии Тан" У Сяо-
фань показал причины распространения узора 
баосян в декоративном искусстве династий Суй 
(581–618) и Тан (618–907) и рассмотрел его ху-
дожественные особенности. В статье проведен 
анализ процесса трансформации мотива бао-
сян в традиционный китайский растительный 
узор, сформировавшийся во времена Южных и 
Северных династий (420–589). Сочетая комби-
нацию различных цветов – пионов, хризантем, 
жимолости, в стилизованной форме, мастера со-
здавали уникальный узор [5].

В эпоху правления династии Тан происходит 
активное взаимодействие Китая с культурными 
традициями других стран, что значительно обо-
гатило декоративные мотивы орнаментального 
искусства Китая. Сочетание традиционных моти-
вов и образов с буддийской символикой, созда-
ло новые варианты декоративного убранства 
бронзовых зеркал.

Как уже было отмечено, в системе буддий-
ских символов одно из главных мест занимает 
мотив лотоса, который олицетворял благород-
ство и духовную чистоту. Украшение узорами ло-
тоса не только подчеркивало стремление людей 
к очищению души и возможности достижения 
Высшего блаженства, но и представляло собой 
идеальное воплощение высокой эстетики это-
го мотива в декоративном искусстве Китае [6].

Если лотос является реальным цветком – по-
рождением природы, то цветка баосян в приро-

де не существует, он словно вбирает в себя кра-
соту и символический смысл многих растений. 
В своей статье "Изучение лотоса: анализ эволю-
ции стиля Бао сян", Чжоу Цзохао отмечает, что 
проникновение буддийской культуры повлияло 
на включение изображения лотоса в стилизацию 
фантастического цветка баосян. Он рассматри-
вает узоры лотоса в декоративном искусстве Ин-
дии, выделяя "отцовские гены" узнаваемости, в 
то время как в традиционной культуре Китая он 
находит "материнские гены" в орнаментах эпо-
хи Хань (206 г. до н.э. – 220 г. н.э.), на основе ко-
торых происходит объединение разнообразных 
элементом узора баосян [7]. Его появление мо-
жет свидетельствовать об удивительном мастер-
стве и фантазии китайских художников и искус-
ных мастеров того времени [8].

Таким образом, ведущие декоративные мо-
тивы лотоса и цветка баосян, пройдя адаптацию 
в системе традиционного орнаментального ис-
кусства, сформировали новые композиции в де-
коре бронзовых зеркал, в которых эти мотивы 
объединяются с иными важными образами ки-
тайского искусства. 

Примером может быть бронзовое зеркало 
(ил. 1), найденное при раскопках в провинции 
Шэньси, которое является культурной реликвией 
третьего уровня в Китае (диаметр 21,5 см, тол-
щина 0,5 см). Зеркало имеет легкое фестонча-
тое обрамление, его оборотная сторона разде-
лена на два концентрических круга: внутренний 
и внешний. Внутренняя часть украшена шестью 
цветочными бутонами вокруг полусферического 
выступа-держателя. Внешнее обрамление состоит 
из восьми цветков баосян, расположенных сим-
метрично вокруг центра. Цветы баосян, в свою 
очередь, украшены многочисленными листья-
ми, которые обрамляют каждый цветок и при-
дают всей композиции завершенный вид и на-
рядную декоративность. 

В некоторые композиции с цветком баосян 
также могут быть включены узоры облаков, ли-
стьев, трав, а также надписи. Примером может 
служить круглое бронзовое зеркало (ил. 2) диа-
метром 16,5 см и толщиной 0,6 см. Композиция 
разделена на две части: внутреннюю и внешнюю. 
Во внутренней части находятся шесть цветков ба-
осян, симметрично расположенных вокруг кру-
глого выпуклого полусферического держателя. 
Внешняя часть украшена по кругу текстом с поэ-
тической надписью: «Глубокий и спокойный, как 
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тихие воды, чистый и яркий, как осенняя луна.  
Изнутри исходит чистый свет, а снаружи он рас-
цветает, словно бриллиантовый цветок.  Он мо-
жет озарить сердца людей и прогнать зло.  Оно 
всегда будет цениться, и как только вы его при-
обретете, оно уже никогда не исчезнет». 湛若止
水，皎如秋月。清晖内融，菱花外发。洞照心胆，屏
除妖孽。永世作珍，服之无灭. Шесть цветков ба-
осян украшены симметричными узорами из ли-
стьев травы и тычинок. Стилизация цветов иная, 
нежели в первом примере.  

 Формирование художественной формы и 
многозначного символического значения узо-
ра баосян имеет глубокие культурные коннота-
ции, которые также связаны с многообразием 
приемов стилизации и композиционной орга-
низации. В качестве примера можно привести 
бронзовое зеркало, которое хранится в Сиань-
ском институте охраны культурных реликвий и 
археологии в провинции Шэньси (ил. 3). В деко-
ративное убранство этого зеркала входят все ре-
презентативные образы буддийской культуры — 
павлин, цветы босян, свастичный узор. Форма 
зеркала имеет вид многолепесткового цветка, 
в центре которого симметрично относительно 
вертикальной оси располагаются фигурки двух 
павлинов. Ниже представлен цветущий цветок 
баосян. Верхняя часть украшена цветком лото-
са, в центре которого находится символ буддиз-
ма свастика. 

В буддизме павлин почитается как Будда-Мать, 
Король Павлинов и является одним из важных 
богов в тантрическом буддизме. Согласно леген-
де, однажды павлин проглотил Будду, но Будда 
не только не обвинил его, но, напротив, почи-
тал его как Мать Будды и назвал Матерью Буд-
ды — Короля Павлинов.

В местной культуре династии Тан павлин так-
же имел особое символическое значение. Павли-
ны, из-за их прекрасной и горделивой внешности 
часто ассоциировались с высоким социальным 
статусом. Узор павлиньих перьев напоминал кра-
сивую композицию из соединенных между со-
бой круглых монет, поэтому образ павлина так-
же ассоциировался с богатством.

Свастика также являлась репрезентативным 
символом в буддизме с благоприятным значени-
ем освобождения духа. Во времена династий Суй 
и ранней Тан иероглифы в виде свастики стали 
одними из важных символов буддизма в Китае 
[9]. Можно сказать, что в буддизме он представ-

ляли само существование Будды [10]. Во време-
на династии Тан свастика один из главных сим-
волов буддизма, ее изображение можно видеть 
на груди и стопах скульптур Будды, что символи-
зировало след духовного правителя, путь, осво-
бождение духа.

Во времена династии Хань, когда львы были 
завезены в Китай, мало у кого была возможность 
увидеть их воочию. Кроме того, большинство 
львов содержалось в императорских дворцах и 
садах. В то время скульпторы занимали относи-
тельно низкое социальное положение и не име-
ли возможности наблюдать за настоящими льва-
ми. В результате при создании скульптур мастера 
использовали большую часть своего собствен-
ного воображения и творческих способностей. 
Опираясь на описания в книгах и черпая вдох-
новение в образах других животных. Изобра-
жая львов, мастера использовали такие приемы 
как обобщение, преувеличение, деформацию, 
чтобы идеализировать свои творения и придать 
им грозный, величественный вид. Это привело 
к формированию уникального "китаизирован-
ного" образа льва, характеризующегося сход-
ством скорее по духу, чем по форме с реаль-
ным животным [11].

На осеннем аукционе Чжунмао Шэнцзя 
2023 года в Пекине по очень высокой цене было 
продано бронзовое зеркало с двойными льва-
ми и двойными фениксами с вьющимися лоза-
ми и цветочными узорами, которое прекрасно 
сохранилось и было изысканно декорировано 
(ил. 4). Извилистые ветви и виноградные лозы 
делят композицию на четыре равные части. Два 
феникса и два льва расположены по кругу на 
некотором расстоянии друг от друга. Два льва 
изображены в активном движении, их тела силь-
ные и мощные. Два феникса, расправив крылья 
и склонив шеи, танцуя в грациозных позах. Со-
четание фигур львов и фениксов в китайском 
декоративно-прикладном искусстве приобре-
тает с этого времени устойчивые иконографи-
ческие признаки. 

Заключение
Быстрое распространение и расцвет буддиз-

ма во времена династии Тан был следствием по-
литики веротерпимости. В декоративных орна-
ментах этого времени проявился синтез древних 
мотивов и образов с мотивами и образами буд-
дизма. Характерная черта китайской символиче-
ской системы – это стирание грани между свя-

щенной символикой и мирскими пожеланиями. 
В первую очередь это проявляется в бытовых 
предметах, таких как зеркала времени Тан. Этот 
период стал важной вехой в истории создания 
бронзовых зеркал и их убранства. 

Развитие буддизма во времена династии Тан 
также имело важное историческое значение, что 
способствовало культурным обменам между Кита-
ем и зарубежными странами, предоставило цен-

ные материалы для изучения истории, искусства и 
культуры Индии и стран Центральной Азии. Рас-
пространение буддийской культуры во времена 
династии Тан оказало значительное влияние на 
традиционную китайскую культуру. Буддийская 
архитектура, росписи и сложившийся уникаль-
ный художественный стиль в изделиях декора-
тивно-прикладного искусства, стали важной ча-
стью истории китайского искусства.
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