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Середина XIX в. стала новым этапом в разви-
тии европейского осмысления искусства Даль-
него Востока. Япония, которая с 1868 г. прово-
дила реформы, вызывала интерес и восхищение 
в Европе и США [21, 312], а экспорт японских 
предметов искусства (после 1853 г.) спровоциро-
вал волну эстетического увлечения экзотическим 
Востоком [8, 91]. Былое увлечение китайским 
искусством сменилось разочарованием [13, 9], 
а китайская культура перестала восприниматься 
всерьез [21, 312; 13, 12]. В европейских изданиях 
XIX в. Китай обычно подавался как неразвитая 
цивилизация (аморальная или деградированная 
[10, 1]), но одновременно мудрая и талантливая 
[10, 202; 13, 146]. Низкая оценка вклада Китая 
в мировое искусство и убеждение в значительно 
больших достижениях Европы, присутствовало 
практически во всех европейских публикациях 
XIX в. [12, 95–101; 9, 75]. Китайская живопись 
считалась достойной внимания лишь в качестве 
экзотических объектов коллекционирования. 
Европейцы восхищались китайским декоратив-
ным искусством, признавая его высокое каче-
ство и влияние на искусство Европы (особенно 
в XVIII в.) [9, 75], однако оценка китайской жи-
вописи (часто основывалась на недостоверных 
описаниях миссионеров и  путешественников 
прошлых столетий [12, 108]) осуществлялась 
через призму европейских представлений об изо-
бразительном искусстве, китайские картины под-
вергались критике из-за отсутствия перспективы, 
светотеневой моделировки формы, передачи про-
порций человеческой фигуры [12, 108]. Ракурс 
исследований (особенно живописи) зависел от 
западной эволюционной модели [11, 34].

Тем не менее, на рубеже столетий, наблюдается 
увеличение количества профессиональных синоло-
гов, расширение научной проблематики [22, 15], 
возрастает интерес к китайскому искусству. Разви-

тие антикварного рынка повлияло на формирова-
ние крупных коллекций и на интенсивность науч-
ной работы [24, 396]. В этот период искусствоведы 
рассматривали живопись Китая как явление, вы-
текающее из каллиграфии, функцию живописи 
сравнивали с функцией письма [2, 34], осмысле-
ние изобразительного искусства Китая происхо-
дило через литературу [21, 312]. В это же время 
были опубликованы работы, которые охватывали 
различные аспекты китайской культуры: творче-
ство художников, школы, жанры [22, 15]. Читате-
лю предлагалось понимание того, что считалось 
«китайским искусством» на рубеже XX в. и пред-
ставляло собой первые попытки классификации 
объектов с точки зрения материала, хронологии 
и функции [12, 93]. Поскольку культурная основа 
Китая и Европы была различная, для европейцев 
осмысление китайской живописи было трудной 
задачей [23], исследования и дискуссии ограни-
чивались узким кругом специалистов, которые 
имели ограниченную аудиторию [20, 12]. Следует 
заметить, что в начале ХХ в. оценка китайского ис-
кусства была часто основана на мнениях японских 
специалистов [9, 75], которые писали о китайской 
живописи, на материалах своих коллекций.

В XIX в. центром научной синологии в Европе 
становится Франция [6, 5]. Французские ученые 
заложили основы для исследования Китая, а си-
нология была институализирована высшей шко-
лой с 1814 г. В Коллеж де Франс была учреждена 
кафедра синологии во главе с крупнейшим специ-
алистом того времени Ж.-П.А.Ремюзом (1788–
1832) [25]. В 1832 г. его сменил С. Жюльен, кото-
рый с 1839 г. стал хранителем китайского отдела 
Королевской библиотеки. С. Жюльен был изве-
стен, в первую очередь, как переводчик китайских 
философских и религиозных текстов [20, 26]. До 
Второй мировой войны Франция занимала лиди-
рующее положение в западных синологических ис-
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следованиях [7, 4]. Так, С. Жюльен консультиро-
вал первых американских коллекционеров [20, 26].

В  конце ХІХ – первых десятилетиях ХХ  в. 
наибольший вклад во французские исследования 
и популяризацию китайского искусства был сде-
лан М. Палеологом [15], Э. Шаванном [5–6], М. 
де Трессаном [28], А. Мэйбоном [29], А. де Тиза-
ком [26–27], Р. Петруччи [16–18], В. Сегаленом 
[19] и другими учеными. Каждый из ученых про-
демонстрировал свой ракурс исследования, ре-
зультаты которых в сумме смогли дать начало объ-
ективной интерпретации китайской живописи 
в Европе. Кроме того, во Франции были собраны 
первые в Европе публичные коллекции искусства 
Восточной Азии – музей Гиме (основан Э. Гиме 
(1836–1918) в Лионе (1879), в Париже (1889)); 
музей Чернуски (на основе коллекции А. Черну-
ски (1821–1896), Париж (1898)). Музей Гиме 
прославлял искусство Азии во всем многообра-
зии, экспозиция была построена исходя из исто-
рической хронологии. Коллекция музея Чернуски 
была собранием китайских картин и предметов 
разной ценности, которые А. Чернуски привез 
с Востока (1873). Подбор музейных предметов 
демонстрировал неискушенный взгляд европей-
ского любителя, отражал стандарты «знатока» 
второй половины XIX в. [8, 97].

В 80-х гг. ХІХ в. были изданы первые научные 
монографии о китайском искусстве. Так, в 1887 г., 
была опубликована монография М. Палеолога 
«Искусство Китая» [15], в которой ученый ука-
зал, что, в конце XIX в., наиболее исследованной 
областью китайского искусства была керамика, 
а китайская живопись исследовалась одновремен-
но с  японской. М. Палеолог предложил новую 
для своего времени классификацию китайского 
искусства, исходя из материала и  хронологии 
[12, 93], стал одним из первых европейских си-
нологов, который занимался анализом методов 
композиции, особенностей передачи простран-
ства, перспективы в китайской живописи. Важ-
ным открытием ученого стал вывод о том, что ки-

тайская живопись рождена каллиграфией, имеет 
графический характер [15, 242]. Ученый писал, 
что каждая часть композиции китайской картины 
делится на определенное количество элементов, 
которые художник изображает отдельно. Китай-
ский художник учился отслеживать каждую из де-
талей, которые составляют предмет. Например, 
человеческую фигуру художник не учился вос-
принимать в целом; он сначала демонстрировал 
восемь способов вытянуть нос; затем переходил 
к изучению других частей лица, которые, в зави-
симости от ракурса, так же содержали определен-
ное количество типов; борода состояла из пяти 
частей, а в человеческом лице пять кульминацион-
ных точек, проекция которых должна быть более 
или менее подчеркнута в соответствии с возрас-
том модели. Согласно М. Палеологу, этот метод 
обучения применялся ко всем жанрам китайской 
живописи [15, 244]. Ученый считал серьезным 
недостатком композиции китайских картин от-
сутствие главных и второстепенных деталей, ког-
да предметы переднего и дальнего плана имели 
одинаковую проработку, а в портретах одинаково 
прописаны и лицо и одежда портретируемых.

Новый виток синологических публикаций был 
связан с выставочной и издательской деятельно-
стью музеев. В  1912 г. музей Чернуски открыл 
выставку китайской живописи, на которой было 
представлено 144 картины из коллекций ведущих 
коллекционеров и торговцев. Куратором выставки 
стал А. де Тизак. Экспонаты были сгруппирова-
ны по тематике и жанрам, впервые были указаны 
данные атрибуции. В  1914 г., в  сотрудничестве 
с  Э. Шаванном, был опубликован иллюстриро-
ванный каталог выставки, в который вошли транс-
крипции и переводы надписей на картинах, что 
свидетельствовало о незаурядных научных амби-
циях проекта. Каталог включил в себя атрибуцию 
китайских картин от периода Тан до Цин [30, 10]. 
К моменту издания каталога Э. Шаванн имел зна-
чительный опыт работы. В 1904 г. была опублико-
вана его статья в журнале T’oung Pao «Китайская 
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живопись: в Лувре» [5], где была кратко проана-
лизирована музейная коллекция китайской живо-
писи, в основном периода Тан, Сун и Мин (кол-
лекцию сформировал П. Пеллио во время своего 
пребывания в  Пекине (1900)) [5, 311]. Э. Ша-
ванн, ссылаясь на статью британского синолога 
Л. Биньона [3], поддержал мнение о том, что ки-
тайская живопись развивалась самостоятельным 
путем без прямого влияния живописи Индии [5, 
324]. Э. Шаванн был влиятельным ученым, архе-
ологом, историком-китаистом и  религиоведом, 
соредактором голландского журнала T’oung Pao 
(основан в 1890 г.), старейшего международного 
журнала синологии, был известен своими перево-
дами с китайского, организовывал научные экспе-
диции в Китай (1893–1918). Во многом благодаря 
его работе, синология стала уважаемой дисципли-
ной. Во время своих экспедиций Э. Шаванн изучал 
древние памятники и надписи, в чем был перво-
проходцем и реформатором. Британский археолог 
А. Стейн доверил Э. Шаванну дешифровку и пере-
вод документов и табличек, которые он привез из 
своих экспедиций [14, 399].

В 1913 г. А. Мэйбон опубликовал краткое опи-
сание собрания картин музея Гиме «Китайская 
живопись в музее Гиме: искусство и художники» 
[29]. Э. Гиме построил музейную экспозицию со-
гласно исторической хронологии. Такой подход 
к экспозиции был высоко оценен синологами на-
чала ХХ в., в том числе Э. Шаванном, Г. Джайлзом 
и Ф. Хиртом, которым такой принцип экспозиции 
значительно облегчил исследовательскую работу.

В том же году, М. де Трессан, опубликовал ра-
боту «Китайская живопись: искусство и худож-
ники» (1913) [28], где писал о влиянии филосо-
фии на искусство Китая и Японии. Полемизируя 
со своими предшественниками о превосходстве 
японского искусства над китайским, ученый ука-
зывал, что данное мнение ошибочно. М. де Трес-
сан дифференцировал искусство Китая, выделяя 
разные эпохи китайского пейзажа. Ученый ука-
зывал, что в эпоху Тан (618–907) перспектива 

была в зачаточном состоянии, однако, произве-
дения эпохи Сун (960–1127) демонстрировали 
огромный прогресс, а некоторые произведения 
достигали совершенства, которое редко наблю-
далось впоследствии [28, 11].

Новый этап в исследовании китайской живо-
писи следует связать с  искусствоведом, коллек-
ционером, критиком и переводчиком, учеником 
Э. Шаванна – Р. Петруччи. Ученый опубликовал 
результаты археологической миссии Э. Шаванна. 
В своей работе «Китайские художники» (1913) 
[18], Р. Петруччи указывал на распространенное 
в начале ХХ в. ошибочное мнение, что в китайской 
живописи игнорируется перспектива [18, 18], 
справедливо предполагая, что непонимание китай-
ской системы передачи пространства европейца-
ми, происходило из-за противопоставления ренес-
сансной перспективы китайской, считая, априори, 
ренессансную перспективу единственно правиль-
ной. Р. Петруччи указывал, что китайская система 
перспективы была разработана задолго до евро-
пейской [18, 10; 16, 14]. В работе «Гу Кай-Чжи, 
Чао Монг-Фу, два китайских художника» (1914) 
[17] ученый указывал, что в анализируемом свитке 
Гу Кай-Чжи нет ничего примитивного, он отно-
сится к возрасту зрелости и утонченности [17, 14]. 
Еще в 1904 г. на это обратили внимание Э. Шаванн 
[5, 325] и Л. Биньон [3, 39].

Оригинальный для своего времени способ по-
пуляризации китайской живописи был предложен 
поэтом, путешественником-этнографом, археоло-
гом В. Сегаленом. В 1916 г. В. Сегален опубликовал 
поэтическую работу «Картины» [19], в которой 
попытался воссоздать китайскую живопись через 
слова. Работа была задумана и написана во время 
его пребывания в Китае. Вдохновение В. Сегален 
искал в исторических текстах и в китайских кар-
тинах. Подготовительные рукописи «Картины» 
содержали множество цитат из различных произ-
ведений, в том числе «Полета дракона» Л. Биньо-
на [4]; работ У. Андерсона, С. Бушелла, А.деТизака, 
Р. Петруччи; из каталогов музеев Гиме и Чернуски. 
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В. Сегален размышлял о китайской живописи в кон-
тексте китайской каллиграфии. Идеографическое 
письмо показывало образ объекта, а живопись вы-
ражало идею. Ученым было замечено, что картина, 
по ее схематической структуре, близка каллигра-
фии, а традиционная живопись Китая часто име-
ет литературную основу и визуальное выражение 
философии. То есть функция живописи сравнима 
с функцией письма. В. Сегален признавал тесную 
связь между живописью и письмом, однако отка-
зывался видеть происхождение китайской живо-
писи в идеографическом письме. Продолжая свой 
анализ, В. Сегален показывал, что и до изобретения 
кисти инструменты исполнения живописной рабо-
ты и каллиграфии не идентичны, таким образом, он 
пришел к выводу, что китайская живопись не име-
ет каллиграфического происхождения, а связь двух 
искусств была установлена только с изобретением 
кисти [19, 10]. Также В. Сегален подчеркивал, что 
китайская живопись неотделима от литературы, не 
только потому, что в процессе создания использу-
ют одни и те же инструменты и каллиграфические 
методы, а потому, что живопись в Китае не задумы-
валась без «комментариев», которые наносились 
в  виде надписей и  колофонов. Отсюда вытекала 
и самая оригинальная идея В. Сегалена: чтобы опи-
сать словами китайские картины и эффект, который 
они производят на зрителя, необходимо прибег-
нуть к форме «разговорной живописи».

Выводы.
Со второй половины XIX в. и до Второй миро-

вой войны центром западных синологических ис-
следований становится Франция. Период второй 

половины XIX – начала ХХ в. характеризуется как 
эпоха постепенного преодоления негативного от-
ношения европейцев к китайской живописи.

Французские музеи Гиме и Чернуски первыми 
в Европе собрали публичные коллекции китайской 
живописи, стали выставочными площадками для 
экспонирования предметов из частных коллекций, 
что значительно расширило материал исследова-
ний. Формированию коллекций способствовало 
увеличение китайского экспорта в Европе.

Было установлено, что начало научного ос-
мысления китайской живописи, исходя из пери-
одизации и средств художественной выразитель-
ности, связано с работой М. Палеолога, который 
проанализировал законы изображения предме-
тов в изобразительной системе китайских худож-
ников, указал на тождество китайской живописи 
и каллиграфии.

В  начале ХХ  в. были изданы работы Э. Ша-
ванна, Р. Петруччи, М. де Трессана, А. де Тиза-
ка, А. Мэйбона, в которых было преодолено не-
гативное отношение к китайской живописи как 
к второсортной. Ученые признали наличие само-
стоятельной изобразительной системы передачи 
пространства в китайских картинах, которая не 
коррелируется с европейской. Это открытие по-
зволило в дальнейшем пересмотреть негативную 
оценку китайской живописи, как примитивной.

Оригинальная интерпретация китайской жи-
вописи была сделана В. Сегаленом, который пред-
лагал воссоздать китайскую живопись через сло-
ва, исходя из идеи синтеза литературы, живописи 
и философии в изобразительном искусстве Китая.
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