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3. Заключение
Проведенный анализ показал, что речевая 

ткань подкаста «Крупным планом» выстроена 
как многоуровневое риторическое простран-
ство, где лексические и синтаксические сред-
ства не просто сосуществуют, а взаимно допол-
няют друг друга. Ведущие используют широкий 
набор тропов и фигур речи, что превращает 
разговор о кино в динамичное, эмоциональ-
но насыщенное и в то же время структуриро-
ванное действие.

Анализ позволяет выделить пять ключевых 
функций, которые эти приемы выполняют в ау-
диальном формате.

1) Диалогизация общения. Риторические во-
просы вовлекают слушателя в размышление, а 
анафоры организуют звучащую речь ритмически, 
компенсируя отсутствие визуального контакта.

2) Создание эффекта присутствия. Разговор-
ная лексика, эллипсис, литота, а также маркеры 
устной речи (повторы, паузы, самоперебивы) 
имитируют спонтанный разговор, стирая гра-
ницу между студией и аудиторией.

3) Эмоциональное воздействие. Метафоры 
и сравнения превращают абстрактные оценки 
в осязаемые образы, а градации (восходящие 
и нисходящие) регулируют эмоциональный на-
кал – от пафоса до иронии.

4) Структурирование сложного содержания. 
Благодаря градациям выстраивается иерархия 
понятий, а сравнения и метафоры поясняют про-
фессиональные термины, делая экспертный разго-
вор доступным для неподготовленной аудитории.

5) Ироническая рефлексия. Ирония, охваты-
вает не только отдельные фразы, но и общую 
тональность речи, помогая ведущим сохранять 
критическую дистанцию, избегать морализатор-
ства и создавать доверительную атмосферу (осо-
бенно это проявляется в выпуске о фильме «Гнев 
человеческий» (реж. Гай Ричи, 2021 г.).

Особенно показательны случаи, когда веду-
щие одновременно используют несколько при-
емов в рамках одной фразы (например, анафору 
с метафорой, антитезу с градацией). Такие соче-
тания многократно усиливают выразительность 
и свидетельствуют о высоком уровне риториче-
ской культуры.

Подкаст «Крупным планом» наглядно демон-
стрирует, как классические риторические инстру-
менты органично адаптируются к современному 
аудиальному формату. Они не вступают в про-
тиворечие с непринужденным тоном беседы, а, 
напротив, усиливают ее выразительность, струк-
турируют информацию и вызывают у слушателя 
эмоциональный отклик – то есть решают глав-
ные задачи, стоящие перед авторами подкаста.
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THE COMINTERN AND THE SOVIET AVANT-GARDE 
IN THE ARTISTIC LIFE OF SHANGHAI IN THE 

1920s–1930s

Summary: In the history of Chinese artistic culture of the 

1920s–1930s, a special place is occupied by the phenom-

enon of Shanghai, a city that became not only a center 

of commercial and cultural life, but also an arena of ac-

tive international ideological and artistic exchange. It was 

precisely here, amid political turbulence and colonial di-

versity, that the formation of new artistic directions took 

place, in which the traditions of Chinese aesthetics, West-

ern modernism, and the ideological impulses of the Soviet 

avant-garde collided and interacted.

One of the most important factors that determined the char-

acter of the artistic processes of this period was the presence 

of the Communist International (Comintern), whose activity 

in Shanghai during the 1920s–1930s promoted not only the 
dissemination of Marxist ideas, but also the transmission of 

artistic models that had emerged in the Soviet Union. Through 

a network of educational, publishing, and artistic structures, 

as well as through the activity of individual artists, teachers, 

and agitators, the ideas of Constructivism, Proletkult, and the 

visual language of Soviet propaganda penetrated into China.

This transmission had not only a political but also an 

aesthetic character: the forms of visual expression devel-

oped in the Soviet avant-garde (the poster, photomontage, 

agitprop design, "production art") found a new synthetic 

context in the Shanghai milieu. Here they merged with 

traditional Chinese symbolic systems, forming a distinctive 

"revolutionary modernism," in which ideology and aes-

thetics constitute an inseparable whole.

The study of the Comintern’s role in the artistic life of 

Shanghai makes it possible to gain a deeper understand-

ing of the global character of cultural ties in the Àrst half 
of the twentieth century.

The Soviet avant-garde, which had received worldwide 

recognition as the aesthetics of utopia and industrial pro-

gress, underwent a process of localization in China: its 

ideological energy and visual dynamism were rethought 

through the prism of Chinese artistic thinking, founded on 

the principles of symbolism, allusion, and the metaphori-

cal structure of the image.

These processes developed especially actively in Shanghai, 

where the interaction of Soviet artists, journalists, and polit-

ical emissaries with the Chinese intelligentsia gave impetus 

to the creation of a new type of political art, that is, an art of 

mass communication.

The visual culture of Shanghai of the 1930s is not only the 

aesthetics of the poster and newspaper illustration, but also 

the formation of a new understanding of the image as an 

instrument of social inÁuence.
Thus, the Comintern in the artistic context of Shanghai acts 

not merely as a political institution, but as a mediator of a 

modernist visual language, thanks to which the ideas of revo-

lution received an aesthetic expression that was understand-

able and close to the Chinese audience.

The aim of the present article is to analyze the mecha-

nisms of artistic and ideological interaction between the 

Soviet avant-garde and the Shanghai artistic milieu of the 

1920s–1930s.
The study is directed toward identifying the aesthetic paral-

lels, formal borrowings, and cultural transformations as a re-

sult of which the ideas of the Comintern were integrated into 

Chinese artistic practice and contributed to the formation of 

a socially oriented modernism, a speciÀc form of synthesis of 
art and ideology.

The relevance of this topic is conditioned by the need to revise 

Eurocentric approaches to the history of modernism.

Contemporary research increasingly regards modernism as a 

network of transnational interactions, in which Shanghai and 

Moscow occupy key positions in the formation of the artistic 

language of the twentieth century.

Consideration of the Comintern not only as a political but 

also a cultural structure makes it possible to look anew at the 

interconnection of art, ideology, and the global processes of 

modernization.

Keywords: Comintern, Soviet avant-garde, Shanghai, 

Chinese modernism, revolutionary modernism, political 

graphics, Constructivism, VKhUTEMAS, Proletkult, wood-

cut, poster art, cross-cultural exchange, art and ideology, 

Li Hua, Lin Fengmian.
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The InÁuence of the Soviet Avant-Garde on 
the Artistic Practices of Shanghai

1. Ideological Channels and Cultural Transfers

The artistic contacts between the Soviet Union 
and China in the 1920s–1930s had a multi-layered 
character, combining political, educational, and aes-
thetic components.

One of the central instruments of the Comint-
ern’s cultural diplomacy consisted of the agitational 
and publishing structures that functioned in Shang-
hai and Hankou under the guise of cultural socie-
ties and editorial o඼ces.

Through these channels, translations of Soviet 
articles, albums, artistic manifestos, and method-
ological handbooks penetrated into the Chinese 
milieu, ranging from "LEF" and "New Art" to the 
pedagogical compilations of VKhUTEMAS.

Of particular importance were translations of 
texts on the social function of art, in which the idea 
was asserted that the artist must become an "en-
gineer of human souls."

This idea was perceived by the Chinese intelli-
gentsia not as a dogma, but as a new conception 
of the social role of art.

Chinese artists and critics, such as Liu Haisu, Jin 
Hui, and Pan Guxi, in their publications of the 1930s 
noted that the social engagement of art correspond-
ed to the Confucian ideal of public service.

Thus, communist aesthetics did not reject tradi-
tion, but received in China a moral and cultural jus-
tiÀcation, which ensured its deep rooting.

2. The Soviet Poster and Shanghai Revolution-

ary Graphics

The most evident influence of the Soviet 
avant-garde manifested itself in the Àeld of graph-
ic art and visual agitation.

Posters and illustrations published in Shanghai 
journals of the 1930s, such as Shenbao Pictorial 
(《申报画报》) and Liangyou Huabao (《良友画
报》), demonstrate an obvious similarity with So-
viet models, especially in composition, the dyna-
mism of lines, and typography.

The photo-collages and montage principles of 
Rodchenko, Klutsis, and Lissitzky found their reÁec-
tion in Chinese agitational posters.

Thus, the posters of the period of anti-Japanese 
resistance (1932–1937) often employed an inclined 
diagonal composition, a vivid contrast of red and 
black, as well as a sans-serif typeface, all of which 
are direct signs of Soviet Constructivism.

However, Chinese artists (in particular, Li Hua 
and Huang Xinbo) transformed these devices by 
introducing into them traditional symbols, such as 
the image of the dragon, the rising sun, and cal-
ligraphic brushstrokes.

A new hybrid form of political graphics arose, in 
which Soviet compositional energy was combined 
with national symbolism.

This adaptation was not a simple borrowing, but 
a deliberate rethinking:

whereas in Soviet graphics the idea of industri-
al progress prevailed, in the Chinese version it was 
the idea of the spiritual awakening of the people.

In place of the mechanistic image of the work-
er, in China there appears the “struggling intellec-
tual” and the “popular hero”, Àgures close to the 
Confucian notion of junzi (君子), the noble person.

Thus, the Comintern stimulated not imitation, 
but a transformation of Soviet visual codes within 
the context of national philosophy.

3. Architectural Constructivism and Shanghai 

Modern

In architecture, the influence of the Soviet 
avant-garde manifested itself in the 1930s in the 
form of a transition from decorative Art Deco to 
functional Constructivism.

Although in Shanghai there were no direct cop-
ies of Soviet projects, the aesthetics of rational form, 
simplicity, and industrial material became part of 
the architectural language of the city’s buildings.

Particularly indicative is the example of the pro-
jects of architects of the Chinese diaspora who had 
studied in Moscow, Berlin, and Paris.

Many of them, such as Hu Lian and Zhang 
Shiliang, brought to China the ideas of "so-
cial housing," "multifunctional space," and the 
"house-commune."

Art Deco and Constructivism in Shanghai merged 
into a single style, in which geometric strictness was 
combined with decorative elements of Chinese or-
nament.

This architectural hybridity reÁected not only 
the aesthetic but also the ideological compromise 
of the epoch: the aspiration to unite the modern-
ist utopia with national identity.

The Soviet conception of the "socialist city" in 
the Shanghai context was transformed into the aes-
thetics of the modern city of Asia, a space in which 
industrial culture and Chinese symbolism found a 
common language.

4. Education and Pedagogical Models

The most important channel of interaction be-
tween the Soviet Union and China was artistic ed-
ucation.

Many principles of the pedagogy of VKhUTE-
MAS (the analysis of form, functionality, the inte-
gration of art and production) were taken up by 
the Shanghai art schools.

Teachers such as Lin Fengmian and Pan Yuliang 
implemented the idea of the unity of art and labor, 
regarding the artist not as a contemplator, but as 
an active participant in social life.

A similar approach reÁected the communist ori-
entation toward "creativity as labor," but in its Chi-
nese adaptation it acquired a humanistic coloring: 
instead of the slogan of industrial progress, the 
Chinese version emphasized the harmony between 
man, nature, and labor.

Thus, the pedagogy of VKhUTEMAS in Shang-
hai was transformed into a pedagogy of cultural 
synthesis, in which the teaching of art was simul-
taneously the education of civic consciousness and 
artistic awareness.

The Philosophy of Revolutionary Modernism: 

The Transformation of the Aesthetic Codes of 

the Soviet Avant-Garde in China

1. From Industrial Utopia to Spiritual Renewal

The Soviet avant-garde, born in the context of 
the post-revolutionary utopia of 1917, proceeded 
from the conception that art is a mechanism of the 
transformation of the world.

In the work of Rodchenko, Tatlin, Klutsis, and 
Malevich, art ceases to be a reÁection: it becomes 
the production of form, that is, a part of the mate-
rial and social construction of a new reality.

This idea, radical for Europe, acquired in China 
of the 1920s–1930s a diරerent meaning.

The Chinese artistic tradition, founded for cen-
turies on the unity of form and spirit (xing-shen yi 
形神意), perceived artistic action not as an act of 
external inÁuence, but as a manifestation of inner 
harmony.

Therefore, in their encounter with the Soviet 
slogan "art in the service of revolution," Chinese 
artists did not reject the spiritual component but, 
on the contrary, incorporated it into the ideolog-
ical process.

As a result, the Soviet conception of "production 
art" was transformed in China into the aesthetics 
of an inner revolution, an art that renews not only 
society, but also the human being.

Thus, in Shanghai printed graphics and painting 
of the 1930s, one can observe a unique combina-
tion of technicism and meditativeness.

For example, the woodcut by Li Hua ("War and 
the People," 1933), for all the dynamism of its lines 
and social engagement, is built upon a strict equi-
librium of black and white, light and shadow, devic-
es characteristic of traditional Chinese ink painting.

This equilibrium transforms revolutionary energy 
into a symbol of spiritual balance, and it is precise-
ly in this that the philosophy of Shanghai modern-
ism is manifested: revolution is understood not as 
destruction, but as the restoration of harmony be-
tween the human being and society.

2. The InÁuence of the Ideas of Proletkult and 
Their Chinese Adaptation

Proletkult, as one of the key directions of So-
viet cultural construction, sought to create a new, 
proletarian aesthetic, free from bourgeois individ-
ualism and academicism.

Its slogan “art of the masses” received a spe-
cial development in China, since it coincided with 
the idea of minzhong yishu (民众艺术), the art of 
the people.

In the 1930s in Shanghai an entire movement arose 
of artists, writers, and theater people who sought to 
combine mass culture and social enlightenment.

Journals published under the inÁuence of the 
Comintern, such as 《艺文战线》 (Literary and Ar-
tistic Front) and 《大众文艺》 (Popular Art), dis-
seminated the ideas of collective creativity and the 
social mission of art.

At the same time, the Chinese version of Prolet-
kult avoided a radical nihilism in relation to tradition.

Whereas Soviet artists strove to break with the 
past, Chinese masters, on the contrary, sought in 
tradition sources of folk character and a symbol-
ic language.

It is characteristic that even in revolutionary works 
there were preserved forms going back to Confucian 
and Daoist aesthetics: the principle of understatement 
(xuan 玄), the harmony of opposites (yin-yang), rev-
erence for emptiness as a bearer of meaning.

Thus, the Shanghai adaptation of Proletkult gave 
rise to a new type of artistic thinking, in which so-
cial engagement was combined with philosophi-
cal reÁection.

3. Categories of Form and Movement

Soviet Constructivism formulated a new aesthet-
ics, founded on the categories of function, construc-
tion, and movement.
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Thus, the Shanghai adaptation of Proletkult gave 
rise to a new type of artistic thinking, in which so-
cial engagement was combined with philosophi-
cal reÁection.

3. Categories of Form and Movement

Soviet Constructivism formulated a new aesthet-
ics, founded on the categories of function, construc-
tion, and movement.
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These principles found a response among Shang-
hai artists, especially in painting and stage design.

The plastic structure of composition, the dyna-
mism of the diagonal, the rhythm of lines, all this 
becomes not only a formal device, but also an ex-
pression of a new vital energy.

It is interesting that the category of movement 
in Soviet art was linked with the idea of industrial 
progress, while in the Chinese context it was linked 
with the idea of qi (气), the “vital breath” that per-
meates everything that exists.

Thus, Shanghai artists reinterpreted Constructiv-
ism as an "art of breath," in which movement became 
a symbol not of mechanical but of spiritual energy.

This metaphorics may be traced in the work of 
Lin Fengmian and his pupils, where the dynamism 
of forms is joined with a sense of an inner rhythm 
close to the aesthetics of Chinese calligraphy.

In this way the Soviet avant-garde, founded on 
the idea of rational construction, was transformed 
in Shanghai into a poetics of organic movement, 
in which industrial principles acquired a spiritual 
coloring.

This is, in essence, one of the Àrst examples of 
the transformation of European modernism into an 
Asian humanistic context.

4. Revolution as a Spiritual Path

At the basis of the philosophy of Shanghai mod-
ernism of the 1930s lay the idea of the inner revo-
lution of the personality.

Under the inÁuence of Marxist thought and So-
viet art, revolution was understood not only as a 
change in social structures, but also as a process 
of spiritual awakening.

This conception received its artistic embodiment 
in the literature of Lu Xun, in the cinema with the 
participation of Ruan Lingyu, and in painting, where 
the theme of struggle and suරering was combined 
with meditative stillness and symbolic depth.

Thus, Chinese artists perceived revolution not 
as a destruction of the old, but as a puriÀcation of 
the spirit, and socialist realism in its early Shang-
hai form acted not so much as a method of depic-
tion as a means of the inner transformation of the 
human being through creativity.

Conclusion

The conducted research makes it possible to 
regard the activity of the Comintern and the inÁu-
ence of the Soviet avant-garde in the artistic life 
of Shanghai of the 1920s–1930s as a complex and 
multidimensional phenomenon, in which aesthet-

ics, ideology, and cultural adaptation form a sin-
gle dynamic system.

The interaction between the Soviet Union and 
China in this period cannot be reduced merely to 
political inÁuence: it was a deeply aesthetic and phil-
osophical process that exerted a long-term eරect 
on the formation of Chinese modernism.

First, the Soviet avant-garde became for Chi-
nese artists and theorists a kind of catalyst of aes-
thetic renewal.

The ideas of Constructivism, production art, Pro-
letkult, and the social mission of the artist proved 
to be consonant with the searches of the Chinese 
intelligentsia, which strove to overcome colonial 
dependence and at the same time to Ànd paths of 
national revival through culture.

Shanghai, as a cosmopolitan center, became the 
arena in which these processes acquired a visible 
artistic form, in the poster, in graphics, in architec-
ture, in theater, and in cinema.

Second, the aesthetic model proposed by the 
Soviet avant-garde was creatively transformed by 
the Chinese tradition.

Whereas in the USSR the avant-garde was as-
sociated with the rationalization of form and with 
industrial utopia, in China it acquired a spiritual di-
mension.

The conceptions of movement, function, and 
collectivity were rethought through the categories 
of qi (vital energy), he (harmony), and zhong (equi-
librium), as a result of which a unique artistic par-
adigm arose, that of revolutionary humanism, in 
which aesthetics and ethics are joined in a single 
cultural act.

Third, the role of the Comintern in this process 
goes beyond the bounds of a political mission.

It became a mediator in a global cultural trans-
fer, contributing to the formation of new artistic 
languages in which Western and Eastern traditions 
were synthesized.

The Comintern did not merely export ideas, but 
also created a space of dialogue, in which the artis-
tic practices of Moscow, Berlin, and Shanghai be-
gan to interact on equal footing.

This cultural exchange prepared the ground 
for the future emergence of Chinese socialist re-
alism, but it is important to emphasize that the 
Shanghai version of this style diරered from the 
later Soviet canon. It did not reject formal exper-
iment and did not subordinate art exclusively to 
ideological tasks.

On the contrary, in the 1930s in Shanghai there 
was preserved an aspiration toward harmony be-
tween social responsibility and aesthetic freedom, 
between collective energy and the personal expres-
sion of the artist.

Fourth, the phenomenon of Shanghai modern-
ism, which arose at the intersection of the Sovi-
et avant-garde and the Chinese spiritual tradition, 
may be regarded as one of the early forms of glob-
al modernism. This modernism was neither an im-
itation of the West, nor a mechanical borrowing. It 
represented a thoughtful process of localization, in 
the course of which Western forms acquired a new 
semantics, and traditional Chinese categories ac-
quired a contemporary resonance.

As a result, Shanghai of the 1920s–1930s be-
came a laboratory of artistic synthesis, in which a 
dialogue took place between industrial rationality 
and spiritual symbolism, between revolution and 
harmony, between the global and the local.

It is precisely here that one can observe how 
the idea of the Comintern, that is, the unity of la-

bor, culture, and art, receives an aesthetic embod-
iment, going beyond the limits of political utopia 
and being transformed into a universal philoso-
phy of culture.

In this way the inÁuence of the Soviet avant-gar-
de in Shanghai should be understood not as the 
export of an artistic style, but as the mutual transfor-
mation of two cultural systems, the result of which 
was the birth of a new artistic paradigm, a paradigm 
in which creativity becomes a form of spiritual lib-
eration and social self-awareness.

This paradigm continued its development in 
the post-war period, influencing the formation 
of Chinese realism, monumental art, theatrical 
stage design, and architecture. Today, an appeal 
to the experience of Shanghai modernism makes 
it possible not only to rethink the history of the 
art of the twentieth century, but also to see in 
it an early example of global artistic interaction 
founded not on subordination, but on dialogue, 
a dialogue that continues in the contemporary 
world as well.
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These principles found a response among Shang-
hai artists, especially in painting and stage design.
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becomes not only a formal device, but also an ex-
pression of a new vital energy.

It is interesting that the category of movement 
in Soviet art was linked with the idea of industrial 
progress, while in the Chinese context it was linked 
with the idea of qi (气), the “vital breath” that per-
meates everything that exists.
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ism as an "art of breath," in which movement became 
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This metaphorics may be traced in the work of 
Lin Fengmian and his pupils, where the dynamism 
of forms is joined with a sense of an inner rhythm 
close to the aesthetics of Chinese calligraphy.

In this way the Soviet avant-garde, founded on 
the idea of rational construction, was transformed 
in Shanghai into a poetics of organic movement, 
in which industrial principles acquired a spiritual 
coloring.

This is, in essence, one of the Àrst examples of 
the transformation of European modernism into an 
Asian humanistic context.

4. Revolution as a Spiritual Path

At the basis of the philosophy of Shanghai mod-
ernism of the 1930s lay the idea of the inner revo-
lution of the personality.

Under the inÁuence of Marxist thought and So-
viet art, revolution was understood not only as a 
change in social structures, but also as a process 
of spiritual awakening.

This conception received its artistic embodiment 
in the literature of Lu Xun, in the cinema with the 
participation of Ruan Lingyu, and in painting, where 
the theme of struggle and suරering was combined 
with meditative stillness and symbolic depth.

Thus, Chinese artists perceived revolution not 
as a destruction of the old, but as a puriÀcation of 
the spirit, and socialist realism in its early Shang-
hai form acted not so much as a method of depic-
tion as a means of the inner transformation of the 
human being through creativity.

Conclusion

The conducted research makes it possible to 
regard the activity of the Comintern and the inÁu-
ence of the Soviet avant-garde in the artistic life 
of Shanghai of the 1920s–1930s as a complex and 
multidimensional phenomenon, in which aesthet-
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gle dynamic system.
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China in this period cannot be reduced merely to 
political inÁuence: it was a deeply aesthetic and phil-
osophical process that exerted a long-term eරect 
on the formation of Chinese modernism.

First, the Soviet avant-garde became for Chi-
nese artists and theorists a kind of catalyst of aes-
thetic renewal.

The ideas of Constructivism, production art, Pro-
letkult, and the social mission of the artist proved 
to be consonant with the searches of the Chinese 
intelligentsia, which strove to overcome colonial 
dependence and at the same time to Ànd paths of 
national revival through culture.

Shanghai, as a cosmopolitan center, became the 
arena in which these processes acquired a visible 
artistic form, in the poster, in graphics, in architec-
ture, in theater, and in cinema.

Second, the aesthetic model proposed by the 
Soviet avant-garde was creatively transformed by 
the Chinese tradition.

Whereas in the USSR the avant-garde was as-
sociated with the rationalization of form and with 
industrial utopia, in China it acquired a spiritual di-
mension.

The conceptions of movement, function, and 
collectivity were rethought through the categories 
of qi (vital energy), he (harmony), and zhong (equi-
librium), as a result of which a unique artistic par-
adigm arose, that of revolutionary humanism, in 
which aesthetics and ethics are joined in a single 
cultural act.

Third, the role of the Comintern in this process 
goes beyond the bounds of a political mission.

It became a mediator in a global cultural trans-
fer, contributing to the formation of new artistic 
languages in which Western and Eastern traditions 
were synthesized.

The Comintern did not merely export ideas, but 
also created a space of dialogue, in which the artis-
tic practices of Moscow, Berlin, and Shanghai be-
gan to interact on equal footing.

This cultural exchange prepared the ground 
for the future emergence of Chinese socialist re-
alism, but it is important to emphasize that the 
Shanghai version of this style diරered from the 
later Soviet canon. It did not reject formal exper-
iment and did not subordinate art exclusively to 
ideological tasks.

On the contrary, in the 1930s in Shanghai there 
was preserved an aspiration toward harmony be-
tween social responsibility and aesthetic freedom, 
between collective energy and the personal expres-
sion of the artist.

Fourth, the phenomenon of Shanghai modern-
ism, which arose at the intersection of the Sovi-
et avant-garde and the Chinese spiritual tradition, 
may be regarded as one of the early forms of glob-
al modernism. This modernism was neither an im-
itation of the West, nor a mechanical borrowing. It 
represented a thoughtful process of localization, in 
the course of which Western forms acquired a new 
semantics, and traditional Chinese categories ac-
quired a contemporary resonance.

As a result, Shanghai of the 1920s–1930s be-
came a laboratory of artistic synthesis, in which a 
dialogue took place between industrial rationality 
and spiritual symbolism, between revolution and 
harmony, between the global and the local.

It is precisely here that one can observe how 
the idea of the Comintern, that is, the unity of la-

bor, culture, and art, receives an aesthetic embod-
iment, going beyond the limits of political utopia 
and being transformed into a universal philoso-
phy of culture.

In this way the inÁuence of the Soviet avant-gar-
de in Shanghai should be understood not as the 
export of an artistic style, but as the mutual transfor-
mation of two cultural systems, the result of which 
was the birth of a new artistic paradigm, a paradigm 
in which creativity becomes a form of spiritual lib-
eration and social self-awareness.

This paradigm continued its development in 
the post-war period, influencing the formation 
of Chinese realism, monumental art, theatrical 
stage design, and architecture. Today, an appeal 
to the experience of Shanghai modernism makes 
it possible not only to rethink the history of the 
art of the twentieth century, but also to see in 
it an early example of global artistic interaction 
founded not on subordination, but on dialogue, 
a dialogue that continues in the contemporary 
world as well.
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КОМИНТЕРН И СОВЕТСКИЙ АВАНГАРД 
В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЖИЗНИ ШАНХАЯ  

1920–1930-х ГОДОВ

Аннотация: В истории китайской художественной 
культуры 1920–1930-х годов особое место занимает 
феномен Шанхая — города, который стал не толь-

ко центром коммерческой и культурной жизни, но и 
ареной активного международного идеологического и 
художественного обмена. Именно здесь в условиях по-

литической турбулентности и колониального много-

образия происходило формирование новых направлений 
искусства, в которых сталкивались и взаимодейство-

вали традиции китайской эстетики, западный модер-

низм и идеологические импульсы советского авангарда.
Одним из важнейших факторов, определивших ха-

рактер художественных процессов этого времени, 
стало присутствие Коммунистического интернаци-

онала (Коминтерна), чья деятельность в Шанхае в 
1920–1930-е годы способствовала не только распро-

странению марксистских идей, но и передаче худо-

жественных моделей, возникших в Советском Союзе. 
Через сеть образовательных, издательских и худо-

жественных структур, а также через деятельность 
отдельных художников, педагогов и агитаторов в 
Китай проникали идеи конструктивизма, пролет-

культа и визуального языка советской пропаганды.
Эта трансмиссия имела не только политический, 
но и эстетический характер: формы визуального 
выражения, разработанные в советском авангарде 
(плакат, фотомонтаж, агитационный дизайн, «про-

изводственное искусство»), нашли в шанхайской среде 
новый синтетический контекст. Здесь они соедини-

лись с традиционными китайскими символическими 
системами, образуя своеобразный «революционный 
модернизм», в котором идеология и эстетика обра-

зуют неразделимое целое.
Исследование роли Коминтерна в художественной 
жизни Шанхая позволяет глубже понять глобальный 
характер культурных связей первой половины XX века.
Советский авангард, получивший мировое признание 
как эстетика утопии и индустриального прогресса, 
в Китае прошёл через процесс локализации: его идео-

логическая энергия и визуальная динамика были пере-

осмыслены через призму китайского художественного 
мышления, основанного на принципах символизма, ал-

люзии и метафорической структуры изображения.
Особенно активно эти процессы развивались в Шанхае, 
где взаимодействие советских художников, журналистов 
и политических эмиссаров с китайской интеллиген-

цией дало импульс созданию нового типа политиче-

ского искусства — искусства массовой коммуникации.
Визуальная культура Шанхая 1930-х годов — это не 
только эстетика плаката и газетной иллюстрации, 
но и формирование нового понимания образа как ин-

струмента общественного воздействия.
Таким образом, Коминтерн в художественном кон-

тексте Шанхая выступает не просто как полити-

ческий институт, а как медиатор модернистского 
визуального языка, благодаря которому идеи револю-

ции получили эстетическое выражение, понятное и 
близкое китайской аудитории.
Целью настоящей статьи является анализ механиз-
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турных трансформаций, в результате которых идеи 
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Актуальность данной темы обусловлена необходи-
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истории модернизма.
Современные исследования всё чаще рассматривают 
модернизм как сеть транснациональных взаимодей-

ствий, где Шанхай и Москва занимают ключевые пози-

ции в формировании художественного языка XX века.
Рассмотрение Коминтерна не только как политиче-

ской, но и культурной структуры позволяет по-но-

вому взглянуть на взаимосвязь искусства, идеологии 
и глобальных процессов модернизации.
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сочеталась с декоративными элементами китай-
ского орнамента.

Эта архитектурная гибридность отразила не 
только эстетический, но и идеологический ком-
промисс эпохи: стремление объединить модерни-
стскую утопию с национальной идентичностью.

Советская концепция «социалистического го-
рода» в шанхайском контексте превратилась в 
эстетику модерного города Азии — простран-
ство, где индустриальная культура и китайская 
символика находили общий язык.

4. Образование и педагогические модели
Важнейшим каналом взаимодействия между 

Советским Союзом и Китаем стало художествен-
ное образование.

Многие принципы педагогики ВХУТЕМАСа 
(анализ формы, функциональность, интеграция 
искусства и производства) были восприняты шан-
хайскими художественными школами.

Преподаватели, такие как Линь Фэнмянь и 
Пан Юйлян, внедряли идею единства искусства 
и труда, рассматривая художника не как созер-
цателя, а как активного участника социальной 
жизни.

Подобный подход отражал коммунистическую 
установку на «творчество как труд», но в китай-
ской адаптации он обрёл гуманистическую окра-
ску: вместо лозунга индустриального прогресса 
китайская версия подчеркивала гармонию меж-
ду человеком, природой и трудом.

Таким образом, педагогика ВХУТЕМАСа в Шан-
хае превратилась в педагогику культурного син-
теза, где обучение искусству было одновременно 
воспитанием гражданственности и художествен-
ного сознания.

Философия революционного модерниз-

ма: трансформация эстетических кодов со-

ветского авангарда в Китае
1. От индустриальной утопии к духовному 

обновлению
Советский авангард, рожденный в контексте 

послереволюционной утопии 1917 года, исходил 
из представления о том, что искусство является 
механизмом преобразования мира.

В творчестве Родченко, Татлина, Клуциса, Ма-
левича искусство перестаёт быть отражением — 
оно становится производством формы, то есть 
частью материального и социального строитель-
ства новой реальности.

Эта идея — радикальная для Европы — в Ки-
тае 1920–1930-х годов приобрела иной смысл.

Китайская художественная традиция, века-
ми основанная на единстве формы и духа (син-
шэнь и 形神意), воспринимала художественное 
действие не как акт внешнего воздействия, а как 
проявление внутренней гармонии.

Поэтому при столкновении с советским лозун-
гом «искусство на службу революции» китайские 
художники не отвергли духовную составляющую, а, 
напротив, включили её в идеологический процесс.

В результате советская концепция «произ-
водственного искусства» превратилась в Китае 
в эстетику внутренней революции — искусства, 
которое обновляет не только общество, но и че-
ловека.

Так, в шанхайской печатной графике и живо-
писи 1930-х годов можно наблюдать уникальное 
сочетание техницизма и медитативности.

Например, ксилография Ли Хуа («Война и на-
род», 1933), при всей динамике линий и соци-
альной ангажированности, построена на строгом 
равновесии чёрного и белого, свете и тени — 
приёмах, характерных для традиционной китай-
ской живописи тушью.

Эта уравновешенность превращает револю-
ционную энергию в символ духовного равно-
весия — именно в этом проявляется философия 
шанхайского модернизма: революция понимает-
ся не как разрушение, а как восстановление гар-
монии между человеком и обществом.

2. Влияние идей пролеткульта и их китай-

ская адаптация
Пролеткульт, как одно из ключевых направле-

ний советского культурного строительства, стре-
мился создать новую, пролетарскую эстетику, 
свободную от буржуазного индивидуализма и 
академизма.

Его лозунг «искусство масс» получил в Китае 
особое развитие, поскольку совпал с идеей минь-
чжун ишу (民众艺术) — «народного искусства».

В 1930-е годы в Шанхае возникает целое дви-
жение художников, писателей и театралов, стре-
мящихся соединить массовую культуру и соци-
альное просвещение.

Журналы, выпускавшиеся под влиянием Ко-
минтерна, такие как 《艺文战线》(Литературно-ху-
дожественный фронт) и 《大众文艺》(Народное 
искусство), распространяли идеи коллективно-
го творчества и социальной миссии искусства.

При этом китайская версия пролеткульта из-
бегала радикального нигилизма по отношению 
к традиции.

Влияние советского авангарда на художе-

ственные практики Шанхая
1. Идеологические каналы и культурные 

трансферы
Художественные контакты между Советским Со-

юзом и Китаем в 1920–1930-е годы имели много-
слойный характер, соединяя в себе политическую, 
образовательную и эстетическую составляющие.

Одним из центральных инструментов культур-
ной дипломатии Коминтерна стали агитацион-
ные и издательские структуры, функционировав-
шие в Шанхае и Ханькоу под видом культурных 
обществ и редакций.

Через эти каналы в китайскую среду проника-
ли переводы советских статей, альбомов, художе-
ственных манифестов и методических пособий — 
от «ЛЕФ» и «Нового искусства» до педагогических 
сборников ВХУТЕМАСа.

Особое значение имели переводы текстов о 
социальной функции искусства, в которых утвер-
ждалась мысль о том, что художник должен стать 
«инженером человеческих душ».

Эта идея была воспринята китайской интел-
лигенцией не как догма, а как новая концепция 
общественной роли искусства.

Китайские художники и критики, такие как Лю 
Хайсу, Цзинь Хуэй и Пань Гуси, в своих публи-
кациях 1930-х годов отмечали, что социальная 
ангажированность искусства соответствует кон-
фуцианскому идеалу общественного служения.

Таким образом, коммунистическая эстетика 
не отвергала традицию, а получила в Китае мо-
рально-культурное обоснование, что обеспечи-
ло её глубокое укоренение.

2. Советский плакат и шанхайская револю-

ционная графика
Наиболее очевидное влияние советского аван-

гарда проявилось в области графического искус-
ства и визуальной агитации.

Плакаты и иллюстрации, публиковавшиеся 
в шанхайских журналах 1930-х годов — таких 
как Shenbao Pictorial (《申报画报》) и Liangyou 
Huabao (《良友画报》) — демонстрируют очевид-
ное сходство с советскими образцами, особенно 
в композиции, динамике линий и типографике.

Фотоколлажи и монтажные принципы Род-
ченко, Клуциса, Лисицкого получили своё отра-
жение в китайских агитационных плакатах.

Так, плакаты периода антияпонского сопро-
тивления (1932–1937) часто использовали наклон-
ную диагональную композицию, яркий контраст 
красного и чёрного, а также рубленый шрифт — 
всё это прямые признаки советского конструк-
тивизма.

Однако китайские художники (в частности, Ли 
Хуа и Хуанг Синьбо) преобразовали эти приёмы, 
вводя в них традиционные символы — изобра-
жение дракона, восходящего солнца, каллигра-
фические мазки.

Возникла новая гибридная форма политиче-
ской графики, в которой советская композици-
онная энергия сочеталась с национальной сим-
воликой.

Эта адаптация была не простым заимствова-
нием, а осознанным переосмыслением:

если в советской графике преобладала идея 
индустриального прогресса, то в китайской вер-
сии — идея духовного пробуждения народа.

Вместо механистического образа рабочего 
в Китае появляется «борющийся интеллигент» 
и «народный герой» — фигуры, близкие конфу-
цианскому понятию цзюньцзы (君子) — благо-
родного человека.

Таким образом, Коминтерн стимулировал не 
подражание, а трансформацию советских визу-
альных кодов в контексте национальной фило-
софии.

3. Архитектурный конструктивизм и шан-

хайский модерн
В архитектуре влияние советского авангар-

да проявилось в 1930-е годы в виде перехода 
от декоративного ар-деко к функциональному 
конструктивизму.

Хотя в Шанхае не было прямых копий совет-
ских проектов, но эстетика рациональной фор-
мы, простоты и индустриального материала стала 
частью архитектурного языка городских зданий.

Особенно показателен пример проектов ар-
хитекторов китайской диаспоры, обучавшихся в 
Москве, Берлине и Париже.

Многие из них — такие как Ху Лянь, Чжан 
Шилян — привозили в Китай идеи «социально-
го жилья», «многофункционального простран-
ства», «дома-коммуны».

Ар-деко и конструктивизм в Шанхае слились 
в единый стиль, где геометрическая строгость 
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ского орнамента.

Эта архитектурная гибридность отразила не 
только эстетический, но и идеологический ком-
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Советская концепция «социалистического го-
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эстетику модерного города Азии — простран-
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символика находили общий язык.
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Важнейшим каналом взаимодействия между 

Советским Союзом и Китаем стало художествен-
ное образование.

Многие принципы педагогики ВХУТЕМАСа 
(анализ формы, функциональность, интеграция 
искусства и производства) были восприняты шан-
хайскими художественными школами.

Преподаватели, такие как Линь Фэнмянь и 
Пан Юйлян, внедряли идею единства искусства 
и труда, рассматривая художника не как созер-
цателя, а как активного участника социальной 
жизни.

Подобный подход отражал коммунистическую 
установку на «творчество как труд», но в китай-
ской адаптации он обрёл гуманистическую окра-
ску: вместо лозунга индустриального прогресса 
китайская версия подчеркивала гармонию меж-
ду человеком, природой и трудом.

Таким образом, педагогика ВХУТЕМАСа в Шан-
хае превратилась в педагогику культурного син-
теза, где обучение искусству было одновременно 
воспитанием гражданственности и художествен-
ного сознания.

Философия революционного модерниз-

ма: трансформация эстетических кодов со-

ветского авангарда в Китае
1. От индустриальной утопии к духовному 

обновлению
Советский авангард, рожденный в контексте 

послереволюционной утопии 1917 года, исходил 
из представления о том, что искусство является 
механизмом преобразования мира.

В творчестве Родченко, Татлина, Клуциса, Ма-
левича искусство перестаёт быть отражением — 
оно становится производством формы, то есть 
частью материального и социального строитель-
ства новой реальности.

Эта идея — радикальная для Европы — в Ки-
тае 1920–1930-х годов приобрела иной смысл.

Китайская художественная традиция, века-
ми основанная на единстве формы и духа (син-
шэнь и 形神意), воспринимала художественное 
действие не как акт внешнего воздействия, а как 
проявление внутренней гармонии.

Поэтому при столкновении с советским лозун-
гом «искусство на службу революции» китайские 
художники не отвергли духовную составляющую, а, 
напротив, включили её в идеологический процесс.

В результате советская концепция «произ-
водственного искусства» превратилась в Китае 
в эстетику внутренней революции — искусства, 
которое обновляет не только общество, но и че-
ловека.

Так, в шанхайской печатной графике и живо-
писи 1930-х годов можно наблюдать уникальное 
сочетание техницизма и медитативности.

Например, ксилография Ли Хуа («Война и на-
род», 1933), при всей динамике линий и соци-
альной ангажированности, построена на строгом 
равновесии чёрного и белого, свете и тени — 
приёмах, характерных для традиционной китай-
ской живописи тушью.

Эта уравновешенность превращает револю-
ционную энергию в символ духовного равно-
весия — именно в этом проявляется философия 
шанхайского модернизма: революция понимает-
ся не как разрушение, а как восстановление гар-
монии между человеком и обществом.

2. Влияние идей пролеткульта и их китай-

ская адаптация
Пролеткульт, как одно из ключевых направле-

ний советского культурного строительства, стре-
мился создать новую, пролетарскую эстетику, 
свободную от буржуазного индивидуализма и 
академизма.

Его лозунг «искусство масс» получил в Китае 
особое развитие, поскольку совпал с идеей минь-
чжун ишу (民众艺术) — «народного искусства».

В 1930-е годы в Шанхае возникает целое дви-
жение художников, писателей и театралов, стре-
мящихся соединить массовую культуру и соци-
альное просвещение.

Журналы, выпускавшиеся под влиянием Ко-
минтерна, такие как 《艺文战线》(Литературно-ху-
дожественный фронт) и 《大众文艺》(Народное 
искусство), распространяли идеи коллективно-
го творчества и социальной миссии искусства.

При этом китайская версия пролеткульта из-
бегала радикального нигилизма по отношению 
к традиции.

Влияние советского авангарда на художе-

ственные практики Шанхая
1. Идеологические каналы и культурные 

трансферы
Художественные контакты между Советским Со-

юзом и Китаем в 1920–1930-е годы имели много-
слойный характер, соединяя в себе политическую, 
образовательную и эстетическую составляющие.

Одним из центральных инструментов культур-
ной дипломатии Коминтерна стали агитацион-
ные и издательские структуры, функционировав-
шие в Шанхае и Ханькоу под видом культурных 
обществ и редакций.

Через эти каналы в китайскую среду проника-
ли переводы советских статей, альбомов, художе-
ственных манифестов и методических пособий — 
от «ЛЕФ» и «Нового искусства» до педагогических 
сборников ВХУТЕМАСа.

Особое значение имели переводы текстов о 
социальной функции искусства, в которых утвер-
ждалась мысль о том, что художник должен стать 
«инженером человеческих душ».

Эта идея была воспринята китайской интел-
лигенцией не как догма, а как новая концепция 
общественной роли искусства.

Китайские художники и критики, такие как Лю 
Хайсу, Цзинь Хуэй и Пань Гуси, в своих публи-
кациях 1930-х годов отмечали, что социальная 
ангажированность искусства соответствует кон-
фуцианскому идеалу общественного служения.

Таким образом, коммунистическая эстетика 
не отвергала традицию, а получила в Китае мо-
рально-культурное обоснование, что обеспечи-
ло её глубокое укоренение.

2. Советский плакат и шанхайская револю-

ционная графика
Наиболее очевидное влияние советского аван-

гарда проявилось в области графического искус-
ства и визуальной агитации.

Плакаты и иллюстрации, публиковавшиеся 
в шанхайских журналах 1930-х годов — таких 
как Shenbao Pictorial (《申报画报》) и Liangyou 
Huabao (《良友画报》) — демонстрируют очевид-
ное сходство с советскими образцами, особенно 
в композиции, динамике линий и типографике.

Фотоколлажи и монтажные принципы Род-
ченко, Клуциса, Лисицкого получили своё отра-
жение в китайских агитационных плакатах.

Так, плакаты периода антияпонского сопро-
тивления (1932–1937) часто использовали наклон-
ную диагональную композицию, яркий контраст 
красного и чёрного, а также рубленый шрифт — 
всё это прямые признаки советского конструк-
тивизма.

Однако китайские художники (в частности, Ли 
Хуа и Хуанг Синьбо) преобразовали эти приёмы, 
вводя в них традиционные символы — изобра-
жение дракона, восходящего солнца, каллигра-
фические мазки.

Возникла новая гибридная форма политиче-
ской графики, в которой советская композици-
онная энергия сочеталась с национальной сим-
воликой.

Эта адаптация была не простым заимствова-
нием, а осознанным переосмыслением:

если в советской графике преобладала идея 
индустриального прогресса, то в китайской вер-
сии — идея духовного пробуждения народа.

Вместо механистического образа рабочего 
в Китае появляется «борющийся интеллигент» 
и «народный герой» — фигуры, близкие конфу-
цианскому понятию цзюньцзы (君子) — благо-
родного человека.

Таким образом, Коминтерн стимулировал не 
подражание, а трансформацию советских визу-
альных кодов в контексте национальной фило-
софии.

3. Архитектурный конструктивизм и шан-

хайский модерн
В архитектуре влияние советского авангар-

да проявилось в 1930-е годы в виде перехода 
от декоративного ар-деко к функциональному 
конструктивизму.

Хотя в Шанхае не было прямых копий совет-
ских проектов, но эстетика рациональной фор-
мы, простоты и индустриального материала стала 
частью архитектурного языка городских зданий.

Особенно показателен пример проектов ар-
хитекторов китайской диаспоры, обучавшихся в 
Москве, Берлине и Париже.

Многие из них — такие как Ху Лянь, Чжан 
Шилян — привозили в Китай идеи «социально-
го жилья», «многофункционального простран-
ства», «дома-коммуны».

Ар-деко и конструктивизм в Шанхае слились 
в единый стиль, где геометрическая строгость 
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Если советские художники стремились разо-
рвать с прошлым, то китайские мастера, напро-
тив, искали в традиции источники народности и 
символического языка.

Характерно, что даже в революционных про-
изведениях сохранялись формы, восходящие к 
конфуцианской и даосской эстетике: принцип 
недосказанности (сюань 玄), гармония противо-
положностей (инь–ян), уважение к пустоте как 
носителю смысла.

Таким образом, шанхайская адаптация про-
леткульта породила новый тип художественно-
го мышления, где социальная ангажированность 
сочеталась с философской рефлексией.

3. Категории формы и движения
Советский конструктивизм формулировал но-

вую эстетику, основанную на категориях функ-
ции, конструкции и движения.

Эти принципы нашли отклик у шанхайских ху-
дожников, особенно в живописи и сценографии.

Пластическая структура композиции, динами-
ка диагонали, ритм линий — всё это становится 
не только формальным приёмом, но и выраже-
нием новой жизненной энергии.

Интересно, что категория движения в совет-
ском искусстве была связана с идеей индустри-
ального прогресса, а в китайском контексте — с 
идеей ци (气) — «жизненного дыхания», прони-
зывающего всё сущее.

Таким образом, шанхайские художники пере-
интерпретировали конструктивизм как «искус-
ство дыхания» — движение стало символом не 
механической, а духовной энергии.

Эта метафорика прослеживается в творче-
стве Линь Фэнмяня и его учеников, где динами-
ка форм соединена с чувством внутреннего рит-
ма, близкого к эстетике китайской каллиграфии.

Так советский авангард, основанный на идее 
рационального конструирования, в Шанхае пре-
вратился в поэтику органического движения, 
где индустриальные принципы обрели духов-
ную окраску.

Это, по сути, один из первых примеров транс-
формации европейского модернизма в азиат-
ский гуманистический контекст.

4. Революция как духовный путь
В основе философии шанхайского модерниз-

ма 1930-х годов лежала идея о внутренней ре-
волюции личности.

Под влиянием марксистской мысли и совет-
ского искусства революция понималась не толь-

ко как изменение социальных структур, но и как 
процесс духовного пробуждения.

Эта концепция получила художественное во-
площение в литературе Лу Синя, в кинематографе 
с участием Руан Линьюй, и в живописи, где тема 
борьбы и страдания сочеталась с медитативной 
тишиной и символической глубиной.

Таким образом, китайские художники вос-
принимали революцию не как разрушение ста-
рого, а как очищение духа, а социалистический 
реализм в его ранней шанхайской форме высту-
пал не столько методом изображения, сколько 
способом внутреннего преобразования челове-
ка через творчество.

Заключение
Проведённое исследование позволяет рас-

сматривать деятельность Коминтерна и влияние 
советского авангарда в художественной жизни 
Шанхая 1920–1930-х годов как сложный и мно-
гомерный феномен, в котором эстетика, идео-
логия и культурная адаптация образуют единую 
динамическую систему.

Взаимодействие между Советским Союзом 
и Китаем в этот период нельзя сводить лишь к 
политическому влиянию — оно было глубоко 
эстетическим и философским процессом, ока-
завшим долгосрочное воздействие на форми-
рование китайского модернизма.

Во-первых, советский авангард стал для ки-
тайских художников и теоретиков своеобраз-
ным катализатором эстетического обновления.

Идеи конструктивизма, производственного 
искусства, пролеткульта и социальной миссии 
художника оказались созвучны поискам китай-
ской интеллигенции, которая стремилась прео-
долеть колониальную зависимость и одновре-
менно найти пути национального возрождения 
через культуру.

Шанхай, как космополитический центр, стал 
ареной, где эти процессы обрели видимую ху-
дожественную форму — в плакате, графике, ар-
хитектуре, театре и кино.

Во-вторых, эстетическая модель, предложен-
ная советским авангардом, была творчески транс-
формирована китайской традицией. 

В то время как в СССР авангард ассоцииро-
вался с рационализацией формы и индустри-
альной утопией, в Китае он приобрёл духовное 
измерение.

Концепции движения, функции и коллектив-
ности были переосмыслены через категории ци 

(жизненная энергия), хэ (гармония) и чжун (рав-
новесие), в результате чего возникла уникаль-
ная художественная парадигма — революцион-
ный гуманизм, где эстетика и этика соединены в 
едином культурном акте.

В-третьих, роль Коминтерна в этом процессе 
выходит за рамки политической миссии.

Он стал посредником в глобальном культур-
ном трансфере,способствовавшим формирова-
нию новых художественных языков, в которых 
синтезировались западные и восточные традиции.

Коминтерн не просто экспортировал идеи, но 
и создал пространство диалога, где художествен-
ные практики Москвы, Берлина и Шанхая нача-
ли взаимодействовать на равных основаниях.

Этот культурный обмен подготовил почву для 
будущего возникновения китайского социали-
стического реализма,но важно подчеркнуть, что 
шанхайская версия этого стиля отличалась от 
позднего советского канона.Она не отвергала 
формальный эксперимент и не подчиняла искус-
ство исключительно идеологическим задачам.

Напротив, в 1930-е годы в Шанхае сохраня-
лось стремление к гармонии между социаль-
ной ответственностью и эстетической свободой, 
между коллективной энергией и личным выра-
жением художника.

В-четвёртых, феномен шанхайского модер-
низма, возникший на пересечении советского 
авангарда и китайской духовной традиции, мож-
но рассматривать как одну из ранних форм гло-
бального модернизма. Этот модернизм не был 
ни подражанием Западу, ни механическим за-
имствованием. Он представлял собой осмыс-

ленный процесс локализации, в ходе которого 
западные формы обретали новую семантику, а 
традиционные китайские категории — совре-
менное звучание.

В результате Шанхай 1920–1930-х годов стал 
лабораторией художественного синтеза, где про-
исходил диалог между индустриальной рацио-
нальностью и духовной символикой, между ре-
волюцией и гармонией, между глобальным и 
локальным.

Именно здесь можно наблюдать, как идея 
Коминтерна — единства труда, культуры и ис-
кусства — получает эстетическое воплощение, 
выходя за пределы политической утопии и пре-
вращаясь в универсальную философию культуры.

Тем самым влияние советского авангарда в 
Шанхае следует понимать не как экспорт худо-
жественного стиля, а как взаимное преобразо-
вание двух культурных систем, результатом ко-
торого стало рождение новой художественной 
парадигмы — парадигмы, где творчество стано-
вится формой духовного освобождения и соци-
ального самоосознания.

Эта парадигма продолжила своё развитие в 
послевоенный период, влияя на формирование 
китайского реализма, монументального искус-
ства, театральной сценографии и архитектуры. 
Сегодня обращение к опыту шанхайского мо-
дернизма позволяет не только переосмыслить 
историю искусства XX века, но и увидеть в нём 
ранний пример глобального художественного 
взаимодействия, основанного не на подчине-
нии, а на диалоге — диалоге, продолжающемся 
и в современном мире.
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Если советские художники стремились разо-
рвать с прошлым, то китайские мастера, напро-
тив, искали в традиции источники народности и 
символического языка.

Характерно, что даже в революционных про-
изведениях сохранялись формы, восходящие к 
конфуцианской и даосской эстетике: принцип 
недосказанности (сюань 玄), гармония противо-
положностей (инь–ян), уважение к пустоте как 
носителю смысла.

Таким образом, шанхайская адаптация про-
леткульта породила новый тип художественно-
го мышления, где социальная ангажированность 
сочеталась с философской рефлексией.

3. Категории формы и движения
Советский конструктивизм формулировал но-

вую эстетику, основанную на категориях функ-
ции, конструкции и движения.

Эти принципы нашли отклик у шанхайских ху-
дожников, особенно в живописи и сценографии.

Пластическая структура композиции, динами-
ка диагонали, ритм линий — всё это становится 
не только формальным приёмом, но и выраже-
нием новой жизненной энергии.

Интересно, что категория движения в совет-
ском искусстве была связана с идеей индустри-
ального прогресса, а в китайском контексте — с 
идеей ци (气) — «жизненного дыхания», прони-
зывающего всё сущее.

Таким образом, шанхайские художники пере-
интерпретировали конструктивизм как «искус-
ство дыхания» — движение стало символом не 
механической, а духовной энергии.

Эта метафорика прослеживается в творче-
стве Линь Фэнмяня и его учеников, где динами-
ка форм соединена с чувством внутреннего рит-
ма, близкого к эстетике китайской каллиграфии.

Так советский авангард, основанный на идее 
рационального конструирования, в Шанхае пре-
вратился в поэтику органического движения, 
где индустриальные принципы обрели духов-
ную окраску.

Это, по сути, один из первых примеров транс-
формации европейского модернизма в азиат-
ский гуманистический контекст.

4. Революция как духовный путь
В основе философии шанхайского модерниз-

ма 1930-х годов лежала идея о внутренней ре-
волюции личности.

Под влиянием марксистской мысли и совет-
ского искусства революция понималась не толь-

ко как изменение социальных структур, но и как 
процесс духовного пробуждения.

Эта концепция получила художественное во-
площение в литературе Лу Синя, в кинематографе 
с участием Руан Линьюй, и в живописи, где тема 
борьбы и страдания сочеталась с медитативной 
тишиной и символической глубиной.

Таким образом, китайские художники вос-
принимали революцию не как разрушение ста-
рого, а как очищение духа, а социалистический 
реализм в его ранней шанхайской форме высту-
пал не столько методом изображения, сколько 
способом внутреннего преобразования челове-
ка через творчество.

Заключение
Проведённое исследование позволяет рас-

сматривать деятельность Коминтерна и влияние 
советского авангарда в художественной жизни 
Шанхая 1920–1930-х годов как сложный и мно-
гомерный феномен, в котором эстетика, идео-
логия и культурная адаптация образуют единую 
динамическую систему.

Взаимодействие между Советским Союзом 
и Китаем в этот период нельзя сводить лишь к 
политическому влиянию — оно было глубоко 
эстетическим и философским процессом, ока-
завшим долгосрочное воздействие на форми-
рование китайского модернизма.

Во-первых, советский авангард стал для ки-
тайских художников и теоретиков своеобраз-
ным катализатором эстетического обновления.

Идеи конструктивизма, производственного 
искусства, пролеткульта и социальной миссии 
художника оказались созвучны поискам китай-
ской интеллигенции, которая стремилась прео-
долеть колониальную зависимость и одновре-
менно найти пути национального возрождения 
через культуру.

Шанхай, как космополитический центр, стал 
ареной, где эти процессы обрели видимую ху-
дожественную форму — в плакате, графике, ар-
хитектуре, театре и кино.

Во-вторых, эстетическая модель, предложен-
ная советским авангардом, была творчески транс-
формирована китайской традицией. 

В то время как в СССР авангард ассоцииро-
вался с рационализацией формы и индустри-
альной утопией, в Китае он приобрёл духовное 
измерение.

Концепции движения, функции и коллектив-
ности были переосмыслены через категории ци 

(жизненная энергия), хэ (гармония) и чжун (рав-
новесие), в результате чего возникла уникаль-
ная художественная парадигма — революцион-
ный гуманизм, где эстетика и этика соединены в 
едином культурном акте.

В-третьих, роль Коминтерна в этом процессе 
выходит за рамки политической миссии.

Он стал посредником в глобальном культур-
ном трансфере,способствовавшим формирова-
нию новых художественных языков, в которых 
синтезировались западные и восточные традиции.

Коминтерн не просто экспортировал идеи, но 
и создал пространство диалога, где художествен-
ные практики Москвы, Берлина и Шанхая нача-
ли взаимодействовать на равных основаниях.

Этот культурный обмен подготовил почву для 
будущего возникновения китайского социали-
стического реализма,но важно подчеркнуть, что 
шанхайская версия этого стиля отличалась от 
позднего советского канона.Она не отвергала 
формальный эксперимент и не подчиняла искус-
ство исключительно идеологическим задачам.

Напротив, в 1930-е годы в Шанхае сохраня-
лось стремление к гармонии между социаль-
ной ответственностью и эстетической свободой, 
между коллективной энергией и личным выра-
жением художника.

В-четвёртых, феномен шанхайского модер-
низма, возникший на пересечении советского 
авангарда и китайской духовной традиции, мож-
но рассматривать как одну из ранних форм гло-
бального модернизма. Этот модернизм не был 
ни подражанием Западу, ни механическим за-
имствованием. Он представлял собой осмыс-

ленный процесс локализации, в ходе которого 
западные формы обретали новую семантику, а 
традиционные китайские категории — совре-
менное звучание.

В результате Шанхай 1920–1930-х годов стал 
лабораторией художественного синтеза, где про-
исходил диалог между индустриальной рацио-
нальностью и духовной символикой, между ре-
волюцией и гармонией, между глобальным и 
локальным.

Именно здесь можно наблюдать, как идея 
Коминтерна — единства труда, культуры и ис-
кусства — получает эстетическое воплощение, 
выходя за пределы политической утопии и пре-
вращаясь в универсальную философию культуры.

Тем самым влияние советского авангарда в 
Шанхае следует понимать не как экспорт худо-
жественного стиля, а как взаимное преобразо-
вание двух культурных систем, результатом ко-
торого стало рождение новой художественной 
парадигмы — парадигмы, где творчество стано-
вится формой духовного освобождения и соци-
ального самоосознания.

Эта парадигма продолжила своё развитие в 
послевоенный период, влияя на формирование 
китайского реализма, монументального искус-
ства, театральной сценографии и архитектуры. 
Сегодня обращение к опыту шанхайского мо-
дернизма позволяет не только переосмыслить 
историю искусства XX века, но и увидеть в нём 
ранний пример глобального художественного 
взаимодействия, основанного не на подчине-
нии, а на диалоге — диалоге, продолжающемся 
и в современном мире.
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FROM "DECONSTRUCTION OF FORM" TO 
"EXPRESSING ASPIRATIONS THROUGH FORM": 
A COMPARATIVE STUDY OF WESTERN MODERN 

AND CHINESE EXPRESSIVE ABSTRACTIONISM

Summary: The aim of the present study is to lay a theo-

retical foundation for cross-cultural comparison by tracing 

the trajectory of "deobjectiÀcation" in Western modern ab-

stractionism and the principle of "expressing aspirations 

through objects" in traditional Chinese abstract art. The 

comparison is conducted along four key dimensions: aes-

thetic logic, the genealogy of formal language, the meth-

odology of media, and the mechanisms of perception.

Western abstractionism, resting upon the philosophical 

premise of the dualism of subject and object, strives for the 

absolute autonomy of form and the direct manifestation of 

spirit. To this end it employs such means as geometric com-

position, color-Àeld painting, and structural rhythm. The Chi-
nese tradition, rooted in the conception of the harmonious 

unity between the inner nature of the human being and the 

cosmos, relies upon a calligraphically conditioned manner of 

writing, the energy of ink, the generation of images that tran-

scend form, and the temporal structure of "negative space." 

This makes possible the mutual manifestation of the vital 

spirit between "similarity and di૽erence." The article system-

atically traces the genealogy of abstraction within the diverse 

cultural traditions of the East and the West, and proposes 

an intercultural interpretative framework together with pro-

found criteria of evaluation. In the end it is argued that the 

key to the "revival" of contemporary Chinese abstract art lies 

not in a simple juxtaposition of materials or in a symbolic 

collage of elements, but in a conscious rethinking of method-

ology: namely, the reintegration of the overall construction of 

pictorial schemes, of media, and of the modes of perception 

by the viewer through the generation of the unique Oriental 

aesthetic concept of "jing" (境, "sphere," "space-state"). This 

raises abstract art from the level of a "formal experiment of 

deobjectiÀcation" to the level of an "aesthetic event express-
ing aspirations and transmitting principles."

Keywords: abstractionism, objects, Chinese art, traditions, 

composition.

I. Historical origins of the development of 

the two paths of abstractionism

In the process of the formation of the history of 
Western art, abstractionism initially functioned as 
a philosophical conception and a methodological 
position, reÁecting order and universal structures 
by means of such rational instruments as geom-
etry and mathematics. Although the classical ar-
tistic tradition contained an inner impulse toward 
abstraction, modern abstraction, which proclaimed 
non-Àgurativeness as its motto, arose at the turn of 
the nineteenth and twentieth centuries. This surge 
was provoked by the twofold crisis of modernity: 
photography undermined the legitimacy of paint-
ing as a Àgurative medium of expression, and in-

dustrial civilization engendered within the human 
being an aspiration toward spiritual return.

Against this background, Wassily Kandinsky de-
fended the spiritual bond between color and form 
through "inner necessity"; at the same time Piet 
Mondrian explored the visual schemes of cosmic or-
der through Neoplasticism, while Kazimir Malevich 
brought painting to the "zero degree" by means of 
Suprematism. The revolutionary character of this 
ideology consisted in the fact that it grounded the 
legitimacy of abstraction through the absolute au-
tonomy of form and the primacy of conceptual dis-
course, thereby giving rise to many tendencies that 
exerted a profound inÁuence upon the further de-
velopment of art.


