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Влияния и заимствования 
«заморской» иконографии 
из европейской живописи 

в китайском женском портрете конца XX века
Ген Чжижун
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Статья посвящена анализу китайской художественной школы в XX веке, которая формировалась в контексте взаимодей-
ствия и конкуренции между традиционной китайской живописью гохуа и активным влиянием западной («заморской») живописи 
сиянхуа, что наглядно видно на примере жанра женского портрета. Показана типология женских образов как в жанрово-исто-
рических картинах, так и в портретных галереях, демонстрирующих широкую палитру героико-революционных, социальных и, 
собственно, женских типажей (материнских, женственных, чувственно-интимных и пр.), что указывают на конкретный ана-
лог в европейской и американской реалистической живописи. Эжен Делакруа, Поль Гоген, Татьяна Яблонская, Гелий Коржев, Эндрю 
Уайет и многие другие мастера романтизма, модернизма и различных «национальных» реализмов стали той художественной 
призмой, через которую китайские художники пропускали образы собственной национальной культуры в поисках своего места 
в мировой живописи. Меняющийся в общественном укладе и искусстве образ женщины и женский портрет стали ярким олице-
творением этого процесса. 
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The article centers round the analysis of the Chinese art school in the 20th century, which was shaped in the context of the interaction and 
competition between traditional Chinese ink wash painting and active influence of Western (“overseas”) painting, which is clearly exemplified 
by the genre of the woman's portrait. The typology of female images both in genre-historical paintings and in portrait galleries is shown.  
It demonstrates a wide range of heroic-revolutionary, social and female types (maternal, feminine, sensual-intimate, etc.) that point to  
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Andrew Wyeth and many other masters of Romanticism, Modern and various “national” Realisms, became the artistic prism through which 
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the woman’s portrait in the social order and art became a vivid embodiment of this process.
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Взаимодействие европейской и китай-
ской художественных традиций началось за-
долго до XX века, еще в колониальную эпо-
ху, но именно прошлое столетие стало опре-
деляющим в этом направлении, развернув 
китайское искусство в конечном счете в сто-
рону Запада. Сложившееся в традиционной 

китайской живописи гохуа жанровое разно-
образие, композиционно-стилистические и 
эстетические особенности национального 
искусства создавали определенное напря-
жение между «своим» и «чужим», заставляя 
на каждом этапе развития искусства искать 
новые формы сопряжения традиционной 
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культуры и достижений «заморской» – как 
принято называть в Китае – художествен-
ной школы. Портрет в китайской живопи-
си, в частности, женский портрет исстари 
был частью традиционного портретного 
жанра жень-у-хуа, где доминировали тра-
диционные иконографические схемы и об-
разы женщины. Они отражали ее статус, 
мужские представления о женственности и 
благочестии, основанные на подчиненно-
сти мужчине, привязанности к замкнутому, 
интимному миру семьи, усердии в ведении 
хозяйства и рачительности, доброте и мило-
сердии. По мере общественных изменений 
и трансформаций менялось место женщины 
в китайском обществе, что находило соот-
ветствующее отражение и в искусстве, ко-
торое стремительно осваивало достижения 
европейской художественной школы [1]. 

Общие вопросы западного влияния на 
китайское искусство, в частности тради-
ций масляной живописи, которые не знала 
традиционная китайская художественная 
культура, рассматривались практически во 
всех фундаментальных монографиях о со-
временной китайской живописи. Целый 
ряд исследователей прослеживает жизнь 
и творчество в Китае отдельных европей-
ских мастеров, под влияние которых попа-
дают целые поколения китайских худож-
ников. Среди них Джузеппе Кастильоне 
(1688¬–1766), итальянский миссионер, 
придворный художник и архитектор в 
Китае, который был первым европейцем, 
открывшим китайцам мир европейско-
го искусства: техники рисования, зако-
нов перспективы и светотени, техники и 
культуры масляной живописи. В середине  
XX века огромную роль на развитие китай-
ской живописи, ориентированной на евро-
пейскую традицию, сыграл русский художник  
К. М. Максимов (1913–1994) и в целом со-
ветская живописная школа, что было де-
тально рассмотрено в статьях и диссертаци-
ях Чэнь Чжэн Вэя [2; 3], Ли Япиня [4] и Го 
Сяобиня [5]. Утверждение европейских жан-
ров в китайской живописи стало предметом 
рассмотрения целого ряда исследователей 
как в Китае (Цу Южин, Цу Ченлин [6], Лин 
Ци [7]), так и в Европе и, особенно в США,  
к примеру, Р. Страссберга, В. Нельсена [8],  
Дж. Эндрюс [9] и др. В большинстве работ 
подчеркивалось влияние западной художе-
ственно-эстетической системы на художе-
ственный процесс, соединяя его с широким 
комплексом социально-экономических, 
историко-культурных и идеологических из-
менений в китайском обществе. Отдельные 

исследователи детально изучали эволюцию 
портретного жанра в китайской живописи 
за последнее столетие. Так, Хао Сяо Хуа в 
своей диссертации представил ретроспек-
тиву жанрово-стилистической эволюции 
в китайском живописном портрете, по-
казав решающее влияние западной худо-
жественной школы и направления поиска 
новых возможностей китайской традиции 
[8]. Интересен тот факт, что пути освоения 
европейской школы включали конкретные 
заимствования сюжетно-иконографиче-
ских схем, образных решений и наиболее 
значимых, если не сказать, хрестоматий-
ных образцов европейской живописи, в 
т. ч. женских образов и портретов. В са-
мом широком виде этот вопрос затрагивал 
Ричард Страссберг, автор каталожной ста-
тьи «Открывающиеся двери современной 
китайской живописи», показывая индиви-
дуальные предпочтения китайских худож-
ников, обращавшихся к разным стилям и 
аналогам европейского художественного 
наследия [9]. Однако в целом этот вопрос 
не нашел должного анализа и освещения 
в научном дискурсе, т. к. не вызвал специ-
ального интереса ни у европейских ученых, 
ни у китайских искусствоведов. Возможной 
причиной этого стал большой культурный и 
цивилизационный разрыв европейского и 
китайского художественного контекста.

На основе предшествующего опыта ис-
следователей и применения иконографиче-
ского и сравнительного методов исследова-
ния живописных произведений известных 
китайских художников стало возможным 
проследить и выявить широкий процесс 
заимствований в китайском искусстве – на 
примере женского портрета – типологии и 
образно-стилистических схем и решений 
шедевров европейской живописи. Это ста-
ло «общим местом» – тенденцией, охватив-
шей в той или иной степени всю прогрес-
сивную китайскую художественную среду, 
и направившей ее к активному творческому 
диалогу с Западом на заре драматического 
и стремительного выхода китайского обще-
ства из эпохи Культурной революции в по-
следней трети XX века.

Целью данной статьи стало выявление 
конкретных примеров заимствования ико-
нографических мотивов и образов из рус-
ской, западноевропейской и американской 
живописи в китайском женском портрете, 
перенос их в китайский контекст и нацио-
нальное искусство и осмысление путей раз-
вития этого жанра живописи и китайского 
искусства в целом.
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Женский портрет в традиционной жи-

вописи. На протяжении многих веков ки-
тайские мастера выработали особый канон 
женского портрета, в котором воплотились 
представления о благочестивом, женствен-
ном облике и обаянии китайской женщины, 
где сила обнажается в слабости, а безгра-
ничное в ограниченном. Тогда же возник и 
эталон красоты, как хрупкости и тщедушно-
сти с бледно-матовым лицом, пышностью и 
уложенностью причесок и пр. Значительное 
место в китайской живописи заняли карти-
ны, изображавшие образованных женщин 
из высшего света, хотя эта тема в разные 
эпохи трактовалась по-разному. На картинах 
Танской эпохи, когда царили вольные нравы 
и женщина пользовалась известной свобо-
дой, преобладают пышнотелые матроны с 
выражением спокойного достоинства; в ди-
настии Мин (1368–1644) и Цин (1644–1911) 
по мере усиления домостроевских устоев 
женщины были низведены до положения 
рабынь, и на картинах этого периода они 
выглядят худосочными, болезненными соз-
даниями. По господствовавшим стереоти-
пам женского портрета можно выделить не-
сколько периодов: эпоха Вэй, Цзинь, Южные 
и Северные династии (220–589), когда эта-
лоном женской красоты считалось ее бла-
гонравие; Танская эпоха, когда художники 
женских портретов старались подчеркнуть 
высокое происхождение и богатство персо-
нажей; Сунская династия (960–1279), когда 
утвердилась тенденция правдивого отобра-
жения женской красоты; эпоха Мин, Цин, 
когда было принято изображать женщин 
болезненно слабыми. Работы выдающихся 
художников древности и раннего средне-
вековья (Гу Кайчжи, Чжан Сюань, Чжоу Фан, 
Цю Ин и др.) – живопись на многометровых 
свитках – отражают роль женщины в тради-
ци-онном китайском обществе, формируют 
изобразительный канон, который становит-
ся узнаваемым и закрепляется на долгие 
века. Трактовки многих женских образов в 
дальнейшем входят в традиционный оби-
ход художников: используется каллиграфи-
ческие техники работы кистью, острота, со-
вершенство и плавность линий; стремление 
к упорядоченности восприятия, обусловив-
шее четкость композиции, строящейся на 
гармонии ритма; рациональное использова-
ние художественных средств, прежде всего, 
свободного фона, для эффективной переда-
чи пространственной среды.

В последующие периоды, в частности 
на рубеже XIX–XX веков меняющийся ста-
тус женщины и ее положение в обществе 

нашло соответствующее отображение и в 
искусстве в виде репрезентации новых со-
циальных ролей и художественных обра-
зов. Более того, в художественной жизни 
Китая возникло отдельное движение жен-
ского искусства, ориентированное на вы-
ражение гендерной проблематики, чему 
посвящен широкий корпус научной лите-
ратуры, рассматривающей этот вопрос в 
исторической перспективе (М. Вейднер,  
Д. Эдельштейн, Дж. Мюррей и др.). Вместе с 
тем эстетическая специфика трактовки жен-
ского образа, сложившаяся в прежние вре-
мена, прежде всего, как выражение утончен-
ности женской натуры, оставалась главным 
отличительным качеством китайского жен-
ского портрета и в последующие периоды.  

Влияние европейской масляной живо-
писи в китайском портрете. Влияние евро-
пейской живописи на развитие китайского 
женского портрета в XX в. было широким и 
всеобъемлющим. Но если в первой половине 
века – начала культурного влияния Запада на 
китайское искусство это происходило в общем 
мейнстриме проникновения европейского 
академизма и модернизма в китайский про-
странство, то во второй половине века подоб-
ная тенденция стала оформляться в рамки но-
вых, европеизированных жанров китайской 
живописи и женского портрета в частности.  
В этот период возникает и утверждается геро-
ический, романтический и камерный портрет, 
женские образы активно используют в исто-
рических и батальных полотнах, декларируя 
перед общественностью ее новый, равный 
с мужчинами статус.

Как своеобразный пролог к исследова-
нию может быть представлена картина из 
Национального художественного музея 
Китая «Стремление к миру» (Ван Сянминг, 
Джин Лили, 1985), которая стала предме-
том предыдущего исследования автора дан-
ной публикации [10]. Уже остались позади 
недавние тяжелые десятилетия китайской 
культурной изоляции, и только что начали 
открываться новые горизонты, когда китай-
ская творческая молодежь стала активно 
включаться в западный художественный 
контекст. Данную работу можно считать от-
крытым приветствием западного искусства, 
в котором – через кисти великих мастеров 
китайские художники приобщали китайское 
общество к вечным темам жизни и вызовам 
современности, давно проложенным в «за-
морском» искусстве. Ее анализ показывает, 
как через цитирование шедевров европей-
ской живописи представляются в китайском 
пространстве темы жизни, смерти, лишений, 
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судьбы с использованием реалистических 
и символических женских образов. Авторы 
полотна используют композиционный прин-
цип «картина в картине», противопоставляя 
языком сюрреализма тему жизни, молодо-
сти и надежды (изображение девушки) с 
темой войн, смерти и страданий. В карти-
не-коллаже идентифицированы произве-
дения или их фрагменты таких известных 
художников, как Пабло Пикассо «Герника» 
(1937), Пьера Пюви де Шаванна «Почтовый 
голубь» (1871), Евсея Моисеенко «Матери, 
сестры» (1967), «Черешня» (1969), Гелия 
Коржева «Мать» (1964–1967), Густава Курбе 
«Похороны в Орнане» (1849–1850), Эдуарда 
Мане «Казнь императора Максимилиана» 
(1868–1869) и других художников. Все вме-
сте они стали своеобразным вернисажем 
выдающихся произведений западной, пре-
имущественно российской, французской 
и испанской живописи, которые показали 
спектр и географию художественных влия-
ний западной живописи: ее тематики, эсте-
тики, стилистики, самого подхода к трактов-
кам образов. Эта картина отразила стрем-
ление китайской творческой молодежи в 
мировое пространство через заимствование 
и усвоение европейского культурно-художе-
ственного опыта. Однако представленную 
картину можно считать примером того, как 
авторы сознательно скомпилировали часть 
своего произведения из картин и фрагмен-
тов произведений известных европейских 
художников, использовав это как смысло-
вой и композиционно-художественный при-
емы. Пройдет еще два десятилетия, прежде 
чем такое непосредственное применение 
европейских аналогов перерастет в более 
творческое и равноправное взаимодей-
ствие этих двух культур.

Европейские художественные цитации 
в китайской живописи (на примере жен-
ского портрета). Совершенно к другого рода 
«цитированию» европейских аналогов от-
носится широкая тенденция, захлестнувшая 
китайское искусство в период его наиболее 
острых поисков собственного пути. Одним из 
наиболее ярких и показательных примеров 
в этой связи стала картина тогда молодого, 
а ныне выдающегося мастера мирового ис-
кусства Хуана Руи «5 апреля 1976» [11], на-
писанная в 1978 году в память о массовом 
протесте и выступлении китайского народа 
на площади Тяньаньмэнь, ставшем симво-
лом сопротивления режиму Мао Цзедуна 
(рис. 1). В то время Хуан Руи входил в одно 
из известных протестных художествен-
ных объединений «Звезды», которое стала 

пионером многих тем и приемов китайско-
го современного искусства. Данная работа в 
числе других была выставлена на огражде-
нии Национального художественного музея 
Китая в Пекине в 1979 году в знак несогла-
сия с линией официального искусства и от-
торжения художников, ищущих другие пути в 
художественном творчестве [12, с. 8–9]. Эта 
акция провозгласила появление авангард-
ного искусства в Китае. Сама же работа во 
всех смыслах стала декларацией протеста и 
движения навстречу перемен, в т. ч. и потому 
что была вдохновлена известным полотном 
Эжена Делакруа «Свобода, ведущая народ» 
(«Свобода на баррикадах», 1830) (рис. 2). 
В частности, молодой китайский живописец 
заимствовал разработанный французским 
художником аллегорический образ свободы 
как полуобнаженной женщины. В своем про-
изведении Хуан Руи сознательно противо-
поставил мотиву обезличенной, решенной 
одним монолитным силуэтом толпы, реа-
листически выписанную женскую фигуру, 
олицетворившую живые чаяния китайского 
народа, его жертвенность и надежду на сво-
боду. Эта работа стала символическим пово-
ротным этапом обращения китайских худож-
ников к достоянию европейского искусства, 
хотя, по большому счету, продолжила общую 
тенденцию ориентации на западные анало-
ги, сложившуюся в предыдущее время.

Особенно это проявилось в период прав-
ления Мао Цзэдуна, когда устанавливаются 
четкие параллели с официальным стилем 
соцреализма, доминировавшего в советском 
искусстве. Это прекрасно видно на примере 
тематического портрета-картины «Еще один 
хороший урожай» (Гу Пен, 1972) (рис. 3), на-
писанной по образцу известного программно-
го полотна Татьяны Яблонской «Хлеб» (1949) 
(рис. 4). Китайский художник не только эмоци-
онально передал воодушевление китайской 
колхозницы, которая в дружном коллективе 
участвует в заготовке хлеба, но и отразил все 
иконографические элементы прототипа. В об-
разе женщины он заимствовал легкий контра-
жур, наполненный искренней улыбкой лицо, 
белую блузку и синюю юбку, мотив заверну-
того до локтя рукава блузки. Этот жест подчер-
кивает старание, энергичность и настрой на 
продуктивную работу в соответствии с извест-
ной пословицей «Работать засучив рукава». 
Построение композиции и все тематическое 
наполнение произведения также заимствова-
ны у украинской художницы: мы видим бес-
численные мешки с зерном, маркировку на 
мешках, весы и элементы бухгалтерского уче-
та как символов государственного контроля:  
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у Яблонской это портфель с документами, в Гу 
Пена – деревянные счеты и папка на переднем 
плане. В обеих картинах горизонт закрывают 
стога сена с многочисленными колхозниками, 
техникой для обмолота зерна и транспортом 
для его вывоза. Солнечный колорит и социа-
листический пафос труда в картине китайского 
художника, написанной почти через четверть 
века после произведения Яблонской, выводит 
на первый план образ женщины-труженицы, 
которая наравне с мужчинами строит светлое 
будущее Китая. Практически такая же пафос-
ная трактовка чувствуется в работе Чен Янин 
«Новый доктор рыбного порта» (1973) из 
Национального художественного музея Китая 
в Пекине, в которой художник изобразил 
сильную босоногую женщину-врача, завари-
вающую в ведре чай только что вернувшимся 
рыбакам. Мощный солнечный свет и расправ-
ленные под напором ветра белые паруса под-
черкивают тему воспевания женщине хвалы 
за дух служения народу. Так называемыми 
«босыми врачами» были те медсестры в сель-
ских районах, которые обслуживали рыбаков 
необходимым медициной, не покидая своих 
рабочих мест, и они были очень популярны 
во время Культурной революции. Чен Янин 
создал образ женщины-медсестры, исполь-
зуя ряд реалистичных приемов. Ее сильная 
рука и босые ноги демонстрируют жизнеспо-
собность рыболовных женщин, а юное лицо 
также является типичной особенностью ры-
боловецких девушек, сердечных и добрых. 
Автор трактует сюжет в духе своего времени, 
подчеркивая тематический жанр и динамич-
ность композиции, чем поддерживает мест-
ные особенности и красоту, любящую приро-
ду женщин.

Другой образ, образованной и элегантной 
горожанки, выстраивает в своем хрестома-
тийном портрете молодой певицы ученик  
К. Максимова Цзинь Шань-и. На портрете, на-
писанном в 1984 г., изображена первая леди 
Китая, певица Пэн Лиюань (жена председате-
ля КНР Си Цзиньпина), которая стала олице-
творением нового женского идеала. В его ос-
нове – изысканная, сдержанная красота, кото-
рая исходит из созерцательной сути китайской 
культуры. Ее символизирует композиционный 
фон с китайским пейзажем традиционного 
жанра «горы и воды» (шань-шуй). Однако в 
стилистическом плане портрет несет эстетику 
«сурового стиля», сдержанность и характер 
официальной репрезентации, хотя одновре-
менно и подчеркивает женственность, утон-
ченность и грациозность, черты идеала гармо-
ничной и неподвластной изменениям моды и 
красоты. В таком ключе работал выдающийся 

советский портретист Виктор Орешниковой.
Еще одним примером влияния «суро-

вого стиля» стала работа Гелия Коржева 
«Художник» (1961), его творчество любили ки-
тайские художники. Ее отголоски мы видим в 
тематическом полотне «Почему?» Гао Сяохуа 
(1978) (рис. 5). Верхний ракурс, стилистика 
выхваченного фрагмента вроде репортажного 
фотоснимка, композиционный центр в виде 
круглой металлической решетки, обрамляю-
щей ствол дерева, у которого расположился 
уличный художник и девушка, неожиданным 
образом переносятся в картину будней ки-
тайской революции. Только здесь на тротуаре 
изображены революционная молодежь, флаг, 
которым покрыта раненая девушка, куча га-
зет, на которых сидят люди. Вместо пастели  
(у Коржева) около круглого люка здесь раз-
бросаны патроны. Автор объединяет моло-
дежь революционной романтикой так же, как 
романтический дух творчества и уличного ис-
кусства связывает пару художника и его музы 
в картине Коржева (рис. 6). Но заимствования 
Гао Сяохуа у Коржева более глубокие, чем ка-
жется на первый взгляд. В те годы Гао Сяохуа 
еще учился в Сичуанськой академии изобра-
зительного искусства и ориентировался на 
известные живописные шедевры мастеров, 
которые близких ему по духу. На их примерах 
он оттачивает технику и фактуру красочного 
слоя, композиционное видение «кадра». По 
колориту, живописной манере и внутренней 
психологической напряженности картины и ее 
героев это полотно молодого тогда Гао Сяохуа 
роднится с центральной композицией Гелия 
Коржева «Поднимающий знамя» из трипти-
ха «Коммунисты» (1957) (рис. 7). Советский 
художник использует мотив мостовой, метал-
лического люка и пересечения трамвайных 
рельсов, а также тел погибших, выходящих за 
поле кадра, показывая место разгона демон-
страции. Главный герой встает с колен, под-
хватывает оброненный погибшим товарищем 
красный флаг, который является символом 
борьбы. Этот жест, ярость и ненависть в глазах 
пролетария подчеркивают динамику борьбы 
и мощь противостояния. Угнетающий коло-
рит и красный флаг на мостовой переносятся 
в картину «Почему?». Однако в лицах боевой 
молодежи сконцентрированы другие эмо-
ции: боль, страдание, немой укор и вопросы 
обществу, усваивающему тяжелые уроки и 
пожинающему плоды Культурной револю-
ции. Истинные герои этой борьбы, у которых 
украли молодость, вместе со всем китайским 
народом и живописцами риторически вопро-
шают: Почему? Раненая девушка, покрытая 
китайским красным флагом, олицетворяет 
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судьбу всех женщин, ставших заложниками 
драматической эпохи, отдав свою жизнь, мо-
лодость и энергию этой борьбе.

На контрасте с советской школой восприни-
мается представленный произведением Сан 
Джинбо «Мать» (1980) (рис. 8) тип женского 
портрета, который построен на освоении ма-
неры французских постимпрессионистов, в 
частности Поля Гогена. Экспрессия обнажен-
ной фигуры женщины, кормящей младенца, 
отсылает к его знаменитой таитянской серии, 
в частности полотну «Материнство» («Три 
женщины на берегу моря») (1899) (рис. 9), а 
через нее, композиционного архетипа христи-
анской мадонны. Этот портрет свидетельству-
ет о влиянии европейского модернизма, но-
вой декоративности, символичности и услов-
ности в трактовке обнаженного тела, а также 
открытости китайских живописцев к восприя-
тию новых формалистических веяний.

В своих ранних произведениях другой из-
вестный китайский художник Хэ Дуолинг об-
ращается к эстетике американского реалиста 
Эндрю Уайета и его признанного шедевра 
«Мир Кристины» (1948) (рис. 10). Он исполь-
зует его образность провинциального быта, 
суровой природы и открытых ландшафтов, ко-
лористику, фактуру и манеру, сочетая пейзаж-
ную поэтику с девичьими образами для ото-
бражения тогдашней культурно-социальной 
проблематики («Пробуждение весеннего ве-
тра», 1982; «Молодость», 1984; «Украденное 
детство», 1988) (рис. 11). Но через двадцать 
лет Дуолинг уже использует постмодернист-
ский образ: он монтирует сюжет его карти-
ны в свое произведение «Возвращение в 
мир Кристины» (2008) (рис. 12), сочетая его 
с портретом китайской девушки, которой 
буквально передает переживания героини 
Уайета. Этот образ американского художника 
настолько захватывает китайского живопис-
ца, что долгие годы он возвращается к нему 
в решениях своей, китайской Кристины, пыта-
ясь передать в серии портретов хрупкий чув-
ственный и интимный мир психологии юной 
девушки, ее страхи, отчужденность и стремле-
ние к счастью. 

Вышеупомянутые образцы являются лишь 
некоторыми яркими примерами общей тен-
денции и показывают этапы и характер освое-
ния китайскими художниками стилей, техник и 
образного языка зарубежного искусства через 
жанр женского портрета в наиболее определя-
ющий период китайской истории. В это время 
китайская портретная живопись, созревшая в 
академических традициях Европы, вырывается 
в мировое пространство, а затем – через внеш-
ние воздействия и заимствования, – на свою 

собственную творческую магистраль. В пол-
ной мере это касается женского портрета, где, 
несмотря на общие тренды, на новом уровне 
проявляются национальные черты, которые 
уже задают тон в мировой живописи.

Заключение. Исследование влияния за-
падной художественной школы на станов-
ление китайской живописи последней трети  
XX века на примере женского портрета пока-
зывает, что эволюция и расширение жанрово-
тематического репертуара китайской живо-
писи происходило в ходе непосредственного 
заимствования художественных прототипов и 
произведений «заморского» – западноевро-
пейского, российского и американского искус-
ства. Они повлияли на усвоение иконографии 
и живописных стратегий европейской школы, 
расширение галереи портретных образов: ге-
роико-революционных, социальных и гендер-
ных типажей (материнских, женственных, чув-
ственно-интимных и пр.), которые указывают 
на конкретных аналог. Приведенные при-
меры Эжена Делакруа, Поля Гогена, Татьяны 
Яблонской, Гелия Коржева и Эндрю Уайет, 
оказавших прямое воздействие на творчество 
известных китайских живописцев, стали той 
художественной призмой, через которую ки-
тайские художники усваивали опыт мирового 
искусства в контексте собственных творческих 
поисков и социально-культурных трансформа-
ций. Ярким олицетворением этого процесса 
стало отражение в искусстве образа женщи-
ны, стремительно менявшей на протяжении 
всего XX века свой статус и имидж в китай-
ском обществе. На примере выдающихся ки-
тайских художников второй половины XX века 
(Цзинь Шань-и, Гу Пен, Хуан Руи, Гао Сяохуа, 
Сан Джинбо, Хэ Дуолинг и др.) показано, как 
внедрялись в их творчество через зарубеж-
ный опыт иконография и поэтика женского 
портрета, равно как и решались другие, не 
свойственные традиционной китайской жи-
вописи задачи: трактовка обнаженного тела, 
пленэрная колористика, динамичная компо-
зиция и построение пространства, осваива-
лась разнообразная живописная стилистика и 
манера письма и в целом «европейский фор-
мат» живописи. 

Эти заимствования прямо и опосредова-
но обогатили репертуар и палитру китайских 
художников, которые на рубеже XX–XXI веков 
уже сами стали задавать тренды в этой обла-
сти творчества, широко экспериментировать 
в жанре «ню», модернизировать свои веко-
вые живописные традиции, соединяя фило-
софию, эстетику и художественный метод го-
хуа с приемами поп-арта, постмодернизма и 
фотореализма.
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Богородичная гимнография 
в белорусской певческой практике 

православной традиции
Густова-Рунцо Л. А.

Учреждение образования «Белорусский государственный университет 
культуры и искусств», Минск

В статье раскрывается вербальное и музыкальное содержание канонических литургических песнопений и религиозных песен, 
которые посвящены Богородице. Подчеркивая неразрывную связь литургической и внелитургической певческой практики на про-
тяжении более трех столетий, автор отмечает причину вытеснения из репертуара литургической певческой практики кано-
нических Богородичных песнопений и замену их религиозными («набожными») песнями. В результате сравнительного анализа 
музыкальных текстов народной песни «Жировицкая Божия Матерь» («Жыровіцкая Бога Маці»), песнопения «Тропарь Минской 
иконе Божией Матери» (композиция протодиакона Петра Лешкевича) и некоторых литургических песнопений («Акафист Божи-
ей Матери», «Сугубая ектения» белорусская, «Воскресный канон шестого гласа») автор впервые в искусствоведении выявляет 
их интонационные связи. Выбор музыкального материала для анализа обусловлен, во-первых, наличием в белорусской культуре 
традиции поклонения Богородице перед Ее иконами «Жировицкая» и «Минская», а во-вторых – широкой популярностью указан-
ных произведений.

Ключевые слова: православие, традиция, песнопение, песня, канонический, катехизаторский, интонационный, образ, икона, 
Богородица.  
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