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Лю Ин
Учреждение образования «Белорусский государственный университет культуры  

и искусств», Минск

Живопись и танец Китая впитали в себя наилучшие достижения культуры страны, зафиксировав эстетические 
идеалы и художественный опыт ярких представителей мира искусства. Исследование художественных аспектов, ко-
торые влияют на целостность произведения, невозможно без обращения к живописной и хореографической лексике.

Произведение живописи при помощи особых приемов фиксирует наполненный жизненной силой момент, формиру-
ет художественный образ, отличающийся особой выразительностью. Достаточно развитая традиция китайского 
танцевального искусства, представленная различными постановками, неразрывно связана не только с музыкальным 
комплексом средств выразительности, но и с языком живописной образности. Танец соединяет художественные об-
разы, разрушает статичность и в определенной мере передает эмоции, которые находятся за пределами визуального 
восприятия. При этом и живопись, и танец апеллируют к воображению, используя разные варианты изобразитель-
ной условности. Художественные аспекты взаимодействия китайской живописи и танца определяются уникальной 
системой познания мира, базирующейся на основах традиционной культуры. Во-первых, принцип «и-цзин» как способ 
познания мира через художественные формы и образы определил комплексный культурно-смысловой пласт традиции, 
сохранившийся до наших дней. Во-вторых, идея и прием «взаимопорождения мнимого и реального» нашли отражение 
как в искусстве живописи, так и танца. Применение данного художественного приема в произведении способствует 
ощущению объемности пространственной композиции, динамике представленных объектов и явлений. 

Ключевые слова: живопись, хореографическое искусство, танец, пластический язык, художественные аспекты, 
композиция, средства выразительности. 
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Liu Ying
Education Establishment “Belarusian State University of Culture and Arts”, Minsk

Painting and dance of China absorbed the best achievements of the country’s culture, fixing the aesthetic ideals and artistic 
experience of the brightest representatives of the world of art. The study of artistic aspects that affect the integrity of the work is 
impossible without reference to pictorial and choreographic vocabulary.

A work of painting with the help of special techniques captures a moment filled with vitality, forms an artistic image 
characterized by special expressiveness. The sufficiently developed tradition of Chinese dance art, represented by various 
productions, is inextricably linked not only with the musical complex of means of expression, but also with the language of 
pictorial imagery. The dance combines artistic images, destroys static and, to a certain extent, conveys emotions that are beyond 
visual perception. At the same time, both painting and dance appeal to the imagination, using different variants of pictorial 
conventions. The artistic aspects of the interaction of Chinese painting and dance are determined by a unique system of cognition 
of the world based on the foundations of traditional culture. Firstly, the principle of “I-ching” as a way of knowing the world 
through artistic forms and images defined a complex cultural and semantic layer of tradition that has survived to the present day. 
Secondly, the idea and technique of “mutual generation of imaginary and real” is reflected both in the art of painting and dance. 
The use of this artistic technique in the work contributes to a sense of the volume of the spatial composition, the dynamics of the 
objects and phenomena presented.

Key words: painting, choreographic art, dance, plastic language, artistic aspects, composition, means of expression.
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Живопись и танец являются древней-
шими видами художественной деятельно-
сти людей, примеры которой впечатляют 
богатством и разнообразием форм, ориги-
нальностью и многовековыми традициями. 
В истории развития китайского искусства 
живопись и танец оказывали влияние друг 
на друга, что подкреплялось эстетическим 
принципом «и-цзин» (кит. 意境), дуализма 
существования вещей и явлений. Передача 
экспрессии китайской живописи и танца 
посредством «и-цзин» предполагает спо-
соб познания окружающего мира через ху-
дожественные формы и образы. Диапазон 
творческих поисков достаточно широк. 
Проблема художественных исканий в живо-
писи переносится на бумагу и тушь, а смыс-
ловая композиция танца формируется при 
помощи языка тела. Рожденный музыкой 
художественный образ должен найти свое 
воплощение в движении.

Аспекты взаимодействия искусства жи-
вописи и танца стали ключевыми в исследо-
ваниях как русскоязычных авторов, так и ки-
тайских. Проблема обоснования указанного 
неоднократно подчеркивалась российскими 
исследователями. Так, А.Б. Вац проследила 
эволюцию танцевального искусства Китая 
в неразрывной связи с культурным компо-
нентом государства [1]. Значительный вклад 
в разработку теоретических представлений 
взаимодействия художественного языка жи-
вописи и танца внесла Т.В. Портнова, кото-
рая определила специфику данных искусств 
и прояснила природу живописного начала в 
хореографии [2].

Обращают на себя внимание труды китай-
ских авторов, многопланово рассматрива-
ющие взаимосвязи хореографии с разными 
видами искусства в контексте доминирующих 
закономерностей развития художественной 
культуры [3–5]. Отмечая несомненные досто-
инства имеющихся научных публикаций, про-
блема представлена не полно и требует даль-
нейшей проработки.

Цель данной статьи – определить художе-
ственные аспекты взаимодействия китайской 
живописи и танца.

Специфика взаимодействия живописи и 
танца с позиции концепции «и-цзин». В про-
цессе развития общества и творческой прак-
тики посредством научного осмысления ав-
торского замысла ярко проявляется художе-
ственная ценность произведений живописи 
и танца через закрепление в них концепции 
«и-цзин». С позиции традиционной эстети-
ческой мысли Китая «и-цзин» предполагает 

особый художественный мир взаимодей-
ствия изобразительных образов в живописи. 
Впервые термин «и-цзин» употребил худож-
ник эпохи Мин (1368–1644) Тан Чжисе (1579–
1651) в книге «Сокровенное слово о делах 
живописи» (кит. «绘事微言»). Под «и-цзин» 
он понимал наличие определенной идеи, 
стремления («и»), что ассоциировалось с ав-
торским замыслом, без которого невозмож-
но соприкосновение с незримым миром пе-
реживаний [6, с. 11]. В искусстве живописи 
форма и дух, обусловленные порождением 
мнимого и реального, а также ритмом пове-
ствования, являются важными составляющи-
ми художественной экспрессии. 

Художественная практика и эстетическая 
мысль подготовили почву для развития тео-
рии живописи в Китае, которая повлияла на 
развитие других видов искусства. Художник 
эпохи Южных династий (429–589) Се Хэ (479–
502) в «Заметках о категориях старинной жи-
вописи» (кит. «古画品录») сформулировал 
«Шесть законов живописи» (кит. 绘画六法). 
Они стали главными эстетическими догмами 
китайского искусства. Первый самый важный 
принцип «ци юнь шэн дун» (кит. 气韵生动) 
предполагает «одухотворенный ритм живого 
движения», т.е. специфическую духовную де-
ятельность человека. Если люди могут познать 
авторский замысел, а содержание и форма 
сохраняются в памяти, то такое произведение 
обладает «одухотворенным ритмом». В искус-
стве живописи «одухотворенный ритм живого 
движения» предполагает не только лишь изо-
бражение объектов, а в большей степени – пе-
редачу замысла и эмоций автора. Художник 
посредством различных техник живописи 
вплетает в произведение свои идеи, придает 
ему жизненную силу. 

При создании китайской картины к мето-
дам владения кистью предъявляются опре-
деленные требования. Владение кистью 
главным образом принимает две формы: 
«синби» (кит. 行笔) – движение кисти и «чжи-
би» (кит. 执笔) – держание кисти. Движение 
кисти включает в себя «дунь» (кит. 顿) – оста-
новку, «ти» (кит. 提) – подъем, «ань» (кит. 按) –  
нажим, «цо» (кит. 挫) – излом, держание ки-
сти заключается в «чжун» (кит. 中) – центр, 
«цэ» (кит. 侧) – бок, «цзи» (кит. 疾) – бы-
стрый, «хуань» (кит. 缓) – медленный. При 
помощи этих техник можно выразить «ци 
юнь шэн дун», т.е. необходимость передачи 
жизненного начала изображаемого. Исходя 
из художественных форм китайской живопи-
си и танца, в них присутствует вышеотмечен-
ная особенность, которая стала критерием 
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оценки произведений изобразительного и 
хореографического искусства. 

Философ Гуань Чжун (723 г. до н.э. – 645 г. 
до н.э.) в книге «Гуань Цзы – Шу Янь» (кит. «管
子•枢言») обращал внимание на субстанцию 
«ци», которая есть основа всего в мире. Под 
«юнь» понимается некое движение души, 
эмоция, которой обладает все сущее [6]. 
Ярким примером является произведение пей-
зажной живописи «шаньшуй» «Чистая осень в 
Хуайяне» художника Ши Тао (1642–1708) эпо-
хи Цин (1636–1912). Пейзаж на картине демон-
стрирует зрителю осенний паводок, но при 
внимательном рассмотрении можно уловить 
ощущение времени года. «Одухотворенный 
ритм живого движения» – это наивысший 
предел художественной экспрессии в китай-
ской живописи, где смысловое содержание и 
эмоции дополняют друг друга. Как живописи 
«шаньшуй», так и картинам жанра «хуа-няо» 
(«цветы и птицы») необходимы изменения 
кисти и туши, чтобы добиться ритма «ци юнь». 

В китайском классическом танце оду-
хотворенный ритм «ци юнь» имеет особую 
роль, ритм-«юнь» рождается при помощи 
духа-«ци», а также делается акцент на изме-
нениях «ци» для ощущения «юнь». В процес-
се создания хореографической композиции 
«одухотворенный ритм живого движения» 
не только является выражением движе-
ний тела, но в большей мере визуализиру-
ет эмоции исполнителя. В китайском танце 
«ци» обозначает эффект движущихся линий, 
создаваемый динамикой тела, т.е. дыхания 
самой жизни. «Юнь» включает в себя гар-
монию и единство внутренней и внешней 
красоты. Размеры (амплитуда) «ци» и «юнь» 
в танце, скорость (ритм) и восприятие (поря-
док) помогают исполнителю овладеть гар-
монией движений и форм, содействуют рас-
крытию красоты хореографических образов. 
Контроль исполнителя над «ци юнь» может 
подчеркнуть изящество танца. 

Ритм «ци юнь» бывает быстрым и медлен-
ным, соединение движений и форм в хоре-
ографических произведениях требует изме-
нений ритма «ци юнь». Если важно выразить 
идеи и чувства посредством хореографиче-
ских форм, то необходимо совершать движе-
ния, контролируя «ци». Таким образом, «ци 
юнь» является характерной чертой эстетики 
китайского танца, что крайне важно в пла-
стике тела и выражении эмоций [4, с. 79]. 
В классическом танце «Танская печать» де-
монстрируется противопоставление ритма, а 
также амплитуды движений. В начале произ-
ведения движения танцоров медленные, их 

амплитуда относительно невелика, но вслед 
за сменой музыки темп движений ускоряет-
ся, амплитуда возрастает, а в финальной ча-
сти движения вновь замедляются. Весь танец 
четко разделен на три части (медленная –  
быстрая – медленная), между которыми фор-
мируется отчетливое противопоставление 
настроения. С одной стороны, зрители ощу-
щают контраст различных темпов и амплитуд 
в танце, а с другой – впитывают мысли и чув-
ства, выражаемые исполнителями.

Движение «юньшоу» (кит. 云手) – «об-
лачные руки» – часто встречается в класси-
ческом танце, исполнитель вначале должен 
наполнить грудь воздухом, затем вскинуть 
обе руки и нарисовать ими перед грудью 
8-образную форму. Так, состояние «ци» за-
ключается в подъеме–концентрации–осе-
дании. Посредством контроля за «ци» ис-
полнитель совершает различные движения, 
чтобы при их помощи превратить иллюзор-
ное «ци» в «юнь».

Китайская живопись и танец обладают ря-
дом схожих художественных особенностей. 
Например, под «обладанием формой и ду-
хом» (кит. 形神兼备) понимается передача 
душевного состояния автора посредством 
конкретных образов. Художник Ци Байши 
(1864–1957) говорил, что «красота находит-
ся между схожестью и непохожестью», и в 
творческом процессе живописи и танца схо-
жесть с формами не должна быть слишком 
детальной [7, с. 154]. В творческой практике 
форма заключается не в сходстве образов 
или контуров, а в «структурном методе ис-
пользования кисти» – «гуфа юнби» (кит. 骨法
用笔). Произведение «Ранняя весна» (1072) 
Го Си (1000–1090) выделяется богатством ко-
лорита. Горные пики изображены при помо-
щи сочетания приемов «штриховки бледной 
тушью» (кит. 淡墨皴) и «штриховки густой 
тушью» (кит. 浓墨皴), горный родник – в виде 
S-образной композиции.

Форма в китайской картине имеет исклю-
чительное значение. Например, часто встре-
чающиеся в пейзажах «шаньшуй» потоки 
вод отличаются разнообразием в свобод-
ной интерпретации художественной идеи 
зрителем. В произведении «Уединение в 
горах Цинбянь» Ван Мэна (1308–1385) эпо-
хи Юань (1271–1368) используются различ-
ные по глубине оттенки туши. При помощи 
приема «юньжань» (кит. 晕染, «пачкания») 
автор изображает величественный пейзаж, 
демонстрируя свое душевное состояние. 
В хореографии уникальная система внеш-
него и внутреннего мира (формы и духа) 
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занимает также ключевое место. Хореограф 
Тан Маньчэн (1932–2004) убежден, что фор-
ма является главной составляющей образно-
го искусства. Если не будет формы как носи-
теля художественной экспрессии, то не смо-
жет существовать и искусство [8, с. 31]. 

Китайский танец впитал в себя идеи конфу-
цианства и даосизма, адаптировав восемь ос-
новных элементов ритма движений: «ти» (кит. 
提) – подъем, «чэнь» (кит. 沉) – погружение, 
«чун» (кит. 冲) – устремление, «као» (кит. 靠) – 
опора, «хань» (кит. 含) – объятие, «тянь» (кит. 
腆) – выпячивание, «и» (кит. 移) – изменение, 
«панти» (кит. 旁提) – боковой подъем. В танце 
«Красная фасоль» комбинация шести элемен-
тов ритма («ти», «чэнь», «хань», «тянь», «нин» – 
скручивание, «панти») формирует движение 
«юнь цзянь чжуань яо», т.е. «вращение талии 
между облаков». Данное движение подкре-
плено идеей синтеза формы и содержания.  
В хореографии форма является крайне важ-
ной, без ее визуализации невозможно пере-
дать эстетику китайского танца. 

Отражение принципа «взаимопорожде-
ния мнимого и реального» в искусстве жи-
вописи и танца. В художественной практи-
ке Китая показателен принцип «взаимопо-
рождения мнимого и реального» (кит. 虚实
相生), «реальное во мнимом и мнимое в ре-
альном» (кит. 虚中有实,实中有虚). Принцип 
находит выражение в изобразительном ис-
кусстве, танце, архитектуре, традиционной 
драме «сицюй» и других сферах художе-
ственной деятельности. Под «мнимым» (кит. 
虚) понимается абстрактное, имманентное, 
не имеющее формы, тогда как «реальное» 
(кит. 实) обозначает действительное, суще-
ствующее. Так, в изображении китайского 
символа «тайцзи» (кит. 太极图) – «великого 
предела» – элементы «инь» и «ян» передают 
все сущее в состоянии бесконечных измене-
ний. Живопись и танец пронизаны образным 
значением, абстрактными идеями великого 
предела и восьми триграмм, они заполняют 
конкретные образы композиционного по-
строения абстрактным мышлением.

Композиция в китайской живописи зача-
стую строится на разделении пространства 
картины на черной и белой сюаньчэнской 
бумаге. Например, в пейзаже «Весенние 
горы, покрытые зеленью» Дай Цзиня (1388–
1462) эпохи Мин отношения между фигу-
рами четко выстроены благодаря искусной 
пространственной композиции. Визуальное 
восприятие усилено комбинацией дале-
ких и близких природных объектов. В про-
цессе создания пейзажа «шаньшуй» Дай 

Цзинь использовал способ компоновки пе-
ремежающегося пространства, мастерски 
создав ощущение мнимого и реального. 
Природные объекты и фигуры людей от-
теняют друг друга, что воплощает художе-
ственную концепцию «и-цзин».

В китайской живописи особый акцент де-
лается на элементах противопоставления, 
отражающих художественную концепцию 
«и-цзин». Характерные черты пейзажа мож-
но передать при помощи таких приемов, 
как «реальное вблизи – мнимое вдалеке» 
(кит. 近实远虚), «крупное вблизи – мелкое 
вдалеке» (кит. 近大远小). Смена уровней в 
композиции, работа с мнимым и реальным, 
далеким и близким способствуют не только 
передаче особенностей природных объек-
тов, но и выражению изменчивости эмоцио-
нальных состояний. 

Сочетание «реального и мнимого» явля-
ется ярким приемом, который часто встре-
чается в хореографии. Художественный 
прием подразумевает отношения проти-
вопоставления, может выражаться в смыс-
ловой композиции, рисунке танца, технике 
исполнения. Монгольский народный танец 
«Мать во сне», исполненный танцором Ли 
Дэгэцзином (1986 г.р.), изображает тоску по 
матери. В основе сюжета – история воспоми-
наний о счастливом детстве, погружающая 
зрителя в сон персонажа. Исполнение тан-
ца неразрывно связано с эмоциями и ощу-
щениями, которые визуализируются через 
язык тела [9, с. 240]. Показательным приме-
ром использования приема стал также ти-
бетский групповой мужской танец «Долина 
Красной реки», в котором, с одной сторо-
ны, сочетание реального и воображаемо-
го раскрывает художественную концепцию 
«и-цзин», с другой – изображает единство 
тибетцев с ханьским народом. Профессор 
Чжу Чжиронг (1961 г.р.) утверждал, что ки-
тайское искусство всегда предпринимало 
попытки оживить внешние формы, что проя-
вилось в танце, который представляет собой 
«оживление» внешних форм во времени и 
пространстве при помощи приема «взаимо-
порождения мнимого и реального» [5, с. 59].

Заключение. В китайской художественной 
культуре важное место занимает уникальная 
система внешнего и внутреннего мира, вы-
разившаяся в живописи и танце. Воззрения, 
связанные с ощущением глубинной связи с 
окружающим миром, единства противопо-
ложностей, придали искусству Китая особый 
стиль. Живопись и танец взаимосвязаны 
графикой линий, цветовой окрашенностью, 
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архитектоникой форм. Комплексность вза-
имодействия подчинена композиционно-
му единству, которое строится на проти-
вопоставлении, соподчинении элементов. 
Художественная целостность произведения 
базируется на концепции «и-цзин» и принци-
пе «взаимопорождения мнимого и реально-
го», что расширяет границы синтеза искусств. 
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