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Реферат. В статье рассматривается процесс пре-
одоления культурной периферийности и восста-
новления чувства национального самодостоинства 
в современном визуальном искусстве Южной Ко-
реи. Предметом исследования является история 
визуального искусства Республики Корея 1950—
2000-х годов. С конца 1950-х гг. до настоящего 
времени в различных течениях южнокорейского 
искусства постоянно наблюдается стремление не 
только к повышению качества своего творческого 
выражения до международного уровня, но и к фор-
мированию национальной самобытности. По мне-
нию автора, преодоление культурной периферий-
ности в современном южнокорейском искусстве 
возможно благодаря трансформации самого поня-
тия современности в ряду событий новейшей исто-
рии Республики Корея. Автор опирается на много-
численные научные материалы южнокорейских 
искусствоведов, исследующих разные течения в но-
вейшей истории искусства страны. Приводятся 

примеры существования определенного замысла 
художников о восстановлении национальной са-
мобытности в южнокорейском изо бразительном 
искусстве. Особым вкладом в исследование темы 
является обобщенное описание и представление 
истории южнокорейского современного искусства, 
малоизученного в российском искусствознании. Ре-
зультаты исследования могут быть использованы 
для дальнейших научных разработок в области ко-
рееведения и искусствоведения.
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П
роблема сохранения и применения 
национальной традиции является 
одной из важных тем в исследо-
вании южнокорейского искусства 
настоящего времени. В области 
искусствознания и корееведения 

в России созданы различные научные работы, в ко-
торых исследуется влияние традиционного вида 
искусства на формирование танцевального и теа-
трального искусства современной Южной Кореи. 
Например, Ли Санг Ву рассматривает влияние тра-
диционной культуры на формирование современ-
ного танцевального искусства Южной Кореи [1]. 
Ким Су Джин уделяет особое внимание анализу 
двух современных корейских моноспектаклей, 
в которых сочетаются традиционные корейские 
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виды театра, такие как мадан но ри и пхансори, 
и современный моноспектакль [2].

Тем не менее в области исследования визуаль-
ного искусства Южной Кореи тема осталась срав-
нительно малоизученной, так как в своих научных 
трудах российские исследователи искусства Кореи 
в основном сосредоточены на исследовании тради-
ционного искусства. Например, Л.И. Киреева в сво-
ем сборнике из 24 статей по искусству Кореи только 
одну посвятила корейскому современному искус-
ству: творческой хронологии Нам Джун Пайка [3, 
с. 119—132]. Строго говоря, в российском искусст-
вознании и корееведении монография В.М. Мар-
кова является единственной серьезной научной 
работой по теме корейского современного визу-
ального искусства [4]. Автор исследует архитекту-
ру, изобразительное искусство и керамику Южной 
Кореи второй половины XX в., однако не характе-
ризует историю корейского современного визуаль-
ного искусства в целом.

В данной статье мы предлагаем охарактеризо-
вать историю современного искусства Южной Ко-
реи как процесс преодоления культурной перифе-
рийности и восстановления чувства национального 
самодостоинства. Приобретение национальной са-
моидентификации в современном южнокорейском 
искусстве происходит через своеобразное понятие 
о современности. Поэтому мы предлагаем взглянуть 
на новейшую историю страны и понять, как опреде-
ляется и меняется понятие о современности в кон-
тексте преодоления культурной периферийности 
жителями страны.

Прежде всего, необходимо отметить, что в на-
стоящее время для южнокорейцев современность 
больше не означает подражание «западности», как 
это было в середине прошлого века. В настоящее 
время творческая интеллигенция Южной Кореи 
имеет другое понятие о современности, отличаю-
щееся от образа, сформированного в период оконча-
ния Корейской войны 1950—1953 годов. В то время 
США и Западная Европа казались жителям Южной 
Кореи идеальным образцом развитой современной 
цивилизации, с которой они должны брать пример, 
поэтому модернизация по западному образцу была 
для южнокорейцев важнейшей задачей после осво-
бождения от японских колонизаторов. Традицион-
ные корейские ценности воспринимались как сим-
вол отсталости, мешающей достичь новых высот. 
В силу колоссального влияния западного мира мо-
дернизация отождествилась с «западнизацией», что 
наблюдалось и в изобразительном искусстве. Такой 
тип модернизации искусства поддерживали в основ-
ном молодые художники.

Мировоззрение молодого поколения художни-
ков, переживших тяготы войны в юности, неизбеж-
но отличалось от мировоззрения старшего поколе-
ния. Это различие нашло отражение в новых чертах 

изобразительного искусства, которые почти не про-
являлись в довоенный период: деформация фигуры, 
чистая абстракция, подчеркнутая экспрессивность. 
Подобные тенденции в изобразительном искусст-
ве, возникшие в середине 1950-х гг., стали извест-
ны под названием «горячая абстракция» или инфор-
мель (рис. 1).

Информель — термин, заимствованный из фран-
цузского языка (“art informel”, информализм). От-
сюда можно заключить, что корейский информель 
был вдохновлен французским информализмом. Тем 
не менее в произведениях этого течения наблюда-
ется не только французское влияние, но и отсыл-
ки к американскому направлению «живопись дей-
ствия» (“action painting”). Опираясь на интуицию 
и чувства, художники корейского информеля сво-
бодно и экспрессивно выражали свои эмоции. Гру-
бые фактуры, выполненные в смешанной технике, 
и экспрессивные мазки ярких кричащих цветов на-
поминают ряд произведений французских и амери-
канских художников 1940—1950-х гг.: Ж. Дюбюф-
фе, Ж. Фотрие, Ж. Матьё и Дж. Поллока.

Если говорить только о названии и поверхност-
ных характеристиках, то вполне можно утверждать, 
что корейский информель является лишь имитацией 
западного искусства 1940-х годов. Однако возник-
новение этого течения в Корее имеет историческую 
причину и базу, которой стала сложившаяся после 
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Рис. 1. Информель. Юн Мённо. Татуировка 64-1. 

Холст/масло, 115,6 × 91 см (1964)
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разрушительной войны ситуация. Вторая мировая 
и Корейская войны принесли разрушения не только 
на материальном уровне, но и в системе мышления 
людей. Распространился нигилистический взгляд 
на мироустройство, люди потеряли модернистскую 
надежду на постоянное совершенствование мира пу-
тем использования человеческого разума, и насту-
пление светлого будущего казалось абсурдной идеей. 
Сила случайности оказалась вернее силы разума. 
С таким измененным миропониманием художник 
больше не мог прославлять вечное и прекрасное, как 
это делали художники старшего поколения в преж-
нем фигуративном стиле живописи, потому что те-
перь эти два понятия казались напрасными грезами. 
В произведениях художников корейского информеля 
наблюдается энтузиазм самовыражения нового поко-
ления, познавшего в юном возрасте трагедию войны. 
Их глубокое отчаяние и страдания военной и после-
военной жизни также отражены в картинах. Как за-
являл Г. Розенберг, американские художники «живо-
писи действия» должны рассматриваться в контексте 
кризисного состояния послевоенного американско-
го общества [5]. В связи с этим феномен корейско-
го информеля 1960-х гг. нельзя считать простым 
стилистическим подражанием западному изобра-
зительному искусству, необходимо рассматривать 

его в контексте определенного духовного состояния 
южнокорейского общества послевоенного времени.

Несмотря на то, что южнокорейский инфор-
мель имел историческую обоснованность для воз-
никновения на послевоенной почве, нельзя от-
рицать того, что его стиль все же несет на себе 
отпечаток влияния зарубежного искусства, не 
только французского и американского, но еще 
и японского [6, с. 34]. Возможно, поэтому данное 
течение не получило развития и начало исчезать 
уже в конце 1960-х годов. С этого времени в Ре-
спублике Корея формировалось новое эксперимен-
тальное течение абстрактной живописи тансэкхва, 
стиль которой характеризуется монохромностью 
и плоскостностью (рис. 2).

В живописи тансэкхва почти не наблюдается кон-
кретной формы, напоминающей определенный пред-
мет или вызывающей абстрактную эмоцию. Боль-
шинство картин художников тансэкхва выполнены 
в одном цвете, близком к ахроматичности: черный, 
серый, белый, бежевый и т. д. Вместе с этим в живо-
писи тансэкхва подчеркивается плоскость гомогенной 
поверхности. Полотна художников, на первый взгляд, 
напоминают живопись цветового поля Б. Ньюмана 
или М. Ротко: на них не изображено ничего конкрет-
ного, только монохромное цветовое поле. Но если 
всмотреться в детали глубже, можно увидеть, что пло-
скость поверхности составлена из многочисленных 
мелких фактур, выполненных бесчисленными по-
вторными нанесениями и удалениями мазков.

В искусстве тансэкхва картина является не 
просто «маслом на холсте», а полем осуществления 
замыслов восточного художника, отличных от идей 
западного искусства. Художники тансэкхва исполь-
зуют идеи древних восточных философских школ, 
в частности буддизма и даосизма, оказавших вли-
яние на формирование традиционного корейско-
го менталитета, для объяснения своего произведе-
ния, точнее, художественного акта: удаления грунта 
с холста повторным проведением линий каранда-
шом (Пак Со Бо), вытеснения краски через щели 
грубого пенькового холста (Ха Чон Хён), повторно-
го выскабливания и переписывания мелких частей 
высушенной монохромной картины (Чон Сан Хва) 
и т. д. Такой повторный длительный акт напомина-
ет продолжительную и весьма мучительную меди-
тацию буддийского монаха в попытке удалить себя 
и достичь нирваны. Незавершающийся процесс ото-
ждествления природы (или вещи) с собой или по-
иска глубочайшей истины восточных философских 
учений путем «разговора» художника с материалом 
и создания «молчаливой» картины является одно-
временно главной целью и способом данного худо-
жественного акта [7, с. 161—199, 360—363; 8, с. 138].

Тем не менее подобная трактовка живописи тан-
сэкхва требует дополнительного объяснения. Необ-
ходимо отметить, что многие ведущие художники 
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Рис. 2. Тансэкхва. Чон Сан Хва. Без названия. 

Холст/масло, 130 × 68см (1979)
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этого течения в 1960-х гг. занимались живописью 
информеля, эстетика которого противоречит харак-
теристике тансэкхва. Часто такие художники также 
принимали государственные заказы и писали исто-
рические полотна в стиле академизма, не подходя-
щие эстетике не только информеля, но и тансэкхва. 
Как можно объяснить такое противоречие их твор-
ческого пути? Исследователь тансэкхва Джоан Ки 
обращает внимание на историческое обстоятельст-
во, резко изменившее социальную и политическую 
ситуацию в Республике Корея, — усиление нацио-
нализма под управлением авторитарного военного 
правительства [9, с. 2].

Приобретенный международный опыт также 
заставил южнокорейских художников вести поиск 
нового стиля искусства. С конца 1960-х гг. они на-
чали осознавать важность национальной самоиден-
тификации в своем творчестве, так как, несмотря 
на историческую обоснованность возникновения 
информеля на корейской почве, в его пластическом 
языке явно наблюдалось влияние западного модер-
нистского искусства, считавшегося в то время уже 
устаревшим на международном рынке. Корейские 
современные художники задумались о «корейско-
сти», которая могла бы охарактеризовать нацио-
нально-культурную уникальность их произведений 

на международном арт-рынке (особенно в Японии), 
и в итоге обратились к корейской культурной тра-
диции [10, с. 202]. Иначе говоря, «корейскость» те-
чения тансэкхва на основе традиционной восточной 
философии не была естественным выражением идей 
художников, а всего лишь являлась необходимо-
стью для рекламы «национального бренда». В связи 
с этим нельзя отрицать тот факт, что на формирова-
ние этого течения оказало большое влияние само-
сознание южнокорейских художников, освоивших 
ориентализм и желающих использовать его в ка-
честве инструмента привлечения внимания на ме-
ждународном арт-рынке. Именно поэтому трудно 
считать тансэкхва попыткой восстановления куль-
турного самодостоинства. Однако, несмотря на по-
добную критику, тансэкхва имеет значение первой 
групповой попытки самоидентификации в истории 
корейского современного искусства [11, с. 41].

Если говорить не о групповом, а об индивиду-
альном уровне, то тансэкхва не является первой 
попыткой поиска самобытности в южнокорейском 
современном искусстве. Уже в начале 1960-х гг. 
некоторые экспериментальные художники сдела-
ли шаг в эту сторону. Быстро меняющаяся поли-
тическая и социальная ситуация в Республике Ко-
рея привела к резкой смене мировоззрения людей. 
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Рис. 3. Экспериментальное искусство. Ли Сын Тхэк. Ветер — народная игра. 

Ткань/перформанс (1971)
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Апрельская революция (1960), военный перево-
рот (1961), политика реформ и индустриализация 
пошатнули традиционные духовные и обществен-
ные ценности страны и, как уже было упомянуто, 
поставили во главу угла западный материализм. 
Кроме того, правительство, пришедшее к власти 
в результате военного переворота, взяло за осно-
ву авторитарные методы управления государством 
и вынудило население стать «бойцами индустриа-
лизации отечества». Распространение материализ-
ма и фрагментация общества привели к автономии 
индивида и его самоотчуждению, а жесткий авто-
ритаризм превратил целую страну в большую ка-
зарму. В таких обстоятельствах молодые худож-
ники, чувствовавшие проблемы своего времени, 
старались найти выход из этой болезненной ситуа-
ции через новый язык искусства. Эксперименталь-
ные движения молодых художников, в том числе 
перформанс, хэппенинг и инсталляция, являлись 
частью попыток вырваться из-под давления сов-
ременного южнокорейского общества. 

Некоторые авангардистские художники c нача-
ла 1960-х гг. исследовали традиционные корейские 
воззрения на вещи и природу, проводили экспери-
ментальные перформансы. Например, Квак Ин Сик 
сначала разбивал природные камни, потом восста-
навливал их с помощью гипса и других материалов 
и в конце концов возвращал их в природу. Ли Сын 

Тхэк обратил внимание на беспредметные природ-
ные элементы, такие как огонь, ветер и дым. Он ис-
пользовал их в качестве материала для своего творче-
ства. Художник проводил акции, в которых опускал 
на поверхность реки горящие этюдники или пускал 
по ветру стометровую красную ленту (рис. 3). В этих 
экспериментах главным является не само природное 
явление, а акция художников, которые превращают 
это явление в средство художественного выражения 
и в итоге возвращают его в природу. Так подчеркива-
ется традиционная корейская концепция вещей, где 
нет различий между интенсионалом и экстенсиона-
лом, существующих в западной логике [12, с. 210]. 
Однако в творчестве этих художников еще не прос-
матривался критический взгляд на проблемы, с кото-
рыми столкнулось корейское общество того времени.

Критическое искусство как движение современ-
ного искусства в Южной Корее появилось в начале 
1980-х годов. Минчжун мисуль (Minjung Art, People’s 
Art) является самым значимым течением искусства 
в этом контексте (рис. 4). Корейское слово минчжун 
можно дословно перевести на русский язык как «на-
род» или «публика», но его интерпретация в контек-
сте истории общественных движений Республики 
Корея немного отличается, и слово минчжун имеет 
следующее значение: просвещенный народ порабо-
щенного класса, сопротивляющийся несправедли-
вой эксплуатации класса господствующего. В 1970—
1980-х гг., когда активизировалось общественное 
движение против «диктатуры развития» авторитар-
ных властей, слово минчжун приобрело значение 
народа, который в качестве исторического субъек-
та участвует в борьбе за демократизацию в области 
политики и экономики страны. В движении приня-
ли участие не только крестьяне и рабочие, но также 
студенты и интеллигенция. Южнокорейский искус-
ствовед и критик Вон Дон Сок в своей книге «Логи-
ка и перспективы национального искусства» опреде-
лил минчжун мисуль как искусство, созданное рукой 
минчжуна, принадлежащее минчжуну и существую-
щее для минчжуна [13, с. 387]. Таким образом, субъ-
ектом производства и потребления художественно-
го произведения должен быть сам народ, и художник 
должен быть его частью.

Замечая изолированность широкой публики 
от искусства тансэкхва, имевшего мало отноше-
ния к правдивости и развитию национальной тра-
диции, художники нового поколения 1980-х гг. 
обращали внимание на корейское народное твор-
чество, которое они считали лучшим помощником 
в деле восстановления национальной самоиденти-
фикации в изобразительном искусстве. К тому же 
произошедшая в Кванджу трагедия и растущая де-
мократическая сознательность корейского народа 
сделали поиск образца национальной самоиденти-
фикации в народном искусстве еще более важным. 
В мае 1980 г. жители этого города провели акции 
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Рис. 4. Минчжун мисуль. О Юн. Отец. 

Гравюра, 35 × 36 см (1983)
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протеста против нового военного режима, во гла-
ве которого стоял генерал-майор Чжон Ду Хван, 
игнорировавший конституцию и демократические 
принципы. Правительство с применением огне-
стрельного оружия подавило демонстрацию. В ито-
ге более 150 человек погибло, более 3 тыс. человек 
получили травмы (из них 376 погибли в результа-
те осложнений от полученных ранений). Военное 
правительство Южной Кореи пыталось оправдать 
убийства жителей города Кванджу, прикрываясь 
авторитетом США. Южнокорейские СМИ, нахо-
дившиеся под контролем военного правительства, 
распространяли ложные сведения, согласно кото-
рым США признали легитимность действующего 
правительства в Республике Корея и дали согла-
сие на использование военной силы при подавле-
нии массовых беспорядков в городе Кванджу, хотя 
на самом деле правительство США узнало о слу-
чившемся только после того, как был открыт огонь. 
Отношение южнокорейского народа к Америке рез-
ко ухудшилось вследствие распространения этой 
ложной информации [14, с. 70—71].

В сложившихся обстоятельствах интеллиген-
ция Южной Кореи стала пересматривать мировоз-
зрение, основанное на западных ценностях. Начали 
развиваться и распространяться собственные взгля-
ды на мироустройство, в центр которых был постав-
лен корейский народ как самостоятельный субъект 
истории. В процессе пересмотра традиционных на-
циональных ценностей сформировалось своеобраз-
ное течение народной культуры. Появление мин-
чжун мисуль и поиск национальной идентичности 
в народном искусстве, проведенный художника-
ми движения, тесно связаны с изменением взгляда 
на западную культуру в стране.

Кроме художников минчжун мисуль среди по-
следователей реалистического течения Южной Ко-
реи 1970—1980-х гг. существовали и те, кто пытался 
открыть новый уровень фигуративности в изобра-
зительном искусстве. Если приверженцы минчжун 
мисуль характеризовались глубокой политической 
ангажированностью и попыткой изменения реаль-
ности силой искусства, то этим художникам прису-
ща сосредоточенность на фотографической дета-
лизации изображаемой реальности. Художников 
данного течения и их последователей называют ги-
перреалистами, но такое название отнюдь не подхо-
дит для их определения.

Причиной этого является то, что гиперреализм 
как художественное течение в западном понима-
нии, строго говоря, не мог существовать в южно-
корейском искусстве того периода. Гиперреализм 
возник на Западе, где реалистическая традиция су-
ществовала со времен Возрождения и столкнулась 
с вызовом такой новой технологии, как фотогра-
фия. Поэтому западные художники имели возмож-
ность размышлять о соотношении реалистического 

изображения и действительности. Гиперреалисты 
обычно используют фототехнику для совершенст-
вования своих произведений. Если фотография счи-
тается копией действительности, то гиперреалисти-
ческая живопись является копией этой копии. Тем 
не менее, благодаря крайне детальному и точному 
изображению, гиперреалистическая живопись вы-
глядит более близкой к действительности, чем фо-
тография. Такая смена приоритета между действи-
тельностью и ее копией дает зрителю возможность 
поразмыслить над реальностью, насыщенной си-
мулякрами новой мультимедийной эры, в которой 
он живет. В данном контексте гиперреализм имеет 
связь с поп-артом — ведущим течением западного 
искусства 1960-х гг., которое заняло значимое место 
в истории современного искусства. Однако ситуация 
в Республике Корея 1970—1980-х гг. существенно 
отличалась от ситуации на Западе: отсутствовала ре-
алистическая традиция, которую нужно было прео-
долеть; отсутствовали взаимоотношения живописи 
и фотографии в развитии реализма; отсутствовала 
связь с поп-артом [15, с. 11].

Несмотря на такие различия, термин «гипер-
реализм» широко употребляется для обозначения 
художественного течения в южнокорейской жи-
вописи, появившегося в 1970-х годах. Возможно, 
причина заключается в том, что на его зарожде-
ние неизбежное влияние оказал американский ги-
перреализм. Как бы то ни было, в последнее время 
среди корейских искусствоведов существует мне-
ние о необходимости отличать корейский гипер-
реализм от западного и дать ему более подходящее 
название — «новая фигуративная живопись». Важ-
но отметить, что сами корейские художники этого 
течения уверенно заявляют: их искусство не явля-
ется эпигоном западного гиперреализма [16, с. 85]. 
Авторы сознательно развивали своеобразную ло-
гику фигуративности, отличающуюся от западной 

[15, с. 24]. Несмотря на то, что их работы демон-
стрируют внешнее сходство с работами западных 
гиперреалистов относительно техники изображе-
ния, южнокорейская гиперреалистическая живо-
пись 1970—1980-х гг. отличается от западной содер-
жанием и темой. В корейском гиперреализме явно 
прослеживаются субъективные эмоции и символи-
ческое высказывание художника, что сознательно 
устранено в западной гиперреалистической живопи-
си. Западный гиперреализм характеризуется стрем-
лением к изображению максимально объективного 
и, соответственно, холодного механического взгля-
да на предметы, но видение художника корейской 
гипперреалистической традиции более человечно. 
Часто изображаемыми предметами становятся объ-
екты природы (камни, песок, капли воды, трава) 
или предметы, созданные из них (кирпичи, глино-
битная стена и т. д.). Также в работах часто появля-
ются объекты социальной инфраструктуры (желез-
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ная дорога, лестница). Хотя в картинах отсутствует 
человеческая фигура, через изображение объек-
тов, намекающих на отношение людей к природе 
и обществу, корейская гиперреалистическая живо-
пись метафорично говорит о существовании чело-
века в мире.

После снятия ограничения на выезд за границу 
в 1989 г. среди жителей Южной Кореи начался ту-
ристический бум. Активно развивалось междуна-
родное сотрудничество во многих отраслях, и искус-
ство не стало исключением. При желании художник 
мог свободно отправиться в другую страну и об-
щаться с любыми художественными деятелями, по-
сещать зарубежные галереи, музеи и международ-
ные выставки, чтобы расширить свой творческий 
кругозор. В 1990-х гг. опыт пребывания за рубежом 
среди художников уже не был такой редкостью, как 
раньше. В южнокорейском современном искусстве 
началась эра глобализации.

Глобализация в искусстве одновременно обозна-
чала и деконструкцию творческой иерархии, и демо-
кратизацию искусства. До того, чтобы стать «хоро-
шими» художниками, творческая молодежь должна 
была ознакомиться с определенным стилем старше-
го поколения, главенствующим в то время в сфере 
изобразительного искусства (например, академизм 
1950—1960-х гг. или тансэкхва 1970—1980-х гг.). Но 

с 1990-х гг., вследствие распространения постмодер-
нистского плюрализма, ни одно течение не могло бо-
лее доминировать в сфере южнокорейского искусства. 
Все стили и течения обрели право на существование.

Безусловно, и до наступления эры глобализа-
ции существовали корейские художники, свободно 
развивавшие свое искусство без оглядки на «моду» 
и престижность. Нам Джун Пайк был как раз одним 
из таких художников. Благодаря материальной под-
держке семьи, в юном возрасте он смог уехать за ру-
беж, где сформировал собственный взгляд на искус-
ство и развивал свою художественную теорию. Он 
предвидел новые возможности технологий в раз-
личных сферах творчества и стал основателем со-
вершенно нового вида искусства — видеоарта.

Нам Джун Пайк идентифицировал себя как гра-
жданина мира и осуществлял план по объединению 
Запада и Востока силой искусства. Объявляя себя 
«желтой угрозой», он претендовал на роль Чин-
гисхана новейшего времени — не как завоевателя 
или разрушителя, но как человека, объединивше-
го Запад с Востоком. В своем телепроекте «Доброе 
утро, мистер Оруэлл» он смог осуществить заду-
манное. Благодаря спутниковым технологиям свя-
зи и новым видеотехнологиям, 1 января 1984 г. мир 
стал одним целым. Спутниковая система трансля-
ции соединила в реальном времени студии Нью-
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Рис. 5. Глобализация в искусстве. Со Дохо. Дом в доме в доме в доме в доме. 

Полиэстер/металлическая рама, 1,530 × 1,283 × 1,297см (2013)
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Йорка и Парижа. В Нью-Йорке среди выступавших 
были Джон Кейдж, Мерс Каннингем, а в Париже — 
Шарлотта Мурман, Йозеф Бойс. Их совместное шоу 
транслировалось в реальном времени в Сеуле, Бер-
лине, Париже и Нью-Йорке. В нем участвовало бо-
лее 100 артистов, а зрителями стали более 25 млн 
человек. Джордж Оруэлл в своем романе «1984» 
предсказал установление тоталитарного государст-
ва, которое контролирует личность и отнимает ее 
свободу посредством технологии массовых комму-
никаций, а Нам Джун Пайк обнаружил в средствах 
массовой коммуникации не контроль, а, наоборот, 
возможность для свободного общения личностей.

Нам Джун Пайк – предшественник многих юж-
нокорейских художников, которые не ставят себе 
ограничений и творят в различных уголках мира. 
Как кочевники, они не желают оставаться на одном 
месте, а переезжают в другие страны, где есть воз-
можности для нового творческого развития, тран-
сформации своего образа жизни и мировоззрения. 
Эта тенденция набирает обороты вместе с распро-
странением программ арт-резиденций по всему 
миру. В настоящее время корейские художники сво-
бодно пересекают границу не только в физическом, 
но и в духовном смысле.

Среди таких «кочевых» корейских художни-
ков Кимсуджа и Со Дохо особенно ярко выделя-
ются успешным сочетанием национальной свое-
образности и опыта жизни за рубежом. Кимсуджа 
использовала боттари, т. е. цветные платки, в ко-
торые корейские женщины упаковывают вещи для 
пере езда, в серии работ о миграции. Вопрос мигра-
ции — универсальная тема, которую, однако, не-
легко затрагивать при отсутствии личного опыта 
жизни в чужой стране; боттари же являются эле-
ментом национальной и гендерной особенности 
художницы. Со Дохо (в России его обычно непра-
вильно называют «До Хо Су») с помощью полу-
прозрачной хлопчатобумажной ткани воспроиз-
водит жилые пространства в Южной Корее и США, 
служившие ему домом в разное время (рис. 5). По-
средством такой «текстильной архитектуры», ко-
торую можно перевезти в чемодане, художник 
затрагивает тему перемещения фиксированного 
пространства, которую он вынес из личного опыта 
переселения из привычного в чужое место.

Благодаря постоянному поиску пути сохране-
ния и развития национальной идентичности в сов-
ременном искусстве, художники Южной Кореи 
смогли не растерять свою аутентичность в эпоху 
глобализации. Необходимо отметить, что с насту-
плением XXI в. для жителей Южной Кореи сов-
ременность перестала быть синонимом «западно-
сти». Сегодня они считают, что стать современным 
можно только с помощью сочетания глобальных 
и традиционных ценностей. В то же время корей-
ские современные художники больше не прида-

ют чрезмерного значения своему восточному про-
исхождению, как это было в 1970-х гг., так как их 
«восточность» больше не считается символом от-
сталости или инструментом привлечения интере-
са западных зрителей в духе ориентализма. Она 
является одной из многих черт корейского худож-
ника, живущего в современном глобальном мире. 
Национальная идентичность в современном ко-
рейском искусстве находится в состоянии «У-вэй 
и естественности», т. е. в состоянии «как оно есть»: 
без лишнего унижения или пафоса. В современ-
ном плюралистическом мире не существует центра 
или края, верха или низа, а также нет границ — все 
виды искусства и национальные культуры значи-
мы и имеют право на существование. Понимание 
этого позволяет обрести чувство собственного дос-
тоинства и одновременно сохранить скромность. 
Корейское современное искусство является лишь 
частью мирового искусства, но вместе с тем оно 
также содержит в себе и ценность, которая сопо-
ставима с ценностью искусства всего мира.
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