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Реферат. Тему воды и моря в традиционной китай-
ской живописи связывают с последними десятиле-
тиями развития художественной жизни страны, 
в частности с живописью на тему моря и океана. 
Цель исследования — определение особенностей во-
площения образа морской стихии в китайской жи-

вописи средних веков как основы развития жан-
ра марины в современном искусстве. В работах 
мастеров периодов династий Сун (960—1279), Юань 
(1271—1368) и Мин (1368—1644) можно заме-
тить повторение и интерпретацию тех «фор-
мул», которыми пользовались живописцы в средне-
вековом Китае. Такие «формулы» — это устоявшиеся 
способы изображения пером и тушью водной поверхно-
сти, сформировавшиеся в период правления династии 
Сун и развивавшиеся в эпоху Юань и эпоху Мин вплоть 
до XVII века. Особый акцент делается на системати-
зации схем воплощения моря в разных состояниях в ра-
боте Ма Юаня, их источниках, а также на том, как 
они воплощались и трансформировались живописцами 
в последующие периоды. Использование схем изобра-
жения воды позволяло достичь эффекта динамично-
сти. Обусловлено это было в том числе спецификой 
художественных инструментов и материалов, кото-
рыми пользовались мастера, имевшие в своем арсенале 
скупые художественные средства. Художники стре-
мились для каждой темы придумать и сформировать 
свой метод исполнения. Статья имеет теоретиче-
скую и практическую ценность. Она дополняет исто-
рию развития пейзажной живописи Древнего Китая 
анализом зарождения и становления ранее мало изу-
ченного мотива, который в пространстве китайской 
живописи XX—XXI вв. занял прочные позиции.
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К
итайская морская живопись — это 

новая область живописи, которая 

разрабатывалась китайскими ху-

дожниками-маринистами последние 

30 лет. Техника, материалы и эсте-

тическая концепция соответствуют 

традициям китайской живописи, но при этом ху-

дожники обращаются к сравнительно новой теме — 

панорамному образу моря и океана. Обращение 

к ней китайских мастеров конца XX в. обусловле-

но тем, что эпоха реформ и открытости (с 1978 г.) 

породила тягу к свободе творческого выражения, 

желание масштабно отражать чувства и эмоции. 

Бурная и прекрасная стихия как раз и является 

подходящей формой для выплеска накопившейся 

энергии. 

Цель настоящего исследования — поиск, опре-

деление и обобщение вариантов изображения 

воды, в том числе морской, в средневековых ки-

тайских пейзажах. В число задач работы входит 

анализ произведений художников периодов дина-

стий Сун (960—1279), Юань (1271—1368) и Мин 

(1368—1644), в которых отражаются подходы 

к изображению рек и озер, проявляются первые 

попытки передать морские виды. Представляется 

важным изучить, как зарождалась морская тема 

в искусстве в корреляции с существующими прин-

ципами китайского искусства в период, который 

предшествует развитию морской картины (мари-

ны) в европейском искусстве с XVII века.

В 1980—1990-е гг. появилось значительное 

число китайских маринистов. Анализ их творче-

ства доступен русскоязычному читателю (см. пуб-

ликации Ли Чжисюань [1], Ян И [2], Ли Мэн [3], 

Г.С. Гультяева [4] и др.). Научный поиск сосре-

доточен преимущественно на осмыслении про-

исходящего в области китайской марины на дан-

ный момент. В то же время предпосылки, которые 

определили характеристики жанра сегодня, не изу-

чены в российском искусствоведении и крайне ску-

по проявляются в китайском. Очевидно, что мор-

ской пейзаж наших дней во многом связан с тем, 

как китайские художники изображали воду в про-

шлом, какие художественные средства для этого 

использовали и как концептуально объясняли их. 

Причем в живописи средневекового Китая начи-

ная с X столетия появляется все больше подобных 

изображений. Постепенно в период правления ди-

настий Юань и Мин, который совпал с развитием 

жанра в европейской живописи, они эволюциони-

руют, обогащая китайское искусство новыми худо-

жественными средствами. 

Явления, происходящие на этом временном 

отрезке, и станут объектом нашего исследования. 

Оно опирается в том числе на материалы и методо-

логию, которые были составлены в результате ана-

лиза, проведенного востоковедами Н.А. Виногра-

довой [5], Е.В. Завадской [6], В.В. Малявиным [7], 

В.В. Осенмук [8], Я.В. Ковалевским [9] и др. Уче-

ные находили отражение мировоззренческих основ 

китайской культуры в своеобразии организации 

пространства художественного образа и способах 

его воплощения. Их работы не обращаются к сим-

волическим формулам изображения воды в твор-

честве китайских мастеров, а акцентируют внима-

ние на общих принципах построения пространства.

Рис. 1. Курильница из бронзы, инкрустированная золотом, 
из гробницы Лю Шэна, принца Чжуншаня, в Хэбэй Маньчэн. 

II век до н. э., Западная Хань [11] 
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Рис. 2. Факу Йе Маотай. Пейзаж. Династия Сун [11]
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Живопись на тему моря или океана — явле-

ние в мире искусства, получившее развитие толь-

ко в отдельных уголках мира и в конкретные 

исторические периоды. Китай долгое время нахо-

дился в стороне от этого процесса. До XVII столе-

тия в  японской живописи было немного морских 

пейзажей, да и в Европе пейзаж еще не рассматри-

вался как самостоятельный жанр.

Конечно, в произведениях художников встре-

чались изображения водных просторов, лодок 

и кораблей, но море или океан как самодоста-

точный мотив — исключение. Лишь с XVII в. ху-

дожники Венеции, а затем Нидерландов стали пи-

сать море. Вслед за ними британские авторы (но 

уже в XVIII в.) стали проявлять интерес к новому 

объекту творчества, а уже в XIX столетии — фран-

цузские художники. 

Японский гравер Кацусика Хокусай, создавая 

многочисленные виды горы Фудзи, или его кол-

лега Утагава Хиросигэ, увлеченный изображения-

ми Оми, на рубеже XVIII—XIX вв. также обраща-

лись к изображениям морских вод, отчасти будучи 

вдохновленными западными находками в живопи-

си. Однако увлечение морской темой было отнюдь 

не повсеместным и, как правило, являлось досто-

янием стран, имеющих выход к морям и океанам 

и с развитым мореплаванием.

К основным жанрам китайской живописи тра-

диционно относят пейзажную живопись — «горы 

и воды»; портретный жанр; изображение расте-

ний, птиц, насекомых — «цветы и птицы». В пе-

риоды правления династий Тан, Сун, Юань и Мин 

в Китае, как и в Европе до XVII в., почти не было 

морских пейзажей. Местные мастера больше лю-

били изображать воду рек и озер в окружении гор 

и холмов. Самая яркая особенность пейзажей та-

кого рода заключалась в том, что художники Под-

небесной зачастую не прописывали воду. Вместо 

нее они оставляли светлое пустое пространство, из 

которого словно выступали темные берега и вер-

шины, покрытые лесом. Контраст темных фигур 

и форм на светлом фоне позволял добиться высо-

кой степени выразительности образа в условиях 

отсутствия многообразия красок.

Однако мотив моря все же проявлялся иногда 

в творчестве древних мастеров, но имел коннота-

цию, связанную не с реальной природой, а с мифо-

логией [10, p. 60]. Так, курильница из гробницы 

принца Чжуншаня (рис. 1) [11], которая датиру-

ется II в. до н. э., по форме напоминает горы на 

«островах бессмертных», а рельефные гребни во-

круг них, идущие по периметру, — это воды Вос-

точного моря. В целом изображение было связано 

с представлениями китайцев о мире за предела-

ми известных им территорий, а также с идеей веч-

ной жизни [12, c. 122]. В этом потустороннем мире 

беспокойно: хаотично плещут волны, в противо-
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Рис. 3. Ма Юань. Фрагмент листа альбома «Двенадцать вод». Династия Южная Сун. Собрание Дворцового музея, Пекин [11]

вес привычным для людей того времени рисункам 

с плавно текущими реками и безмятежными озе-

рами меж холмов. Последние образы культивиро-

вались в силу китайской религиозно-философской 

мысли, согласно которой они способствовали уми-

ротворению людей и достижению гармонии с при-

родой [13, p. 13].

Мотив озера и реки как синтез духа и формы 

описал Цзун Бин в «Предисловии к живописи пей-

зажей» [14]. Его взгляды основаны на положениях 

конфуцианства и обусловлены тем, что отсутствие 

изображений воды восполняется личностным ду-

ховным опытом созерцающего картину человека. 

Подобное представление звучит и у Цзун Бина, ко-

торый считал, что доброжелательный наслажда-

ется горами, а мудрый наслаждается водой, а так-

же в «Дао Дэ Цзин» у Лао-цзы, согласно которому 

высшее благо подобно воде, вода хороша для всех 

вещей без борьбы [15, c. 332]. Гораздо позже жи-

вописец Су Ши упоминал, что горы, камни, бамбук 

и деревья, волны и облака непостоянны, но обла-

дают глубоким смыслом [16, c. 34]. Этот смысл за-

ключался в том, что согласно представлениям ки-

тайцев вода есть кровь, которая питает природу. 

Поэтому не имеет значения, нарисована она или 

нет, ведь все, что ее окружает, — ее производное, 

т. е. то, что она питает. Во многом поэтому воду 

и оставляли как пустое пространство, делая акцент 

на элементах земли в композиции. Горы, холмы, 

берега, облака, туман очерчивали пустоту, созда-

вая эффект безмятежной глади (рис. 2). Иногда по-

верх нее наносили несколько линий и (или) штри-

хов, как легкую рябь.

Во время правления династий Тан и Сун вода 

в горах и реках изображалась на свитках или 

в росписях гробниц. Тогда и были созданы пей-

зажи Ма Юаня, Сун Дичжи и других известных 

пейзажистов. Как отмечает Цзян Дэсай, горы 

и реки, водопады и тихие озера, затерявшиеся 

среди горных вершин, — все запечатлено в кар-

тинах сунских живописцев с огромной вырази-

тельной силой. Так, словно воссоздавая в памя-

ти свое длительное путешествие по реке Хуанхэ, 

Го Си фиксирует на своем горизонтальном свит-

ке, названном «Осень в долине Желтой реки», 

все, что прошло перед его взором: горы, осенние 

деревья, хижины, утонувшие в волнах осеннего 

тумана. Бесконечно далек и многообразен этот 

как бы увиденный художником сверху грандиоз-

ный ландшафт [17, c. 56]. Автор также использу-

ет приемы «трех далей», описанные в его трактате 

«Сборник [записок о] высокой сути лесов и пото-

ков». Как пишет В.Г. Белозерова, воду зрителю он 

позволяет созерцать как «высокую даль» (снизу 

Ли Ю., Алексеева Г.В. «Формула воды» в иконографии пейзажной живописи средневекового Китая /с. 550–559/
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вверх), «глубокую даль» (сверху вниз), «ровную 

даль» (на уровне глаз) [18, c. 375].

Особую роль вода играет в живописных произ-

ведениях Ма Юаня из династии Южная Сун, кото-

рый собрал в одном альбоме 12 вариантов изобра-

жений речной и морской воды, исполненных 

чернилами. С помощью весьма ограниченных 

средств (линий и пятен) он передал ощущение дви-

жущейся или неподвижной, беспокойной или мед-

леннотекущей стихии. Впервые китайский худож-

ник показывает то, что вода может быть объектом 

внимания и вдумчивого отношения, что она име-

ет форму, которую следует заполнять для переда-

чи замысла исполнителя. Например, на свитках 

изображаются острые и мелкие волны, умиротво-

ряющие и легкие, как озерная гладь в пору золо-

той осени, или вода бурная, с подъемами и паде-

ниями волн в реке Хуанхэ (рис. 3). При этом дали 

и горизонт не показаны, они «спрятаны» в пустоте, 

напоминающей туманную дымку или облака. Это 

то, что находится за пределами известного мира, 

как и на упомянутой ранее курильнице. Чем бли-

же к зрителю, тем насыщеннее изображение: круп-

нее линии, более прихотливы и ажурны кромки пе-

нистых гребней. Вода изображается прежде всего 

посредством передачи различных по конфигура-

ции и концентрации волн, причем автор изобра-

жает не только Янцзы, Хуанхэ, Куньлунь, но и по-

бережье моря [19, c. 192].

Замысел Ма Юаня заключался не в том, чтобы 

призвать китайских мастеров к более эффектно-

му и насыщенному изображению водной стихии, 

а в том, чтобы создать своеобразные схемы для ее 

использования другими. По сути, его альбом следу-

ет рассматривать как учебник, который предлагал 

иконографические варианты изображения воды. 

Его составление — результат тяготения художни-

ков Китая к устоявшимся изобразительным «фор-

мулам», которые помогали создавать гармоничный 

художественный образ [20, c. 9]. 

Ма Юань обобщил те варианты изображения 

водной поверхности, которые предлагали другие 

мастера и до него. Этих «формул» придержива-

лись многие художники и в более поздние време-

на. Так, при изображении нимфы реки Ло худож-

ник периода следующей династии средневекового 

Китая использует те же конфигурации для изобра-

жения водной поверхности, что и его предшествен-

ник. Вновь вдали — водная гладь, которая прак-

тически не прорисована, но чем ближе к перед-

нему плану, тем более насыщенными становятся 

линии (рис. 4). Волны сгущаются к правому от зри-

теля краю. Мелкую линеарную рябь, напоминаю-

щую чешую рыбы, в некоторых местах прорезают 

ажурные гребни волн. Очевидно, что образ нимфы 

напрямую влияет на то, какой должна быть вода: 

светлой, легко бегущей, гонимой слабым ветерком, 
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Рис. 4. Вэй Цзютин. Нимфа реки Ло. Династия Юань. 
Национальный дворцовый музей, Тайбэй [11]
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Рис. 5. Лю Хайсян. Картины из альбома «Восемь бессмертных, пересекающих море». Династия Мин [11]

с нежным кружевом волн. Здесь уже не так важны 

натурные наблюдения мастера, так как есть устояв-

шаяся «формула», которой он и пользуется.

В поздних образах «Восьми бессмертных, пере-

секающих море» Лю Хайсяна заметно то, что вода 

выполнена по тому же принципу. Высота и форма 

волн зависят от характеристик персонажей (рис. 5). 

Один из бессмертных усмиряет буйствующую сти-

хию, которая словно тянет к нему пенные гребни 

враждебных волн, сосредоточенных по левому краю 

полотна. Позади него — лишь несколько волно-

образных линий. Другой бессмертный герой, напро-

тив, легко идет по перекатывающимся дугам волн, 

между которых видны всплески кружевных «бараш-

ков». Гребни «сгущаются» к переднему срезу, а по 

мере углубления сливаются с туманным фоном. Ва-

рианты передачи образа моря соответствуют тому, 

что предлагал ранее Ма Юань. Однако есть и отли-

чие: если ранее морские волны изображались лини-

ями, то теперь заметна и светотеневая моделировка 

формы, особенно при изображении ряби и покатых 

волн. Они высветлены по верхнему краю и затем-

нены книзу, что при совмещении создает сложный 

ритм и иллюзорное ощущение глубины.

Позднее данные «формулы» все чаще стали 

использоваться для обозначения поверхностей 

движущихся водных масс рек. В новаторской для 

своего времени «Красной скале» Су Ши заметно, 

что мастер отказывается от традиционной пусто-

ты и вводит в изображение знакомые чередую-

щиеся волнистые линии, слегка затемненные сни-

зу (рис. 6). Известно, что на полотне изображена 

река Янцзы, по которой художник и его товарищи 

совершают прогулку, направляясь в сторону Хуан-

чжоу. Берега в этой местности не отличаются кру-

тизной, тем более не имеют высоких скал. Кар-

тину сопровождает надпись, исполненная самим 

живописцем, которая гласит, что она была напи-

сана, глядя на Сякоу на западе и Учан на востоке, 

т. е. тогда, когда мастер уже прибыл к цели свое-

го путешествия.

Таким образом, Су Ши создал собирательный 

и отчасти фантазийный образ, а чтобы передать 

эффект движения лодки посреди гор, он, вполне 

вероятно, применил устоявшуюся схему. Это пока-

зывает, что китайские мастера могли использовать 

одну и ту же «формулу» для изображения как рек 

и озер, так и моря. Правда, при этом они отказыва-
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лись от величественных гор в пользу широты мор-

ских просторов, т. е. трансформировали свои пред-

ставления о протяженности и форме [21, c. 139].

Использование подобной «формулы» особен-

но участилось во время династии Мин, а в при-

морской провинции Фуцзянь она применялась 

и для морских пейзажей. Возможно, так прои-

зошло отчасти потому, что картины стали соз-

давать в коммерческих целях, на продажу. Есте-

ственно, что художники предлагали покупателям 

изображения и волшебных героев, блуждающих 

по потусторонним морям, и знакомых рек и озер, 

а также, хотя и не часто, достаточно близких для 

публики указанной провинции морских просто-

ров. Чтобы быстрее исполнить подобные работы, 

авторы активно применяли обобщенные еще Ма 

Юанем схемы, повторенные многими художни-

ками после него и, следовательно, зарекомендо-

вавшие себя авторитетными. Подобный подход 

стал порождать интересные сочетания. Напри-

мер, у Чжоу Чена есть картина «Карта Север-

ного моря», на которой стихия изображена не 

маленьким фрагментом, зажатым узким верти-

кально ориентированным форматом, как было 

принято, а панорамно (рис. 7). Так до этого пи-

сали виды с умиротворяющими реками и озера-

ми. При этом штормовые воды переданы по той 

же «формуле»: высокие дуги волн чередуются 

с всплесками, затеняясь снизу. Вдали — туман 

как знак неизвестности.

Море представляет собой капризную и вечно 

меняющуюся стихию, что чуждо эстетике китайских 

художников, которые к тому же жили вдали от по-

бережья. По этим причинам они редко изобража-

ли морские просторы, отдавая предпочтение водам 

рек и озер. Если это и делалось, то для того, что-

бы показать волшебных мифологических персона-

жей, которые совершали переход через море. Вода 

как неотъемлемый элемент пейзажа требовала для 

простоты исполнения выработки общей изобрази-

тельной «формулы» в виде схемы. Характерными 

чертами таких «формул» следует назвать то, что 

в отличие от вод рек и озер, морская поверхность не 

оставалась в виде пробела, а заполнялась линиями, 

штрихами и пятнами, чтобы показать ее движение. 

Это были волны, которые сгущались к переднему 

краю картины, и «растворялись» в туманной дым-

ке на заднем плане. Они могли изображаться в виде 

чередующихся волнистых линий, образующих рит-

мичный узор, напоминающий рыбью чешую; в виде 

вздымающихся больших дуг; или как неровные по 

форме пенистые гребни с ажурными краями. Ва-

рианты чередовались, особенно при изображении 

динамичной штормовой стихии. Позднее такая 

«формула» стала применяться и для передачи дви-

жения речных водных масс.

Таким образом, изображение воды как  мотива 

в искусстве средневекового Китая сводилось к ряду 

простых схем, позволяющих достичь эффекта дина-

мичности. Обусловлено это было в том числе специ-

фикой художественных инструментов и материалов, 

которыми пользовались мастера. Китайская жи-

вопись — это в первую очередь линии, и только 

сравнительно недавно — цветные пятна. Красоту 

и мощь стихии как раз передает цвет, а также харак-

тер мазков, которые свойственны европейской мас-

ляной живописи. Они передают ощущение свободы 

и безграничности. Китайский художник, имевший 

в своем арсенале скупые художественные средства, 

стремился для каждой темы придумать и сформи-

ровать свой метод исполнения.

Выработке соответствующей изобразитель-

ной схемы для воды способствовало и то, что ри-

сунки выполнялись отнюдь не с натуры, а по впе-

чатлению. Образ моря, реки и озера изначально 

сопровождал преимущественно мифологических 
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Рис. 6. Су Ши. Красная скала. Династия Мин. Источник: https://pic4.zhimg.com/
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и исторических героев. Более того, желание пе-

редать совершенный художественный образ вело 

китайцев к фрагментарности изображения, суже-

ния его до одного-двух мотивов. Например, ширь 

и свобода, которые требовались для образа мор-

ской стихии, были неприемлемы. Поэтому изна-

чально писался лишь фрагмент, и только потом, 

когда схема в эпоху правления Мин стала разви-

ваться, художники обратились к горизонтальному 

формату, чтобы показать широту моря, но, в отли-

чие от современников-европейцев, не обознача-

ли линии горизонта. Изображения в этом случае 

опять-таки повторяли известную «формулу», ком-

бинируя гребни и всплески, что придавало образам 

необходимую экспрессию. Причем если обратить-

ся к работам современных китайских живописцев, 

то окажется, что, даже обретя новые выразитель-

ные средства в виде техник масляной живописи, 

они прямо или косвенно продолжают придержи-

ваться принятых еще в древности «формул», во 

многом способствующих их эволюции. Особенно 

это касается тех авторов, которые развивают мор-

ской жанр в духе традиционной живописи тушью.

Статья имеет теоретическую и практическую 

ценность, так как дополняет историю развития 

пейзажной живописи Древнего Китая анализом 

зарождения и становления ранее мало изученно-

го мотива, который в пространстве китайской жи-

вописи XX—XXI вв. занял прочные позиции.
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Abstract. The theme of the sea in traditional Chinese 
painting is associated with the last decades of the devel-
opment of the country’s artistic life, in particular with 
painting on the theme of the sea and ocean. The aim 
of the study is to determine the peculiarities of the embod-
iment of the image of the sea element in Chinese paint-
ing of the Middle Ages as a basis for the development 
of the marina genre in modern art. In the works of mas-
ters of the Song (960—1279), Yuan (1271—1368) and 
Ming (1368—1644) dynasties one can notice the repeti-
tion and interpretation of those “formulas” used by paint-
ers in medieval China. Such “formulas” are the estab-
lished ways of depicting water surfaces with pen and ink, 
formed during the Song dynasty and developed in the Yuan 
and Ming eras until the seventeenth century. Particular 
emphasis is placed on the systematization of schemes for 
the embodiment of the sea in different states in Ma Yu-
an’s work, their sources, and how they were embodied and 
transformed by painters in subsequent periods. The use 
of schemes for depicting water made it possible to achieve 
the effect of dynamism. This was conditioned, among oth-
er things, by the specifi city of artistic tools and materials 
used by masters, who had in their arsenal scarce artistic 
means. The artists endeavoured to invent and form their 
own method of execution for each theme. The article has 
theoretical and practical value. It supplements the history 

of the development of landscape painting in ancient Chi-
na by analysing the origin and formation of the previously 
little-studied motif, which in the space of Chinese painting 
of the 20th — 21st centuries has taken a strong position.
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