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АНОТАЦІЯ 

 

Чжан Ібо. Скульптура Китаю другої половини ХХ — початку ХХІ ст.: 

традиції та інновації. — Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства 

(доктора філософії) за спеціальністю 17.00.05 «Образотворче мистецтво». — 

Національна академія образотворчого мистецтва і архітектури, Київ, 2018. 

Працю присвячено сучасній скульптурі Китаю, становлення якої розгля-

дається від стародавніх часів до новітніх мистецьких перетворень, крізь призму 

світового мистецького виміру початку ХХІ століття. У результаті дослідження 

простежено еволюцію китайської скульптури від давніх часів до сьогодні, ви-

значено її ознаки й функції, основні етапи розвитку, зібрано і систематизовано 

фактографічні матеріали щодо становлення модерної скульптури у Китаї, її ху-

дожніх особливостей та періодизації; визначено основні категорії типології ки-

тайської скульптури, що дало можливість заручитися певною структурованістю 

наукового пошуку при подальшому спостереженні та пізнанні цілісної картини 

китайської модерної скульптури; висвітлено трансформації у сучасній китайсь-

кій скульптурі, зумовлені внутрішніми та загальносвітовими впливами; проана-

лізовано впливи на творчість скульпторів Китаю давньокитайских художніх 

традицій, що зумовили становлення національно ідентичної сучасної скульп-

тури; обґрунтовано та уведено до наукового обігу феномени внутрішньої та зо-

внішньої спрямованостей китайської сучасної скульптури, проведено образ-

но-стилістичний аналіз сучасних арт-об’єктів внутрішньо та зовнішньо спря-

мованих митців; систематизовано основні художні особливості та пластичні 

прийоми китайської постмодерної скульптури у контексті світової пластики. 

Зібрано і систематизовано фактографічні матеріали щодо становлення 

модерної скульптури у Китаї, її художніх особливостей та періодизації. Вказано 

процеси, завдяки яким червона класика змінила художнє світосприйняття, 

сформувала монополію художнього стилю, відомого під назвою «мистецтво 

культурної революції» після Культурної революції (1966–1976). Доведено, що 
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мистецтво культурної революції було повністю підвладним жорстокій політич-

ній силі, візуалізувало її ідеологію, фактично, було інструментом пропаганди. 

Висвітлено діяльність осередків становлення модернізму, ключових його 

постатей, досліджено тогочасні скульптурні виставки та зрушення у мистецтві, 

ними спровоковані. Сформульовано особливості сюжетних, змістових, ідейних 

та художніх акцентів у доробку тогочасних скульпторів. Доведено, що у Китаї, у 

порівнянні з Європою, де цей процес завершився, набувши остаточних рис, 

становлення сучасного мистецтва стало справжнім проривом у ХХ ст. та част-

ково лишається таким і дотепер. З’ясовано, що вихідною точкою формування 

художніх ознак сучасної китайської скульптури останніх 30 років став 1978 рік. 

Обставини, походження, процеси становлення, що відбувалися у різні часи та 

на різних історичних етапах, сформували самобутню генеалогічну лінію історії 

мистецтва.  

Проблематику багатьох трансформацій у сучасній китайській скульптурі, 

зумовлених внутрішніми та загальносвітовими впливами розкрито через дос-

лідження сучасної та новітньої скульптури, окрема увага приділена скульптурі 

«революції форм». З точки зору художнього пошуку модерністичного стилю 

охарактеризовано витоки феномену «революції форми». Охарактеризовано 

творчі феномени становлення модерної скульптури.  

Проаналізовано впливи на творчість скульпторів Китаю давньокитайсь-

ких художніх традицій, що зумовили становлення національно ідентичної су-

часної скульптури. Вказано механізми, завдяки яким традиційне мистецтво 

скульптури, хоча й зазнало тисячолітньої еволюції, але не спустошилося в ході 

історичного розвитку, а, навпаки, з кожним днем все більше відкриває світові 

власні мистецькі особливості, виключну унікальність мистецтв народів Сходу. 

Зауважено, що хоча сучасна китайська скульптура за своєю формою загалом 

базується на західному мистецтві, вона останнім часом тяжіє до розкриття на-

ціонально ідентичної скульптурної традиції, що має багатотисячилітню історію, 

попри те, що пластична мова та естетичні вимоги на сьогодні часто є новими. 
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Наголошено на тому, що художнім образам та особливостям традиційної 

скульптури у китайському сучасному мистецтві приділяється велика увага. Як 

особлива форма втілення національного духу, традиційна китайська скульптура 

тяжіє до вираження ідеї через зображення, використовуючи зображення в якості 

платформи для прихованого сенсу. Досліджено мистецтво як суто китайське, 

так і доробок китайських емігрантів, що жили у західних країнах, який є не-

від’ємною частиною національно ідентичного китайського сучасного мистецтва. 

Наразі митці, що використовують «мову китайської культури», сформували 

сучасну національно ідентичну скульптуру та сприяють її становленню. Дове-

дено, що хоча китайські митці з материкового Китаю, Сянгана, Аоменя, Тайва-

ня та китайські спільноти за кордоном мають різний культурний бекграунд, 

походять із різних суспільств, навіть мають різне громадянство, різну ступінь 

впливу західної культури на їхню творчість, усі вони мають спільний культур-

ний код, що походить з мови китайської культури. На прикладах творчості су-

часних скульпторів доведено, що вони не лише не відкидають вікові надбання, а 

й переосмислюють їх, унаслідок чого китайська скульптура стала чітким про-

явом китайського стародавнього філософського мислення. 

Вказано, що під феноменами внутрішньої та зовнішньої спрямованості 

мається на увазі знаходження всередині системи та поза нею. Через велику різ-

ницю у стилях, через значний рівень культурних відмінностей, ці два напрями 

були останнім часом визначені мистецьким колом як дві окремі течії, за прин-

ципом, подібним до розподілу на північну та південну школи у стародавньому 

Китаї. Проведено образно-стилістичний аналіз знакових сучасних об’єктів ки-

тайської пластики внутрішньо і зовнішньо спрямованих митців, унаслідок чого 

виявлено їхні основні спрямування. Проаналізовано найбільш значимі, направ-

лені на розвиток скульптури художні особливості творів внутрішньо спрямова-

них скульпторів. Вказано, що за основу творчості зовнішньо спрямовані митці 

брали критику та сатиру, або ж реакцію на життєві особливості «хворого» сус-

пільства, психологічні натяки та навіть естетичну концепцію сприйняття пот-

ворного як прекрасного. Унаслідок цього митці порушували делікатні для полі-
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тики питання, таким чином звертаючи на себе увагу всього світу, що, сукупно із 

новітніми впливами та трансформаціями у мистецтві, відходом від традицій та 

їхнім переосмисленням, дало змогу створити сучасне обличчя скульптури, 

сповнене притаманними лише їй художніми формами та сенсами. 

Виявлено, що внаслідок перетворень у сучасній скульптурі Китаю вини-

кли особливі умови становлення постмодерного мистецтва, зумовлені загаль-

носвітовими мистецькими процесами та внутрішньою потребою китайського 

суспільства та мистецького середовища у новітніх зрушеннях. Означено основ-

ні впливи постмодернізму на тогочасну скульптуру, які мають провідне значен-

ня та можуть слугувати певною методологією у митецькій практиці. Узагаль-

нено впливи на скульптуру постмодернізму, базовані на вимозі інтерактивного 

спільного розвитку, безперервності процесів становлення та трансформації, по-

требі у нових просторах для мистецького діалогу. 

Теоретичні та практичні результати дослідження сприятимуть глибшому 

розумінню європейськими дослідниками пластичних особливостей сучасної 

китайської скульптури та основних причин і етапів перетворень у ній; можуть 

бути використані для дослідження скульптурних практик, у суміжних з мистец-

твознавством дисциплінах, для створення навчальних програм зі скульптури, а 

також для розробки міжнаціональних культурних стратегій, що наразі потребу-

ють розширення наукових обріїв. 

Ключові слова: скульптура, сучасне мистецтво, пластика, Китай, націо-

нальна ідентичність мистецтва, внутрішня і зовнішня спрямованість мистецтва, 

трансформації у мистецтві, червона класика, авангард, модернізм, постмодер-

нізм. 
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ABSTRACT 

 

Zhang Ibo. Sculpture of China in the second half of XX — XXI centuries: tradi-

tions and innovations. — Qualifying scientific work on the rights of manuscripts. 

Thesis for a candidate degree in art studies by specialty 17.00.05 "Fine Arts" 

(Phd). — National Academy of Fine Arts and Architecture, Kyiv, 2018. 

The work is devoted to contemporary sculpture of China, the formation of which 

is considered from ancient times to the latest artistic transformations, through the 

prism of the world's artistic dimension of the beginning of the XXI century. As a re-

sult of the study, the evolution of Chinese sculpture from ancient times to the present 

has been traced, its features and functions, the main stages of development have been 

determined, factual materials on the formation of modern sculpture in China, its artis-

tic peculiarities and periodization have been collected and systematized; the main 

categories of the typology of Chinese sculpture were determined, which provided an 

opportunity to acquire a certain structuring of scientific research with further obser-

vation and knowledge of the integral picture of Chinese modern sculpture; the trans-

formations in contemporary Chinese sculpture, due to internal and global influences, 

are covered; the influence on the creativity of Chinese sculptors of ancient Chinese 

artistic traditions has been analyzed, which led to the formation of a nationally iden-

tical modern sculpture; substantiated and put into the scientific circulation of the 

phenomena of the internal and external trends of Chinese contemporary sculpture, a 

figurative and stylistic analysis of contemporary art objects of interior and exterior 

artists was conducted; systematized the main artistic features and plastic techniques 

of Chinese postmodern sculpture in the context of world plastic art. 

Collected and systematized factual materials on the formation of modern sculp-

ture in China, its artistic features and periodization. The processes by which the red 

classics changed the artistic perception of the world created a monopoly of artistic 

style, known as the "art of the cultural revolution" after the Cultural Revolution 

(1966–1976). It is proved that the art of the cultural revolution was completely sub-
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ject to the brutal political force, visualized its ideology, in fact, was an instrument of 

propaganda. 

The activity of the centers of the formation of modernism, its key figures, the 

contemporary sculptural exhibitions and shifts in mysticism, provoked by them were 

researched. The features of plot, mix, ideological and artistic accents in the work of 

contemporary sculptors are formulated. It is proved that in China, compared to Eu-

rope, where this process was completed, having acquired the final features, the for-

mation of modern art became a real breakthrough in the twentieth century and partly 

remains so until now. It was found out that the starting point of the formation of artis-

tic features of modern Chinese sculpture of the last 30 years was 1978. Circumstanc-

es, derivations, processes of formation, which took place at different times and at 

different historical stages, formed a distinctive genealogical line of art history. 

The problem of many transformations in contemporary Chinese sculpture, due to 

internal and global influences, is revealed through the study of avant-garde and mod-

ern sculptures, with particular attention paid to the sculpture of the "revolution of 

forms". From the point of view of the artistic search of a modernist style, the origins 

of the phenomenon of the "revolution of the form" are described. The creative phe-

nomena of the formation of modern sculptures are described. 

The influence of Chinese sculptors on ancient Chinese artistic traditions has 

been analyzed, which have led to the formation of a nationally identical modern 

sculpture. The mechanisms by which the traditional art of sculpture, though under-

gone by the millennial evolution but not devastated in the course of historical devel-

opment, is pointed out, and, on the contrary, increasingly opens the world its own ar-

tistic peculiarities, the uniqueness of the arts of the Orientalists. It is noted that alt-

hough contemporary Chinese sculpture is generally based on western art, it has tend-

ed to reveal a nationally identical sculptural tradition that has many thousands of 

years of history, despite the fact that plastic language and aesthetic requirements are 

often quite new today. 

It is emphasized that great attention is paid to artistic images and features of tra-

ditional sculpture in Chinese contemporary art. As a special form of embodiment of 



8 

the national spirit, traditional Chinese sculpture tends to express an idea through an 

image, using images as a platform for a hidden meaning. The art of purely Chinese as 

well as the achievements of Chinese emigrants living in Western countries, which is 

an integral part of the nationally identical Chinese contemporary art, is explored. 

Currently, artists using the "language of Chinese culture" have formed a modern na-

tional identical sculpture and contribute to its formation. It has been shown that alt-

hough Chinese artists from mainland China, Hong Kong, Macao, Taiwan and Chi-

nese communities abroad have different cultural backgrounds, come from different 

societies, they even have different citizenships, different degrees of influence of 

Western culture on their creativity, they all have a common cultural code, which 

comes from the language of Chinese culture. On the examples of creativity of modern 

sculptors it is proved that they not only do not reject the age-old achievements, but 

also rethink them, because of which the Chinese sculpture became a clear manifesta-

tion of the Chinese ancient philosophical thinking. 

It is indicated that under the phenomena of internal and external orientation it is 

meant finding inside and outside the system. Because of the great difference in styles, 

due to the significant level of cultural differences, these two areas were recently de-

fined by the artistic circle as two distinct trends, similar to the distribution to northern 

and southern schools in ancient China. A figurative and stylistic analysis of iconic 

modern objects of Chinese plastics was carried out internally and externally directed 

artists, as a result of which their main directions were revealed. The most significant, 

aimed at the development of sculptures, artistic peculiarities of works of internally 

directed sculptors are analyzed. It is specified that the external art directors directed 

criticism and satire, or the reaction to the vital features of the "sick" society, psycho-

logical hints and even the aesthetic conception of perception of the ugly as beautiful. 

As a result, artists violated delicate policy issues, thus drawing the attention of the 

entire world, which, combined with the latest influences and transformations in art, 

the departure of traditions and their rethinking, made it possible to create a contem-

porary face of the latest Chinese sculpture, full of artistic features unique to it forms 

and senses. 
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It was found that due to the transformations in modern sculpture in China there 

were special conditions for the establishment of postmodern art, due to global artistic 

processes and the intrinsic need of Chinese society and the artistic environment in the 

latest developments. The main influences of postmodernism on contemporary sculp-

tures that have a leading significance and can serve as a certain methodology in art-

istry practice are described. The influence on the sculpture of postmodernism is gen-

eralized, based on the requirement of interactive joint development, the continuity of 

the processes of formation and transformation, the need for new spaces for artistic 

dialogue. 

The theoretical and practical results of the study will contribute to a deeper un-

derstanding by European researchers of the plastic features of contemporary Chinese 

sculpture and the main causes and stages of transformation in it; can be used to study 

sculptural practices, in adjacent art studies disciplines, to create curricula for sculp-

ture, as well as to develop interethnic cultural strategies that currently require the ex-

pansion of scientific horizons. 

Keywords: sculpture, contemporary art, plastic, China, national identity of art, 

internal and external orientation of art, transformation in art, red classics, avant-garde, 

modernism, postmodernism. 

 

 

СПИСОК ПУБЛІКАЦІЙ ЗДОБУВАЧА 

 

Наукові праці, в яких опубліковано основні наукові результати дисертації 

 

1. Чжан Ібо. Візуальна ідентифікація творів Чень Веньлінга // Художня 

культура. Актуальні проблеми. Київ: ІПСМ, 2014. Вип. 10. С. 257–274. 

2. Чжан Ібо. Просторові інспірації Шен Цян Гуо із Суджоу // Вісник Хар-

ківської державної академії дизайну і мистецтв. Харків: ХДАДМ, 2015. № 4. 

С. 34–43. 



10 

3. Чжан Ібо. Сян Цзін: «Найпростіше — коротке питання» // Традиції та 

новації у вищій архітектурно-художній освіті. Харків: ХДАДМ, 2016. № 2. 

С. 96–104. 

4. Чжан Ібо. Спілка скульпторів Суджоу: симбіоз традицій та модернос-

ті // Українська академія мистецтва: дослідницькі та науково-методичні праці. 

Київ: НАОМА, 2016. Вип. 25. С. 268–278. 

5. Чжан Ібо. Творчість Ву Вейшана у контексті національних класичних 

традицій та вільного експресіонізму // Українська академія мистецтва: дослід-

ницькі та науково-методичні праці. Київ: НАОМА, 2017. Вип. 26. С. 335–344 

6. 张意泊. 人文主义精神捆绑下的雕塑情怀，«中国美术». 国家新闻出版广

电总局第一批认定学术期刊. 北京. 2016 第 6 期. P.124–126. ISSN 0256-212X. 

[Чжан Ібо. Скульптура в умовах скрути духу гуманізму // Китайське образот-

ворче мистецтво. Пекін: Головне державне управління у справах преси, радіо, 

кіно та телебачення. 2016. № 6.] 

 

Наукові праці, які засвідчують апробацію матеріалів дисертації 

 

7. Чжан Ібо. Презентація національної пластики на загальнокитайських 

мистецьких виставках (1950–2014 рр.) // Ювілей НАОМА: Шляхи розвитку 

українського мистецтвознавства: матеріали міжвузівської наук. конф. 21 травня 

2015 р. Київ, 2015. С. 84–85. 

8. Чжан Ібо. Спілка скульпторів Суджоу: симбіоз традиції та модерності // 

До 130-річчя від дня народження Георгія Нарбута: матеріали міжвузівської наук. 

конф. 22 квітня 2016 р. Київ, 2016. С. 103–104. 

9. Чжан Ібо. Від червоної класики до вільного експресіонізму // Четверті 

Платонівські читання: матеріали всеукр. наук. конф. 26 листопада 2016 р. Київ, 

2016. С. 124–125. 

10. Чжан Ібо. Феномен «внутрішньої та зовнішньої спрямованості» 

в китайському модерному мистецтві // Мистецький контекст в Україні ХХ сто-

ліття: Традиції та новації мистецтвознавчої діяльності: матеріали всеукр. наук. 



11 

конф., до 100-річчя заснування Української академії мистецтва. 25–28 квітня 

2017 р. Київ, 2017. С. 179–181. 

11. Чжан Ібо. Той, хто розкриває неписані правила — Жень Сихун // П’яті 

Платонівські читання: матеріали всеукр. наук. конф. 25 листопада 2017 р. Київ, 

2017. С. 139–140. 

12. Чжан Ібо. Процеси інтеграції та особливості творчості пекінського 

скульптора Чень Веньлінга: доповідь на міжнар. наук. конф. Закарпатської ака-

демії мистецтв, 30 січня 2016 р. // Вісник Закарпатської академії мистецтв. Уж-

город, 2017. С. 84–85. 

 

Наукові праці, які додатково відображають наукові результати дисертації 

 

13. Чжан Ібо. Відкрита конвергентна творчість Чена Венлінга з Пекіна // 

Образотворче мистецтво. 2015. № 1. С. 154–155. 

14. Чжан Ібо. Сян Цзін: «Хто я? У моїх творах — відповідь!» // Образо-

творче мистецтво. 2016. № 1. С. 132–135. 

15. Чжан Ібо. Скульптура духу і культури // Образотворче мистецт-

во. 2017. № 4. С. 114–117. 

16. Чжан Ібо. Жен Сихун — орієнтир китайського постмодернізму // Об-

разотворче мистецтво. 2018. № 2. С. 68–71. 

17. «首现» 袁慧慧作品展, 苏州, 2016.08.18/09.08; 学术主持:张意泊; 文, 

张意泊 . URL: https://mp.duan8.com/a/qwjaqpo.html (Дата доступу: 15.07.2018) 

[Чжан Ібо. «Насамперед»: виставка робіт Юань Хуейхуей, м. Суджоу]. 

18. «美丽的克里米亚» 张骅骝作品展, 苏州, 2016.07.02/08.02; 学术主持: 张意泊; 

文: 张意泊. URL: http://www.a-site.cn/article/689335.html (Дата доступу: 15.07.2018) 

[Чжан Ібо. «Прекрасний Крим»: виставка робіт Чжан Хуалю, м. Суджоу]. 

19. «扮演家与观望者» 郑亮作品展 (金鸡湖双年展之系列展之一), 苏州, 

2014.05.10/05.30; 学术主持: 张意泊; 文: 张意泊. URL: http://www.a-site.cn/ ar-

ticle/689336.html (Дата доступу: 15.07.2018) [Чжан Ібо. «Актор та глядач»: ви-

ставка робіт Чжен Ляна на бієнале Цзін Ціху, м. Суджоу]. 



12 

       

      ЗМІСТ 

 

 

 

  

 

 

Вступ ………………………………………………………………………….. 14 

Розділ 1. Історіографія питання, 

джерела і методика дослідження ………………………………………….. 

 

23 

1.1. Історіографія і джерельна база.…………………………………………. 23 

1.2. Методи, методика і методологія дослідження………………………….. 40 

1.3. Типологія сучасної китайської скульптури…………………………….. 42 

Висновки до першого розділу………………………………………………... 54 

Розділ 2. Особливості формування 

етапів розвитку китайської скульптури …………………………………. 

 

56 

2.1. Особливості історичних процесів розвитку китайської скульптури 

від давніх часів до сьогодні……………………………………………........... 

 

56 

2.2. Китайська скульптура ХХ століття……………………………………... 83 

2.3. Трансформації у сучасній китайській скульптурі……………………… 92 

Висновки до другого розділу………………………………………………… 105 

Розділ 3. Художні особливості 

сучасної китайської скульптури…………………………………………... 

 

108 

3.1. Національна ідентичність  

сучасної китайської скульптури……………………………………………... 

 

108 

3.2. Внутрішнє та зовнішнє спрямування  

сучасної китайської скульптури……………………………………………... 

 

116 

3.2.1. Внутрішньо спрямована скульптура півночі Китаю………….. 

3.2.2. Внутрішньо спрямована скульптура півдня Китаю…………... 

3.2.3. Зовнішньо спрямована скульптура Китаю…………………….. 

119 

131 

137 



13 

3.3. Китайська постмодерна скульптура  

у контексті світової пластики………………………………………………… 

 

149 

Висновки до третього розділу……………………………………………….. 185 

Висновки…………………………………………………………………........ 188 

Список використаних джерел……………………………………………... 195 



14 

ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Художня культура Китаю останнім ча-

сом привертає дедалі більшу увагу дослідників як у Китаї, так і поза його ме-

жами. При цьому об’єктом вивчення часто стають пам’ятки традиційного мис-

тецтва. Разом з тим, активізація археологічних досліджень в останній третині 

ХХ ст. привела до розширення фактографічної бази традиційної китайської 

скульптури. Матеріали, отримані під час археологічних розкопок, лише частко-

во введені до наукового обігу і не здобули належного висвітлення в європейсь-

ких виданнях. 

Зміна політичного курсу після завершення культурної революції вимагає  

перегляду художньої оцінки пам’яток, створених у другій половині ХХ ст. Не-

обхідність зваженого об’єктивного аналізу художнього процесу як в умовах 

ідеологічного тиску, так і в період реформ та відкритості відчувається і в само-

му Китаї, і поза його межами. Активна участь китайських майстрів у конкурсах 

і виставках у країні та за кордоном, їх стрімке входження у світовий художній 

процес також сприяли зростанню зацікавлення сучасною скульптурою Китаю. 

Ріст містобудівництва в останній третині ХХ ст. вплинув на розвиток мі-

ської скульптури. Перенасиченість міст Китаю об’єктами монументальної пла-

стики, значний обсяг творів низької художньої якості, їх неузгодженість з місь-

ким середовищем, невраховані перспективи розвитку міста створюють пробле-

мну ситуацію, що потребує пошуку шляхів її вирішення. Стає очевидним, що 

для успішного проектування міського середовища необхідно осмислити наяв-

ний досвід традиційної й сучасної китайської монументальної скульптури. 

Минуло лише 30 років від моменту проведення реформи відкритості в 

Китаї, і за цей короткий проміжок часу відбувся великий перехід від духовного 

життя до матеріального. Процес розвитку«по-західному», який тривав упро-

довж декількох століть, загалом закінчився. Основні напрямки, течії, форми та 

матеріали, характерні для західного мистецтва, почергово з’являлися і в Китаї. 

Кожне з явищ, починаючи від класицизму, романтизму, академічного реалізму, 
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експресіонізму, абстракціонізму та закінчуючи концептуальним, постмодерним 

мистецтвом, одне за одним з новою силою приходило на зміну попередньому. 

Ці перетворення якнайкраще демонструють здатність митців сприймати та 

освоювати нові мистецькі течії. На сьогодні найбільш актуальним питанням є 

розв’язання конфлікту діахронізму, існуючого в класицизмі, модернізмі та 

постмодернізмі, і синхронізму, присутнього в сучасному мистецтві скульптури 

Китаю. 

Головною науковою проблемою, що зумовила актуальну потребу даного 

дослідження, є подолання неузгодженості мистецтвознавчих поглядів на про-

цеси трансформацій у скульптурі Китаю, взаємовпливи між традиційним ки-

тайським мистецтвом, яке до цього часу є рушійною силою у розвитку  мис-

тецтва Китаю, та інноваціями, котрі спричинені внутрішніми перетвореннями 

китайського суспільства та впливами західних країн. 

Аналіз наукової літератури та знакових творів сучасної китайської худож-

ньої пластики виявив чималі прогалини у мистецтвознавчій науці. Відносно 

невелика кількість наукових досліджень китайської скульптури є за своїм хара-

ктером розрізненою, частковою, спорадичною. Передусім заслуговує на увагу 

проблема виходу за межі достатньо усталених у світовому просторі суджень 

про мистецтво Китаю як суто східно локальне мистецтво. Такому стану речей 

послуговується давня історія китайського мистецтва, що зумовлює певну інер-

цію. Однак праці найбільш знаних дослідників у цій галузі часто торкаються 

здебільшого стародавньої скульптури або її переосмислення у сучасності (Ван 

Зіюн, Сунь Чженьхуа). Серед праць дослідників, котрі приділяють увагу сучас-

ній скульптурі, варто відзначити статті Фань Діана та ряд наукових спостере-

жень про китайську модерну скульптуру і академічну освіту Лон Сіана, про су-

часного митця Лі Сянцюня. Втім, ці матеріали є розрізненими, їхня проблема-

тика обмежена історично складними темами, а значущої спроби узагальнення 

величезного наявного матеріалу за обраною темою та осягнення новітніх зраз-

ків пластики до сьогодні зроблено не було. Також існує необхідність в аналізі 

взаємовпливів та процесів синтезу, що відбуваються у сучасній скульптурі Ки-
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таю. Підвалини для розуміння нагальності цієї проблеми покладені, зокрема, у 

працях та каталогах Чен Пея. Безумовно, доробок згаданих науковців заслуго-

вує на високу оцінку, тому їхні наукові розвідки використано у якості основних 

джерел. В них об’єктивно подано великий обсяг інформації стосовно історії 

скульптури Китаю та її характерних особливостей. Однак необхідно застерегти, 

що в згаданих наукових дослідженнях не повністю відображено чи висвітлено 

сучасні мистецькі перетворення і новітні факти, а також трактування історич-

них подій, в т. ч. тенденцій у роботах китайських скульпторів останніх років. 

У дисертації зроблено акцент на найновіші напрацювання як мистецтвоз-

навців, так і скульпторів. Проведені наукові спостереження дали змогу більш 

повно зрозуміти пошуки і тенденції руху в сучасному китайському мистецтвоз-

навстві, означити та розвинути проблематику дисертації, зосередити всебічну 

увагу на творчості китайських художників, які динамічно входять у сучасний 

мистецький простір Китаю та світу загалом. Ряд фактів, понять та наукових 

принципів потребував уточнення, а кількість скульптурних робіт, що відобра-

жають найбільш значущі трансформації у художній пластиці Китаю, щороку 

невпинно зростає, що викликає необхідність уведення їх до наукового обігу. 

Особливу увагу було зосереджено на пошуку зразків дослідження озна-

ченої проблематики, що з’являлися на пострадянському просторі. Зокрема це 

дисертації китайських молодих дослідників, що навчалися в Росії: Сунь Лунбе-

ня, Чжу Гуана, Чжо Госеня, Ван Фея та ін. Після ретельного вивчення виникло 

наступне посутнє застереження, що дало можливість окреслити ще одну про-

блему: сучасна скульптура, не пов’язана з офіційними замовленнями, займає у 

дослідженнях маргінальне місце як художня дисципліна. У зв’язку з цим дося-

гнуто висновку, що в Китаї та в сусідніх країнах, мало спеціалістів займаються 

вивченням сучасної скульптури, і, можливо, через неузгодженість наукових по-

шуків виникло ігнорування у працях означених молодих дослідників значущих 

наукових джерел, як, наприклад, монографії Сунь Чженьхуа — єдиного у Китаї 

дослідника скульптури. 
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На сьогодні відчувається тенденція зацікавленості зарубіжними фахівця-

ми станом розвитку китайської сучасної скульптури. Багато європейських мис-

тецтвознавців та художників уже відвідали Китай з метою пізнання сучасної 

скульптури країни. У Польщі регулярно виходить збірник «Art of the Orient», 

Проте, якщо говорити про західних колег загалом, то вони ще недостатньо ви-

вчили китайський підхід до скульптурного мистецтва. Особлива ситуація скла-

лася у Східній Європі. Через надмірну зосередженість на проблематиці свого 

власного регіону, мистецькі школи Східної Європи ігнорують висвітлення про-

цесів становлення сучасної мистецтва  скульптури Китаю  

Отже, актуальність дисертаційної роботи зумовлена як недостатністю 

теоретичних досліджень художньо-стильових особливостей сучасного мистец-

тва Китаю, творчих здобутків провідних скульпторів, так і загальними пробле-

мами сучасної художньої практики.  

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертаційна наукова тема угоджена з науковою темою кафедри теорії 

та історії мистецтва Національної академії образотворчого мистецтва і архі-

тектури «Мистецький простір України: минуле, сучасне, майбутнє», а також за-

гальноакадемічною темою «Образотворче мистецтво у світовому контексті» 

(Реєстраційний номер 0117 U 00 2222 від 1.01. 2017 р.) 

Мета дисертаційного дослідження — розкриття мистецького феномену 

скульптури Китаю другої половини ХХ — початку ХХІ ст., виявлення основних 

етапів її розвитку, розкриття художньо-стильових особливостей її еволюції в 

означений період. 

Для досягнення мети поставлені такі першочергові завдання: 

– проаналізувати дослідницьку літературу, присвячену традиційній 

та сучасній скульптурі Китаю, визначити стан вивченості теми та основні кате-

горії типології китайської скульптури; 

– простежити еволюцію китайської скульптури від давніх часів до сьогодні, 

визначити її ознаки й функції, основні етапи розвитку; 
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– зібрати і систематизувати фактологічні матеріали щодо становлення су-

часної скульптури у Китаї, її художньо-стильових особливостей та періодизації; 

– висвітлити трансформації у сучасній китайській скульптурі, зумовлені 

внутрішніми та загальносвітовими чинниками; 

– проаналізувати впливи на творчість скульпторів Китаю давньокитайсь-

ких художніх традицій, що зумовили становлення та розвиток національно іде-

нтичної сучасної скульптури; 

– обґрунтувати та визначити феномени внутрішньої та зовнішньої спрямо-

ваності китайської сучасної скульптури та провести образно-стилістичний ана-

ліз сучасних об’єктів китайської пластики; 

– виявити умови становлення постмодерного мистецтва, що виникли вна-

слідок особливостей перетворень у сучасній скульптурі Китаю та систематизу-

вати основні художні особливості та пластичні прийоми китайської постмодер-

ної скульптури у контексті світової пластики. 

Об’єктом дослідження є художньо-стильові особливості скульптури Ки-

таю ХХ–ХХІ ст. 

Предметом дослідження є традиції та інновації у скульптурі Китаю дру-

гої половини ХХ — початку ХХІ ст. 

Методи дослідження. Дисертаційна робота побудована з використанням 

аналізу та синтезу, історико-мистецтвознавчого методу, що дав можливість ре-

конструювати процес становлення китайської сучасної скульптури з точки зору 

хронології та еволюції її художньої пластики. Для вирішення окремих постав-

лених завдань у роботі використано методи формального та порівняльного, ти-

пологічного аналізу, що дозволили осмислити традиційне та інноваційне в істо-

рії скульптури Китаю. У виявленні сюжетно-тематичного репертуару здобутків 

китайської пластики та  естетичних і змістовних характеристик використову-

валися методи систематизації, типологізації та образно-стилістичного аналізу, 

інтерв’ю. 

Наукова новизна отриманих результатів. Представлена дисертаційна 

робота є в Україні першою спробою комплексного аналізу розвитку традицій та 
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інновацій китайської скульптури другої половини ХХ — початку ХХІ ст. У до-

слідженні увага зосереджена на опрацюванні в основному китайських джерел, 

оскільки література про китайську скульптуру не була опублікована українсь-

кою мовою. Використано також чимало іншомовних джерел, які не використо-

вувалися вітчизняними мистецтвознавцями. У поданій до захисту роботі у 

світову мистецтвознавчу науку вводяться деякі нові поняття, зокрема такі, як 

внутрішня та зовнішня спрямованість китайської скульптури. Узагальнено дос-

від новітніх наукових спостережень, подальшого розвитку набуло широке 

висвілення діяльності ключових постатей сучасної китайської пластики як при 

натурному обстеженні їхніх робіт на виставках і в майстернях, так і шляхом 

проведення інтерв’ю. Зокрема, в центрі уваги були майстерні Жень Сихуна, 

Чень Веньлінга, Сян Цзін, Шена Цзяньгуо та ін. Проводиться комплексний на-

уковий аналіз яскравих зразків сучасної скульптури Китаю. Отже, вперше в 

українському мистецтвознавстві: 

– систематизовано та проаналізовано наявні літературні джерела, присвячені 

скульптурі Китаю; 

– уведено до наукового обігу новітні матеріали щодо традиційної скульп-

тури Китаю та пам’яток сучасної міської пластики; 

– узагальнено досвід, накопичений майстрами китайської скульптури, ви-

явлено основні художні засади та прийоми, на підставі образно-стилістичного 

аналізу простежено основні тенденції розвитку скульптури Китаю; 

– відтворено загальну картину розвитку сучасної скульптури, висвітлено 

особливості її еволюції та періодизацію, визначено традиційні та новаторські 

аспекти в художніх рішеннях сучасних об’єктів скульптури; 

– систематизовано матеріали про розвиток професійної освіти в галузі 

скульптури в другій половині ХХ — на початку ХХІ століття, виявлено основні 

етапи її розвитку; 

– досліджено філософсько-мистецтвознавчу основу процесів розвитку 

скульптури; 
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– охарактеризовано принципи процесів взаємодії скульптури Китаю з єв-

ропейською та світовою пластикою. Таким чином подана до захисту робота є 

першою спробою комплексного дослідження розвитку традицій та інновацій в 

скульптурі Китаю другої половини ХХ — початку ХХІ ст.  

Уточнено: 

– наукові факти, дотичні до трансформацій у новітньому мистецтві Китаю, 

що здійснюються невпинно і зі щодалі більшими динамікою, щільністю та які-

стю.  

Набули подальшого розвитку: 

– ідеї відомих дослідників китайського мистецтва, Фан Діана, Ван Зіюна, 

Чен Пея, Сунь Чженьхуа та ін.; 

– узагальнення про взаємовпливи поміж традиційним та сучасним китай-

ським мистецтвом, поміж Китаєм та західними країнами. 

Практичне значення отриманих результатів. Матеріали дисертаційної 

роботи можуть бути використані: при розробці історико-теоретичних дисциплін 

(культура Далекого Сходу, історія світової художньої культури та образотворчо-

го мистецтва, історія станкової та монументальної скульптури); при створенні 

спецкурсів, застосуванні у лекційних курсах «Історія скульптури Китаю», «Іс-

торія мистецтва Китаю», «Історія мистецтва Далекого Сходу», «Історія сучас-

ного мистецтва», «Скульптурні ідеї ХХ–ХХІ ст.». Теоретичні положення та ви-

сновки дослідження будуть корисними у скульптурній практиці та є необхід-

ними для студентів мистецьких академічних закладів, зокрема Суджоу, Ганджоу, 

Шанхая та інших провідних навчальних закладів Китаю, а також Украї-

ни. Отримані результати можуть слугувати науковою базою для організації та 

проведення виставок українських, європейських та китайських художників, а 

також організації спільних українсько-китайських мистецьких проектів. 

Достовірність наукових результатів, сформульованих у дисертації, забез-

печується методологічною обґрунтованістю теоретичних позицій; повнотою і 

фундаментальністю використання китайських джерел; цілісним підходом до 
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проблеми наукового дослідження; застосуванням методів мистецтвознавчого 

аналізу, що відповідають предмету дисертаційної праці. 

Основні положення наукового дослідження можуть застосовуватися при 

атрибуції творів китайського мистецтва у збірках східного мистецтва художніх 

музеїв. Результати аналізу об’єктів сучасної міської скульптури можуть викори-

стовуватися у практичній підготовці майбутніх скульпторів, а також при розро-

бці проектів скульптурного оформлення міського середовища. 

Теоретичне значення дисертаційної праці полягає в розкритті мистецтво-

знавчих підходів стосовно виявлення взаємозв’язку традиційних мораль-

но-естетичних цінностей з сучасним розумінням художнього пластичного об-

разу; у виявленні методики аналізу композиції творів сучасних китайських ску-

льпторів в контексті високих досягнень давньокитайського образотворчого ми-

стецтва. Дисертація містить положення, які за своєю актуальністю можуть 

отримати подальшу розробку в наступних філософсько-естетичних, істори-

ко-мистецтвознавчих та теоретичних дослідженнях, визначаючи подальші шляхи 

вивчення старокитайської та сучасної скульптури та образотворчого мистецтва 

Китаю загалом. Практичне значення дисертації визначається можливістю поєд-

нання теорії та практики навчання скульпторів у художніх закладах України та 

Китаю; включення матеріалу дисертації до курсу історії образотворчого мисте-

цтва Китаю в НАОМА. 

Особистий внесок здобувача полягає в систематизації й узагальненні 

матеріалів, що стосуються розвитку скульптури в Китаї, виявленні основних 

тенденцій розвитку монументальної, станкової та декоративно-паркової скуль-

птури, введенні до наукового обігу нових фактологічних матеріалів, феноменів, 

персоналій. Вперше проаналізовано велику кількість скульптурних творів май-

стрів минулого і сучасності в музеях Пекіна, Шанхаю, Суджоу, Тайюаня, Датона. 

Усі результати дослідження отримані автором особисто. 

Апробація результатів дисертаційної роботи Основні положення, 

принципи, результати, висновки виносилися для обговорення на шести науко-

вих конференціях («Ювілей НАОМА: Шляхи розвитку українського мистецт-
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вознавства», Київ, 2015; «Міжвузівська наукова конференція до 130-річчя від 

дня народження Георгія Нарбута», Київ, 2016; «Четверті Платонівські читання», 

Київ, 2016; «Всеукраїнська наукова конференція до 100-річчя заснування Укра-

їнської академії мистецтва “Мистецький контекст в Україні ХХ століття: Тради-

ції та новації мистецтвознавчої діяльності” Київ, 2017; «П’яті Платонівські чи-

тання», Київ, 2017; «Міжнародна наукова конференція Закарпатської академії 

мистецтв», Ужгород, 2017. 

Публікації. Основні тези та висновки дисертації оприлюднено у 19 

публікаціях, 5 з них уміщено у наукових фахових виданнях, перелік яких за-

тверджено МОН України, одна публікація — в іноземному науковому виданні, 

7 — у інших мистецтвознавчих виданнях і 6 — у збірках матеріалів наукових 

конференцій. 

Структура та обсяг дисертації. Дисертаційна робота складається 

зі вступу, трьох розділів та висновків. Обсяг основного тексту складає 194 сто-

рінки. Список використаних джерел має обсяг 25 сторінок та містить 228 пози-

цій. Додатки включають такі позиції: Додаток А. Ілюстрації (212 іл.); Додаток Б. 

Список публікацій здобувача. Загальний обсяг роботи — 397с. 
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Розділ 1. 

ІСТОРІОГРАФІЯ ПИТАННЯ, 

ДЖЕРЕЛА І МЕТОДИКА ДОСЛІДЖЕННЯ 

 

 

1.1. Історіографія та джерельна база 

 

Творча праця художника та мистецький рівень його витворів формують 

духовний та мистецький фон сучасності, покладають напрями культурного ро-

звитку, що зумовлює велику відповідальність митця перед суспільством. Ху-

дожники в загальносвітовому контексті мають важливу соціальну місію: «тво-

рити життя», наповнене високим художнім сенсом, їхні твори мають відпові-

дати актуальним тенденціям сучасності. Мистецтво незримими нитками 

пов’язує історію з сучасністю. Скульптура ж була та залишається чи не най-

першою і найпоширенішою формою мистецтва, що супроводжує світову циві-

лізацію на усьому шляху її тривалого історичного розвитку. Саме тому, при 

дослідженні сучасного мистецького середовища Китаю особливу увагу потріб-

но приділяти скульптурі. 

Сучасна скульптура Китаю є продуктом глобалізації світового мистець-

кого процесу другої половини XX — початку XXI століття [169, с. 15]. Вона 

складається із сукупності колективних творчих зусиль регіональних шкіл і ок-

ремих великих майстрів. 

Втрата національних особливостей в цьому процесі настільки ж очевидна, 

як і неможливість зупинити поступ загальносвітового технічного прогресу. 

Можливим способом віднайдення дороговказів на шляху протистояння глоба-

лізації є пошук характерних для даної країни (міста, місцевості, області) при-

йомів і способів формування предметного і просторового оточення людини, 

всієї структури емоційно-візуальних особливостей [89; 122, с. 17–20]. Необхід-

ність вирішення цих проблем створила новий напрям гуманітарних пошуків у 

царині пластичного мистецтва. 
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До кінця XX — початку XXI століття в Китаї, у зв’язку зі змінами, що ві-

дбулися в ідеології, в системі цінностей, в стосунках зі світом, намітився пово-

рот до переоцінки поглядів на роль мистецтва у взаєминах між суспільством і 

державою [197]. 

Інтерес до єдності предметно-образного світу, що зародився у світовій 

художній практиці ще в 1960–1970-ті рр., як наслідок поширення постмодерні-

стських тенденцій, позначився на розумінні китайськими художниками необ-

хідності поновлення творчих позицій, пошуку нових форм мистецтва, відпові-

дних своєму часу [197].  

Що стосується мистецтвознавчих досліджень про відомих мистецьких 

діячів стародавнього Китаю, то можна сказати, що дані праці вивчають тема-

тику з різноманітних точок зору. Особливо це стосується китайського тради-

ційного живопису, адже, починаючи від часів стародавності й до сьогодення, 

ми вже маємо майже цілісний корпус письмових джерел [182, с. 27]. 

У 1920–1930 рр. стрімко почала набирати обертів тенденція до навчання за ко-

рдоном. Не зважаючи на те, що ця тенденція з’явилася у дещо важкі часи, наші 

попередники змогли досягти досить високого рівня у вивченні історії західного 

мистецтва завдяки систематизації даних, навчанню упродовж декількох деся-

тиліть та безперервному постачанню в Китай чужоземної літератури [73; 177].  

Однак, у період цих декількох десятиліть, коли відбувалося поступове 

розповсюдження художньої освіти на теренах Китаю, виникла певна прогали-

на — знайоме та водночас невідоме мистецтво скульптури.  

З давніх-давен мистецтво скульптури сприймалося китайцями як мистец-

тво гравіювання. Окрім деяких стародавніх глиняних скульптур, які мають 

стосунок до буддистської релігії, більшість інших скульптур виконана у техніці 

гравіювання та різьблення, до їхнього переліку навіть входить деяка частина 

масивних скульптур біля усипальниць. Але якщо звернути погляд на бронзову 

скульптуру, яка з’явилася за часів більш ранніх династій, то можна побачити, 

що здебільшого то був посуд. Завдяки цьому, в контексті розуміння скульптури, 

люди стали більш схильними до декоративних художніх виробів та діяльності 
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майстрів в цілому [182, с. 31]. Першою людиною, яка професійно зайнялася 

дослідженням історії скульптури, став доктор наук за спеціальністю «Теорія 

мистецтва» Сунь Чженьхуа [182]. Відомою стала його праця під назвою «Істо-

рія стародавньої скульптури Китаю», в якій особливий акцент стояв на пробле-

мі того, що з давніх-давен у Китаї скульптура вважалася другорядним культу-

рним проявом, який є характерним для неелітарних прошарків населення. Вва-

жалося, що дане мистецтво позбавлене хороших мистецьких традицій, через що 

на скульптуру довгий час не звертали достатньої уваги. Це стало однією з при-

чин практичної відсутності або втрати літературних даних про мистецтво ску-

льптури. До наших часів збереглися лише деякі народні скульптури та твори у 

традиції гравіювання, що передавалися від покоління до покоління.  

Рівень економічного розвитку Китаю в наш час недарма характеризується 

як економічне чудо, що викликає повагу усього світу. Він спричинив відповідні 

динаміку матеріального добробуту та зростання якості соціально-культурних 

відносин та соціогуманітарних знань. Як свідчать китайські митці, зосереджу-

ючи цікавість на концентрації позитивних змін, що в короткі терміни здійсни-

лися в мистецтві, країна успішно переживає тридцятиріччя реформ та відкри-

тості. Скульптор Дай Ген [189], стверджуючи велетенські перетворення 

у матеріальному та духовному житті суспільства, висуває переконливу тезу про 

еволюцію китайського мистецтва, в тому числі китайської модерної пласти-

ки — станкової та монументальної — й їхнє успішне функціонування в постін-

дустріальному суспільстві, стверджуючи, що країна успішно пережила роки 

реформ та відкритості і що в ній була успішно реалізована мрія першого ректо-

ра Пекінської академії мистецтв Сю Пей Хона [190] втілити в нове життя якісні 

трансформації китайського мистецтва, в тому числі скульптури на рівні світо-

вих мистецьких проблем. 

Як відомо, китайська традиційна скульптура пройшла багатовіковий 

шлях розвитку, що був пов’язаний із етапами розвитку класичної національної 

культури, в першу чергу поезії, живопису, каліграфії. Зберігаючи вірність та 

відданість ідеалам та уявленням цієї культури про традиції прекрасного, вона 
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була беззмінно скерована до такої орієнтації. Ці проблеми знайшли висвітлення 

у праці «Історія китайської скульптури» видатного теоретика, по суті, першого 

китайського мистецтвознавця, як рівно ж археолога, живописця, скульптора 

Ван Зіюня (1897–1990) [181]. Багато цінного матеріалу було оприлюднено у 

монографії «Історія китайської античної скульптури» мистецтвознавця Сунь 

Чженьхуа з м. Сінь Джоу. За словами пана Сунь Чженьхуа, скульптура, як одна 

з галузей мистецької науки, є досить новою для Китаю, тому потрібно, аби 

якомога більше людей звернули на неї свою увагу та зайнялися її дослідженням. 

Сунь Чженьхуа зробив величезний внесок у розвиток китайської скульптури, 

починаючи від трактування стародавньої скульптури і закінчуючи піднесенням 

тогочасного мистецтва. Завдяки цим досягненням у широкому колі китайських 

скульпторів Сунь Чженьхуа називають «провідним знавцем скульптурного ми-

стецтва» [169, с. 12].  

Аналітичні роздуми, вдумливі спостереження, компаративістичні зістав-

лення розвитку китайського мистецтва знаходимо в праці «Сучасне китайське 

мистецтво 1979–1999 р. Скульптура, кераміка, графіка» видатного мистецтво-

знавця, професора Фань Діана [177, с. 89]. Необхідно пам’ятати, що упродовж 

багатьох століть скульптура, на відміну від живопису, каліграфії, графіки, мала 

ритуально-обрядове спрямування, що, як правило, призводило до анонімності 

виконавця-автора і збільшувало її обрядову роль, а водночас позначалося на 

нетривалому збереженні такої спадщини. Як пише Вень Лоу, «китайська тра-

диційна скульптура з найдавніших часів до періоду між падінням династії Цін 

та утворенням Китайської Народної Республіки мала широке застосування, зо-

крема у релігії, віруваннях, в обрядах; використовувалася для палаців, будинків 

та гробниць вельмож та імператора, а також для того, аби прикрасити побут 

народу» [123, с. 14–16]. Певною мірою у зв’язку з цим варто наголосити, як це 

зробив Хань Юнган у книзі «Розвиток китайської модерної скульптури», що 

початки, власне, модерної, здебільшого міської пластики, мають витоки з пері-

оду незалежності Китаю, коли почало розвиватися містобудівництво, що й 

спонукало актуальність та динаміку міської скульптури, як монументальної, так 
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і декоративно-паркової [171]. На думку автора, «у сучасному Китаї налічується 

найбільша кількість міської скульптури у світі». Наголошується, що ця кіль-

кість невпинно зростає, однак вона не виключає наявності значної кількості ро-

біт, що виконані на низькому професійному та художньому рівнях. Хань Юнган 

приділяє також увагу станковій пластиці, стверджуючи високі темпи її розвит-

ку, що викликані «темпами соціально-економічного розвитку Китаю» і також 

тим, що «сучасна модерна скульптура займає свою нішу на арт-ринку, аналогі-

чну до інших основних видів китайського мистецтва» [171; 176]. 

Отже, в останні роки державотворчі ініціативи, економічні відносини ро-

звиваються пропорційно до здійснюваних реформ і їхня ефективність особливо 

відчутна, скажімо, у розвитку промисловості, збагаченні рівня містобудівельної 

практики: виростають нові міста, оновлюються житлові квартали, де гармоній-

но виникають нові культурно-мистецькі центри. За короткий період змінило-

ся — в усіх провінціях — обличчя китайської архітектури та мистецтва, збага-

тилися й кардинально оновилися форми мистецького вираження, що відчутно 

на багатьох загальнодержавних виставках та міжнародних презентаціях китай-

ського мистецтва [171]. В умовах економічної та загальнокультурної еволюції 

стала явною синхронна адаптація суспільно-мистецьких відносин, були розши-

рені межі присутності живопису та скульптури в міському ландшафті, а в цьо-

му контексті посилюється відкритість мистецьких обріїв та їхня демократична 

доступність [143]. 

Період занепаду скульптурного мистецтва, який спостерігався в китайсь-

кій історії — явище досить незвичайне. Відомий історик архітектури Лян Си-

чен (1901–1972) присвятив своє життя збереженню стародавньої архітектурної 

та культурної спадщини Китаю. У 1946 році пан Лян Сичен був запрошений у 

якості викладача до Сполучених Штатів Америки. Там він оприлюднив конс-

пекти своїх праць під назвою «Історія китайської архітектури» та «Історія ску-

льптури Китаю» [180; 172]. Перша демонстрація «культурної перлини» китай-

ської нації отримала велике шанування від міжнародної наукової громадськості, 

яка була неймовірно захоплена китайським скульптурним досвідом. У його 
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праці «Історія скульптури Китаю» чітко висвітлена думка, що початком мисте-

цтва є скульптура. Найперший прояв скульптурного мистецтва можна побачити 

ще за часів первісного суспільства, коли люди жили у печерах. Цим проявом 

була виїмка у камені, яка виконувала функцію посуду. Дарма співвітчизники 

зовсім не звертають уваги на цей факт, адже це мистецтво займало найважли-

віше місце у стародавні часи. 

Дані умови все ж таки здійснили свій вплив на подальший розвиток ску-

льптурного мистецтва у Китаї, це стало особливо помітно, коли мистецтво ви-

йшло на історичну арену, адже люди стали зовсім безсилі в розумінні скульп-

турного мистецтва. Причина виникнення такої ситуації має безперечний зв’язок 

з незвичайною появою китайського мистецтва. 

Якщо поглянути на мистецтво з точки зору історії, то можна побачити, 

що століття за століттям мистецтво поступово набиралося сил. Поява кожного 

окремого художнього стилю зумовлена певними причинами розвитку історії. 

Наприклад, усім добре відомий стиль епохи Відродження (Італія), який потім 

трансформувався у стиль бароко, не одразу припинив своє існування, точніше 

кажучи, процес еволюції зайняв більш ніж сто років [190; 184]. У процесі пере-

творення мистецтво стилю бароко зазнало значних змін як на початковому, се-

редньому, так і на прикінцевих етапах, результатом чого стала поява декорати-

вності як головної ідеї італійського стилю. 

Одним з найвідоміших шедеврів китайської стародавньої літератури є 

праця під назвою «Чотири Великі Творіння, або Подорож на Захід», у якій роз-

повідається казкова історія про мавпу, яка одного разу вистрибнула з чарівного 

каменю, та у якої була здатність змінювати долю неба і землі. Ніхто навіть і 

уявити не міг, звідки вона так раптово з’явилася [160, с. 33]. Різниця між поя-

вою китайського тогочасного мистецтва та цією історією полягає лише у сту-

пені казковості оформлення думки, проте головна ідея залишається тією ж са-

мою. До кінця XIX століття не існувало поняття «сучасне мистецтво», не мож-

на було побачити майже жодного його прояву в Китаї, серед людей все ще па-

нувала атмосфера народного мистецтва [143]. Але на початку XX століття діячі, 
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які навчалися у Франції, раптово познайомили Китай із західним мистецтвом. 

Для тогочасних китайських землеробів це було як грім серед ясного неба: захі-

дне мистецтво, не зазнавши ніяких історичних перетворень, зненацька 

з’явилося перед їхніми очима. Передусім це стосується живопису, який був 

сприйнятий громадськістю більш швидко, та до якого було легше призвичаїти-

ся, у той час коли скульптура здавалася явищем незрозумілим та незбагненним. 

Через історичну війну, що розпочалася на початку XX століття, та політичний 

гніт, мистецтво скульптури було знищене [73; 117; 177]. Під час війни, що три-

вала до 1980-х років, й з’явився той осліплюючий очі промінь китайського то-

гочасного скульптурного мистецтва, який хоча і був родом з Заходу, проте ду-

же відрізнявся від нього [129; 130]. 

Моментом прориву стало створення на початку 1980-х років виставки 

образотворчого мистецтва «Сінсін Мейчжань», яка викликала велике зацікав-

лення у тогочасному суспільстві. Провідні художники, що взяли тоді участь у 

художньо-виставковому процесі, більшість часу перебували за кордоном — 

скульптори, які жили і працювали у Нью-Йорку, наприклад, Лінь Їлінь, Чжан 

Хуань, Цай Ґоцян, та ті, які жили у Франції — Хуан Юнпін, Ван Ду та інші. 

Вони дали новий ковток свіжого повітря тогочасному китайському мистецтву 

та посприяли розвитку китайської тогочасної пластики [170; 184]. 

Шлях розвитку мистецтва скульптури в Китаї виявився зовсім не без пе-

решкод, головною причиною тому стала неможливість завоювати доступ до 

широких кіл суспільства [181; 182]. З давніх часів у Китаї мистецтво було по-

пуляризоване лише серед чиновників та аристократії, для простого народу ми-

стецьке виховання було важкодоступним [195, с. 12]. Таке становище зберег-

лося й донині, хоча відбулися деякі позитивні зміни, люди почали звертати бі-

льше уваги на мистецтво, проте, через вплив народних культурних традицій, 

люди все ще надають більшого значення народному живопису. Налагоджений 

комунікативний зв’язок Китаю з колишнім СРСР у 1950-х роках сприяв тому, 

що рух «передвижників» став одним з найбільш відомих китайському народові 

проявів західного живопису, а мистецтво скульптури все ще залишалося неві-
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домим. Незважаючи на те, що в ті часи були і люди, які приділяли чимало уваги 

скульптурі, вивчаючи її, китайському мистецтву скульптури була поставлена 

невисока оцінка: це стосувалося відсутності самобутності, національної іден-

тичності та присутності звичайного копіювання західної пластики [127; 163; 

164; 184]. 

Отже, основною ознакою мистецтва скульптури Китаю є те, що воно ціл-

ком молоде. Фактично йому лише 30 років, якщо починати відлік з 80-х років 

минулого століття [171]. Тому на сьогоднішній день одним з найшвидших спо-

собів розвитку є перейняття. Світове сучасне мистецтво стрімко рухається у 

напрямку глобалізації, тож основним питанням залишається наступне: яким 

може бути результат нещодавно народженого китайського сучасного мистецтва 

на тлі цієї глобалізації?  

Сьогодні, коли сучасному мистецтву скульптури важко завоювати ви-

знання більшою частиною людства, уряд вважає важливим обов’язком надати 

скульптурі свою підтримку [117; 223]. У 1990-х роках Китай тяжів до містобу-

дування та розвитку економіки у всіх сферах, що, хоча й вплинуло на початко-

вий намір сучасної скульптури, проте посприяло її розвитку [138]. Відомий ху-

дожній критик Хань Юнґан у статті «Розвиток сучасного мистецтва скульпту-

ри» зазначив, що розвиток економіки є обов’язковим фактором розвитку мис-

тецтва. Розвиток економіки прискорив розвиток торгівлі у сфері мистецтва, до-

казом чого може слугувати продаж значної кількості скульптурних творів за 

доволі високою ціною. Звісно, тут присутній фактор спекуляції, проте саме це 

потім і підштовхнуло більше коло митців на створення тогочасних скульптур. 

У новоствореній ситуації були позитивні і негативні моменти. Велика частина 

митців творили, керуючись не істинною художньою концепцією та ідеями, а 

задля задоволення потреб ринку, або навіть вдавалися до плагіату задля комер-

ційної вигоди. Іншими словами, в той період часу мистецтву скульптури не ви-

стачало автономії [134; 141; 161]. Що стосується містобудування, то можна 

сказати, що міська скульптура, яка повинна була б зайняти чільну позицію, в 

кінцевому підсумку була проігнорована через «політичний фактор», «культур-
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не коріння» та «вимоги і вподобання керівництва», багато чудових ідей не 

знайшли втілення. Проте вже з початку проведення політики реформ та відк-

ритості ситуація значно змінилася. Хвиля будівництва в китайських великих та 

малих містах сама по собі створила запит на стрімке підвищення кількості ску-

льптурних витворів [134]. На сьогоднішній день Китай є першою в світі краї-

ною за кількістю міських скульптур, до того ж їх число невпинно зростає. Од-

нак за словами голови асоціації скульпторів КНР Чен Юньсяня, це зовсім не 

радісне, а навпаки, тривожне явище. Скульптур у містах багато, але справжніх 

витворів мистецтва серед них надто мало: деякі скульптури навіть не можна 

назвати «скульптурою», вони лише мають форму, а не зміст і, зі слів мистецт-

вознавців, більше заслуговують на назву «об’ємне сміття» [138; 141].  

У 1980–1990-ті роки мистецтво скульптури зазнало чималих невдач, але 

вже на початку XXI століття почалося її відродження [127]. Незважаючи на те, 

що за попередні 20 років в царині китайського сучасного мистецтва скульптури 

виникло багато проблем, був закладений його міцний фундамент, багато митців 

почали звертати увагу на існуючі проблеми, почався період народної автоном-

ної творчості [128]. Через політичні урядові обмеження та постійний розвиток 

вільного ринку мистецтва, в Китаї з’явилася група успішних незалежних митців. 

За допомогою мистецької форми вони показали існуючі соціальні проблеми, 

національний настрій та реалії життя народу останніх десятиліть, що стало ха-

рактерною ознакою даної групи митців [137]. Наприклад, у творах відомих 

скульпторів Чень Веньлінга, Сян Цзін та Жень Сихуна були відображені полі-

тика, суспільство, життя, характер людей в тогочасній загальнополітичній си-

туації, за що ці скульптори й отримали прихильність професіоналів. Завдяки 

такому підходу, скульптори викликали інтерес у багатьох любителів мистецтва 

та змусили їх до аналізу наявної ситуації [110–113]. Скульптор Жень Сихун 

сказав: «Сучасне мистецтво — це мистецтво віддзеркалення існуючих проблем. 

Хоча мистецтво й бере свій початок з Європи, проте це стосується і нас також, 

адже в нашій країні під час стрімкого розвитку також виникло безліч проблем. 

Тому, друзі, скажіть, де ж ще, як не в Китаї, можна знайти таку велику кількість 
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матеріалу для творчості?» [219]. Відома скульптор Сян Цзін в інтерв’ю одного 

разу також зауважила: «Коли в мене немає натхнення, варто тільки вийти на 

вулицю, озирнутися навкруги, як можна одразу зіштовхнутися з багатьма про-

блемами та отримати немало матеріалу для творчості» [222].  

З кожним роком проблем, що їх досліджує мистецтво, стає багато, проте у 

будь-якому разі вони є частиною реального життя Китаю. Тому сьогоднішні 

витвори мистецтва сповнені реалій китайського життя — це стало підґрунтям 

для створення «модерного мистецтва скульптури по-китайськи», що є характе-

рною рисою входження Китаю у простір світового мистецтва [219; 220; 222].  

Світова фінансова криза 2008 року, непомітно, проте дуже сильно впли-

нула на китайське сучасне мистецтво та спричинила виникнення потреби дос-

лідження нових проблем [171]. Деякі митці через певні життєві обставини від-

ходили від мистецтва, але були й такі митці, що продовжували творити, сприй-

маючи нові проблеми як відправний пункт для новітніх праць[61; 62; 103].  

Безумовно, ідеєю «сучасного мистецтва скульптури по-китайськи» є не 

тільки «відображення проблем Китаю» [143]. Багато митців намагаються поєд-

нати сучасну техніку виконання та форму вираження з народною китайською 

культурою для отримання «самобутньої етнічної модерної скульптури» [115]. 

Як часто кажуть у Китаї: «Душа народу — це душа світу», тому китайські мит-

ці хочуть донести усьому світові китайську народну витонченість [118; 133]. 

На сьогоднішній день, як і раніше, є багато не досить добре обізнаних 

країн із сучасним мистецтвом скульптури Китаю. На цьому культурному тлі 

художньої глобалізації потрібно якомога активніше допомагати сучасній мис-

тецькій культурі, що прийшла із Заходу та розвинулася в Китаї, аби вийти у 

світ. Сучасна китайська скульптура належить не тільки Китаю, але й усьому 

світові. Китаю потрібно підтримати друге народження сучасного китайського 

мистецтва [174–176].  

Загалом можна сказати, що минуло небагато років від моменту прове-

дення реформи відкритості в Китаї у 1980-ті роки. За цей короткий проміжок 

часу відбулися значні трансформації у свідомості суспільства. Нині відбуваєть-
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ся процес, який несе глобальні зміни у свідомості, а саме заміну духовного 

сприйняття світу на свідомість споживацьку, споживацьке ставлення до життя 

та мистецтва. Якщо дивитися з точки зору сучасного стану розвитку мистецтва 

Китаю, то можна сказати, що процес розвитку мистецтва «по-західному», який 

тривав упродовж декількох століть, загалом закінчився. Основні напрямки, те-

чії, форми та матеріли, характерні для західного мистецтва, почергово 

з’являлися і в Китаї [140; 163; 164; 184]. Кожне з явищ, починаючи від класи-

цизму, романтизму, реалізму, експресіонізму, абстракціонізму та закінчуючи 

концептуальним, ландшафтним мистецтвом, мистецтвом зображення, силуету, 

руху та архітектурних форм, один за одним приходили на зміну попередньому з 

новою силою [78; 81; 118; 148]. Ці перетворення якнайкраще демонструють 

надзвичайну здібність митців Китаю до сприймання, інтерпретування та осво-

єння нових речей. 

На сьогоднішній день найбільш актуальним питанням є: як розв’язати 

конфлікт діахронізму, що існує в класицизмі, модернізмі та постмодернізмі, 

та синхронізму, наявного в сучасному мистецтві скульптури Китаю [118; 124; 

197]. 

Відомий скульптор Дай Ген у статті «Роздуми про розвиток сучасної 

скульптури Китаю» прокоментував декілька важливих етапів розвитку мистец-

тва скульптури, які відбулися за останні сто років. Він висловив думку щодо 

розвитку та майбутнього китайської модерної скульптури, ґрунтуючись на пе-

ріодах історичної альтернативи (початок XX ст.), поєднання колективізму та 

культу особистості (початок 1950-х — середина 1970-х), образу скульптури під 

впливом швидкого розвитку модернізму (1980–1990-ті) та періоду всебічного 

розвитку економіки (після 1990) [189]. 

Теоретик мистецтва Сунь Чженьхуа написав статтю «Епоха перетво-

рення», в якій ще більш докладно відобразив структуру та історичні причини 

виникнення китайської скульптури кожного періоду тих часів, а також звернув 

особливо увагу на митців та виставки, які мали важливе історичне значення. 
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Такий своєрідний підхід дав людям змогу поглибити знання в галузі тогочас-

ного скульптурного мистецтва Китаю [197].  

У статті «Розширення сучасної скульптури» художнього критика Їнь 

Шуансі викладені думки з приводу проблем розвитку, соціального значення, 

культурного комплексу та майбутньої перспективи сучасної скульптури кож-

ного етапу, також висунута ідея про необхідність інновацій у мистецтві скуль-

птури [115]. Скульптура вважалася чужоземним художнім стилем для Китаю, і 

одразу після початку копіювання стилю Заходу виникла термінова необхідність 

у створенні нового способу вираження скульптурної форми, який був би при-

таманним лише Китаю. Використання та дослідження нової концепції, нових 

матеріалів і  

техніки стало постійним завданням для розвитку сучасної китайської скульп-

тури [81; 117].  

Зміни в мистецтві китайської скульптури торкнулися не тільки форми, 

але й матеріалів. Поява поняття «реді-мейд» не залишилася без уваги молодого 

художнього теоретика на ім’я Хе Ґуйянь. Він зауважив, що в той час, коли «го-

товий товар» перетворюється на засіб художньої творчості, починають зникати 

межі різниці між скульптурою та спорудою, незважаючи на те, що від самого 

початку ця межа все ж існувала [116; 160]. В мистецтві традиційної скульптури 

під час створення об’єкту творці оперували поняттями техніки, жанру і форми, 

тому об’єкт повинен був відтворювати світ. Так, Тен Жи зазначає: «У розвитку 

китайської художньої культури та, зокрема, скульптури, важливу роль відігра-

вала ідея “Природа і людина в єдності”, що у китайській традиційній культурі 

має тривалу історію. Сільськогосподарський спосіб життя, залежність від сил 

природи зумовили особливості світосприйняття давніх китайців» [25, с. 7]. До 

скульпторів, які займалися такою творчістю, безумовно були висунуті певні 

вимоги, що беруть початок з визначення традиційного значення двох ієрогліфів, 

з яких складається слово «скульптура» в китайській мові, тобто «гравіювання» 

та «формування», де перше означає зменшувати, а друге — збільшувати [65]. З 

точки зору методу спостереження, у традиційної скульптури є ще одне завдан-
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ня функціонального характеру. Вона не тільки не може існувати окремо, а на-

впаки, має важливий зв’язок з політикою та релігією. Вона може бути одним 

цілим з мистецтвом створення споруд та живописом, а також безпосередньо 

пов’язана з певним простором або місцем [88; 160]. До XIX ст. більша частина 

скульптур залежала від споруд і тому мала відповідні вимоги до зовнішнього 

вигляду. Але в аспекті духу творіння, методології його створення та милування 

ним, споруда і традиційна скульптура мали багато відмінностей. Процес перет-

ворення «реді-мейд» на основний засіб художньої мови означає зникнення 

особливого традиційного стилю та майстерності, здатності до вираження, а та-

кож абсолютну втрату принципів і звичаїв. Проте це в жодному разі не означає, 

що скульптори неодмінно повинні займатися створенням споруд, а скульптура 

зникне [116; 160]. 

Мистецтво готового виробу вже перетворилося на окрему течію сучасно-

го китайського мистецтва, найбільший прогрес якого полягає в руйнуванні об-

межень традиційного «жанру живопису» [76]. Виготовлення скульптур відте-

пер є не тільки справою людей зі спеціальною освітою. Багато майстрів гравю-

ри, дизайнерів, архітекторів, художників, які займаються олійним живописом, 

навіть людей, які ніколи не були пов’язані з художнім мистецтвом, починають 

пробувати себе у скульптурі. Таким чином зникають межі жанрів мистецтва [78; 

84; 212]. Деякі абстрактні об’єкти можна сприймати як стерео об’єкти. Скульп-

тори, які працюють у традиційному жанрі, можуть зазнати утисків з боку тра-

диційної форми мислення, але ті, хто не мав певної спеціалізації зі скульптури, 

володіють іншим мисленням та можуть перевизначити поняття скульптури [69; 

70]. Наприклад, достатньо популярним сьогодні є об’ємний смоляний живопис, 

який виконується способом почергового нанесення олійної фарби та смоли [81]. 

Загалом можна сказати, що про важливість вивчення модерної скульпту-

ри Китаю свідчить зростання інтересу до проблеми традиції у творчій практиці 

сучасних художників, а також потреба об’єктивно осмислити і проаналізувати 

історичний процес становлення пластичної школи, трансформації в ньому [125; 

133; 135]. Дослідження китайської художньої пластики в даному аспекті до-
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зволить виявити як інноваційні впливи, так і стійкі константи, що формують 

стилістику, поетику, національну самобутність [120; 159]. 

Вивчення трансформації традиційного розуміння китайської скульптури 

XX — початку XXI ст. обумовлене необхідністю об’єктивного перегляду ряду 

консервативних підходів, потребою уточнення критеріїв і принципів її оцінки в 

умовах інтеграції мистецтва Китаю у світовий культурний простір, масштабні-

стю перетворень, що відбуваються в останні роки в житті країни [65; 113; 133; 

138]. 

Отже, на даний час існує порівняно невелика кількість наукових дослі-

джень китайської скульптури. Окрім згаданих нами праць Сунь Чженьхуа, Ван 

Зіюнь, Фань Діана, Лон Сіана, Лі Сянцюня та інших, звернуто увагу також на 

спробу аналізу впливу синтезу сучасної скульптури на архітектуру міста, вико-

нана Чен Пейєм у дослідженні «Скульптура, місто: скульптурний Китай» [117]. 

Окремо потрібно відзначити, що Чен Пей склав немало каталогів китайської 

сучасної скульптури, які допомогли під час написання даного дослідження. Ці 

праці заслуговують на високі оцінки у якості основних джерел, тому що в них 

об’єктивно подано великий обсяг інформації стосовно історії скульптури Китаю 

та її характерних особливостей; однак необхідно застерегти, що в згаданих на-

укових дослідженнях не повністю відображено чи висвітлено сучасні мистецькі 

перетворення і новітні факти, а також трактування історичних подій, в т.ч. тен-

денцій у роботах китайських скульпторів останніх років [169]. 

У дисертації звертається увага на найновіші напрацювання, зроблені у 

статтях, що були опубліковані в пекінському журналі «Sculpture», на 

веб-порталах. Передусім це статті скульптора Хань Юнгана «Розвиток китай-

ської модерної скульптури»[171]; мистецтвознавця Хе Гуйяня «Чи потребує су-

часна скульптура пластифікації: діалоги Сюй Ляна та Хе Гуйянь» [116]. та 

«Межі формації сучасної скульптури та логічний виклад»[172]; скульптора Ін 

Шуансі «Розширення сучасної скульптури»[115]; Сун Ціабо «Що таке китайсь-

ка модерна скульптура»[170]; Дай Ген «Враження від китайської модерної ску-

льптури»[189]; Сунь Чженьхуа «Епоха перетворення»[197], «Узагальнення ки-
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тайської модерної скульптури»[174], «Шлях розвитку китайської модерної ску-

льптури»[175], «Головні 10 типів китайської модерної скульптури»[176]; Ціаоу 

Ціань «Вплив народного китайського мистецтва на модерну скульптуру з між-

народної точки зору»[143]. Ці наукові спостереження дали змогу більш повно 

зрозуміти пошуки і тенденції руху в сучасному китайському мистецтвознавстві, 

означити та розвинути проблематику дисертації, зосередити всебічну увагу на 

творчості художників, які динамічно входять у сучасний мистецький простір 

Китаю. Ряд фактів, понять та наукових принципів потребував уточнення, а кіль-

кість скульптурних робіт, що відображають найбільш значущі трансформації у 

художній пластиці Китаю, щороку невпинно зростає. 

Під час написання дисертації було вивчено низку робіт, дотичних до те-

матики дослідження, що з’являлися на пострадянському просторі. Зокрема це 

дисертації китайських молодих дослідників, що навчалися в Росії: Сунь 

Лунбень, «Современные тенденцин развития средовой скульптуры Китая», 2009; 

Ли Фуизюнь, «Своеобразие китайской скульптуры эпохи Цинь», 2006; Чжу Гу-

ан, «Китайское искусство на современном международном художественном 

рынке», 2008. Ці роботи мають відмінний від нашого напряму дослідження ха-

рактер, у них практично відсутні матеріали, пов’язані із темою даної дисертації. 

То ж взявши їх до уваги, було проаналізовано джерела, що відповідали б меті 

роботи. У дисертаціях Чжо Госень, «Современная китайская скульптура в свете 

национальных философско-эстетических традиций», 2009; Ван Фей, «Совре-

менное искусство Китая в контексте мирового художественного процесса», 

2008; Люй Цзюньнань, «Ландшафтная скульптура КНР: опыт традицин и со-

временные тенденцин развития», 2017; Го Сяобінь «Влияние советской живо-

писи 1950–1960-х годов на развитие китайского изобразительного искусства: 

рецепции и традиции в художественной жизни Китая», 2017 було віднайдено 

деякий матеріал, що відповідає темі дослідження. Після ретельного вивчення 

джерельної бази, використаної у цих роботах, виникло наступне посутнє засте-

реження: сучасна скульптура, не пов’язана з офіційними замовеннями займає у 

дослідженнях маргінальне місце як художня дисципліна. У зв’язку з цим ми 



38 

дійшли висновку, що в Китаї мало спеціалістів займалися вивченням сучасної 

скульптури. Однак слід мати на увазі, що серед важливих для розуміння й уза-

гальненя сучасного процесу розвитку скульптури робіт вигідно виділяються 

праці Сунь Чженхуа. У першу чергу слід пам’ятати про його монографію «Су-

часна китайська скульптура». Сунь Чженхуа — єдиний у Китаї теоретик мисте-

цтва, що спеціально і грунтовно досліджує китайську скульптуру, тому не мож-

на ігнорувати його наукові спостереження, якщо йдеться про висвітлення ки-

тайської скульптури традиційної чи сучасної. Однак, у жодній із захищених ки-

тайцями у Росії кандидатських праць монографічне дослідження Сунь Чженхуа 

не було належно висвітлене і оцінене. 

До джерел, що за характером висвіленя мистецького емпіричного матері-

алу, не дотичні до поставленої наукової проблеми, відносимо також працю Чен 

Мей-Феня «Советско-китайские культурные связи и судьбы изобразительного 

искусства в Китае (1920-е–1970-е гг.)», 1995. У ній ідеться про відносно ранній 

історичний період, який лише частково торкається теми даного дослідження, до 

того ж, у 2000–2010-х роках з’явилися об’єктивніші, детальніші, глибші за ме-

тодикою наукових спостережнь праці про мистецтво названого періоду, тому 

для розробки наукової теми було використано новіші джерела.  

Висвітлені в даній дисертації проблеми частково розглядалися у профі-

льних та суміжнодисциплінарних працях І. О. Алімова, М. Є. Єрмакова, 

О. С. Мартинова [1], Г. І. Біленко, М. Ю. Логвина [2], Н. О. Виноградової [3; 4], 

В. О. Кіктенко [10], В. В. Малявіна [14–17], колективних монографіях з Історії 

Китаю за редакцією С. Л. Тихвінського [6] та М. Л. Титаренко [7], розвідках Г. 

Тобілевича [27], О. К. Федорука [28], М. Картрайта [39], Р. Крюгера [12], К. Хо, 

Ху-Ши Ло [45], Лон Сян [119], Сунь Чженьхуа [101; 169; 175; 183; 197], Фань 

Діан [121], Фу Пейжон [159]. 

Значним внеском у поглиблення розуміння процесів трансформації 

у скульптурі Китаю XXI століття стали дослідження М. Є. Єрмакова [1; 5; 8], 

О. О. Кривдіної [11], І. К. Мамаєва [18–20], Р. М. Мамаєвої [21], О. П. Остров-

ської [9], М. Л. Титаренко [26], Тен Жи [25], Люй Ц. [13], А. Фалько Говард, 
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Сонг Лі, Хунг Ву, Хонг Янг [42], Д. та Ф. Стефенсів, Д. Спілмена [54], Фень Хе 

Хун [43], П. Роша [52], М. Хані [44], Д. Лайон-Голдшміта [49], Л. Швергольда 

[55], А. Дієна [41], А. Салмоні [53], Ен Полудан [50], Венбін Жао [58], Д. Патрі 

Ліді, Д. Страхан [51], Лю Пен [60; 179]; Чень Пей [165]; Фань Діан та Цуй Кай-

хун [120]. 

Спираючись на дані матеріали, зауважимо відсутність узагальнюючих 

праць з сучасного пластичного мистецтва Китаю та процесів перетворень, що в 

ньому відбуваються. Наразі сучасне китайське скульптурне мистецтво вже має 

досить багато успішних митців, але воно ще не є настільки популяризованим, 

як олійний або традиційний живопис. Окрім історичних причин, існує також 

проблема недостатнього інформування та вивчення проблеми та історії китай-

ської скульптури [169; 170]. Все ж таки можна знайти багато літератури про 

живопис і надзвичайно мало про скульптуру. Більша кількість літератури про 

мистецтво скульптури пов’язана з народною історією та ремеслами, існують 

дослідження скульптури ХХ ст., однак, найсучасніша практика скульпторів 

нової генерації висвітлені дуже мало. Незважаючи на те, що названі мистецт-

вознавці, художні критики, історики та скульптори-практики й теоретики вже 

розпочали дослідження про сучасне китайське мистецтво скульптури, їхні дос-

лідження опубліковані у відомих художніх журналах, у видавництвах усього 

світу виходять їхні монографії та енциклопедичні видання, що дозволило на-

решті привернути увагу світової спільноти до сучасної скульптури Китаю та 

дало змогу її пізнання, однак усе ще наявна практична відсутність зовнішнього 

інформування [119; 138; 157]. Хоча зараз в Європі та Америці доволі часто мо-

жна побачити роботи сучасних китайських скульпторів, проте через обмежену 

кількість видань про сучасну китайську скульптуру люди ще недостатньо 

ознайомлені з китайським сучасним мистецтвом. Світова спільнота володіє 

лише частковою інформацією про декотрих відомих китайських митців сучас-

ності. Через певні загальновідомі історичні фактори скульптурне мистецтво 

Китаю досі залишається невідомим для більшості людей [120; 157].  
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1.2. Методи, методика і методологія дослідження 

 

Методика дослідження зумовлена низкою факторів: новими вимогами до 

подальшого розвитку сучасної професійної освіти, інтеграцією українських ву-

зів в світову систему освіти, зростанням контингенту іноземних, зокрема ки-

тайських, студентів в Україні і пов’язаною з цим необхідністю модернізації 

викладання теорії пластичного мистецтва в системі української вищої худож-

ньої освіти. 

Китай є однієї із найдавніших цивілізацій світу. Історія країни налічує 

близько п’яти тисяч років. Багато із сучасних китайських міст є давніми полі-

тичними, економічними, культурними центрами і оазами культурного розвитку, 

в яких колись відбувалися найважливіші історичні події. В археологічному ша-

рі таких міст приховано велике число історичних реліквій, що відображають 

сторінки історії китайської нації, славні і блискучі традиції художньої культури. 

Це ставить певні вимоги до сутності та послідовності дослідницьких дій, реалі-

зації мети та розв’язання завдань у процесі вивчення предмета дослідження. 

Наслідком багатовікових традицій культури Китаю є те, що китайські су-

часні художники-скульптори виховані, перш за все, на традиційному образот-

ворчому мистецтві, яке своїм корінням сягає глибин стародавньої китайської 

філософії, її морально-естетичні засад, а також художніх принципів створення 

творів, розроблених великими китайськими мислителями, художниками, ску-

льпторами. Сучасна китайська скульптура представляє собою багатогранну си-

нкретичну систему, що формувалася як багатоскладна структура, яка репрезе-

нтує притаманну китайській культурі цілісність світосприйняття, що обумов-

люється соціальним, економічним, матеріальним та духовним буттям китайсь-

кого народу.  

Методологія дослідження являє собою сукупність методів, що забезпе-

чують об’єктивність результатів аналізу. Основними методами були наступні. 

1) Історико-теоретичний метод — дозволив обґрунтувати етапи станов-

лення традицій в пластичному мистецтві Китаю, послугував для визначення 
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загальної проблематики наявних матеріалів, історичних фактів, фахової літера-

тури й узагальнення наукових позицій та міркувань дослідників образотворчого 

мистецтва. 

2) Метод емпіричного пізнання — використовувався для систематизації 

наукових фактів та накопичення достатнього обсягу знакових зразків пластич-

ного мистецтва з метою подальшого хронологічного, історичного, теоретичного 

та художнього аналізу. 

3) Метод спостереження та фіксації наявних матеріалів — для дослі-

дження наявних яскравих прикладів китайської скульптури, що дало можли-

вість зробити узагальнюючі висновки. 

4) Метод стилістичного аналізу — сприяв виявленню формотворчих еле-

ментів композиції, характерних для творів пластичного мистецтва Китаю, ви-

значенню методології становлення скульптури в Китаї та осмисленню основних 

підвалин модерної скульптури. 

5) Метод композиційно-образного аналізу — слугував орієнтиром, за 

яким корегувалося дослідження художніх творів, здійснювався відбір підгото-

вчого матеріалу; він дозволив систематизувати скульптуру з точки зору обра-

зотворчо-теоретичного дослідження. 

6) Комплексний метод історичного, аксіологічного, художнього 

та біографічного аналізу — послугував для виокремлення взаємозв’язків поміж 

обставинами життя діячів пластичного мистецтва, тогочасними традиціями у 

мистецтві та художніми особливостями їхніх творів. 

7) Аналітико-систематичний метод — дозволив систематизувати резуль-

тати дослідження, типологізувати досліджувані скульптурні твори. 

Джерела дослідження визначалися специфікою теми дисертації і склали 

теоретичний і художній матеріал: давньокитайські філософсько-моральні трак-

тати; естетичні та художні видання, в яких викладено рекомендації по ство-

ренню форми в образотворчому мистецтві Китаю; художній досвід створення 

скульптурних композицій в китайському образотворчому мистецтві; епістоля-

рна спадщина майстрів китайського мистецтва; художні твори та робочі мате-
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ріали до них, що знаходяться в музеях та опубліковані в друкованих виданнях. 

Науковою базою для вирішення поставлених завдань послугували матеріали 

музейних (художніх та археологічних) колекцій Пекіна, Яньтая, Сіхана, Хан-

чжоу, Суджоу, Шанхая, приватні колекції та твори сучасних митців. 

Загалом можна сказати, що методи, методика та методологія даної дисе-

ртації в цілому дозволили реконструювати процес розвитку сучасної китайської 

скульптури з точки зору хронології та образотворчої еволюції художньої плас-

тики. 

 

 

1.3. Типологія сучасної китайської скульптури 

 

У Китаї на численних масштабних та індивідуальних скульптурних ви-

ставках у мистецьких просторах сьогодні представлена велика кількість різно-

манітних скульптурних робіт, які умовно слід поділити на дванадцять категорій 

за типом (засновуючись на тому, що кожна категорія, як понятійний інструмент, 

відображає універсальні і особливі властивості, загальні закономірності розви-

тку). Звичайно, дванадцяти категорій недостатньо для того, щоб повністю охо-

пити поліфонізм китайської скульптури, але така суб’єктивна класифікація мо-

же певною мірою об’єктивно стати нашим помічником у спостереженні та пі-

знанні цілісної картини китайської скульптури [75, 192]. 

1. Червона класика та її витоки 

У ХХ ст. протягом тривалого часу «червоні» скульптори, що через мето-

ди ідеалізації та типізації висвітлювали революційну тематику, міцно займали 

головні позиції в Китаї, створивши так звану модель червоної класики. Зі вста-

новленням у Китаї політики реформ та відкритості, люди переосмислили ство-

рену модель, відзначивши її формалізм і схематизацію. 

Однак з іншої точки зору, дана модель повною мірою відповідала специ-

фічному становищу Китаю у ХХ ст., або, іншими словами кажучи, дана модель 

деякою мірою консонувала і консолідувала з пануючими у тогочасному Китаї 
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ідеалами та атмосферою піднесення, досить доречно продемонструвавши «по-

требу» в їхній сумісності та гармонійному поєднанні. Як тільки скульптура пе-

ріоду червоної класики почала сприйматися людством як частина історії мис-

тецтва, ця колись знайома кожному модель творчості сформувала чітку непо-

хитну стратегію та знову здобула свою неповторність, «червону індивідуаль-

ність» китайської скульптури ХХ ст. 

Упродовж 1990-х скульптура «червоної» тематики набула тенденції до 

повторної появи, таким чином знову з’явилися поняття «вождь», революційні 

діячі та пов’язані з ними історичні події, які часто можна було побачити рані-

ше. 

Таке відтворення речей поділилося на два типи: «те, що продовжується» і 

«те, що перероджується». Лише незначна частина виробів продовжувала наслі-

дувати мову і мислення дореформеного періоду, в той час, коли більшість ви-

робів вже належала до категорії «перероджених». Сукупність свіжого погляду, 

нового сприйняття і повторного знайомства з історією за умов ідеологічного 

розкріпачення та просвітництва почала називатися переродженою червоною 

класикою. 

Щодо відносно пізно започаткованої китайської модерної скульптури, 

модель червоної класики уже перетворилася на її традиційну форму, поступово 

ставши символом соціалістичного характеру. Хоча у сюжетно-образному ряді 

зовсім не спостерігалося прямої демонстрації традиційної «червоної класики», 

дана форма вираження щоразу підштовхувала людину до спогадів про той пе-

ріод історії. Однією з закономірностей стало те, що один і той самий сюжет, 

повторюючись у різні часи, постійно постає перед скульпторами у вигляді 

проблеми, потребуючи від них знаходження її вирішення. Скульптори, у свою 

чергу, в кожній відповіді намагалися показати можливості і безмежну чарів-

ність мистецтва. Можна припустити, що це переродження червоної класики 

буде актуальним ще упродовж тривалого проміжку часу, адже існує незліченна 

кількість занадто глибоко закарбованих спогадів, а також можливостей для по-

яснення історичного процесу. 
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2. Ліплення за естетично-ліричною тематикою 

Хоча період «червоної класики» має абсолютну перевагу за часом пану-

вання, однак завжди існували скульптори, які за будь-якої можливості пробу-

вали сили у створенні витончених, елегантних скульптур людей або тварин. 

Таке тяжіння до ліплення в естетичному та ліричному тематичних аспектах у 

китайській скульптурі ніколи не припинялося. 

Характерними рисами скульптури даної категорії є підкреслення образу, 

естетики зорового сприйняття, бажання викликати почуття спокою, безтурбот-

ності та радості в серцях аудиторії. Такий вид скульптури є порівняно сильним 

у технічному аспекті. На відміну від багатьох інших витворів він не прагне до 

зображення потрясіння, жорстокості, конфлікту, не має наміру залякати ауди-

торію. Очевидно, що ця скульптура в такий спосіб уникає безпосереднього со-

ціального конфлікту. З точки зору естетичної орієнтації витвори характеризу-

ються простотою та безтурботністю. Хоча фоном для деяких є зображення со-

ціальної проблеми, однак вони, поза тим, створюють враження витонченості та 

рівноваги. 

Такого типу витвори беруть початок з привезених до Китаю класичних 

настроїв митців, що у 1920–1930-ті роки залишалися у Франції. У порівнянні з 

«суспільним значенням» «червоної класики» та «афішуванням індивідуальнос-

ті» в авангарді, даний тип скульптури простіше зображує почуття прекрасного, 

являючи собою вид мистецтва, найбільш спроможний торкнутися глибин 

сприйняття глядача. 

3. Вільна ідейність 

Даний тип має зв’язок з популярною концепцією «ідейної скульптури». 

Поняття «ідейності» бере початок від методів китайського традиційного 

живопису, а з початком ХХІ ст. дана концепція почала поступово проникати в 

китайську модерну скульптуру. 

Такий тип скульптури тяжіє до східної естетики, надаючи велике значен-

ня особистому сприйняттю митця, його внутрішнім переживанням, ідеям, сво-

боді духу та вивільненню емоцій, тому його, напевне, можна окреслити як 
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«експресіонізм у китайському стилі». Прикладом можуть слугувати роботи Ву 

Вейшана. 

Через те, що велика увага приділяється контролю морального стану 

об’єкта, досить непростим завданням є досягнення реальності його фізичної 

форми для зорового сприйняття. У свою чергу приділення уваги ідеї взаємопо-

родження порожнього і повного та «народженню буття з небуття» створює не-

просте завдання для цілісного, комплексного вигляду об’єкту, а отже в аудито-

рії є можливість за допомогою уяви та асоціацій наповнити побачений образ 

змістом. Відбувається концентрація залучення аудиторії, заклику відчути по-

ривання й натхнення автора, тимчасовість, зображену майже через швидкісне 

формування об’єкта. Автор не має наміру залишати аудиторію в гармонійному 

настрої для раціонального структурного аналізу образу. 

У підсумку можна констатувати, що роботи цілого ряду китайських ску-

льпторів створюються у настрої піднесення, легкості та природності. Очевид-

ним є те, що у порівнянні з чітким академізмом, стиль «ідей», або вільний стиль, 

надав душевного простору китайським скульпторам, що, вочевидь, зналися на 

східній філософії.  

4. Скульптура фольклорної та ностальгійної тематик 

На тлі глобалізації, коли модернізація Китаю рухається дедалі швидшими 

темпами, а країна з кожним днем динамізує напрям до інтеграції з міжнародним 

суспільством, дискусії на тему «етнічності» та національних традицій стають 

масштабнішими.  

Тривога за національний колорит і етнічну ідентифікацію змусила зами-

слитися: чи вдасться у часи безперервної глобалізації зберегти народну неза-

лежність, самостійність і власні сили? Чи зможуть люди захистити незалеж-

ність власної культури, продовжувати передавати культурні традиції свого на-

роду? Чи зможемо під час старанного заглиблення в культуру інших народів 

знайти шлях до власного стійкого розвитку? 
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На тлі таких проблем, поглянувши на скульптуру фольклорної та носта-

льгійної тематик, можна відчути міцну оборону традиційної народної культури 

і супротив однотипному технократичному способу життя. 

Такого типу витвори мистецтва не є новими, однак за різних часів і умов 

їхня направленість у деякій мірі відрізнялася. У роботах останнім часом особ-

лива увага звертається на народ і місцеву культуру, ставляться акценти на по-

шук матеріалів серед людей, у селах або у місцях зливання культур, таким чи-

ном визначаючи територіальну різницю в модерній скульптурі, формуючи її 

індивідуальні риси. Проявляти зацікавленість до життя національних меншин, 

шукати матеріали в їхньому мистецтві, висвітлюючи етнокультурну різномані-

тність і чарівність, — це важливі константи скульптури фольклорної тематики. 

5. Традиційна символіка у стилі «змішуй і поєднуй» 

Одним із парадоксів глобалізації є те, що вона може збільшити територі-

альні відмінності та характерні особливості народу водночас. 

«Змішуй і поєднуй», певним чином, носить ознаки китайського пере-

осмислення концепції постмодерної культури. У контексті постмодерної куль-

тури та самого значення модернізму вважається, що протилежне «традиції» бі-

льше не є чимось обтяжливим, а навпаки є активно відновлюваним джерелом. 

Оглядаючись назад, можна твердити, що важливою особливістю сучасної 

культури стали пошуки у традиційній культурі модерних джерел, які можна за-

стосовувати та запозичувати, пошуки в місцевій, народній, національній куль-

турах традиційних символів для поєднання та перейняття останніх. Така особ-

ливість знаходить своє відображення в мистецтві у способах запозичення, па-

родії чи змішування. 

У китайській сучасній скульптурі традиційна символістика стала яскра-

вою відмінною рисою скульпторів, яку часто можна спостерігати у змалюванні 

«етнічної ідентифікації» та «народної традиції», однак це в жодному разі не є 

звичайним відновленням старого, виявом ностальгії або суцільним плагіатом чи 

запозиченням: фактично це навіть неможливо зробити. Отже, стиль «змішу-
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вання та поєднання», в основі якого лежить традиційна символістика, став час-

то використовуватись китайськими скульпторами як стилістична модель[87].  

Визначення даного стилю є доволі широким, іноді митцям доводиться 

зіштовхуватися з проблемою упорядкування традицій, іноді задля вирішення 

проблем сучасності потрібно звертатися до традиційної символіки, або ж де-

монструвати власну мудрість, гумор та уяву. 

6. Абстрактна та декоративна скульптура геометричного моделю-

вання 

У Китаї геометрична абстрактна і декоративна скульптури — це не пи-

тання «минулого», а навпаки — незавершене або й навіть не розпочате викону-

ватися завдання. 

Скульпторів, що присвятили себе вивченню цього питання, в Китаї неба-

гато. Що стосується скульптури за кордоном, то абстрактна скульптура там на-

була відносно завершеної форми, тому більше не постає як гостре питання, тоді 

як у Китаї у неї попереду ще довгий тернистий шлях. 

Даний тип скульптури досліджує форму, простір, їхній зв’язок між собою, 

а також фундаментальні питання скульптури. Поглянувши на структуру китай-

ської скульптури, можна побачити, що зв’язок між цим та іншими типами ску-

льптури подібний до зв’язку між основною дисципліною та результатами і ро-

звитком допоміжних дисциплін і впливає на загальний рівень і розвиток китай-

ської скульптури. 

Відомий американський скульптор-абстракціоніст Біллі Лі останніми ро-

ками щорічно на кілька місяців приїжджає до Китаю для проведення навчаль-

них лекцій з метою, як він твердить, вдихнути нові сили в китайську абстрактну 

скульптуру. Як результат, від 2010 р. в Китаї почало спостерігатися збільшення 

кількості абстрактних скульптур, що стало основною тенденцією еволюції у 

деяких мистецьких вищих навчальних закладах [68; 69]. 

7. Мова форми та матеріал 
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Ця категорія є доволі потужною. Для багатьох китайських скульпторів 

дослідження мови форми та матеріалу скульптури, встановлення індивідуаль-

ного стилю митця досі є основним завданням, іноді метою цілого життя. 

У мистецтві не може не існувати моди, тенденцій чи манер. У позитив-

ному сенсі кажучи, істинними причинами їх появи є підвищена зацікавленість 

людей, потреби епохи, надмірна увага споживача мистецтва. Що стосується 

негативного сенсу, то занадто вразливим митцям, або тим, кому бракує ідей, 

іноді дуже легко загрузнути у сліпому методі наслідування або імітації [83; 85].  

Мистецтво скульптури завжди простує двома стежками: хтось з митців 

більше приділяє увагу соціальним проблемам, сучасності, ідейним течіям, моді, 

а дехто — сутності, мові, мистецтву, собі самому. На обох шляхах зустріча-

ються люди, що намагаються мислити, сподіваються на реалізацію ідей, а та-

кож ті, хто бездумно когось наслідує. Отже, можна зробити висновок, що сліпе 

наслідування не є основною характеристикою жодного зі способів розвитку 

скульптури. 

Знайдеться чимало скульпторів, що надають значення оригінальності 

об’єкту, дослідженню його форми, мови, матеріалу, а також високо поважають 

формування індивідуального стилю. Ще більшої уваги заслуговують ті скульп-

тори, які в останні декілька років наполегливо працюють за двома моделями 

водночас, надаючи значення не лише концепції та сучасності робіт, а ще й мові, 

формі та експерименту з матеріалом. Судячи зі сучасного стану розвитку ску-

льптури, митців, що «йдуть» двома шляхами мистецтва, стає дедалі більше [72]. 

У роботах митців ми можемо простежити, як детально скульптори ви-

вчають свій предмет з метою пошуку власного творчого методу і розмаїтих ас-

пектів відтворення власної уяви, а також простежити їх рух — інколи навмання. 

Водночас з пошуком розмаїтих форм і дослідженням результатів від викорис-

тання окремих матеріалів, митці не залишають без уваги й висвітлення модер-

ного підходу, посилюючи важливість соціальних проблем. 

8. Розширення значення предметів побуту 
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Поява даного типу стала поворотним моментом у мистецтві скульптури 

загалом. 

Поява поп-арту та акцентованої у ньому уваги до повсякденних життєвих 

предметів ще більше відокремила скульптуру від традиції. Саме в цей період у 

Китаї виникло декілька предметних прийомів зображення, або прямолінійно 

кажучи, виникли роботи з дубльованим, збільшеним зображенням готових 

предметів. Це своєрідне пізнання самої суті речі, абсолютно нове її тлумачення, 

що поєднує поняття мирського та повсякденного. Поява даного типу скульпту-

ри має зв’язок з сучасністю, адже сьогодні скульптори зіштовхуються з матері-

алізованим, життєвим світом, до якого люди мають безпосереднє відношення. 

Автори переосмислюють концепцію тих звичайних речей, на які людство не 

звертало увагу. Роботи даного типу відійшли від класичного сюжету духовних 

цінностей людства, скульптори знайшли надзвичайну виразність у побутових 

предметах, їх збільшенні та реконструкції. 

9. Точне зображення особи і сцени  

Це споглядання мирського життя, це точне зображення всесвіту та усіх 

живих істот водночас. Скульптори змінили погляд, покинувши чистоту, підне-

сеність, емоції, типізацію, обравши детальний сюжет, видовищність і колорит. 

Вони несерйозні і більше не прикидаються глибокомислячими, вони зупиняють 

вибір на звичайному, не на особі героя, а на народі, розповідаючи сучасні їм 

міські історії з буденної точки зору. 

В усіх цих роботах наче вихоплена миттєва сцена або особа з реальних 

буднів, виліплена або вирізьблена з близької дистанції. Вони так само фігура-

тивні та реалістичні, але їхній зв’язок з автором зазнав змін у зображенні, а от-

же зазнав змін і їх зв’язок з аудиторією. 

Пізнаючи мирське життя через скульптуру, митець має намір показати 

аудиторії звичайну людину, дати аудиторії змогу відчути на собі її переживання 

та настрій, в такий спосіб побачити посмішку з близької відстані. Не можна не 

зауважити, що поява даного типу зображення є суттєвим прогресом китайської 

модерної скульптури. 



50 

10. Відверта мультиплікаційна скульптура 

Можна сказати, що цей тип скульптури є породженням ери інформації, 

мультиплікації, Інтернету та аніме. Яким чином ми не намагалися б описати 

дану скульптуру, суттєвим є те, що через зміну джерел знань і каналів сприй-

няття інформації з’явилася фігуративна скульптура, що має зв’язок з медіа, Ін-

тернетом, комп’ютером, аніме, відеоіграми та рекламою [95].  

Завдячуючи тісному зв’язку скульптури з добою цифрового зображення, 

добою споживацтва та естетичними уподобаннями масової культури ця гумо-

ристична скульптура вирізнилася з-посеред усіх інших типів модерної скульп-

тури, привернувши увагу мультиплікаційним, насмішливим характером. 

Скульптури взяті разом не мають жодного натяку на супротив або жорс-

токість, а навпаки наближаються до тактовності та витонченості, надаючи зна-

чення матеріальним інтересам, насолоді, сучасному стилю консумпції. Митці 

не бажають втрачати ані індивідуальність, ані гроші, піклуючись лише про своє 

місце в житті, а також і про те, що відбувається навколо них. 

11. Інсталяція з різних матеріалів 

Під мистецтвом інсталяції мається на увазі самостійний об’єкт матеріа-

льної культури, застосований або не застосований у повсякденному житті люд-

ства, що створюється митцем у певному часі та просторі, а також форма мисте-

цтва, що за допомогою художнього вибору, ефективного використання, рекон-

струювання та комбінування демонструє багатий підтекст духовної культури 

особистості або групи особистостей. Простіше кажучи, мистецтво інсталяції — 

це мистецтво сукупної демонстрації «місця, матеріалу та емоцій». 

Мистецтво інсталяції розвивалося за тих самих умов, що й інші види ми-

стецтва: вони піддавалися впливу окремих або комплексних концепцій, їм до-

водилося самостійно розпочинати свій розвиток. Інсталяція являє собою бага-

токомпонентний складний організм, що складається з вибору сюжету, культу-

рного та емоційного спрямування, досягнення певної мистецької позиції, за-

твердження цінностей і режиму функціонування. Що стосується загалом інста-
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ляції, то для неї характерні сталі специфічні риси, що не мають тенденції до 

непередбачених змін.  

Мистецтво інсталяції почало пізнаватися та набувати розквіту в Китаї 

лише у 1980-ті рр. Тоді відомий американський поп-артовець Роберт Рау-

шенберг разом з Музеєм образотворчих мистецтв Китаю організував одну ви-

ставку, якої виявилося достатньо, щоб плекати зацікавлення до мистецтва ін-

сталяції серед китайських митців. Результатом десятирічних пошуків стали 

надзвичайний розвиток напряму, розуміння, визнання і прийняття інсталяції 

серед численних китайських митців і народу, а вже на початку 1990-х років ін-

сталяція перетворилася у потужну та перспективну форму мистецтва. 

На розвиток мистецтва інсталяції в Китаї також вплинули внутрішні фа-

ктори. З одного боку — цілісний розвиток тогочасного міжнародного мистецт-

ва, що стимулював і мотивував творчі дії китайських митців. З іншого — після 

проведення політики реформ та відкритості, розвиток економіки, підвищення 

рівня життя людей, збільшення сукупної потужності держави та ідеї, що пану-

вали в соціальній структурі, також демонстрували стан індустріального або 

постіндустріального суспільства. Сукупність цих факторів викликала стрімкий 

розвиток мистецтва інсталяції в Китаї. 

Китайські інсталятори провели достатньо глибоке дослідження предмету 

та показали серйозні успіхи в галузі пошуку походження концепції та її куль-

турних коренів. Що стосується форм мистецтва, то окремо були проведені дос-

лідження аналітичного кубізму, а також множинності постмодерного мистецтва, 

було запропоновано додати до них трохи китайського духу модернізму для їх-

нього органічного поєднання та доповнення одного з одним. Таким чином мо-

жна побачити, що в Китаї під впливом поступового розвитку індустріалізації, 

водночас зі щоденною модернізацією матеріалів та характерних особливостей 

процеси зміни людського мислення, культурне спрямування, життєва позиція 

неодмінно стануть частиною сучасних цінностей. Як наслідок, в умовах країни, 

що вступає в період індустріального суспільства, художня «тенденція матеріа-

лізації» уже не є чимось віддаленим для китайського мистецтва. Так само за 
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сучасних умов та перспектив створення, використання та намірів до матеріаль-

ного інсталяція неодмінно якнайшвидше зіграє головну роль у китайському 

експериментальному мистецтві.  

12. Великомасштабна інсталяція 

Цей вид скульптури можна вважати одним із підвидів зазначеної інсталя-

ції з різних матеріалів, однак через специфічний розмір, спосіб демонстрації 

скульптури та матеріали, використовувані для її дії, вирішено виділити її в ок-

рему категорію. 

Кажучи про «великомасштабність», найочевиднішою особливістю ску-

льптури даного типу є розмір, а матеріалами, в основному слугують готові ви-

роби, що піддаються відповідному обробленню та правильному встановленню.  

Насправді ця скульптура тільки після 2010 р. почала з дещо більшою ча-

стотою з’являтися перед очима аудиторії. Головною перешкодою залишалися 

високі витрати на створення та презентацію скульптури. Раніше у китайських 

митців, які тільки здолали період політики реформ і відкритості, не було такої 

«купівельної спроможності», однак уже на початку ХХІ ст. стан китайської 

економіки значно поліпшився. Завдяки швидкому розвитку ринку мистецтва у 

митців з’явилося більше економічної сили для інвестицій у мистецтво, корис-

туючись невдоволенням традиційною скульптурою малого розміру, вони по-

чали активно рухатися в протилежному напрямі.  

Теоретично великомасштабні інсталяції такого типу, на наш погляд, 

з’явилися значно раніше, ще за часів первісного суспільства, прикладом можуть 

слугувати всесвітньовідомий Стоунхендж, що був створений у Англії у 

2100–2000 рр. до н. е., або ж монолітні кам’яні статуї на острові Пасхи, чи Те-

ракотова армія імператора Цінь Шихуанді в Китаї. З точки зору теорії усі ці 

творіння можна вважати великомасштабними інсталяціями, просто теорія да-

ного мистецтва лише з’явилася нещодавно. 

Великомасштабна інсталяція на початку була представлена виключно 

роботами великого розміру. Приклади — роботи раннього періоду творчості 

Цай Гоцяна під назвою «Rent Collection Courtyard» (1999) та проект «Розши-
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рення Великої китайської стіни на 10000 метрів» (1993), однак після 2010 р. в 

цю форму мистецтва проникла нова ідея — публіка, що споглядає об’єкт, пе-

ретворюється у живий елемент інсталяції. Достатньо відомою є створена 2015 

року композиція Ай Вейвея «Храм предків родини Ван» (Іл. 3.3.55). Автор 

придбав старовинний храм, пере облаштував його інтер’єр, з’єднавши дві ви-

ставкові зали. Таким чином, сам храм, велика зала і люди, що входять до храму 

стали невід’ємними елементами акту творчості [216]. Того ж самого року Китай 

накрила величезна хвиля такого типу робіт, найвідомішими авторами яких ста-

ли Суй Цзяньґо, Лю Цзяньхуа, Лю Вейде, Цзяо Сінтао та інші. 

Під час виставки аналогічного типу творінь велика увага приділялася 

«театральному» вираженню, хоча сама концепція «театру» у скульптурі похо-

дить від мінімалізму. У середині 1960-х, коли митці раннього періоду мініма-

лізму поступово перемкнули свою увагу від «предмету», «місця» і «простору» 

на формулювання концепції почала виділятися оновлена естетична сутність 

«театру» або «театральності». Головною вимогою так званого «театру» стало 

обговорення сформованих відносин між аудиторією, предметом та експозицій-

ним простором. У розумінні мінімалістів скульптура — це не просто об’єкт, 

який прагне до автономної форми, а навпаки, вона бажає встановити зв’язок з 

простором, оточенням, сприйняттям її аудиторією, сформувати цілісний світо-

гляд. Інакше кажучи, у сформованому з людини, предмету та місця «театрі» не 

тільки звільнили погляд глядача, а ще й зробили місце та простір частиною 

експозиції. Як тільки сформується «театральність», «погляд» можливо ідеоло-

гізується або набуде дещо обрядового характеру, тоді як виставки великомас-

штабних скульптур, напевне, набудуть ознак неймовірного ландшафту. 

 

 



54 

Висновки до першого розділу 

 

У даному розділі проведено огляд досліджень вчених, котрі досліджували 

китайську скульптуру. Вказано методи, з’ясовано методику та методологію, 

застосовані у цій дисертації. Визначено функції та художні засади китайської 

скульптури на різних етапах історичного розвитку. Висвітлено розвиток скуль-

птури та спеціальної мистецької освіти в Китаї ХХ — початку ХХІ століття, 

визначено їхню періодизацію та особливості засвоєння європейського худож-

ньо-естетичного досвіду. 

З’ясовано, що державотворчі ініціативи, розвиток економіки та втілення 

широкомасштабних реформ у Китаї дозволили за короткий період змінити в 

усіх провінціях обличчя китайської архітектури та мистецтва, збагатити й кар-

динально оновили форми мистецького вираження. Економічна та загальноку-

льтурна еволюція викликали адаптацію суспільно-мистецьких відносин, що в 

свою чергу сприяло розширенню меж присутності скульптури у житті соціуму. 

Встановлено, що останнім часом посилюється відкритість суспільства до 

сприйняття нового у мистецтві загалом і в скульптурі зокрема, що провокує як 

розширення різноманіття скульптурних творів, так і нагальність мистецтвозна-

вчих досліджень, що розкривали б сучасну мистецьку проблематику. 

У результаті зроблено наступні висновки: 

1. Наявні дослідження китайської скульптури переважно присвячені тра-

диційній пластиці. При цьому праці китайських вчених мають оглядовий хара-

ктер. Китайські дослідники ґрунтовно не вивчали проблему впливу європейсь-

ких тенденцій на розвиток скульптури Китаю. Здебільшого їхні дослідження 

провадилися під кутом зору синтезу російських та китайських тенденцій. Праці 

європейських учених відрізняються широтою контекстуального поля, однак у 

них не враховуються особливості естетичного сприйняття китайського народу 

та останні археологічні дослідження. І хоча існує певна кількість доброї науко-

вої літератури, дотичної до обраної проблематики, розвиток скульптури в Китаї 
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ХХ–ХХІ ст., порівняно з іншими видами мистецтва, залишається найменш ви-

світленою сторінкою в історії китайської художньої культури. 

2. З’ясовано методологію дослідження та визначено основні методи: іс-

торико-теоретичний; емпіричного пізнання; спостереження та фіксації наявних 

матеріалів; стилістичного аналізу; композиційно-образного аналізу; історично-

го, аксіологічного, художнього та біографічного аналізу; аналіти-

ко-систематичний. 

3. Простежено еволюцію від об’єкта як грубого матеріального тіла, під-

порядкованого кам’яному блокові, з якого воно висікалося, до пластично вира-

зного об’єкта, що враховує зв’язок з просторовим оточенням, синтезує можли-

вості пластики, лінії та кольору. Визначено 12 основних типів китайської ску-

льптури. Це надало можливість заручитися певною структурованістю науково-

го пошуку при подальшому спостереженні та пізнанні цілісної картини китай-

ської модерної скульптури.  
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Розділ 2. 

ОСОБЛИВОСТІ ФОРМУВАННЯ ЕТАПІВ РОЗВИТКУ 

КИТАЙСЬКОЇ СКУЛЬПТУРИ 

 

 

2.1. Особливості історичних процесів розвитку 

китайської скульптури з давніх часів до сьогодні 

 

В історії світової скульптури спостерігається принцип історичного успа-

дкування та поєднання скульптурних традицій, що беруть початок зі скульптур 

стародавнього Єгипту та Греції, стародавньої Персії та Індії, а також стародав-

нього Китаю [182, с. 26]. Стародавня скульптура Китаю є однією з трьох осно-

вних традиційних світових скульптур. Завдяки своєму унікальному образу ки-

тайська скульптура займає важливу позицію в історії світового мистецтва [180; 

182; 183]. 

Хоча історія китайської скульптури бере початок досить рано, проте як 

галузь мистецтвознавчої науки вона є досить новітньою. Точніше кажучи, на 

сьогоднішній день феномен та традиції історії стародавньої китайської скульп-

тури все ще знаходяться у процесі дослідження. 

Потрібно зазначити, що незважаючи на те, що китайська скульптура та 

живопис належать до одного виду образотворчого мистецтва, проте вони відіг-

рають зовсім різні ролі в культурі Китаю [180; 182].  

Досліджуючи багатовікову історію Китаю, можна побачити, що калігра-

фія, живопис, література та історія були частиною обов’язкового культурного 

виховання елітарних кіл. Існує така китайська приказка: «Ліворуч — мапа, 

праворуч — книги з історії». Такий народний вислів доводить значимість жи-

вопису у культурі китайського соціуму. З точки зору освічених людей, у порів-

нянні з живописом скульптура була лише «допоміжним фактором», низьким 

проявом робочого класу, який не може бути визнаний вищим суспільством [180; 

181]. Саме тому в китайському традиційному уявленні скульптура ніколи не 
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розглядалася як рівнозначна живопису форма мистецтва, що стало проблемою в 

здобутті нею естетичної форми теоретичного мислення [181; 182].  

У традиційній китайській мистецькій науці є поняття «теорії живопису», 

але немає «теорії скульптури», що спричиняє виключення історії скульптури із 

меж традиційної культури Китаю. Якщо подивитися на різницю сприйняття 

китайського живопису і скульптури, то постає глобальне питання: чому в істо-

рії мистецтва Заходу не відбулося виключення історії скульптури з галузі мис-

тецтвознавчої науки? Відповідь на дане питання у тому, що основою концепції 

західного традиційного живопису стало мистецтво скульптури стародавньої 

Греції [169; 170]. Щодо Китаю, то у ранній період поміж скульптурою і живо-

писом не було великої різниці. Якщо говорити конкретніше, то між ними не 

було боротьби за першість. Починаючи з правління династій Вей, Цзінь та Пів-

ніч–Південь (220 р. н.е. — 589 р. н.е.), у китайському мистецтві починає вини-

кати естетична самосвідомість. Група художників-живописців, які займалися 

«створенням творів естетики» (творів мистецтва, що відрізнялися якістю та ху-

дожньою наповненістю), починають відділятися від художніх майстерень [181, 

с. 54]. Таке питання ніколи не поставало у скульпторів. У них не було потреби 

відмовлятися від практичності виробів та відділятися від скульптурних майс-

терень. Ця ситуація призвела до виникнення прірви між культурами живопису 

та скульптури [182, с. 77]. 

Цей феномен китайського мистецтва пояснюється тим, що історія живо-

пису мала обмежений характер, спрямований на чиновників, аристократію та 

імператорську сім’ю, у той час як історія скульптури є відображенням характе-

рної народної культури жителів Китаю. Стародавня скульптура може стати ва-

жливим шляхом до розуміння глибин менталітету китайської нації. Саме тому 

можна вважати, що трактування та аналіз скульптури є невід’ємною ланкою у 

пізнанні та опануванні історії стародавньої китайської цивілізації [182, с. 67]. 

На сьогоднішній день китайський стародавній живопис знаходиться у 

постійному русі успадковування традицій попередників, натомість китайська 

скульптура може успадковуватись лише за посередництва народних майстрів. 
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Розповсюдженість картинних галерей у мистецькому світі вважається введеною 

Заходом скульптурною ідеєю, завдяки якій був створений метод мови та зо-

браження. У теорії мистецтва на сьогодні всі узагальнення, що стосуються ску-

льптури Заходу, є важливими для характерних особливостей скульптури та пі-

знання її створення [169; 170]. Але що більше всього збентежує: навіть зараз у 

науковому суспільстві все ще можна почути вислови стосовно відсутності у 

Китаї справжньої стародавньої скульптури, а також інші необережні вислови, 

що принижують китайську стародавню скульптуру. 

Така ситуація демонструє певну обмеженість та упередженість деяких 

дослідників і художників. Вони звикли до позиції універсалізму, схиляючи го-

лови перед Заходом, звикли до стандартних суджень, тому і не можуть поба-

чити величної скульптурної спадщини та видатних досягнень стародавнього 

Китаю. Ситуація, яка виникла, викликає невимовний біль під час дослідження 

стародавньої історії китайської скульптури [182, с. 35]. 

Є два основні джерела інформації про скульптуру стародавнього Китаю: 

матеріальні ресурси, а саме історичні скульптурні реліквії та письмові джере-

ла — історичні документи із записами та коментарями про скульпторів, їхню 

скульптурну діяльність та історичні міркування щодо скульптури. Наявна ве-

лика кількість скульптурних витворів мистецтва, але відсутні систематичні 

трактати про саму скульптуру, що спричиняє велику нестачу письмових джерел 

про історію скульптури стародавнього Китаю. Письмові джерела, які є, нероз-

бірливо розкидані по різних документах, що навіть не може бути порівняно з 

величезною кількістю документів про теорію та історію живопису. Недостат-

ність письмових джерел призвела до неможливості дізнатися про більшу час-

тину імен скульпторів та дослідити їх прижиттєві досягнення [104]. Через цю 

причину у процесі дослідження історії китайської скульптури вивченню мате-

ріальних об’єктів приділяється найбільша увага. Можна сказати, що скульптур-

ні витвори мистецтва є одними з найважливіших складових історії скульптури 

стародавнього Китаю [96; 104; 164]. 
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Незважаючи на те, що скульптура розглядається як незмінне мистецтво, 

вона врешті-решт також має своє фізичне життя. Результатом багатовічного 

природного та спричиненого людством руйнування є все менша і менша кіль-

кість залишених пращурами речових доказів для врегулювання та вивчення іс-

торії скульптури. Саме тому зараз невідкладною справою є посилений захист та 

збереження стародавньої скульптури. 

Вивчення та дослідження стародавньої скульптури Китаю спрямовані не 

лише на минуле та спогади, їхній найбільший сенс полягає у пізнанні та уза-

гальненні давньої скульптурної спадщини, сприянні розвитку сучасного скуль-

птурного мистецтва [180; 182]. У наш час, коли система та концепція Заходу 

грає провідну роль в створенні скульптури, посилено вивчення та дослідження 

стародавньої пластики Китаю, підсумовування законів її розвитку, подальший 

розвиток цієї традиції серед народу допоможе традиційній китайській скульп-

турі модернізуватися, а також поєднатися з сучасним Заходом для здобуття но-

вого мистецького джерела оновленої скульптури [60; 90; 157]. 

З точки зору соціальної функції стародавня скульптура, за твердженням 

Лян Сичена, може бути поділена на шість основних категорій: технологічна, 

релігійна, меморіальна, поховальна, архітектурно-орнаментальна та скульптура 

гробниць [180]. 

Звісно, такий поділ на основні категорії є відносним, адже перетин деяких 

категорій між собою є неминучим. Наприклад, у скульптурі кожної з категорій 

присутній елемент меморіальності, що є однією з характерних особливостей 

скульптурного мистецтва. 

Категорія архітектурно-орнаментальної скульптури містить у своєму 

складі монументально-декоративну скульптуру гробниць, але через те, що ця 

категорія має велике число об’єктів сама по собі, дані категорії повинні бути 

оформлені у дві окремі. Що стосується скульптур технологічного характеру, то 

деякі з них є вираженням змісту ідей релігійних особистостей. Тому належність 

скульптури до певної з шести категорій безпосередньо залежить від її змісту 

[184, с. 87]. 
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Серед шести категорій стародавньої скульптури значну частину займає 

релігійна. Так звана релігійна пластика — це скульптура, основним змістом 

якої є релігія, її пропагування та ідолопоклонство [104; 134; 172]. 

Китайська релігійна скульптура у свої більшості є буддистською. Це вид 

мистецтва, який надходить ззовні; проникнувши з Індії, він став поступово на-

бувати китайського національного колориту та характерних особливостей. Під 

впливом буддистських скульптур у «даосизмі» також почали з’являтися скуль-

птурні витвори, хоча вони не можуть бути порівняні з буддистськими у кілько-

сті [88; 92; 95].  

Китайську буддистську скульптуру можна поділити на дві основні групи: 

скульптура типу «ханьського буддизму» та скульптура типу «тибетського буд-

дизму». Скульптура першої групи, інша назва якої «ханський тип», була розпо-

всюджена на теренах ханьців, проповідуючих буддизм; скульптура другої гру-

пи, інша назва якої «буддистський тип» (тибетською мовою «ламаїзм»), була 

поширена на території тибетців, що проповідують буддизм, у ХІІІ ст. Завдяки 

тому, що монгольський правитель сповідував ламаїзм, «буддистський тип» 

скульптури почав проникати й на територію країни. Скульптура типу «тибет-

ського буддизму», так само, як і «ханського буддизму», має свої певні витоки. 

Знаходячись пів впливом скульптурної традиції Індії та Непалу, буддистська 

скульптура Китаю створила самобутній та неповторний стиль [46–49; 79; 95; 

169; 170] (іл. 2.1.1; 2.1.2). 

Наступною багаточисельною категорією скульптури стародавнього Ки-

таю є поховальна, що також має назву «предмети для таїнств» або «предмети 

для поховання» (йдеться про предмети загробного світу). Предмети, які хова-

лися разом з небіжчиком, можна розділити на дві категорії: фактичні та гіпоте-

тичні. «Предмети для поховання» належать до гіпотетичної категорії, в якості 

матеріалу для їхнього виготовлення використовували кераміку, деревину, бам-

бук, золото, камінь і т.д. Що стосується форми скульптури, то це була імітація 

людини, звіра або будівлі, яка мала замінити за значенням живу істоту (проте у 

деяких історичних записах йдеться про деспотичну необхідність поховання 
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живих істот), саме тому ця категорія скульптур має назву «предмети для похо-

вання» [180; 182]. 

Скульптури для гробниць можна поділити на дві підкатегорії: 

1. пост зі статуй воїнів навколо гробниці, яку використовували як мону-

ментально-декоративну скульптуру (іл. 2.1.3–2.1.7); 

2. спорудження в усипальниці та біля неї, наприклад, алея до могили, во-

рота кладовища, саркофаг та інші різьблення в якості прикраси (іл. 2.1.8). 

Призначення монументальних скульптур полягає у прославленні істори-

чної постаті або важливої історичної події. У деяких історичних документах 

збереглися записи про цей вид скульптур для наступного покоління, що саме і 

ставить під сумнів їхню достовірність. З історичних причин між скульптурою 

та соціальною дійсністю існував тісний вигідний зв’язок; через зміни династій, 

історичний розвиток більша кількість монументальних скульптур до сьогодні 

не збереглася [97].  

Архітектурно-орнаментальна скульптура використовувалася задля прик-

рашення споруд. Що відрізняє цей вид пластики від пов’язаних з гробниця-

ми — це недовговічні дерев’яні конструкції. Те, що можемо побачити зараз — 

це архітектурно-орнаментальна скульптура часів династій Мін та Цін (1368 — 

1912 рр.) [184, с. 240]. 

Технологічну скульптуру можна поділити на дві основні підкатегорії: 

1. повне або часткове використання форми в якості прикраси — маються 

на увазі об’єкти, які використовуються в реальному житті (іл. 2.1.9–2.1.11). 

2. об’єкти, що виходять за рамки практичних функцій, мають особливу 

декоративну цінність, слугують в якості ритуальних предметів, або представ-

ляють собою пластику малого розміру (іл. 2.1.12–2.1.14). 

Керамічні, бронзові скульптури, які вживалися раніше, ритуальні пред-

мети, кухонний посуд, ємність для алкоголю, зброя, музичні інструменти, без-

умовно, практично доцільні. Ознакою особливої художньої майстерності був 

рельєфний орнамент на поверхні предмету та скульптури круглої форми. Уже 

за деякий час почали використовувати різьблення по нефриту, дереву, бамбуку, 
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золоту, різьблення на слоновій кістці, мушлях, кістках, кісточках фруктового 

плоду, фарфорі, кераміці та ін. Деякі з видів різьблення уже не мають практич-

них цілей та перетворилися на особливий витвір мистецтва. Завдяки витонченій 

формі, технологічному характеру творення, декоративності та церемоніальності, 

вироби, прикрашені таким різьбленням, посіли значне місце в категорії техно-

логічної пластики [181, с. 32]. 

Визначивши основні категорії стародавньої скульптури Китаю, перейде-

мо до розгляду її шести основних особливостей.  

Особливості ховаються всередині. Ми розглядаємо самобутність китай-

ської пластики крізь призму стародавньої скульптури Заходу, але таке порів-

няння не полягає у визначенні кращого або гіршого. Культура кожної нації має 

свою унікальну цінність та значення, і не можна, керуючись специфікою ску-

льптури певної нації, встановлювати стандарти для оцінок скульптурного мис-

тецтва загалом. Наведені тут порівняння мають винятково демонстративний 

характер, їх метою є допомога у детальнішому розгляді унікальних форм ки-

тайської скульптури. 

Різноманітність тематики. Тематика китайської пластики різноманітна 

за характером зображення — починаючи від постаті людини, тварини (уявної 

та гіпотетичної), природного краєвиду, історичної повісті, легенди, життєвої 

ситуації, пісні, танцю, та завершуючи композицією про театральну виставу.  

У західній скульптурі центральним об’єктом завжди була людина, чиє 

зображення доволі часто зустрічалося в стародавні історичні часи, а в словес-

них візіях образ людини також найбільше завжди висвітлювався. У китайській, 

навпаки, ситуація склалась іншим чином, зокрема до появи буддистських ску-

льптур, пластика із зображенням тварини користувалася більшим попитом, 

аніж скульптура людини. Тому об’єкт із людиною не був таким візіоцентрич-

ним у китайській пластиці у порівнянні із західною. Незважаючи на те, що у 

загальному числі китайських стародавніх скульптур присвячених людині тема-

тик було все ж таки найбільше, це не виглядало так помітно, як у пластиці За-

ходу [182, с. 89].  
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Оригінальною специфікою історії світової скульптури стало створення 

китайцями скульптур природних краєвидів. За часів династії Тан для створення 

природних пейзажів слугували мініатюрні різьблення по нефриту, дереву, бам-

буку та різьблення на кісточках плодів. Як правило, у монастирях та інших бу-

дівлях тематикою різьблення також був обраний природний краєвид. Не поми-

лимось, сказавши, що в китайській скульптурі знайдемо витвори з будь-якого 

типу змістом, який може бути виражений китайським образотворчим мистецт-

вом [96; 168]. 

Вигідний для суспільства характер скульптури. Що стосується соціальної 

ролі та мети китайської пластики, то вони завжди були пов’язані з потребами 

людського життя (технологічна, архітектурно-орнаментальна). До них можемо 

віднести релігію, право, логіку, а також традицію поховання. На жаль, як есте-

тичний вид мистецтва, скульптура безслідно зникла з пам’яті людства, зали-

шившись у серцях звичайних людей чимось на кшталт образу або глиняної ля-

льки. Це сприяло послабленню соціального статусу та значення скульптури і 

беззаперечно стало серйозною перепоною для її розвитку [182, с. 54]. 

Китайській скульптурі, у порівнянні з іншими видами мистецтва, через 

обмеженість соціальної функції, дещо не вистачає сили протистояти «натиску» 

західного мистецтва. Однак, доречно сказати, що китайський живопис під 

впливом Заходу зміг зберегти самобутність національного живопису ґохуа. Пі-

сля проникнення західної гравюри на територію Китаю, китайцям вдалося від-

стояти власну народну гравюру. Китайський народний стиль споруджень та 

музики також не піддався впливу Заходу. Характерною рисою китайської ску-

льптури є відсутність рівноправного діалогу із Заходом, що фактично спричи-

нило зникнення та втрату самобутньої китайської пластики після XX ст. [97]. 

На даний момент китайська скульптура усе ще перебуває на стадії розви-

тку, тому що стався розірваним зв’язок з віковими традиціями, і на сучасному 

етапі вона створюється з орієнтуванням на скульптурну концепцію та образну 

форму Заходу. Така обмеженість китайської пластики безумовно пов’язана з 

неспроможністю задовольнити сучасні запити людства. Наслідком різного ро-
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зуміння соціальної функції скульптури та вимог до неї сталося, наприклад, те, 

що у західних країнах домінує досить велике число монументів на площах та в 

громадських місцях, тоді як китайські скульптури (в тому числі і в інших краї-

нах Сходу) більшою частиною сховані у кам’яних печерах, монастирях або біля 

усипальниць над землею та під нею. Різниця між місцями встановлення скуль-

птур визначила розвиток соціальної та освітньої функцій, безпосередньо впли-

ваючи на звичаї та процес розуміння скульптури людством [195, с. 25]. 

Не отримання скульпторами та теорією скульптури незалежного ес-

тетичного статусу. Якщо порівнювати стародавніх скульпторів та художників 

(особливо освічених художників), то можна спостерігати певну різницю в сю-

жетах творів та існуючі культурні відміни. 

Першими у китайській історії особами, які почали займатися скульпту-

рою та живописом, були народні майстри. Незважаючи на те, що вони зробили 

значний внесок в розвиток пластики, їх діяльність наразі ще називають «спра-

вою нижчих службовців». Для Китаю давнім звичаєм стало уявлення, що без 

майстрів обійтись не можна, але можна висловлювати до них неповагу [182, с. 

89].  

Художники та скульптори однаково належали до категорії майстрів і ма-

ло чим відрізнялися один від одного, тому в ранній період феодального суспі-

льства не можна було визначити, хто знаходився вище або нижче за соціальним 

станом [182, с. 121]. Порушення балансу спричинила поява освічених худож-

ників. З початку династії Хань освічені особи почали поступово втручатися в 

справу живопису, після чого з’явилася група вправних у живописі людей. На 

момент правління династії Тан салонний живопис, створений освіченими ху-

дожниками, був достатньо розвинутим, а після правління династії Сун ті ж таки 

живописці стали повноправними володарями мистецького світу [180; 182]. З 

появою салонного живопису частина митців приєдналася до законної культури, 

проте скульптура все ще живилася законами майстрів та народу, таким чином 

відбулися певні зміни в культурному становищі салонних митців-живописців та 

скульпторів. Таким чином, диференціація тематик робіт скульпторів та живо-
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писців не дала змоги першим піднестися до верхів легальної культури та за-

йняти там незалежну позицію. Єдині особи, які займалися скульптурою, від 

початку і до кінця залишалися народними майстрами, тоді як у сфері малярства 

провідну роль відіграли салонні живописці. У ті часи живопис як невід’ємна 

частина виховання феодального суспільства, набув поширення за рахунок під-

тримки верховного уряду, що сприяло більшій диференціації скульптурного та 

мистецького світу [117, с. 74]. На тлі таких подій сформувалася традиція поваги 

до малярства та зневаги до пластики. Вона досі трапляється, має місце. Так, до 

Китаю з Франції повернувся нещодавно відомий скульптор Лю Кайцюй, який 

викладає в інституті мистецтв Ханчжоу, проте сусіди та поліція, за старою но-

рмою, мають його за такого самого ремісника, як і дрібного крамаря [168; 173]. 

У давнину не лише скульпторів не поважали, як діячів мистецтва: старо-

давня китайська пластика загалом ще не мала налагодженої системи та цілісної 

теорії у процесі розвитку. Незважаючи на те, що в історії мистецтва існує літе-

ратура, де згадується про скульптуру та художників-живописців, проте в науці 

бракує сформованої теорії скульптури. Врешті-решт тривимірний простір ску-

льптури та живопису — це дві різні мови мистецтва, і теорія малярства ніяк не 

зможе претендувати на роль науки в сфері пластики. За династії Тан жив зна-

ний скульптор Ян Хуейчжи, перу якого належить книга «Су Цзюе». Наразі це 

єдиний збережений запис про теорію скульптури, книга являє собою узагаль-

нений матеріал щодо техніки виготовлення глиняних творів [169; 170].  

Мистецтво стародавньої китайської пластики, передаючись від дав-

ніх-давен від вчителя до учня, дійшло й до наших часів. Деякі з відомих митців 

отримували дорогоцінний досвід наосліп, у процесі практики, і він не може не-

осмислено передаватися іншій людині. Також необхідно враховувати обмеже-

ний культурний рівень скульпторів, що не давав їм змоги фіксувати письмово 

знання з метою пролонгації їх наступному поколінню.  

Варто пам’ятати, що скульптура, не отримавши незалежних естетичних 

означень у теорії, не змогла досягти високого рівня упізнаваності і поширення в 

естетичній науці. З точки зору гарантії характерних відмін, стандартизації пе-
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реходів та цілісності теоретичної системи, різниця між китайською стародав-

ньою скульптурою, малярством і західною скульптурною теорією є цілковито 

очевидною [190].  

Сумісність скульптури та живопису. У китайської стародавньої скульп-

тури спостерігається важлива особливість — запозичення способу вираження, 

що використовується в живописі. Китайці цілковито не звертають увагу на різ-

ницю у формі вираження скульптури та малярства, хоча саме у цьому питанні 

скульптура та живопис часто мають однакові або схожі моменти [88; 170]. 

Збереглося в пам’яті століть, що коли Су Дунпо, який жив за часів прав-

ління династії Північна Сун, побачив поліхромну скульптуру Ян Хуейчжи, то 

ствердив, що вона виконана в техніці, подібній до живопису. Це доводить схо-

жість моментів мистецьких ефектів живопису та художнього ліплення. 

Взаємопоєднання китайської скульптури та живопису доволі різнобічне, 

передусім, воно знаходить яскраве вираження у колористиці (іл. 2.1.5; 

2.1.15–2.1.24). 

Китайська стародавня скульптура серйозно підходила до вибору кольору 

і ця особливість збереглася до наших днів. Усі скульптури стародавнього циві-

лізованого світового мистецтва раннього періоду були поліхромні. У стародав-

ньому Єгипті, Вавилоні, Греції, Індії поліхромія скульптур мала універсальний 

характер. Потім застосування барви у цьому цивілізованому скульптурному 

мистецтві зазнало змін. Наприклад, скульптура стародавнього Єгипту та Греції, 

знайшовши пристанок у стародавньому Римі, поступово у своєму розвитку по-

чала уникати цієї якості. Наприкінці використання барв стало на Заході основ-

ною різницею поміж малярством та скульптурою. Можливо також вважати, що 

поліхромна скульптура є лише підготовчим етапом розвитку скульптури, бо 

суть скульптури в тому, що вона має бути позбавлена забарвлення кольором; 

вона може бути забарвлена лише світлом та тінню і має дарувати публіці більш 

м’яке, спокійне та приємне відчуття. Однак Леонардо да Вінчі стверджував: «У 

порівнянні з живописом, скульптурі не вистачає краси та перспективи барви» 

[218] Таким чином, виникла значна різниця між використанням кольору у ки-
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тайській та західній скульптурі. Ще раніше, в епоху неоліту, скульптури прик-

рашувалися кольором надзвичайно посередньо. Теракотові воїни у гробниці 

імператора Цінь Шихуанді, інші поховальні атрибути та буддистські скульпту-

ри, як правило, теж були помальовані [88; 96; 164] (іл. 2.1.3–2.1.7). 

Наступною важливою технікою вираження, після фарбування, є штриху-

вання. Якщо порівнювати китайський національний та західний живопис, мож-

на спостерігати, що в китайському більше уваги приділяється чергуванню 

штрихування та туші, тоді як у західному важливішими стають відтінки, світло 

та тіні. 

Зв’язок китайської стародавньої пластики та малярства полягає не лише у 

способі вираження, а й в інших аспектах, наприклад, у зазначених розмаїтті 

матеріалу для створення скульптури та способі творення природних краєвидів у 

скульптурній формі. Також варто зазначити, що схожою рисою цих двох видів 

мистецтва є увага до внутрішнього стану людини [88]. 

Живопис ідей у мистецтві. Однією з центральних естетичних ідей у ста-

родавньому Китаї стало розкриття та виявлення внутрішньої краси, а метод 

«живопису ідей» перетворився в найважливіший метод виявлення такої краси. 

У стародавньому Китаї, незалежно від того, зображувала скульптура 

особу чи тварину, не дозволялося виявляти наміри до вираження зовнішньої 

схожості об’єкта, як і не можна було дотримуватися точних пропорцій та ана-

томії. 

Ми, однак, аналізуючи деякі сучасні скульптури, можемо побачити висо-

кий рівень виконання й реалістичної подібності стародавніх скульптур. З точки 

зору створення скульптури, досягти схожості у зовнішності об’єкту не складно, 

проте у більшості випадків такого принципу не дотримувалися, адже китайська 

стародавня скульптура ставила за мету не детальне змалювання зовнішності 

об’єкту, а навпаки, намагалася досягти вираження внутрішнього стану [180; 

184]. 

Контраст між китайською стародавньою та західною пластикою просте-

жувався через класичний образ, наголос на пропорції, анатомії та точній перс-
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пективі. Інколи навіть спостерігаємо намір перебільшення деяких пропорцій 

тіла людини. Це вирізняє стародавню скульптуру Китаю з-поміж інших. Часто 

можна зустріти популярний серед народу вираз, що «багатії та знатні люди ма-

ли довгий тулуб та короткі ноги». У творах на релігійну тематику західних 

скульпторів, як правило, можна було побачити вираження плоті та духу крізь 

саму постать людини, різницею було тільки те, що задля вираження духу вико-

ристовувався ідеальніший тип образотворення. У таких скульптурах робився 

більший наголос на деталі зовнішності, те, що відрізняло людину з-поміж ін-

ших істот, наприклад, «вуха до плечей, руки до колін» тощо [182, с. 46]. 

Китайська стародавня скульптура також намагалася створювати більш 

природний образ, наприклад, використовуючи камінь або дерево, дотримую-

чись більшої натуральності у позі. Саме таке створення душевної скульптури 

стало початком виникнення стилю «живопис ідей» [88]. 

Ще однією різницею поміж китайською та західною скульптурою у зо-

браженні людини є надмірна увага Заходу до виразності структури тіла. Зміна у 

положенні тіла є вираженням настрою людини, тому важливо було зображува-

ти усі рухи та вигини постаті. Наприклад, маньєризм, що з’явився як результат 

кризи культури Відродження, характеризувався перебільшенням тілесних рухів 

або навіть дисгармонією, проте вираз обличчя людини залишався цілковито 

нейтральним. Протилежна ситуація склалася у китайській стародавній скульп-

турі, де виразу обличчя приділялася велика увага. Китайці звикли оцінювати 

почуття, судячи з виразу обличчя, по очах та бровах. Як і живопис, скульптура 

робила наголос на «живому виразі очей». Інакше склалася ситуація у західній 

скульптурі. Гегель,скажімо, зауважив: «Ідеальна форма скульптури не має бі-

льше жодної іншої власної ідеї, вона змогла тільки відштовхнути непотрібну 

форму живопису» [88, с. 54] (іл.2.1.19–2.1.21). 

Через те, що єдина мета, яку потрібно досягти у гравюрі — це зберегти 

завершеність зовнішньої форми, то живою енергією має бути обдарований ко-

жний елемент гравюри, аби витворити закінчений живий образ скульптури. 

Найбільшу увагу китайці приділяли манері створення голови та виразу очей, 
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тоді як тіло було зображене узагальнено та спрощено. Розглянемо, наприклад, 

численні образи Будди та бодхісатв, у зовнішності яких немає вагомих відмін, 

проте у їх поглядах прихована глибока думка, яку не можна виразити словом, 

що робить фігуру більш насиченою та хвилюючою [97; 104; 134] (іл. 2.1.17). 

Ще однією особливістю китайської скульптури людини є незначна кіль-

кість «оголених» скульптур, що контрастує із західною пластикою. У китайсь-

кій буддистській скульптурі доволі часто можна зустріти напівоголені образи, 

наприклад, бодхісатви, силачі, летючі апсари, за основу цих образів брали стан 

духу людини, а не її зовнішність. У жінки-бодхісатви, як правило, відсутні 

груди, більш помітною стає жива суть, ніжність, стриманість, у той час як в об-

разі силача наголос робиться на психологічних якостях — на гніві, жорстокості 

та лютості характеру, вдачі [88; 95; 134] (іл. 2.1.12; 2.1.19–2.1.21). 

Китайська скульптура присвячена постаті людини у більшості випадків 

статична, фігури зображені стоячими або сидячими, тоді як скульптур у процесі 

руху, подібних до древньогрецького «Дискобола», «Раба, що рве пута» часів 

Відродження, створено значно менше. Незважаючи на зміну способів вира-

ження, у китайській скульптурі залишається акцентованим вираз обличчя, на 

противагу рухам, контрасту між частинами тіла, вигинам Заходу, що зумовлю-

вали вираження почуттів та думок. Звісно, така ситуація має беззаперечний 

зв’язок з функціями більшої кількості стародавніх скульптур Китаю [97] 

(іл. 2.1.18; 2.1.22–2.1.24). 

Способи вираження, розмаїття технік та гнучкість. Що стосується ро-

зуміння та підходу до культури мешканців Заходу, то їх скульптура у більшості 

була круглої форми. Кругла форма є найтиповішою серед західних скульптур. 

Вільна ж форма китайських стародавніх скульптур надає їм розмаїття та гнуч-

кість у створенні. У стародавньому Китаї, безумовно, також є надзвичайно не-

перевершені скульптури круглої форми, як є і такі круглі скульптури, де більш 

за все опрацьовано вигляд у фас, через те що вони знаходяться у печерах і мо-

настирях та іншим боком спираються на стіну [144; 147] (іл. 2.1.15; 2.1.16; 

іл.2.1.18). 
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Щодо матеріалу скульптури, то на Заході надавали перевагу каменю та 

металу, більшість робіт була виконана з мармуру та бронзи. У Китаї було наба-

гато більше варіантів матеріалу, однак глина та дерево були в народі найбільш 

характерними матеріалами, причому з глини китайцям вдавалося створити 

справжні шедеври [97; 153; 170]. 

На Заході глину використовували лише для виготовлення маленьких ескі-

зів, для створення повноцінної скульптури використовували інший матеріал 

[149]. 

Способом творення скульптури, який міг по-справжньому зарекоменду-

вати китайців, став розпис глиняної скульптури, який не потребує обпалювання 

у печі або розкатування. Скульптури, виготовлені в такий спосіб, і через багато 

років можуть залишатися в прекрасному стані, звичайно, за винятком впливів 

штучного руйнування. Цей самобутній стиль скульптури став своєрідним вне-

ском Китаю до світової мистецької спадщини [180–182]. 

Значного розвитку в Китаї досягла скульптура з дерева, що стало причи-

ною міцного зв’язку лісоматеріалу з китайською архітектурою та повсякденним 

життям. Сировині, що використовується для створення скульптури технологіч-

ного характеру, важко знайти аналог в історії світової скульптури. Це може бу-

ти і бамбук і його коріння, а також коріння дерева та кісточки плодів [180–182]. 

Для того, аби досягти будь-якого мистецького ефекту, китайській старо-

давній скульптурі недостатньо тільки способу вираження та техніки. Також не 

існує затверджених принципів одночасного вираження в скульптурі та живо-

пису, у той час як поєднане використання скульптури круглої форми, горельєфу 

та ажурного різьблення є звичайною справою. Поєднання скульптури та живо-

пису позбавлене будь-яких меж, воно вільне, живе, що є доказом наявності 

сміливого духу створення нової скульптури [96]. 

Стародавня китайська пластика відома своєю багатовіковою історією. 

У середині ХІХ ст. на території Китаю вибухнула Перша опіумна війна, після 

чого західна культура і почала своє вторгнення [126]. Саме з цього часу куль-

тура китайської традиційної скульптури почала тісно переплітатися з культу-
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рою Заходу та навіть заступила певні її моменти. На початку ХХ ст. у деяких 

навчальних закладах Китаю почали відкривати факультети вивчення скульпту-

ри, керуючись практикою країн Заходу, проте культура китайської традиційної 

пластики усе ще передавалася за народною традицією, хоча і мала тенденцію до 

поступового зникання. З цього часу почався розвиток китайської сучасної пла-

стики [126; 177]. 

Формування художньої своєрідності китайської традиційної пластики ві-

дбувалося під значним впливом ідей буддизму, даосизму і конфуціанства. За-

значені три вчення вплинули не тільки на тематичний репертуар скульптури 

(образи Будди і бодхісатв, охоронців віри, архатів, святих, мудреців), але й зу-

мовили змістовне ядро китайської пластики. Так, у зображенні людини майстри 

завжди надавали великого значення духовним якостям, у той час як тіло трак-

тувалося як щось «індиферентне», позбавлене індивідуальних рис [97; 134; 170]. 

За досить розвиненого знання пропорцій, руху і пластики людського тіла, воно 

ніколи не ставало об’єктом уваги, вивчення і естетичного культу. Буддистські 

та конфуціанські ідеї, що заперечують цінність особистості, зумовили відсут-

ність такого виду монументальної скульптури, як пам’ятник. Не склалися й 

традиції скульптурного портрету [127; 168]. 

Важливу роль у формуванні художніх принципів зіграли суміжні види 

мистецтв. Шість принципів живопису, сформульовані Се Хе (V ст. н. е.), а саме 

вимога відображення в мистецтві принципу «ци юнь, шен дун» (звучання духу, 

рух життя) стали загальним критерієм художності для усіх галузей образотвор-

чого мистецтва. Відповідно до зазначеного принципу майстер повинен прагну-

ти не зображувати зовнішню подобу, а виявляти внутрішню енергію образу. 

Енергія духу втілювалася майстрами у відмові від тілесності образу, в умінні 

передати внутрішній рух під зовнішньо типологічно трактованим убранням 

[191, с. 76; 193]. 

Загалом в історії китайської скульптури постійно виникали реалістичні 

тенденції, але вони були або придушені ще в зародку й не змогли повноцінно 

сформуватись, як, наприклад, теракотова армія Цінь Шихуанді [182, с. 32], або 
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їх реалістичні нахили були виявлені як щось на кшталт незрілого періоду ску-

льптури античної Греції, або, наприклад, буддистська скульптура [104]. За ме-

тодом відтворення копіювалася природна реалістична західна скульптура — від 

1840-го, після Опіумних війн, вона увійшла до Китаю і дала китайській тради-

ційній скульптурі назву «модерної». До початку ХХ ст. в Китаї уся скульптура 

створювалася винятково західними скульпторами в межах сетльментів (відо-

кремлені квартали у центрі деяких великих міст Китаю в XIX — на початку XX 

ст., що здавалися в оренду іноземцям) приморських міст [126; 177]. 

Китайська скульптура ХХ — початку ХХI ст. може бути поділена на 5 

етапів [60; 110; 116; 117; 175; 177; 182; 184]: 

1. 1911 р., Синьхайська революція (1940-і рр.). Студенти для навчання за 

спеціальністю «скульптура» активно виїжджають за кордон — до Великобри-

танії, США, Японії, Канади, Бельгії та інших країн. 1920 року художні учбові 

заклади Шанхаю, Бейпіна (назва Пекіна з 1928 до 1949), Ханчжоу та інших міст 

створюють факультети скульптури; тоді ж, закінчивши навчання й повернув-

шись на Батьківщину, студенти-скульптори привносять до Китаю два класичні 

стилі західної скульптури — реалістичний портрет і монумент. Характерними 

творами є «Портрет Цай Юаньпея» Лі Ціньфа, «Статуя Сунь Чжуншаня» Цзян 

Сяоцзянь, «Монумент загиблим — 88 добродіїв Сунхуської війни проти агре-

сора» Лю Кайчу та інші. Це стало початковим етапом китайської модерної ску-

льптури. 

2. 1950–1960-і роки, ранній період. Під впливом політики світ мистецтва 

цілковито перейняв соцреалізм СРСР. Скульптура, живопис та інші види мис-

тецтва стали інструментом політики. Їхня тематика була обмежена змалюван-

ням робітників, селян та солдат, передовиків праці та портретуванням лідерів. 

У тому числі великого поширення набула неякісна скульптура, що мала нахил 

до кількості, нехтуючи якістю. Окрім «Звернути гори», усе було цілком зни-

щено. Але також виникали порівняно непогані роботи, наприклад, спільна ро-

бота відомих скульпторів Лю Кайчу, Хуа Тянью, Сяо Чюаньцзю, Цзен Чжушао 

та ін. «Пам’ятник народним героям»; створена напередодні Культурної рево-
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люції викладачами та студентами Сичуаньської академії мистецтв глиняна 

скульптура «Палата збору ренти». У той час це був етап реалізму для формалі-

стичної революції (іл. 2.1.25–2.1.27). 

3. «Велика культурна революція» 1966–1976 рр. Стала лихом небачених 

як для наступних 17 років створення держави, так і для міської громадської 

скульптури періоду республіки. Відбулося свідоме руйнування «чотирьох пе-

режитків» («стара культура», «старе мислення», «старі звички», «старі звичаї»). 

Якщо, наприклад, було вісім видів зразкових п’єс, то у скульптурі був лише 

один шаблон, який набував лавинного поширення по усій країні — образ вождя, 

що махає на прощання рукою, з цього моменту політичне використання скуль-

птури почало йти на спад. Це був період виготовлення ідолів Культурної ре-

волюції. 

4. 1979–1989 рр. Приєднуючись до всебічної політики реформ і відкрито-

сті Китаю, скульптура, у тому числі абстрактна, була суголосна школі західної 

модерної скульптури, що призвело до бездумного запозичення «великих тен-

денцій»: стиль отворів Генрі Мура; сферична форма «Тримаючи сонце завтра-

шнього дня»; тип розправлених крил «Стрімкого злету»; тип охоплення «Дру-

жби». Скульптори «вертілися» довкола одних тем, чекаючи, доки в публіки не 

попливуть перед очима кола. Це був етап поверхневої імітації західної модерної 

школи. На жаль, ця хвороба і досі прогресує у міській громадській скульптурі.  

5. 1989 р. — дотепер. Після невдалих заворушень у державі сформувала-

ся ідеологія інтелігенції. Якби інтелектуали були залучені до подій 1958-го, 

Культурної революції, реформації, до тих початків «великого стрибка» (еконо-

мічна і політична кампанія в Китаї з 1958 по 1960 рік), тоді 1990-ті роки стали б 

надзвичайно раціональними. У світі скульптури тенденція наслідування захід-

ної моди пішла на спад (але популярні види західної скульптури знову почина-

ють широко набувати широкого розмаху), раніше відкинута митецька традиція 

знов закрадається до розуму та роздумів, груба самореклама стала індивідуаль-

ністю, зв’язок національного характеру та глобального мислення став раціона-
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лістичним. Цей процес можна характеризувати як переосмислення й віднов-

лення скульптури. 

Загалом у ХХ ст. в китайській скульптурі було стільки ж злетів, скільки і 

падінь. З одного боку, вона компенсувала нестачу місцевої реалістичної скуль-

птури й відповідала меркантильним запитам пропаганди реалістичного способу 

життя. З іншого — змушувала людей жертвувати великою часткою традиційної 

скульптури. У Китаї реалістичне мистецтво, хоча й займає до наших днів важ-

ливе місце, але, зазнавши удару у 1980-і, ще знаходиться далі під загрозою. Де-

хто звинувачує в такому її становищі наплив сучасного мистецтва, але насправ-

ді проблема прихована в самому реалізмі. Теорія імітації походить ще з основ-

ної концепції реалістичної скульптури Давньої Греції, першопочаткова суть 

якої зводиться розкрити реальний образ. Але об’єктивно це виглядало ніби пе-

ренесене з дзеркала відображення, образ предмета з браком реальних знань про 

сам об’єкт. Тому знову з’явилася потреба ввести абстрактну скульптуру в якос-

ті основної формальної системи до багатогранного сучасного мистецтва. Вида-

ється сповненим іронії те, що з виникненням східної тенденції до західного 

вчення люди почали заробляти на прогалинах в історії. Коли в ті роки реаліс-

тична скульптура була перетворена китайцями на символ науки та прогресу, на 

Заході вона була уже майже забута; але коли у 1980-ті в Китаї вона почала за-

суджуватись, китайці помилково підібрали відкинутий Заходом модернізм і 

знову почали наздоганяти модні тенденції, та встигли наздогнати лише нігіліс-

тичний постмодернізм. Отримавши з «Ідеї прогресу» право повторювати стиль 

Заходу, взяли за мету підривати усталені традиції в ім’я сучасного. Але коли це 

сучасне перетворилося на «фетишизм», показуючи несправжні «істини», без-

глузду абстрактність, ототожнення простоти з прекрасним або потворним, то 

виникає питання, чого були варті скульптура та скульптори [118; 138]. 

Стилі китайської скульптури. Зародження та розвиток китайської моде-

рної скульптури у найближчі 100 років тому — це ера занепаду китайської 

традиційної пластики. Якщо сказати, що ідея тотальної вестернізації Культур-

ної революції мала результати, то скульптуру можна поставити в перші ряди. 



75 

Введена Цянь Сюаньтунем фонетична система письма піньїнь була чимось аб-

страктним; задуми Кан Ювея, за прикладом Лан Шиніна, скасувати китайський 

ідейний живопис, принаймні наполовину, були нереальними; лише скульптура 

була сферою, що цілковито скасувала традиції, віддаючи перевагу реалістич-

ності, й повноцінно підтримувалася народними скульпторами, які постійно 

прагнули до навчання з метою вдосконалення способів реалістичного зобра-

ження [126; 177].  

Невже традиційна скульптура й справді не заслуговує на увагу? Чому в ті 

роки Ван Зіюнь за кордоном, побачивши виставку китайської стародавньої 

скульптури, покинув навчання у Парижі на престижному факультеті живопису 

й повернувся до Китаю досліджувати традиційну скульптуру [181, с. 15]? При-

пустімо, що в епоху швидкого поширення соціального еволюціонізму та сциє-

нтизму мудрому старшому поколінню уже була відома цінність традиційної 

пластики. Але з початком ХХІ ст., знаходячись на вершинах людської цивіліза-

ції та отримавши глибше знання й розуміння історії мистецтва Китаю та Заходу, 

була усвідомлена евристична вартість китайської традиційної скульптури, і тут 

уже не могло не виникати жодних сумнівів. Варто, однак, задатись питанням: 

чому у ХХ ст. китайська скульптура відкинула традиційну? 

На наш погляд, по-перше, вплинуло те, що традиційна скульптура втра-

тила життєво важливий культурний контекст — так само, як Буддизм, що досі 

існує, але уже ніколи не зможе набути грандіозних масштабів у створенні ста-

туй: скульптура імператорських гробниць пішла у історичне небуття разом з 

імперіалістичною епохою [182, с. 21]. По-друге, відстороненість скульптури від 

культури: китайській скульптурі завжди не вистачало теоретичних досліджень, 

що кардинально відрізняється від глибоких та багатогранних уявлень та знань 

про живопис. В історії китайської скульптури загалом усвідомлювалася та час-

тина знань, що була пов’язана з накопиченням практичного досвіду, однак від-

чувалося: не вистачає наукового підходу до історії [169; 170]. Стародавні тра-

диційні техніки були не в змозі розвиватися в епоху індустріалізації, тому ви-

никали й зникали самі по собі. По-третє, соціальна розмежованість: майстри 
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традиційної скульптури працювали для народу, майстри модерної віддавали 

життя навчальним закладам. Ось основна причина, чому митці традиційного 

салонного живопису й досі замкнені у певних митецьких колах, і навіть ті, хто 

зміг влитися в освітню царину (як Ци Байши, Пань Тяньшоу), усе ж будуть ба-

гато в чому відрізнятися. По-четверте, перешкода політики утилітаризму на 

початках визволення: китайський національний живопис не набував значимості, 

а лише ліквідовувався, однак він спирався на тисячоліття салонного живопису, 

тож міг ухилитися від нападів. Традиційній скульптурі пощастило менше, від 

самого початку, маючи деякі недоліки, вона поступово ставала все слабшою, і в 

кінці кінців від цього й постраждала [60; 178; 180].  

В епоху глобальної економічної інтеграції та становлення суспільства 

споживання нікого не хвилювала можливість «вимирання» культурних надбань, 

через що в майбутньому вони можуть опинитися в небезпеці. У світі образот-

ворчого мистецтва скульптори, які мають відчуття історичної відповідальності, 

уже давно сформулювали питання: як змоделювати скульптуру китайського 

стилю? У чому суть традицій китайської скульптури? [99; 130; 159]. 

Отож, якщо китайській скульптурі, на відміну від західної, бракує нев-

пинного наслідування загальних «великих» традицій, і вона являє собою лише 

відтинки розмаїтих методів, для того, щоб виокремити її суть, потрібно для по-

чатку усе впорядкувати. Ще від прадавніх часів китайська скульптура може 

бути поділена на 7 основних типів [180–182]:  

1. Початок стилю ідей. Вигадане, спрощене, одухотворене, ліричне — 

ось основні характеристики мистецтва ідей, прототипів скульптури. Статуї не-

олітичного періоду богині культури Хуншань з провінції Ляонін з деформова-

ними очима, глиняні глечики з гіперболізованим жіночим лоном культури Ма-

цзяяо у провінції Цинхай були втіленнями бажань первісних майстрів (для пер-

вісного чаклунства геніталії були знаряддями божественного єства); а глибина 

розрізу виражала душевні переживання. Але це лишень через те, що первісне 

мистецтво ідей походило не з суб’єктивних бажань митця, а зароджувалося від 

самого імпульсу до вираження. Окрім того, первісне мистецтво ідей має зовсім 
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не китайську специфіку, первісна скульптура усього світу схиляється до мис-

тецтва ідей, як, наприклад, первісні статуї Віллендорфської Венери (іл. 2.1.28; 

2.1.29). 

 2. Незвичайний стиль орнаменту культури Саньсіндуй. Культура Сань-

сіндуй князівства Ба і царства Шу (давня провінція Сичуань), хоча й існувала в 

один період з культурою династій і держав Шан і Чжоу з Чжун’юань (історична 

область, в широкому сенсі, увесь басейн ріки Хуанхе), але була відокремлена 

від останньої чималою відстанню та прозвана Ли Цзехоу «пронизливою кра-

сою» за незвичайний стиль орнаментів. Особливо за лютий вигляд візерунка з 

зображенням Таоте (п’ятий син дракона, міфологічне чудовисько, люте і нена-

ситне), що також був знайдений на бронзових масках цієї культури у Гуанхань 

(міський повіт міського округу Деян провінції Сичуань) (іл. 2.1.30–2.1.32). 

 3. Реалістичний стиль Теракотової армії. Рання реалістична скульптура 

усього світу проходила етап декоративності, як скульптура Стародавнього 

Єгипту та грецький Гомер — перехідний період античної скульптури. Але гре-

цька скульптура пізньоантичного періоду поступово почала віддалятися від 

декорування. Теракотова армія в свою чергу має схильність до чіткого алгори-

тму, систематизації, схематизації, тому й називається реалістичним стилем де-

коративності (іл. 2.1.3–2.1.7). 

4. Стиль ідей епохи династії Хань. Припадає на час процвітання скульп-

тури ханьської династії, прикладами якої є дерев’яні похоронні статуетки піс-

няра, що б’є в барабан, та танцівниці, а найхарактернішим зразком є кам’яна 

надгробна плита генерала династії Хань Хо Цюйбіна. Дослідник Чжай Мо уза-

гальнив скульптуру даної епохи таким чином: «Перше — це “вигляд необроб-

леного каменю”, найперше розглядається схожість форми каменю на певний 

предмет; друге – “злиття предмету і митця”, роздуми над близькістю предмета 

із задумом митця; третє — і тілом, і душею, вхопивши потрібний образ, вито-

чувати з каменю його грані та риси, змушуючи матеріал, об’єкт та автора зли-

ватися в одне ціле» [164]. Має ознаки чотирьох складових мистецтва ідей — 

домисел, (наприклад, «Кінь, що топче гуна»: втрата військового командування 
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була виражена в символі коня, що давить під собою солдата гунів, що не пос-

тупається китайському національному живопису ґохуа), спрощення, одухотво-

рення, ліричність. Розкішна надгробна плита генерала Хо династії Хань була 

виконана детально, скульптура наступних поколінь не в змозі з нею зрівнятися, 

тому вона вважається шедевром на усі віки (іл. 2.1.9; 2.1.13; 2.1.14). 

5. Ідеалізований реалістичний стиль Буддизму. Вирізняється схематиза-

цією рис обличчя, алгоритмізацією рухів, навіть систематизацією одягу та ор-

наментів на статуях Будди та бодхісатв. У порівнянні з Теракотовою армією, 

мають більшу схильність до декоративності. У той же час, за формою людсь-

кого тіла та персоніфікацією прагнуть до реалістичних відтінків, наприклад, 

Цзя Є, що пізнав мудрість, та простодушна щирість Ананди (іл.2.1.15–2.1.17; 

2.1.22). 

6. Пишний стиль оздоблення імператорських гробниць. Скульптуру ім-

ператорських гробниць можна вважати китайською традиційною монумента-

льною скульптурою. Вона, за винятком буддистської скульптури, є головним 

напрямом китайської стародавньої монументальної скульптури. Прикро, що 

стиль ідей надгробної плити генерала Хо династії Хань не розвивався углиб, а 

просто ставав ще більш об’ємним та гіперболізованим, з алгоритмом зображень, 

схематизацією гравюр, з усіх сил зводячи надмірно перебільшений стиль деко-

рування. Хоча шедевральні гробниці періоду Шести династій та династії Тан і 

визначаються розмахом та пишністю, але загалом не виглядають так помпезно.  

7. Просте народне декорування, стиль ідей та реалістичності. З ескізу 

лицьової частини статуї лева, що відганяє дияволів, проаналізувавши його гри-

ву, було зроблено висновок про класичний декоративний стиль. Принципом 

глиняних іграшок та фігурок людей з тіста є суміш довільної обробки та сміли-

во перебільшеного одухотворення, аби лише передати ідею, подібно до стилю 

ідей династії Хань (прикро, що її величність у майбутньому знівелювалася). 

Народна реалістична скульптура завдяки новим майстрам знайшла новий ори-

гінальний напрямок. Хоча художнє ліплення майстра епохи династії Цин Чжан 

Міншаня й отримала реалістичний вплив Заходу, воно не копіювало відповідні 
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техніки ліплення, у ньому були повноцінно реалізовані власні переживання ав-

тора.  

Загалом, за сімома типами, наведеними вище, китайську традиційну ску-

льптуру можна класифікувати як стиль декорування, декоративний реалістич-

ний стиль та стиль ідей. Декорування набуло пропорційності. Його національ-

ний характер часто був зумовлений тим, що його умовність стала традиційним 

символом, усталеним форматом ескізів. Позбавлені обливих символів та фор-

мату, вони втрачали, за оцінками, свій національний характер. Тип традиційної 

декоративної скульптури, хоча і можна робити джерелом зразків для модерної, 

але умовність специфічних символів та формату створює деяку перешкоду для 

вільного вираження ідей скульпторів. Хань Мейлінь, Цзен Ченган та ін. ввіб-

рали образотворчий аспект бронзових виробів періоду династій і держав Шан і 

Чжоу та масок культури Саньсіндуй, як майстерну техніку для виживання. Але, 

розглядаючи його з точки зору умовності чи незвичайного візуального ефекту, 

констатуємо, що декоративний стиль може бути лише одним з багатьох [182; 

191; 193]. 

Теракотова армія є початком успіхів у зображенні характеру людини; 

обличчя в буддистській скульптурі були створені ще більш незвичайними. Ін-

дійська скульптура увібрала простий, спокійний стиль грецької. Пізніше також 

вона визнала статуї дам з імператорського палацу. Видатними є статуї Будди, 

прислужника, бодхісатв, особливо в розмаїтті характерів Ло Хань. Усе ж у реа-

лістичній скульптурі переважала західна — і в теракотовій армії, і в буддистсь-

кій скульптурі з її реалістичністю, — але її неможливо порівнювати з грецькою, 

римською скульптурою, тим більше неможливо сподіватися на шедеври Родена. 

Щодо декоративності Теракотової армії та буддистської скульптури, то це па-

лиця на два кінці — вони мали характерну рису змішування реальності та ілюзії, 

і в той самий час відкидали реалістичність, що ставало перешкодою для віль-

ного вираження. Тому, хоча традиція китайської буддистської скульптури — 

глибока та багатогранна, слід мати на увазі, що вбираючи різні корисні складові, 

їх потрібно ретельно відбирати [97; 104; 170].  
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Скульптура ідей в народній скульптурі малих форм потроху занепала, у 

тому числі донатор буддистської скульптури, що залишався на піку слави, але 

лише на мить. А ось надгробний камінь Хо Цюйбіна ханської епохи оживив 

скульптуру ідей і став її класичним зразком. Мікеланджело вважав найкращою 

ту скульптуру, яку можна зіштовхнути з гори, і яка, впавши, залишиться цілою. 

Якщо його ідеал може бути втілений лише за епохи модернізму (як «Поцілу-

нок» Бранкузи), то надгробний камінь генерала Хо уже давно був успішно ви-

конаний. Саме такого роду спрощення до «вигляду необробленого каменя» і 

цілісний контроль, поєднання і тілом, і душею з почуттями автора, природний 

об’єкт, сумісність матеріалів можуть повною мірою втілити філософську ідео-

логію про єдність Неба та людини у китайській культурі, естетику сну Чжу-

ан-цзи (побачив себе уві сні метеликом, і після пробудження розмірковує, чи не 

є він метеликом, якому сниться, що він Чжуан-цзи, або навпаки) та духовне на-

лаштування мистецтва на те, що «художник повинен вважати природу своїм 

наставником, з’єднатися з внутрішніми почуттями, і лише тоді малювати кар-

тину» [118; 138]. 

Отже, стиль ідей китайської скульптури зумовлений тим, що практика 

«писати ідею» стала наскрізною рисою китайського мистецтва. Живопис ідей 

походить з епохи Юань. Теорія картин «ідеї» існувала уже давно — династія 

Ци, в епоху Південних династій; Се Хе (китайський мудрець, худож-

ник-портретист і теоретик живопису V ст.) критикував «ідею неповноцінних 

рис» Гу Кайчжи (китайський художник); у період пізньої Тан, Чжан Яньюань 

висунув твердження «Спочатку ідея, а потім пензель, тоді завершена картина 

втілює ідею». За епохи Північної Сун, Го Сі подав пропозицію «хто малює — 

творить ідею, керуючись фантазією, хто дивиться — той цю ідею спустошує». 

Походження ієрогліфа «писати» йде від розливів ріки й означає вивільнення 

ідеї. Су Ши (також знаний як Су Дунпо, знаменитий китайський поет, есеїст, 

художник, каліграф і державний діяч) стверджував: «У моїх роботах немає 

особливого способу втілення ідеї, просто мимовільні штрихи». Адже в той са-

мий час письмо ідеї вимагає «зробити письмо вартим зображення на картині». 
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Не дивно, що в епоху династії Північна Сун поціновувач каліграфії ідеї саміт-

ник Су Ши очолював салонний живопис. Ще до епохи династії Північна Сун, в 

епоху династії Східна Цзінь, Ван Сі-чжи з сином Ван Сянь-чжи (знамениті ка-

ліграфи) мали вільний, живий стиль каліграфії, в епоху династії Тан була «не-

стача натхнення, неповноцінна форма з повноцінною ідеєю», скажений скоро-

пис (без правил, з довільними скороченнями) Чжан Сюя. Аж до династії Півні-

чна Сун китайський художник Лі Гун-лін все ще писав картини за методами 

майстра, і, що було незвичайним для «писання ідей», надавав салонному ма-

лярству писемного характеру. Це було письмо вільного розливу ріки, а не пе-

ремальовування старих зразків, що наближалося до межі «досягнення цілі, але з 

утраченим образом» [191, с. 154].  

Витонченість китайської скульптури. Сучасні люди дотримуються дум-

ки, що живопис ідей, окрім картин каліграфії, має багато споріднених видів 

мистецтва, таких, як поезія, китайський національний театр, бойові мистецтва, 

ландшафтна скульптура. З плином часу характерні риси живопису ідей звелися 

до фікції, скорочення, одухотворення, фактично ж всі ці елементи, складені до 

купи, й являють собою образ. Швидкість часто була ключем до перемоги, як 

приклади — динамічний скоропис Хуай Су та монохромний живопис бризками 

(мазками) Сюй Вея. Створення ландшафтної архітектури має більше опертя на 

тривалій майстерній фізичній праці, при якій не потрібно абсолютизувати 

швидкість. Зрештою усі види мистецтва повинні були демонструвати втілення 

творчого задуму, повноцінну його пульсацію, інакше порушується принцип 

живопису ідей [182; 184; 191].  

У скульптурі ідей слід відзначити серію робіт з дерева тайванського ску-

льптора Чжу Міна «Тайцзи» (китайське бойове мистецтво, оздоровча гімнасти-

ка) (іл. 2.1.33; 2.1.34), у якій автор сміливо втілив дух «природних рухів, бла-

городну людину, що невпинно зміцнює себе», в ту мить немовби сам постаючи 

оголеним перед глядачем. А на створення Сюн Бінміном «Статуї матері» було 

витрачено 14 років. Виконана ним серія робіт «Бик» теж залишила на собі по-

вільно набуті відбитки, але той могутній дух, що наповнює ці роботи й при-
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ваблююча сила ідеї, створюють відчуття, ніби у затверділій масі й досі можна 

побачити розпечений потік лави [105; 182].  

Сюн Бінмін, знавець орієнтальної філософії та мисецтва, висунувши тезу, 

що «китайська каліграфія — серцевина національної культури», мав глибоке 

переконання, що каліграфія — це не лише «крапки та лінії уздовж та впопе-

рек… але вони несут образність, вони активні, рухливі, одухотворені» [142]. З 

цього стає зрозуміло, що художник усвідомлює сутність «писання ідеї», де ки-

тайська та європейська філософія, поезія, каліграфія, скульптура та зорове 

сприйняття злилися в одне, і західний глибоко раціональний настрій вніс кон-

текст логіки до піднесеної східної ліричності та пульсуючого осяяння духу [142; 

177] (іл. 2.1.35–2.1.36). 

Повертаючись після навчання на чужині, скульптори, не зважаючи на па-

нівний реалізм, сміливо продовжували здійснювати спроби втілення стилю 

«письма ідей» у скульптурі. Навчаючись у Франції у 1930-ті рр., Хуа Тянью в 

1940-ві перейняв стиль ідеї династії Тан, створивши жіночу статую «Бомбар-

дування», яку придбало міністерство освіти Франції — її своєрідний стиль 

отримав схвальну критику у французьких митецьких колах. Працюючи у 

Центральній академії образотворчого мистецтва, Хуа Тянью за «Теорією шести 

принципів живопису» Се Хе описав основні закони скульптури, відомі усім як 

методика навчання китайської скульптури [133; 141; 177].  

У 1950-ті рр. студент-скульптор Цянь Шаоу, що навчався у Радянському 

Союзі, а в молоді роки перейняв традиційну культурну спадщину, вважав своїм 

наставником художника та скульптора Цинь Гулю. Атмосфера традиційної ку-

льтури сприяла йому протягом усього життя. Він використав зміст та ідею 

«Теорії шести принципів живопису» у своєму контурному малюнку з більшим 

теоретичним підходом. У його статуї «Лі Дачжао» ідеально поєдналися «жи-

вопис ідей» та перманентність стародавнього декоративного стилю, включаючи 

монументальну скульптуру, що дало їй змогу стати класичним прикладом [190] 

(іл. 2.1.37–2.1.40). 
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Тіори Лю Хуаньчжана, Тянь Шисіня, Сунь Цзябо, Сін Юнчюаня, Хе 

Чжунліна мали різні ознаки «ідеї». Не зважаючи на те, що в давнину скульпту-

ра ідей не стала одним з основних традиційних напрямків, і те, що за останні 

сто років шедеври західної скульптури стали основним зразком для насліду-

вання, мистецтво Китаю перейнялося загалом стійким та енергійним духом 

«писання ідеї». Більш того, Сюн Бінмін та інші представники старшого поко-

ління уже давно усвідомили вагу та важливість ролі зачинателів, і тому одухо-

творення стилю ідей набуло якості їх особистого зацікавлення. Через це китай-

ські скульптори тієї доби сформували небачений тип пластики [136; 158; 177] 

(іл. 2.1.41–2.1.43). 

Живопис ідей, пронизаний суттю китайського мистецтва, володіє естети-

чною універсальністю, тому скульптура ідей таїть у собі невичерпні ресурси. 

Як за допомогою аналізу класичних творів скульптури ідей, аж до трактування 

давньої філософії, праць з теорії живопису, ще глибше зрозуміти прихований 

сенс живопису ідей? Як поглибити та розвинути в скульптурі дух живопису 

ідей і тим самим прокласти нові шляхи поміж реалізмом вестернізації, абстра-

ктною скульптурою, створити глобальний та національно-глобальний, індиві-

дуальний характери сучасної скульптури, не зрадивши її майбутнє? Це істори-

чний виклик для скульпторів і важливе питання для подальшого наукового до-

слідження. 

 

 

2.2. Китайська скульптура ХХ століття. 

 

У попередніх підрозділах ми простежили історичний шлях розвитку ки-

тайської скульптури до початку ХХ ст. Беззаперечним виявилося, що історія 

сучасного мистецтва Китаю починається у 1920–1930-ті рр., і те, що розвиток 

китайського мистецтва пов’язаний з історією розвитку країни. Завдяки поєдна-

ному аналізу історико-політичної, економічної, культурної та мистецької ситу-

ації в країні можна дослідити стан мистецтва загалом і скульптури зокрема.  
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На початку ХХ ст. традиційна релігійна китайська скульптура занепала. 

Після революції Сіньхай деякі вчені поїхали вивчати скульптуру до Франції, 

Японії, Бельгії та ін. країн. Через кілька років після повернення на батьківщину, 

вони почали передавали західні знання і організовувати виставки скульптурних 

творів, що сприяло її розвитку в Китаї [190; 195]. 

У силу зазначених історичних подій, після революції китайське суспільс-

тво почало шукати нові шляхи розвитку. Західний, технічний вектор розвитку 

став очевидним. У цей період зародилося мистецтво, що сьогодні усвідомлю-

ється як «сучасне» китайське [186; 190]. 

1920 року в китайських художніх інститутах почали викладати скульпту-

ру. Для того історичного періоду характерні монументальні скульптури рево-

люціонерів, пам’ятники героям у війнах проти Японії. Форма трактувалася реа-

лістично, за майстерністю багато творів того часу заслуговують на увагу. Однак 

обмеженість ідеологічними рамками призвела до поступової стандартизації 

сюжетів, мотивів і засобів їхнього втілення [126]. 

1920–1930-ті роки дали цілу плеяду нових митців. Серед них: Сю Пейхон, 

Янь Веньлян, У Цуожень, Цян Сяуціань, Лі Ціньфа, Лю Кайцьо, Хуа Тіаньюй та 

інші. Вони навчалися у Франції, де отримали класицистичну мистецьку освіту. 

Після їх повернення Китай отримав можливість познайомитися із західною ми-

стецькою традицією. Для усіх художників того періоду було характерним ба-

жання за допомогою мистецтва змінити людський світогляд і цим допомогти 

державі. Але гуманістичні ідеї розвитку внутрішнього світу і класична естетика 

не знайшли підтримки в системі державної ідеології [106; 141; 177]. Китай пос-

тавив перед собою мету швидкими темпами побудувати сильну, сучасну дер-

жаву й мистецтво мало служити виразником його ідеології. У цей період дер-

жава не переслідувала художників, але і не підтримувала їх, фактично позба-

вивши можливості для їх творчості. Цей напрям китайського мистецтва про-

довжить свій розвиток лише наприкінці 1970-х — на початку 1980-х років 

[197]. 
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1949 року, після утворення нового Китаю, скульптура піднялася на новий 

щабель розвитку. Усі художні училища в країні започаткували навчання скуль-

птурі і відправили студентів вчитися за кордон. 1958 року на площі Тяньань-

мень в Пекіні був споруджений пам’ятник народним героям (іл. 2.2.1–2.2.3). Ця 

подія була знаковою, оскільки пам’ятник став першим досвідом монументаль-

ної, світської скульптури, призначеної для сприйняття у міському середовищі 

[120; 177]. 

На 1949 рік Китай вже пережив Громадянську, Японсько-Китайську і 

Другу світову війни. Держава витримала. З 1950-х років починається період 

активних взаємовідносин між КНР і СРСР. Китайські скульптори і художники, 

зокрема Ціань Шау, Цау Чуеньшен, Ван Кецінь, Сіту Джаугуан, були відрядже-

ні до Радянського Союзу навчатися образотворчому мистецтву. Також СРСР 

скеровував до Китаю велику кількість експертів, інструкторів та викладачів. 

Відкрилося багато нових навчальних закладів, існуючі переорієнтовувалися на 

систему навчання і виробництва за соцреалістичним зразком [190]. Мистецтво 

зосередилося на зображенні Червоної армії і Комуністичної партії Китаю, саме 

в цей період з’явився стиль, відомий як червона класика, що не зник, існуючи 

до сьогодні. На цьому моменті в сумному періоді становлення китайського об-

разотворчого мистецтва можна поставити крапку. Почалися нові часи, цей 

стиль дав поштовх до масової зацікавленості у вивченні і дослідженні власної 

історії, тому він, попри ідеологічні нюанси, живе довго і залишається актуаль-

ним. 

Але після Культурної революції (1966–1976) червона класика, в певному 

сенсі, змінила мистецьке світосприйняття, сформувала монополію художнього 

стилю, відомого як «мистецтво культурної революції». Мистецьку практику 

того часу умовно можна поділити на 3 типи:  

1. Політичний фанатизм, для якого характерне ідеалізоване зображення 

життя, яке постало після приходу компартії до влади, у політич-

но-пропагандистському контексті (частіше — це зображення персони Мао 
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Цзедуна). Важливо розуміти, що ініціатива створення витворів цього типу мис-

тецтва йде від самих авторів, які фанатично вірили в комуністичні ідеали [155]. 

2. Вказівки Центральної Комуністичної партії Китаю. Для нього, відпо-

відно, характерний політично заангажований, замовний характер творів. 

3. Творчість андеґраунду. Митці, що не погоджувалися з офіційною док-

триною держави, і, відповідно, не мали замовлень, працювали у підпіллі й опо-

середковано, не мали жодного впливу на становлення тогочасного мистецтва. 

Очевидно, що мистецтво культурної революції було повністю підвладним 

жорстокій політичній силі, візуалізувало її ідеологію, фактично, було інстру-

ментом пропаганди, інакше кажучи, «компостувало мізки». Це потворить саму 

суть мистецтва — апелювання до людської душі, її виховання, заклик до того, 

щоб думати і співвідчувати. Процес творчості для художника того періоду — 

цілковитий душевний садомазохізм. Художник не може не творити, але його 

змушують робити це виключно згідно із комуністичним естетичним і сюжет-

ним каноном. Він отримує задоволення не від самого процесу вільної творчості 

і можливості до самовираження, а від результатів екзальтованого сприйняття 

його робіт глядачем. Творчість як така атрофована, від мистецтва залишається 

тільки оболонка, візуально схожа на те, що було створено до 1960 року [154]. 

Наприкінці Культурної революції виникає стиль «Шрами мистецтва» 

[196]. Сюжетні й ідейні акценти переходять від героїзації, ідеалізації і популіз-

му до трагічного реалізму. На зміну героям грандіозного політичного шоу зно-

ву приходять звичайні люди. Митці все менше звертаються до тем класової бо-

ротьби, натомість зображають справжній оточуючий світ. За короткий промі-

жок часу (1978–1980) закінчується епоха «Богів» і починається нова — «Лю-

дини». Китайська інтелігенція знову відкрила для себе цінність життя і крити-

чну важливість людської гідності. Від поклоніння державі й її символам суспі-

льство перейшло до вивчення соціальної проблематики, аналізу життя. Зміни-

лася й сама естетика. Ідейно і естетично стиль «Шрами мистецтва» близький до 

творчості Товариства пересувних художніх виставок (наприклад, той-таки пе-

симістичний, критичний реалізм можна побачити в роботі Чен Цонлінь «Сніг 
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1968 року» (іл. 2.2.4), що була написана під враженням від «Ранку стрілецької 

страти» Сурікова). Як свого часу різкі політичні зміни в житті країни спричи-

нили тотальну зміну мистецького вектору, так, із закінченням епохи правління 

Мао, мистецтво знову повернулося до загальнолюдського русла. Настав час 

модернізму. 

У той час, коли в Європі модерне мистецтво прошло початкову фазу сво-

го становлення, в Китаї його називали «породження капіталізму», тому тенден-

цій до дальшого розвитку воно не виявило [154]. 

Автори багатьох мистецтвознавчих досліджень доходять висновку, що 

модернізм у Китаї мав декілька осередків становлення: 

– андеґраунд 1940–1970-х років — невелика анонімна група людей, що 

були цілковито ізольовані від західного контексту. Вона фактично починала 

«винаходити» модернізм з нуля; 

– молоді люди, які опосередковано навчалися модернізму у вчителів, що 

раніше навчалися в Європі; 

– у деяких бібліотеках, що збереглися від 1940-х років, можна було знай-

ти книги про західне модерне мистецтво (як в Україні 60–70-х рр.); 

– художники, які бажали творити у модерністичній манері на свій страх і 

ризик, намагалися отримувати через знайомих із-за кордону будь-яку інформа-

цію про західний модернізм (статті, фотографії, каталоги тощо). 

Через Культурну революцію до кінця 1970-х сучасне мистецтво в Китаї 

офіційно не існувало. Сучасне мистецтво західного зразка в Китаї походить від 

французького класицизму. Воно було відроджено 1978 року. Комуністична 

партія провела реформу, що отримала назву «Порядок з хаосу». Її метою було 

виправлення помилок і безглуздостей, що їх принесла Велика пролетарська ку-

льтурна революція. 1979 року в Китайському державному центральному музеї 

мистецтв (Пекін) була проведена виставка «Станкова скульптура. Малі форми», 

а 1981 року — персональна виставка Лю Хуан Чжан. Ці дві виставки мали ве-

личезний вплив на подальше становлення сучасного мистецтва [126; 127; 140; 

165; 175; 184] (іл. 2.2.5). 
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Поворотним моментом розвитку китайського модерного мистецтва стала 

стихійна виставка «Зірка» 1979 року, що мала місце у саду, за парканом, біля 

східної сторони Китайського державного центрального музею мистецтв [163; 

174]. Її організаторами були Хуан Жуй і Ма Дешен. «Зірка» — це також назва 

однойменної художньої групи в Пекіні прикінцевих сімдесятих. Її члени ви-

ступали на засадах свободи, створювали експериментальні модерністичні твори, 

відстоювали право художнього самовираження. На виставці 1979 року були 

показані живопис тушшю і маслом, гравюри та дерев’яна пластика. Виставка 

мала величезний суспільний резонанс [163; 174; 177; 183]. 

Утім, 29 вересня 1979 року Далекосхідний відділ Пекінського бюро гро-

мадської безпеки постановив, що виставка «перешкоджає нормальному життю і 

суспільному спокою». Її було закрито, а твори конфісковано. Наприкінці лис-

топада, після довгих протестів влада дала офіційний дозвіл на проведення ви-

ставки у залах державної галереї «Північне море». Упродовж півтора місяця 

виставку відвідали десятки тисяч глядачів. Одним з головних її досягнень стало 

те, що 23 молодих художники вивели сучасне мистецтво з критичного стану 

табу, зламали стилістичний канон, здійснили модерне мистецтво відкритим. 

Їхнім гаслом було: «Очима сприйняти світ за допомогою пензля і стеку, стати 

їх часткою» [59; 151]. 

Ця виставка сучасного китайського мистецтва не тільки повною мірою 

відображує прагнення до свободи, але й символізує історичні етапи здобутку 

свободи життя, звільнення художників від політичних репресій, що тривали 

надто довго. Якщо період від 1920–1930-х до початку Культурної революції 

можна вважати «укоріненням» сучасного мистецтва, то у 1980-ті, від виставки 

«Зірка», починається його швидке «проростання» [60 с. 303; 116]. 

Після того, як у Китаї наступив період реформи відкритості, китайська 

скульптура отримала можливості для розвитку. Зі зміною політичного вектору 

змінився також вектор розвитку мистецтва. Так, у 1990-ті китайські скульптори 

брали активну участь у міжнародних виставках скульптури, отримували ви-

знання журі. Наприклад, 1991 року Сунь Цзяньго взяв участь у міжнародній 
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скульптурній виставці в Японії, а скульптура «Пароплав історії» Чжан Деді 

отримала срібну медаль на виставці в Ловіна (Італія). Твори Цинь Пу, Цзан Цзе, 

Лі Сюйцінь та багатьох інших художників були експоновані в багатьох країнах 

Європи та Америки [124; 165; 166; 175] (іл. 2.2.6–іл.2.2.8). 

Можна сказати, що в ці роки темп набуття розголосу китайською скуль-

птурою за межами Китаю значно прискорився. Завдяки оновленню ідей, кон-

цепцій та розширенню способів спілкування китайські скульптори створили 

підґрунтя для мистецької взаємодії з іншими країнами. Міжнародна сучасна 

скульптура набула якісно творчі зразки китайської пластики — витримані, тон-

кі, змістовні та ясні за виразністю. Коли світ почав пізнавати китайську скуль-

птуру, китайські скульптори дуже швидко, широко та глибоко почали освою-

вати основні тенденції розвитку світової кульптури. 

Скульптура отримала особливу увагу і велику підтримку від держави. 

1982 року було створено Всекитайські установи з управління міськими скульп-

турами. Поліпшувалися системи проектування скульптури, і вона, як суспільно 

значимий мистецький продукт, усе тісніше пов’язується з навколишнім сере-

довищем [83; 128]. Концепція «скульптура служить ландшафту» набуває дедалі 

більшого визнання. Різні навколишні середовища, ландшафти приводять до 

формування нових методів у проектуванні скульптури.  

Пластика для набережних, площ, та садово-паркова скульптура у наш час 

не можуть проектуватися однаково. Якщо раніше скульптура вважалася гро-

мадським мистецтвом і нерідко здійснювала роль провідника державної ідеоло-

гії, то тепер вона відображає популярну естетичну концепцію, слугує окрасою 

міського середовища. Водночас у цьому процесі спостерігається зміна тенден-

цій. На перших порах освоєння стилів, прийомів, підходів, вироблених в куль-

турах країн західної Європи, проходило із захопленням, без урахування націо-

нальної специфіки. Міста наповнилися монументами з низькою художньою 

якістю. До кінця 1990-х у середовищі творчої інтелігенції Китаю стали пору-

шуватися питання національної ідентифікації, актуалізувалася проблема пошу-

ку шляхів вирішення проблеми сучасних національно орієнтованих творів [129; 
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131; 134]. У певному сенсі ця ситуація нагадує і художню ситуацію в Україні 

1990-х. 

1992 року президент Ден Сяопін проїхав усім Китаєм з півночі на південь, 

даючи у виступах й інтерв’ю пояснення щодо нової політики реформ. Їхня суть 

полягала в тому, що якщо раніше Китай розвивався у декількох напрямках од-

ночасно, то тепер основним вектором розвитку мала стати економіка, а усі інші 

задачі мають менше значення. Ці виступи і прагнення до подальшого економі-

чного зростання непрямим чином мали вплив і на актуальне мистецтво: воно 

відійшло від пріоритетів художніх груп 1980-х з їхньою духовністю й ідеаліс-

тичним ставленням до мистецтва. Їм на зміну прийшли індивідуальність, бізнес 

та світськість [171]. Направленість на максимально швидкий розвиток мала свої 

наслідки: якщо раніше західне мистецтво досліджувалося з метою вивчення і 

подальшої художньої трансформації, то в цей період, як і в економіці, основним 

мотивом, тенденцією стало «зробити, як на Заході», тобто скопіювати. Проте, 

абсолютна імітація існує лише теоретично. Культурні відмінності від Заходу як 

в естетичному, так і в соціальному полі, зумовили те, що при капіталістичній 

моделі розвитку в контексті соціалізму мистецтво отримує характерну китай-

ську специфіку [143; 173]. 

У 1980-ті, коли китайське сучасне мистецтво позбувається тягаря полі-

тичної місії, художники почали більшу увагу приділяти змісту життя, його со-

ціальним і культурним аспектам. У 1990-ті виникла тенденція до комерціаліза-

ції, художнє життя фокусується на суспільстві та масовій культурі [143; 184]. 

Шляхом наслідування здобутків мистецтва Заходу Китай сформував свою вла-

сну художню мову, а згодом і художню самосвідомість. У 1990-ті на хвилі бу-

рхливого економічного розвитку китайське модерне мистецтво, пройшовши 

етапи «укорінення» і «проростання», нарешті розквітло буйним цвітом 

[171; 175; 184]. 

Уже з початку 2000-х, у цифрову епоху, століття інформації, медіа й їхня 

графічна складова мають критичний вплив на розвиток сучасної культури. ЗМІ 

і маскульт, створюючи модерне мистецтво в усьому його розмаїтті, почали 



91 

руйнувати традиційні категорії класифікації мистецтва, а також повністю змі-

нили філософію сприйняття того, хто такий художник і хто може ним уважати-

ся. Традиційна концепція мистецтва залишилася в минулому [178; 179; 184]. 

Доцільно припустити, що серед усіх здобутків цього періоду найбільше 

значення має те, що мистецтво наблизилося до пересічних людей, стало попу-

лярним, почало виконувати виховну естетичну функцію. У порівнянні з Євро-

пою, де цей процес триває уже декілька сторіч або навіть тисячоліть, у Китаї ця 

епоха прийшла значно пізніше. Поза тим, у великої частини населення виникла 

жага до мистецтва, дедалі більше людей починає ним займатися або просто ці-

кавитися. Особливо це стосується сучасного мистецтва, безпрецедентними 

прикладами розвитку якого стали поява пекінського арт-кварталу «798» і 

арт-поселення Сонгджуан. Так, опосередковано, завдяки процесу глобальної 

модернізації, у мистецтво вливається «свіжа кров». 

Отже, у розвитку китайської скульптури в другій половині ХХ ст. можна 

виділити три етапи, які яскраво характеризуються впливом європейських тен-

денцій [60; 110; 116; 117; 119; 184; 177]. 

1 етап (1950–1960-ті). Розквіт великої міської скульптури, що відбиває 

«Червону ідею». Міська скульптура, зокрема, створювалася на честь револю-

ційних подій, її діячів та героїв. Під впливом СРСР було створено багато доро-

гих скульптурних творів, що ілюструють творчість скульпторів старого поко-

ління. 

2 етап (1970–1990-ті). Вплив Західного модернізму, структуралізму та 

абстракціонізму визначив появу багатьох абстрактних скульптур. Частина з них 

увійшла до історії китайської пластики. Однак спостерігається і зворотний 

ефект: сліпе копіювання західних творів призвело до появи епігонських 

об’єктів низької художньої якості, що набули якості «сміттям міст». 

3 етап (кінець 1990-х — донині). Скульптори приділяють увагу специфіці 

Китаю, не наслідуючи західних зразків бездумно. Вони не відмовляються від 

запозичення західного досвіду, але знаходяться у свідомому пошуку націона-

льної ідентифікації. 
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Говорячи про європейські впливи на китайське мистецтво, зазначимо, що 

історію усього європейського мистецтва можна охарактеризувати трьома сло-

вами: розвиток, реформи, інновації. Мистецтво Китаю коректно можна описати 

словами: пошук, порятунок, визволення (що відповідає періодам 1920–1930-х, 

1950-х і 1980-х років). Становлення сучасного мистецтва Заходу ми уподібню-

ємо до укладання кам’яної кладки: твердо, стабільно, кожний наступний еле-

мент щільно припасовується до попереднього. Сучасне мистецтво Китаю мож-

на порівняти з яйцем: воно крихке, ніжне, і з ним потрібно поводитися обереж-

но. Але з нього народжується нове життя мистецтва. 

 

 

2.3. Трансформації у сучасній китайській скульптурі 

 

Вихідною точкою формування художніх ознак сучасної китайської ску-

льптури останніх 30 років став 1978 рік. Обставини, деривації, процеси станов-

лення, що відбувалися на різних історичних етапах, сформували самобутню ге-

неалогічну лінію історії мистецтва. Повне поєднання створення модерної ску-

льптури, що є для Китаю синонімом скульптури сучасної, з її прийняттям, з 

культурою певного періоду і структурою виставок, розкрило прихований за 

нею авторитетний дискурс [59; 63; 152; 175; 184]. 

Що таке «модерна скульптура»? З’ясуймо її форму та культурні межі, 

принципи дослідження та наративний дискурс її історії. 

Основою модерної скульптури на початку її розвитку у 1978 році пере-

важно стали роздуми про соціологічний наратив. Період 1976–1978 років ми 

розглядаємо як перехідний період, тому що тогочасні твори, в цілому, продов-

жують затверджений після Культурної революції хід мислення. Те, що 

по-справжньому надало сили ідеологічному розкріпаченню та звільнило соціум, 

почалося від 1978 р., однак це зовсім не означає, що усі скульптури того часу 

належать до модерного мистецтва. Модерна скульптура не схожа на академічну, 

як і не схожа на творчість передової тематики та розповсюдження ідеології, 
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вона, навпаки, має два власні основні критерії. Суть першого критерію полягає 

у наявності модерністичного індивідуального стилю на онтологічному рівні 

мистецтва та у відображенні точки зору, досвіду сучасників. Суть другого кри-

терію полягає у наявності чіткої культурної направленості, а демонстрація її 

сучасності відображає собою потреби цивілізації нового періоду [60; 77; 175; 

184]. 

1984 року знаменитий американський арт-критик Артур Данто висунув 

загальновідому ідею про «кінець мистецтва». Він вважав, що формалізм як лі-

нійна логіка історії мистецтва з модерністичним наративом дійшов кінця. На-

справді, зустрічаючись з основними виявами китайської модерної скульптури, 

за західними морфологічним і культурологічним принципом поділу на періоди, 

важко впорядкувати та узагальнити класику, модерн і постмодерн за часом па-

нування, так само як і важко виокремити їх в окремі стилі, або ж розглянути їх 

як результат певної мистецької ідейної течії. Це зовсім не означає, що китайсь-

ка модерна скульптура не дотримується лінійності розвитку, однак так склалося, 

що на початку свого становлення їй довелося одночасно мати справу з подвій-

ним культурним контекстом і різними мистецькими критеріями, а саме — міс-

цевими і західними. Вони не просто паралельні, а не перетинаються у засобах 

відображення, їхній нормальний стан виражається у поєднанні всередині «змі-

щення». Ще більш важливим є те, що в галузі поєднання лінгвістичної зміни 

курсу з самим мистецтвом, китайське модерне мистецтво зіштовхується з захі-

дним сучасним мистецтвом. Перебування китайської та західної скульптури у 

різних культурних площинах та історичних контекстах є причиною «невірного 

тлумачення», невірного розуміння нами творчості Заходу [172]. А це означає, 

що «модерність» китайського модерного мистецтва може одночасно включати 

в себе постсучасність, сучасність і період, що передує сучасності. Існування так 

званого «уявного Заходу» і «тривоги за сучасність», зміна стилю модерної ску-

льптури, невірне лінгвістичне тлумачення, розширення форми, тісний зв’язок із 

західним модерним мистецтвом та невіддільність від місцевого соціаль-

но-культурного оточення — усе це детермінує наратив китайського модерного 
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мистецтва; від початку він не може бути лінійним, ізольованим, без домішок, 

тому як результат він змішаний і комплексний [116; 151; 160]. 

Після закінчення періоду Культурної революції скульптура розвивалася 

за звичним для неї курсом, однак згодом у творчій концепції модерної скульп-

тури поступово почали відбуватися зміни. Виникнення наприкінці 1970-х мо-

нументальної скульптури привернуло увагу мистецького світу [163]. Створена 

Тан Тасі усього за декілька місяців у березні 1979 року скульптура «Борець за 

правду» викликала суперечки. Насправді ж під час хвилі переоцінки Культур-

ної революції та гасла «Національні інтереси понад усе» в Китаї з’явилася зна-

чна кількість робіт, присвячених пам’яті китайської комуністки Чжан Чжисінь, 

наприклад, «Сильна людина» скульптора Ван Кецін, «Зразкова донька партії 

Чжан Чжисінь» скульптора Сунь Цзябінь (іл. 2.3.1), «Уламки яшми» скульпто-

ра Ван Гуаньї. Новаторство скульптури полягає у тому, що видатні постаті та 

герої минулого поступилися місцем звичайній дівчині. Від часів утворення КНР 

монументальна скульптура стала не тільки провідною формою мистецтва, а ще 

й своєрідним символом влади. Монументальна скульптура має свої естетичні 

стандарти, а її зовнішня зорова форма створена за усіма правилами. Позбутися 

монументів не означає позбутися пам’яті про важливе, однак митці насмілили-

ся порушити заборони, зламати зоровий механізм «високого, великого, прек-

расного» та виражатися за допомогою персоналізованої мови. Відмовитися від 

притаманної монументальній скульптурі свідомості модерної культури було 

занадто неочікуваним. По-перше, у підході митців сталися зміни, вони почали 

твердо спиратися на реальність, знову переосмислювати, переглядати історію. 

По-друге, для створення індивідуального стилю митці вдалися до відчуття са-

мостійності. Незалежність головної ідеї творчості стала основною характерною 

ознакою модерної скульптури 1980-х [188, с. 124; 197]. 

Наприкінці 1970-х — на початку 1980-х з’явився іншій вартий уваги фе-

номен — авангардна скульптура. 1979 року центром виставки образотворчого 

мистецтва «Сінсін Мейчжань» стали роботи скульптора Ван Кепін «Мовчання» 

та «Ідол» [172]. Вони є дуже сильними в контексті переосмислення історії, а 
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безнаративний стиль вираження отримав шанс стати одним з критеріїв зміни 

напрямку лексики модерної скульптури. Роботи Ван Кепін не тільки створили 

зв’язок з академічною скульптурою, а й стали представниками раннього періо-

ду сучасного стилю модерної скульптури. У роботі «Ідол» також можна знайти 

внутрішній зв’язок з «політичним популізмом» початку 1990-х. 1980 року на 

виставці «Сінсін Мейчжань 2» можна було побачити відмінні від Ван Кепін 

(іл. 2.3.2) роботи Бао Пао, в яких простежуються сліди впливу Костянтина 

Бранкузі, Жана Арпа, Альберта Джакометті. Однак у контексті того часу такі 

роботи, як і раніше, були «білими воронами» — авангардизмом [59; 151; 158; 

160]. 

Скульптуру 1980-х років критик Кун Чженхуа характеризував здебіль-

шого як «революцію форми», що стала новим мистецьким віянням. Дискусії у 

мистецькому колі про «красу форми» в основному були викликані статтею У 

Ґуаньчжун «Краса форми у живописі», що була опублікована 1979 року в 

п’ятому числі періодичного видання «Образотворче мистецтво». Митців, що 

приспали у трясовині соціалістичного реалізму, ідея «краси форми», безумовно, 

змусила прокинутися. Суть зміни форми, чи то реконструкції самого тіла мис-

тецтва, полягала у відштовхуванні, запереченні принципів соціалістичного реа-

лізму [123]. Отже, у тогочасному контексті гонитва за формою з легкістю могла 

додати своєрідної культурної цінності витворам, позбавити авангард позиції 

основної течії. Однак якщо поглянути з точки зору художнього пошуку краси 

форми чи модерністичного стилю, то можна побачити, що феномен «революції 

форми» в теорії має різні витоки. Наведемо декілька узагальнюючих типів [59; 

151; 166; 175]. 

1. Відхід від реалістичної академічної скульптури, поступове зміщення 

творчого акценту зі змісту та сюжету на форму та стиль витвору. Роботи, 

представлені на виставці «Скульптура малих форм», проведеній за підтримки 

Музею образотворчих мистецтв Китаю 1979 року, а також більшість робіт, 

продемонстрованих на Шостій загальнодержавній виставці образотворчого ми-
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стецтва 1984 року, належать до даного типу. Характерними представниками 

можуть бути такі митці, як Лю Чженде та Ян Дунбай. 

2. Пошук форми та засобів зміни стилю в народній і місцевій культурах. 

Типовими представниками були Тянь Шисінь (іл. 2.1.41–2.1.43), Хе Ліпін та ін. 

3. Імітація, переймання стилю західного модернізму, надання роботам 

персоналізованого стилю. Серед митців, які свідомо йшли цим шляхом, були 

Лю Хуаньчжан (іл. 2.2.5), Бао Пао та У Шаосян. Потрібно зазначити, що в бі-

льшості робіт таких митців, як Лі Сюцінь, Юй Чжицян, Чжу Цзуде, Ґань Ша-

очен та Ян Мін, присутні характерні ознаки абстракціонізму та конструктивіз-

му. 

4. Черпання матеріалу з місцевих культурних фондів, активні пошуки 

сучасних змін вираження форми. Ці витвори мистецтва можна поділити ще на 

два типи. Хоча всі вони базуються на місцевих культурних традиціях, однак 

роботи Сунь Цзябо, Хуан Ялі та Фу Чжунван за формою більш наближені до 

західного стилю модернізму (іл. 2.3.3), а роботи Чень Юньґан, Цен Ченґан тісно 

пов’язані з китайською традиційною «ідейною скульптурою». 

Якщо порівняти китайську модерну скульптуру 1980-х і західну скульп-

туру того самого періоду, то стане очевидним, що Китай запізнився. Однак за 

тогочасних історичних умов у мистецтві «революція форми» мала історичну 

необхідність та надзвичайну мистецьку цінність. З часів заснування КНР соціа-

лістичний реалізм зайняв впливову позицію в країні. Якщо модерністична ску-

льптура мала зробити певний прорив, то необхідно було зламати уніфіковану 

структуру та вирішити стилістичні питання. У цьому процесі переважала іміта-

ція західної модерної скульптури, але якщо б не було цієї «імітації», то в 1990-х 

не відбулося б повної зміни напряму, «революції реальності та ідеології» [107; 

114; 130; 158; 182; 184]. 

Досліджуючи творчу структуру скульптури 1980-х, не можна оминути 

увагою міську скульптуру. 25 лютого 1982 року ЦК і Держрада затвердили 

«Пропозицію про будівництво скульптур у головних містах Китаю» і заснували 

організацію на чолі з Лю Кайцюй, що мала слідкувати за порядком зведення 
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скульптур. Їй щорічно виділялися кошти в розмірі 500 тисяч юанів [170]. На 

початку 1980-х відбувся розквіт міської скульптури, «лихоманка міської скуль-

птури» тривала від середини 1980-х аж до середини-кінця 1990-х років [128]. За 

ці понад 10 років механізм естетичних інтересів міської скульптури набув май-

же закінченої форми. Потрібно зауважити, що виникнення так званої «лихома-

нки» носило неминучий характер, вона стала результатом необхідності урбані-

зації. Політика реформ та відкритості сформувала культурну та мистецьку сис-

теми. 

Молоді митці можуть з’явитися тільки в результаті відмови від мистець-

кої системи — керуючись саме цією ідеєю, 1992 року один з критиків заплану-

вав провести в місті Ханчжоу виставку, присвячену виконаним сучасною мо-

лоддю скульптурам. Не важко здогадатися, що у 1980-х роках міська скульпту-

ра і сучасна скульптура, що мала деякі відтінки авангарду, поєдналися особли-

вим зв’язком та утворили унікальне мистецьке середовище [80; 121; 128]. 

У порівнянні з творчістю 1980-х, соціально-культурні зміни та найпоміт-

ніші трансформації модерної скульптури 1990-х не змогли перевершити «ре-

волюцію реальності та ідейності». Якщо модерна скульптура 1980-х приділяла 

більше уваги мові вираження, середовищу, формі [187], то найхарактернішою 

особливістю скульптури 1990-х стало те, що митці поринули у реальне соціа-

льно-культурне життя, а тому їхні твори мають помітний відтінок гуманізму. 

«Виставка скульптур сучасної молоді» і «Скульптура 1994 — виставка Цент-

ральної академії мистецтв» стали справжніми символами початку процесу роз-

витку модерної скульптури. Дослідимо деякі творчі феномени, що насправді 

заслуговують уваги [82; 107; 114; 118; 129; 138; 165; 166; 182; 184]. 

1. Скульптура психологічного реалізму. Митці свідомо встановили дис-

танцію з багатим наративом та просвітницькими сюжетами, наблизилися до тем 

повсякденного життя та малого реального світу, висловлюючи сильну внутрі-

шню тривогу. Ця зміна символізує кінець пошуків модернізму китайською 

скульптурою у 1980-х. Ранній період даного типу скульптури представляють 

такі роботи, як «Дівчина, що сидить» (поч. 1990-х) автора Джань Ван (іл. 2.3.4), 
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«Витвір № 3» автора Ян Цзяньпін (іл. 2.3.5) та інші. У середині та наприкінці 

1990-х твори мистецтва, що мали тяжіння до психологічного реалізму, з куль-

турної точки зору стали простішими, більш відкритими до звичайного життя 

міського населення. Серед типових представників можна відзначити Сян 

Цзіньґо, Лян Шо. У ХХІ ст. до цієї тематики все ще звертаються такі митці, як 

Чжан Цзяньхуа, Лу Чженюань, Цю Цзінтун та інші. 

2. Скульптура культурного реалізму. Вивчення мови і стилю модернізму 

у середині 1980-х вийшло на сучасний рівень, здобуло сучасну форму, а вста-

новлення парадигми стилю поступилося місцем внутрішнім культурним вимо-

гам авторів та їхніх творів. Сьогодні не тільки митці свідомо підкреслюють мі-

сцеву традиційність і культурну свідомість, що стоять за формою, а й самі тво-

ри мистецтва досить чітко націлені на культурну реалістичність. Найвідомі-

шими представниками є такі митці, як Лі Сюцінь, Фу Чжунван (іл. 2.3.3), Лю 

Вей, Ван Хунлян. 

3. Інсталяції скульптурної форми. Почала готуватися до своєї появи між 

інсталяцією та скульптурою ще одна група творів мистецтва. Перший раз ки-

тайські митці наблизилися до західної поп-арт скульптури у 1985 році, коли 

Роберт Раушенберг провів виставку в Музеї образотворчих мистецтв Китаю. 

Саме тоді «нова художня течія» почала набирати обертів. На той час митці ще 

недостатньо розумілися на поп-арті, не розуміли його в комплексі з культурним 

контекстом західної масової культури та суспільства споживання, не розгледіли 

характерної особливості «перевернутого мистецтва» на фоні поп-арту, тим са-

мим лише зробивши його формою західного постмодерністського мистецтва. 

Попри це, Раушенберг завдяки своїм скульптурам із готових об’єктів (або ін-

сталяціям) отримав прихильність та увагу митців. Розглядаючи у ретроспективі 

творчість середини-кінця 1980-х, ми бачимо, що інсталяцію скульптурної фор-

ми представляли Ґу Веньда та його «Натхнення після заспокоєння» (1985) 

(іл. 2.3.6), Чжан Юнцзянь та його «Багряно-червона скринька» (1986), Сюй Бін 

зі «Священними письменами» (іл. 2.3.7; 2.3.8), а також Ґу Десінь. Ці митці вже 

тоді зверталися до питання розмежування скульптури від інсталяції. Однак з 
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точки зору універсального значення перехід від модерної скульптури до інста-

ляції, або явище «відходу від скульптуралізму», це все ж таки справа середини 

1990-х. До того ж, якщо дивитися з точки зору розвитку творчості, то більшість 

митців відчула на собі процес переходу від фігуративної скульптури до абстра-

ктної, а потім до інсталяції. Безумовно, процес переходу від абстрактної скуль-

птури малого розміру («під полицю») до інсталяції відбувався у два послідовні 

етапи. На першому етапі митці перенесли увагу з вираження форми витвору на 

його матеріал та середовище, а потім замислилися над використанням готового 

виробу там, де він буде знаходитися. Проведена 1994 року виставка робіт, ви-

конаних у техніці перспективи під назвою «Невловиме, пусте — спокусна ко-

лекція» не лише наблизилася до усунення межі між скульптурою та інсталяцією, 

але й представила аудиторії концептуальну скульптуру.  

4. Скульптура деконструктивізму. Кажучи про форму та стиль, творча 

тенденція деконструктивізму переважно піддалася впливу західного постмоде-

рнізму, більше того, більшість митців надзвичайно захопилася використанням 

металу та зварювання. Фактично, деконструктивізм є не стилем, а культурною 

позицією. Митці переглянули історію, традиції та реальність. частина робіт 

приховувала в собі безпомічність, насмішки, іронію. Парадоксальним є те, що 

більшість робіт у стилі деконструктивізму мають формальні ознаки конструк-

тивізму. Типовими представниками даної течії є Цзяо Сінтао (іл. 2.3.9), Ши 

Цзіньсун (іл. 2.3.10; іл. 2.3.11), Ден Ле та інші. 

5. Скульптура міської тематики. Поява міської тематики розглядається, 

як важлива ознака заміни сільської культури 1980-х міською культурою, сим-

вол вливання модерної скульптури в реальність. Модерне мистецтво звернуло 

увагу на існування людей у містах, умови їхнього існування, життєві потреби і 

особистісні тенденції. Митці, відштовхуючись від більш безпосереднього, кон-

кретного досвіду, детально досліджують кожний куточок сучасного життя міс-

та, демонструючи зв’язок між модерною скульптурою та модерною культурою. 

Наприкінці 1990-х тематика міста зробила прорив: відбулися демонстрація 

зміни зовнішнього середовища міського існування та підкреслення споживацт-
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ва у містах. Типовими представниками скульптури даної тематики є Ван Чжун, 

Лі Чжаньян, Юй Фань, Цзюй Ґуанци (іл. 2.3.12; 2.3.13), Лю Цзяньхуа та інші. 

6. Жіноча скульптура, що привернула до себе пильну увагу. Хоча жіноча 

тематика в китайській модерній скульптурі піддалася впливу західного феміні-

зму, однак китайські жінки-скульптори зовсім не поділяють феміністичних на-

строїв подвійного протистояння. Вони визнають відмінність між жіночим і чо-

ловічим світом, однак для них не є ціллю посилити те протистояння. Вони ви-

знають жіночу самоідентифікацію, однак не намагаються підвищувати свій 

статус. Вони визнають різні недоліки «патріархального суспільства», однак не 

заперечують і не відкидають його існування. У той самий час жінки максима-

льно уникають символів зображення чоловічих та жіночих геніталій для де-

монстрації жіночої концепції та, спираючись на власний жіночий досвід, шу-

кають особливий жіночий спосіб вираження. Загалом, жіночі скульптури 

(включно з інсталяціями) не наголошують на надмірній культурній критиці, 

проте підкреслюють індивідуальні засоби мовного вираження. Типовими пред-

ставниками даної течії є Цзян Цзє, Ши Хуей, Лінь Тяньмяо, Їнь Сючжень, Сян 

Цзін (іл. 3.3.27; 3.3.28), Чень Яньїнь та інші. Як характерне мистецьке явище 

жіноча скульптура впевнено займала свої творчі позиції упродовж першого де-

сятиріччя ХХІ ст. 

Венеційнська бієнале 1993 року та бієнале в Сан-Паулу 1994 року пока-

зали, що китайське модерне мистецтво поступово вливалося у хвилю глобалі-

зації [170]. Однак у сфері скульптури, окрім незначної кількості скульпторів, 

що зверталися до проблем предметної свідомості культури та культурної само-

свідомості в контексті глобалізації, більшість скульпторів не торкалися цієї те-

ми. Вартим особливої уваги явищем стала здійнята китайськими митцями за 

кордоном у кінці 1990-х нова творча хвиля — переклад і реконструкція влас-

ного «китайського досвіду» за допомогою своєрідної інтернаціоналізованої 

модерної мови (головним чином інсталяція та мультимедіа) [172]. Головними 

представниками даної творчої хвилі стали Сюй Бін, Цай Ґоцян, Хуан Юнпін, Ґу 

Веньда. Неочікувана поява так званого китайського закордонного легіону не 
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лише збільшила вплив китайського модерного мистецтва на міжнародній арені, 

а й зіграла важливу роль стимулювання вітчизняної художньої творчості. У 

певному сенсі успіх даної групи митців прискорив зникнення межі між скульп-

турою та інсталяцією [149; 212]. 

Якщо у кінці 1970-х – на початку 1980-х наративна логіка китайської мо-

дерної скульптури все ще перебувала під впливом переосмислення Культурної 

революції, то вже у середині-кінці 1980-х модерна скульптура увійшла в пе-

редсучасний період [126; 157; 184]. Відмінність між попередньою «скульпту-

рою, що віддаляється від монументальності» і пошуком самостійного творчого 

напряму полягає у створенні модерною скульптурою на самому початку по-

двійної наративної моделі — місцевий стиль проти західного, традиційність 

проти сучасності та зміст проти форми. Китайська модерна скульптура ще не 

завершила свою модерністичну місію, інакше кажучи, у продемонстрованих 

модерною скульптурою революції форми, культурній критиці, просвітницькій 

ідеології спостерігається обопільний розрив, розкол, незавершеність відносин 

[165; 175;184]. Можливо, це сталося через обмеженість у часі, через стрімку 

модифікацію китайського суспільства та новий розквіт політики реформ і відк-

ритості з 1989 по 1992 рік. Завдяки відчутним змінам у культурному середови-

щі, модерна скульптура за умов неповного входу в етап модернізму швидко 

спустилася до культурного контексту відходу від історизму, ліквідації глибо-

коідейного постмодернізму. Резюмуючи, можна сказати, що наративна модель 

модерної скульптури 1990-х років сформувалася за умов глобалізації, урбаніза-

ції, поширення культури споживацтва, зміни творчої концепції, революції, пе-

реосмислення та побудови модерної форми культури. Наративний дискурс 

скульптури також продемонстрував риси розпаду, розрізненості та роздрібнен-

ня [116; 159; 160; 184].  

Хоча між скульптурою від 2000 року до сьогодні та скульптурою 1990-х 

років не існує жодного виявленого розриву, однак за цей період відбувся роз-

виток форми скульптури та розширення меж, інтелектуальні пошуки певного 

наукового контексту модерного мистецтва і втручання в саму культуру, діалог з 
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міжнародними тенденціями модерного мистецтва та реакція на нього, пере-

осмислення структури науки про скульптуру та моделі навчання в навчальних 

закладах. Це сприяло створенню синхронності у розвитку модерної скульптури 

в першому десятиріччі нового століття [170; 161; 182]. 

У 2000 році увагу скульптурного світу з новою силою привернули до себе 

теми модерного та громадського мистецтва. Спостерігалася надзвичайна актив-

ність у творчості китайських скульпторів, неодноразово проводилися виставки 

та різні наукові заходи. У травні в місті Ціндао відбулися масштабні виставки 

під назвою «Модерне мистецтво» та «Зірка надії», також був проведений нау-

ковий семінар про китайську скульптуру ХХ століття. У вересні в місті Хан-

чжоу була організована «Друга виставка робіт молодих скульпторів». У грудні 

в місті Шеньчжень за підтримки Художньої галереї імені Хе Сяннін була про-

ведена «Третя річна виставка модерного скульптурного мистецтва». Їнь Шуансі 

прокоментував їх так: «Ці усі виставки разом демонструють чіткий науковий 

напрям, а також увагу скульпторів до існування та значення скульптури в су-

часних обставинах та громадському житті. У кінці ХХ сторіччя китайська ску-

льптура дійшла до раніше небаченого усвідомлення громадського мистецтва» 

[115; 151; 158; 163; 179; 182]. 

Окрім пов’язаних з громадським мистецтвом тем, скульптура даного пе-

ріоду набула деяких нових ознак. 

1. Модерна фігуративна скульптура досягла нового етапу розвитку. Реа-

лістична та фігуративна скульптура відчули вплив епохи зображення та конце-

птуального мистецтва. Митці наголошують на зоровому сприйнятті витворів, 

свідомо використовуючи зображення та символи епохи споживання. Водночас 

із цим митці активно вдаються до випробовування найрізноманітніших нових 

матеріалів, безперервно вдосконалюючи засоби та техніку накладання фарби. 

Типовими представниками даного етапу розвитку скульптури є такі скульптори, 

як Цао Хуей, Чень Веньлінг (іл. 3.3.5; 3.3.7), група скульпторів під псевдонімом 

UNMASK та інші [103; 109; 113; 212]. 
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2. Перехід від дослідження «гравіювання» та «ліплення» (як складових 

частин скульптури) до «характеру». Наголошувалося на фізичній та культур-

ній особливості «предмету». Розглядаючи історичну картину західного модер-

ного мистецтва, ми можемо побачити два витоки «предмету»: мінімалізм та 

поп-арт скульптура. У мінімалізмі природа «предмету» сягає корінням фізич-

ного середовища модерністичного живопису раннього періоду. Витоком 

поп-арт скульптури є застосування Дюшаном творчої ініціативи до готових 

об’єктів. Задля виготовлення робіт, що були представлені на виставці «Скуль-

птура 1994» Чжан Юнцзянь, Цзян Цзє, Чжан Ван (іл. 2.3.14; 2.3.15) використо-

вували готові об’єкти. Із 2000 року китайські митці були не лише обізнані у 

використанні «предмету» і готових об’єктів, а й приділяли особливу увагу ви-

явленню таких культурних особливостей «предмету», як соціум, політика, ста-

тева відмінність та ін. Типовими представниками можна вважати Суй Цзяньґо 

(іл. 2.2.6–2.2.8), Сун Дун, Їнь Сючжень, Ши Хуей, Тань Сюнь, Цзінь Ши, Лян 

Шо та інших [60; 138; 157]. 

3. Надання значення тілесним переживанням та вираженню «театра-

льності». Існує два способи формулювання сутності «тіла». Перший полягає у 

безпосередньому сприйнятті «тіла» в якості посередника, обговоренні тем, 

пов’язаних зі статевою, культурною самосвідомістю, за допомогою тіла. Серед 

митців, що брали участь у виставці, характерними представниками можна вва-

жати Сян Цзін (іл. 3.3.27; 3.3.28), Чжан Далі, Лу Чженюань [93]. Другий спосіб 

полягає у акцентуванні тілесних переживань твору під час його створення або 

огляду, що досягається зв’язком поміж внутрішньо-психологічними і фізични-

ми часом та простором. Характерними роботами можуть бути «Лікувальна 

ванна» Цінь Ґа, «Спортивне тяжіння» Суй Цзяньґо. Між аудиторією та витво-

ром встановлювався своєрідний зв’язок «театральності». Значення, важливість 

роботи збільшувалися завдяки вільному внутрішньому її стану. Час і процес 

огляду твору аудиторією також визнавався однією з частин його значення. Фа-

ктично, сформоване відчуття «театральності» ідеологізували та наділили соці-

ологічним і культуротворчим значенням. У витоках — робота «Священні пи-
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сьмена» Сюй Біна, що була представлена у Музеї образотворчих мистецтв Ки-

таю 1988 року. У ній вперше порушено питання «театральності», а ритуалізо-

ваний метод демонстрації породив у свідомості людей певну установку, що 

тільки такий спосіб огляду і презентації є вірним. Серед митців, що брали уч-

асть у цьогоразовій виставці, зазначимо харизматичних Мао Тунцян з інсталя-

цією «Знаряддя», Чжуан Хуей із «Цех стрічкової сталі» і Лі Хуей з роботою 

«Ліжко» [86; 138; 157; 214]. 

4. Розширення форми концептуальної скульптури. Концептуальна скуль-

птура великою мірою відрізняється від концептуального мистецтва, що робить 

наголос на логічності та загальносмисловому вираженні. Концептуальна плас-

тика, хоча й підкреслює концепцію, однак у ній далі присутні деякі характерні 

ознаки форми та зорового сприйняття. Головна ідея концептуальної скульптури 

полягає в тому, аби піддати сумніву основну властивість скульптури, або 

по-іншому, її основне значення полягає у розширенні встановлених меж моде-

рної скульптури. Серед творів, представлених до огляду, на особливу увагу за-

слуговують «Пила стрічкової пили?» (іл. 2.3.16) автора Ван Луяня та роботи 

молодих митців Чжо Фаня і Ван Сишуня [60; 67; 84; 157; 160; 164]. 

Насамкінець зауважимо, що поділ концепцій на класицизм, модернізм, 

постмодернізм та інші є вибудуваною виключно західними вченими системою, 

а більшість китайських скульптурних творів не вписуються до семантичного 

значення слова «система». Китайські митці та мистецтвознавці за доволі коро-

ткий проміжок часу пізнають, а також теоретично напрацьовують розуміння 

великої кількості мистецьких явищ та ідей. З 2000 року, завдяки безперервному 

збільшенню економічної сили, поширенню західної моделі мистецької освіти, 

популяризації Інтернету та комп’ютерів, а також динамічному розвитку і по-

ширенню цифрових технологій, китайські митці змогли отримати доступ до 

найсучасніших світових мистецьких тенденцій. Це спричинило нові можливос-

ті для становлення сучасної скульптури, але й поставило нові проблеми та за-

вдання — пошук власного шляху, художньої мови, унікальних засобів вира-

ження, національної ідентичності.  
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Висновки до другого розділу 

 

Досліджено особливості становлення китайської скульптури, формування 

її етапів розвитку від прадавніх часів до сьогодення. Окрема увага приділена 

скульптурі ХХ ст., становленню модерну як найвиразнішій тенденції тогочас-

ної китайської скульптури та трансформаціям, що в ній відбувалися. 

Це дало можливість зробити наступні висновки. 

1. Простежено головні віхи та стилі китайської скульптури, їхні історичні, 

культурні, мистецькі особливості. Вказано, що основними напрямами були ре-

лігійна та ужиткова скульптура. Зазначено, що китайській скульптурі, на від-

міну від західної, бракує невпинного наслідування загальних «великих» тради-

цій і вона являє собою лише відтинки розмаїтих методів, то ж для того, щоб 

виокремити її суть від прадавніх часів, китайська скульптура може бути поді-

лена на 7 основних типів, які й досліджено. Також розглянуто найголовніші 

особливості стародавньої китайської скульптури, які стали її головними озна-

ками. Але на початку ХХ ст. традиційна релігійна китайська скульптура зане-

пала. Після революції Сіньхай деякі вчені поїхали вивчати скульптуру до євро-

пейських країн, Японії та ін. Через кілька років по поверненню на батьківщину 

вони почали передавали західні знання і організовувати виставки скульптурних 

творів, що сприяло її розвитку в Китаї. 

Основними етапами становлення сучасної скульптури визначено: 

1950–1960-ті. Розквіт великої міської скульптури, що відбиває «Червону ідею». 

Міська скульптура в основному створювалася на честь революційних подій, її 

діячів і героїв. Під глибоким впливом СРСР у той час було створено багато до-

рогих скульптурних творів, що ілюструють творчість скульпторів старого по-

коління; 1970–1990-ті. Вплив західного модернізму визначив появу великої кі-

лькості абстрактних скульптур. Частина з них увійшла до історії китайської 

пластики. Однак спостерігається і зворотний ефект: сліпе наслідування і копі-

ювання західних творів привело до створення епігонських об’єктів низької ху-

дожньої якості, що набули характеру «сміття міст»; кінець 1990-х — донині. 
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Скульптори приділяють велику увагу специфіці Китаю, а не сліпо наслідують 

західні зразки. Запозичуючи західний досвід, вони знаходяться у свідомому 

пошуку національної ідентифікації в мистецтві. 

Унаслідок дослідження періодизації наголошено на необхідності у сучас-

ній практиці поглибити та розширити розвиток в скульптурі духу китайської 

традиційної скульптури. Тим самим запропоновано новий шлях — поміж реа-

лізмом вестернізації та абстрактною скульптурою — до створення глобального, 

глокально-національного та індивідуального характерів сучасної китайської 

скульптури. 

2. Досліджено скульптуру ХХ ст., проаналізовано докорінні трансформа-

ції у ній з початком політики реформ та відкритості, коли Китай пережив коло-

сальний перехід від духовного до матеріального життя. З’ясовано, що з точки 

зору становлення сучасного мистецтва Китай пройшов сторічний мистецький 

шлях західних країн. Основні школи, ідейні течії, форми та матеріали, що мали 

місце в західній історії мистецтва, почергово з’являлися в історії сучасного ми-

стецтва Китаю. Класицизм, романтизм, реалізм, експресіонізм, абстракціонізм 

поступово поступалися місцем концептуальності, образності, ілюстрації, інста-

ляції, ландшафтному та публічному мистецтву. Це демонструє високу готов-

ність китайських митців йти назустріч новому.  

Вказано, що до пошуку форми та засобів зміни стилю в народній і місце-

вій культурах докладали сил Тянь Шисінь, Хе Ліпін та ін. Також були поширені 

імітація, переймання стилю західного модернізму, надання роботам персоналі-

зованого стилю. Серед митців, які свідомо йшли цим шляхом, були Лю Хуань-

чжан, Бао Пао та У Шаосян. Зазначено, що в більшості робіт таких митців, як 

Лі Сюцінь, Юй Чжицян, Чжу Цзуде, Ґань Шаочен та Ян Мін, присутні харак-

терні ознаки абстракціонізму та конструктивізму; використання матеріалу з мі-

сцевих культурних фондів, активні пошуки сучасних змін вираження форми. Ці 

витвори мистецтва поділено ще на два типи. Хоча усі вони базуються на міс-

цевих культурних традиціях, однак роботи Сунь Цзябо, Хуан Ялі та Фу Чжун-

ван за формою більш наближені до західного стилю модернізму, а роботи Чень 
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Юньґан, Цен Ченґан тісно пов’язані з китайською традиційною «ідейною ску-

льптурою». 

3. У творчих та наукових пошуках китайські митці та мистецтвознавці 

задля пом’якшення конфлікту та вирішення актуальних питань повинні прова-

дити роботу з ретельного вивчення ідеологій, концепцій, доктрин, методологій 

від періоду класицизму до періоду модернізму. Дане дослідження сприяє за-

своєнню та використанню мистецьких знань про скульптуру Китаю, її спадщи-

ну, сучасність та освоєнню здобутків зарубіжних досягнень в інтересах її ста-

новлення й подальшого розвитку. 
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Розділ 3. 

ХУДОЖНІ ОСОБЛИВОСТІ 

СУЧАСНОЇ КИТАЙСЬКОЇ СКУЛЬПТУРИ 

 

 

3.1. Національна ідентичність сучасної китайської скульптури 

 

Китайська традиційна скульптура посіла важливе місце в історії мистец-

тва Китаю та стала квінтесенцією китайського традиційного мистецтва. Вона 

вмістила національний характер і неповторну культуру, а її художній стиль, 

слідуючи за розвитком історії, безперервно вдосконалюється вже упродовж 

більш ніж 5000 років. Змінюються художні особливості, методики вибору сю-

жету, вираження змісту, моделювання образу. 

Традиційна китайська скульптура поєднала культурний рівень, естетичну 

свідомість, спосіб мислення та філософські ідеї китайського народу, сформува-

лася як цілісна мистецька система, поєднала багатий народний колорит та ес-

тетичну свідомість. 

Образу традиційної скульптури завжди приділялося чимало уваги. Як 

особлива форма втілення національного духу, традиційна китайська скульптура 

тяжіє до вираження ідеї через зображення, використовуючи зображення в якос-

ті платформи для прихованого сенсу. Скульптура стала яскравим виявом ки-

тайського стародавнього філософського мислення. Беручи до уваги наголос на 

духовній, емоційній складовій, можна сказати, що це своєрідна «духовна ску-

льптура». ЇЇ найважливішою ознакою якої є спрямування до зовнішньої демон-

страції духовного та певною мірою ігнорування форми об’єкту. 

У традиційній скульптурі відбувалося безупинне поглиблення та поши-

рення ідеї «Людини» як основи. Увага приділялася внутрішній ідейності, хара-

ктеру, декоративності, прихованому змісту скульптурного виробу. Можна по-

мітити, як підкреслювалася єдність виробу з оточенням, а також розширювався 

зміст естетичного сприйняття.  
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Зазвичай у сфері китайської стародавньої пластики та живопису в процесі 

проектування образу скульптури застосовувалися техніки гіперболізації та ме-

таморфози задля підкреслення досконалості образу людини чи тварини. Зобра-

ження витвору знаходилося у прямій залежності від відчуттів та розуміння 

об’єкту митцем. Майстер не наголошував на точності пропорцій або ефекті ре-

альності, важливими постали демонстрація настрою та різних життєво важли-

вих особливостей, вираження прийняття або відмови від скульптури, її гіпербо-

лізації, видозміни або навіть образності. Найхарактернішими представниками 

даного типу скульптури вважаються надгробні камені Шо Чанюн і Хо Цюйбін 

часів правління династії Хань.  

Інший спосіб вираження стародавньої духовності полягає в особливостях 

зображення. Предки через імітацію об’єктів природи та використання естетич-

них особливостей в стилі реалізму досягали мети скульптури. Дотримання абс-

тракції в процесі імітації було специфічною китайської особливістю, людину 

захоплювала здатність стандартизувати природній прототип за допомогою 

трикутників та округлостей. 

Сучасна скульптура наразі перебуває у процесі становлення, після поши-

рення західної культури на теренах Китаю почали безупинно з’являтися нові 

види та найменування пластики, такі як «тривимірне мистецтво», «космічне 

мистецтво» та ін. Дані ознаки засвідчують наявність радикальних змін у мис-

тецтві скульптури. 

Під дією принципів зображення та культурного змісту, що були проде-

монстровані стародавньою китайською скульптурою, а також естетичних на-

строїв та способу життя китайців вплив стародавньої скульптури на сучасне 

скульптурне мистецтво стає дедалі очевиднішим. Порівнявши художні форми 

китайської стародавньої і сучасної пластики, можемо висунути тезу, що між 

ними існує суттєва відмінність, однак вони є настільки протилежними, наскі-

льки й єдиними. З точки зору історичного розвитку важко визначити межу між 

традиційністю та сучасністю, адже між ними існує безумовний постійний внут-

рішній зв’язок. Сьогодні образи китайської сучасної та західної скульптури га-
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рмонійно доповнили один одного, сформували образотворче мистецтво з хара-

ктерним індивідуальним естетичним сприйняттям. Специфічною особливістю 

традиційної скульптури є акцент на духовній змістовності, і сучасна скульптура 

все більше схиляється до розвитку та поширення такої стародавньої ідеї. 

Сьогодні, коли скульптурне мистецтво безупинно розвивається, збере-

ження та передача наступникам традиційної пластики стали наріжними про-

блемами. Перед скульптурою поставлено завдання не тільки задовольняти ес-

тетичні потреби сучасного суспільства, а й розвивати мистецьку мову так, щоб 

вона втілювала, поглиблювала етнічні традиції. 

Традиційне мистецтво скульптури, хоча і зазнало тисячолітньої еволюції, 

але не спустошилося в ході історичного розвитку, а, навпаки з кожним днем все 

більше відкриває світові власні мистецькі особливості, виключну чарівність 

народів Сходу. Сучасна китайська скульптура за своєю формою загалом базу-

ється на західному мистецтві, втім, останнім часом тяжіє до розкриття націона-

льно ідентичної скульптурної традиції, що має багатотисячилітню історію, хоча 

пластична мова та естетичні вимоги зараз цілковито нові. 

Зокрема це китайська модерністська скульптура, що з часів свого виник-

нення була пов’язана із західною культурою. Упродовж різних епох західні 

стилістичні та культурні тенденції безперервно впливали на китайське мистец-

тво, тому, досліджуючи стилістичні та пластичні особливості китайської наці-

онально ідентичної скульптури, потрібно розуміти, що це питання вимагає ши-

рокого розгляду з точки зору світової культури [169; 175; 184]. 

Наразі митці, що використовують «мову китайської культури» як бекгра-

унд, сформували сучасну національно ідентичну скульптуру та сприяють її 

становленню. І хоча китайські митці з материкового Китаю, Сянгана, Аоменя, 

Тайваня та китайські спільноти на чужині мають різний культурний бекграунд, 

походять з різних суспільств, навіть мають різне громадянство, різну ступінь 

впливу західної культури на їхню творчість, усі вони мають спільний культур-

ний код, що походить з мови китайської культури. Наразі, на хвилі економічної 

глобалізації культурна глобалізація стала доконаним фактом. Культурний «ек-
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спорт», «імпорт» та злиття культур є досить частою ситуацією. Китайські ску-

льптори в різних суспільних умовах та різних регіонах наскільки можливо роз-

вивають та поширюють екстернальні та інтернальні аспекти китайської скуль-

птури [171]. Як приклад, наведемо таких митців, як Ян Інфен, Чжу Мін, Вен 

Лоу, Сьон Бінмін, Тянь Шисінь, Лю Хуаньчжан, Ву Вейшан (іл. 2.1.33–2.1.36; 

2.1.41; 2.2.5; 3.1.1; 3.2.15), які у різний час та у різному просторі завдяки своїм 

творам спільно сформували різні рівні та основу національної ідентичності ки-

тайської скульптури [105; 113; 126; 131]. 

Взявши за основу західний досвід, китайська модерністська скульптура за 

декілька десятиліть свого становлення поступово удосконалила художню освіту, 

але усвідомила, що сукупність таких речей, як національні дух, цінності та сут-

ність не знайшли свого відображення у новому мистецтві. Аж у 1980-ті роки, 

коли у материковому Китаї почали здійснюватися реформи відкритості, 

з’явилися такі необхідні атрибути мистецтва, як масштабне поширення мисте-

цьких ідей та індивідуальна самосвідомість митців [60; 182, с. 48]. Перше, над 

чим замислилися китайські митці того часу, була місцева свідомість та про-

блеми національної культури та психології. Спочатку вони шукали сюжети та 

художні форми у народному мистецтві та давній традиційній скульптурі. Ху-

дожники з південно-західних регіонів, такі, як Тянь Шисінь, Лю Хуанчжан та ін. 

використовували цей метод, наприклад вони переймали особливості первісного 

мистецтва національних меншин, задля того, щоб продемонструвати дійсність 

та простоту життя. Вони дотримувалися цього модерністського методу, що не 

несе ніякого політичного забарвлення. Тянь Шисін створив скульптури «Плід», 

«Колона радості», «Дівчина народності Дун» та інші твори, сюжети яких були 

взяті з творчості національних меншин. Він фактично запозичив ці сюжети за-

для прославлення життя у власних творах. Тянь Шисін був достатньо сміливим 

у виборі форми для своїх скульптур, він не використовував традиційний реалі-

стичний метод, але й не створював скульптури, що є «приємними» для спогля-

дання. Твори цього скульптора увібрали примітивіське специфічне мистецтво 

національних меншин з його сміливісттю, перебільшенням, щіристю та дикістю. 
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У подальших роботах Тянь Шисін під впливом художніх засобів скульптури 

династії Хань, сформував новий художній стиль. В епоху, коли сюжет у мисте-

цтві превалював, він здійснив художнє дослідження, що стало революційним в 

історії мистецтв, та втілив його висновки у скульптурі. Можна помітити, що 

твори Тянь Шисіна та китайська традиційна скульптура мають родинний 

зв’язок: таким чином він створив модерні художні методи китайської скульп-

тури та перетворився на засновника нового стилю (іл. 2.1.41; 2.1.42; 2.1.43). 

Твори скульптора Лю Ваньці також мають схожі особливості. Лю Хуа-

ньчжан тоді ж так само використовував елементи африканського мистецтва для 

формування індивідуального стилю. У роботах цього скульптора можна поба-

чити його наполегливі пошуки сутності мистецтва. І хоча їм не вистачає інди-

відуальної та культурної цілісності, але його дослідження форм важко переоці-

нити [136; 157; 184] (іл. 2.2.5; 3.1.2; 3.1.3). 

Упродовж останніх десятиліть Китай розвивався здебільшого однаково із 

західними країнами. Виразним прикладом такого розвитку є регіони Сянган та 

Аомень. У них східні культурні цінності знайшли своє вираження у формі, що 

характерна для західної культури. Культура Сянгану та Аоменя — це результат 

злиття китайської та західної культур, а отже й художня творчість увібрала ба-

гато різних особливостей з обох боків. Але у неї були сформованоі деякі групи 

скульпторів, тому усі працювали індивідуально. Від самого початку мистецтво 

скульпторів Сянгану та Аоменя було міжнародним: з одного боку, воно увіб-

рало китайський культурний код, а з іншого, — середовище, для якого харак-

терне змішування східної та західної культур, сформувало певний менталітет та 

підхід до творчості, в якому присутні китайський дух та західний модернізм. 

Вень Лоу (1933 р. н.) із Сянгана є яскравим представником цього напряму. 

Він розвивав сянганське мистецтво упродовж десятків років. З точки зору ху-

дожнього змісту його твори відносять до модерністського конструктивізму, але 

його скульптури передають приховану, суб’єктивну, високу та поетичну красу. 

Серія робіт Вень Лоу «Бамбуковий вітер» (іл. 3.1.1; 3.1.4), не зважаючи на 

конструктивістичний стиль, виявляє зв’язок з поетикою бамбука у традиційно-
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му китайському малярстві. Якщо у творах Тянь Шисіна простежується вплив 

народного мистецтва династії Хань, то мистецтво Вен Лоу виникло в умовах 

індустріалізації Сянгану, для якої характерні детальні механічні художні образи 

та краса металевих матеріалів. Творчість та художній стиль Вен Лоу значно 

розширила межі національно ідентичної китайської скульптури [123; 126; 182]. 

Тайвань має ще більше характерних рис сучасної культури. З одного боку, 

там діють потужні впливи первісної культури корінних народів та західної ко-

лоніальної християнської культури, а також наслідків японської колоніальної 

культури. З іншого боку, Тайвань, як один з «чотирьох азіатських драконів» 

(розвинуті економічні райони, до яких також відносять Гонконг, Синґапур та 

Південну Корею), підтримував економічні відносини із західними партнерами, 

що в свою чергу спровокувало появу широких міжнародних зв’язків та культу-

рного обміну. З точки зору становлення модерністичного мистецтва, Тайвань 

мав певний синхронізм із західними країнами, до того ж, починаючи від 1949 

року Тайвань відновив мистецьку освітню систему, що була характерна для 

Китайської республіки. Тайванське модерне мистецтво має логічний розвиток 

та демонструє розмаїття стилів, і його твори мають власний мистецький почерк 

та концепцію, утім, яскраво відображають сучасність та культурні особливості. 

Роботи скульптора Ян Інфена (1926–1997) належать саме до таких. Адже 

він навчався у Пекіні, Токіо, Римі, Тайбеї, що урізноманітнило його мистецтво, 

розширило культурні прагнення та сформувало власний унікальний стиль. Че-

рез зображення рідної місцевості він абстрактно виражав традиційні філософ-

ські ідеї, а його твори, виконані у різноманітних стилях, зокрема ландшафтне 

мистецтво, розвивали традиційну китайську концепцію єдності людини та неба, 

прагнучи до гармонії між людиною та природою, створивши новий, не схожий 

на західний стиль ландшафтної скульптури, що має традиційні риси. Встанов-

лена на олімпійському стадіоні у Пекіні скульптура «Рукави» є його роботою з 

циклу «Тароко». З’єднавши статичність та рух, гірський ландшафт та рухи з 

китайської опери, скульптор створив монументальний, прекрасний та природ-

ний твір. Можливо, лише китайські митці можуть відчути енергію та дух гір, 
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створити красу, що виходить за межі утилітарної форми (іл. 3.1.5; 3.1.6; 3.1.7; 

3.1.8). 

Чжу Мін (1938 р. н.) — один з найвидатніших сучасних скульпторів, що 

перебували під впливом мистецтва Ян Інфена. Китайці вірять, що кожен пред-

мет має своє власне життя, людина та небо єдині. Чжу Мін у циклі робіт «Тай 

Ці» поєднав природу та людину (іл. 2.1.33; 2.1.34; 3.1.9). І хоча тай ці — це ли-

ше вид бойових мистецтв, але це мистецтво у кожному жесті та русі відображає 

такі концепції китайської культури, як взаємодоповнення та взаємоперехід Інь 

та Ян. З розвитком власного стилю Чжу Мін постійно осмислював матеріали та 

способи народного різьблення по дереву. Тому його скульптури мають просто-

ту народного мистецтва, але несуть певний присмак китайської інтелекти [195, 

с. 89]. 

Мистецтво китайських емігрантів, що жили в західних країнах, теж є не-

від’ємною частиною національно ідентичного продукту китайського сучасного 

мистецтва. В епоху глобалізації національна ідентичність їх мистецтва спрямо-

вана на ознайомлення Заходу із китайською культурою. Соціальне та культурне 

середовище не лише визначило їх творчу мову та естетичні смаки, але й збага-

тило західну культуру. Культура китайської еміграції належить до західної і до 

східної, але її основа, мова та ідентичність належать лише до культури Китаю. 

Чжао Уцзі, Чжу Децюнь, Сюн Бінмін та інші митці мали схожу долю: народи-

лись у Китаї, виїхали вчитися на чужині, створили власні мистецько-стильові 

спрямування у Франції та отримали визнання у міжнародних мистецьких колах. 

Їх твори використовують форму, що властива для Заходу, а також для вира-

ження ідей, що є невід’ємні від Сходу. Сюн Бінмін довгий час працював у Па-

рижі, був добре обізнаний із західною та східною культурами. Він був не лише 

інтелігентом з глибоким розумінням філософських ідей, а й вправним митцем, 

через це його стиль вирізняється індивідуальністю та активністю. У його ску-

льптурних композиціях можна побачити вплив абстракціонізму, кубізму, конс-

труктивізму, експресіонізму, а також китайської каліграфії. Кожен елемент йо-

го пластики має життєву силу. Його сталеві фігури птахів та звірів навіть більш 
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абстрактні, аніж китайський живопис «се-і», і так далеко пішли, що майже ста-

ли абсолютно абстрактним мистецьким продуктом. Його металеві скульптури 

відрізняються від скульптур Девіда Сміта та інших конструктивістів візуальним 

наповненням, адже Сюн Бінмін прагнув до того, щоб виразити життєву магію 

абстракції. Його роботи «Мати», серія «Корови», «Зараз», «Верблюд» схожі на 

монохромний живопис тушшю (іл. 2.1.35; 2.1.36), ми навіть можемо побачити 

вплив картин Хуана Бінхуна, адже Сюн Бінмін не прагне до подібності форм, а 

відображає єдність духу. Його скульптури трансцендентальні, мають філософ-

ський підтекст, несуть тугу за батьківщиною та виражають естетичні концепції 

Сходу [142]. 

За часів політики реформи відкритості розвиток мистецтва материкового 

Китаю здебільшого складався з простого перейняття західного модернізму. 

Митці досліджували основні ідеї модернізму, але їх результати ще не були до-

статньо успішними, бо їм ще не вистачало творчого духу та культурної самос-

відомості. У сучасній історії скульптури можна простежити, що останні 30 ро-

ків скульптура материкового Китаю поверхнево копіювала скульптуру захід-

ного модернізму [172; 184]. Розвиток західного модернізму мав свою суспіль-

но-культурну логіку, тоді як сучасна скульптура материкового Китаю часто 

була спрямована на ознайомлення з національною культурою. Деякі митці ак-

тивно використовували нові методи, а деякі поступово трансформували твор-

чий процес, використовуючи традиційні. У середині 1990-х сучасна китайська 

скульптура сформувала власну ідентичність. Відійшовши від копіювання, ба-

гато скульпторів почали самодослідження, відмовившись від використання іс-

торичних сюжетів. Вони звернули увагу на сучасне життя. Вплив постмодер-

нізму перевернув уявлення про традиційну скульптуру, створив нові художні 

засоби, нову художню мову та зруйнував межі поміж іншими видами мистецтв 

[60; 166; 175]. 

Ву Вейшан належить до іншого типу митців, адже ознайомлення з китай-

ською традиційною культурою змусило його розвивати у творах такі теми, як 

народні самосвідомість та традиційні вартості [37] (іл. 3.2.19). Він робить з 
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двовимірних об’єктів тривимірні композиції, свідомо та впевнено розкриває 

глибинну сутність китайської культури в умовах глобального світового розви-

тку [107; 152]. 

Підсумовуючи, наголосимо, що сучасні китайські митці переважно вико-

ристовують художньо-образну мову китайської культури, щоб сформувати су-

часну національно ідентичну скульптуру.  

Головними художніми особливостями національно ідентичної китайської 

скульптури стали наступні фактори: 1) застосовувалися техніки гіперболізації; 

2) використання прийому метаморфози; 3) імітація об’єктів природи; 4) вико-

ристання естетичних особливостей в стилі реалізму; 5) дотримання абстракції у 

стандартизуванні природних прототипів. 

Отже, художня мова та стиль сучасної китайської скульптури достатньо 

широко розкривають проблематику культурного феномену Китаю. Це є ре-

зультатом самовираження та самосвідомості скульпторів, що перебувають у 

пошуку власної художньої мови. Національно ідентична сучасна китайська 

пластика має головну особливість: вона бере витоки з традиційної культури 

Китаю, але митці використовують сучасні художні засоби та мистецькі прийо-

ми західного модернізму та постмодернізму. Це дозволило створити підґрунтя 

для поширення національно ідентичної китайської скульптури по усьому світу 

та спричинило виникнення в Китаї новітніх мистецьких спрямувань, що є і му-

льтикультурними, і суто національними китайськими водночас. 

 

 

3.2. Внутрішнє та зовнішнє спрямування  

китайської сучасної скульптури 

 

У китайському сучасному мистецтві існує феномен проблеми, про який 

немає жодних досліджень у письмовому вигляді, але який став частою темою 

для обговорення серед митців, — цей феномен у середовищі художників Китаю 

отримав назву внутрішня та зовнішня спрямованість. 
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Під внутрішньою та зовнішньою спрямованістю йдеться про суть пере-

бування всередині системи та поза нею. Через велику різницю у стилях, навіть 

можна твердо стверджувати, яким є рівень наявних культурних відмін, тому що 

ці два напрями останнім часом були визначені самим мистецькими колами, як 

дві окремі течії, за принципом, що був подібний до історичнго розподілу на 

північну та південну школи у стародавньому Китаї.  

Феномен внутрішньо спрямованих митців головним чином утворили ви-

кладачі великих коледжів мистецтв, факультетів мистецтв багатопрофільних 

вищих навчальних закладів усієї країни, та митців, які навчалися за державною 

системою освіти, що була створена за концепцією традиційної художньої осві-

ти. До ХХІ ст. у творах такої групи діячів чітко простежувалася прихильність 

до академізму та реалізму як основних векторів для художнього самовираження. 

Так, стиль «червоної класики» став тоді майже головним для митців внутріш-

ньої спрямованості. Хвиля модерного мистецтва, що здійнялася в Китаї у ХХІ 

столітті, змусила прихильників академізму творити за вимогами сучасності.  

Як уже зазначалося, внутрішньо спрямованими митцями здебільшого 

були викладачі великих навчальних закладів, які мали стабільну працю, заро-

бітну плату та певний зиск від уряду.  

Саме з цієї причини на їх творчому шляху не відбувалося жодних великих 

потрясінь, усе відбувалося з належною поступовістю. На півночі Китаю можна 

виділити таких яскравих представників, як Лі Сянцюнь, Ву Вейшан та інші. На 

півдні — архітектори, що входили до Спілки скульпторів Суджоу, Ян Мін, Шен 

Цян Гуо та інші. 

Зараз неважко зрозуміти, чому у творах таких митців важко знайти над-

мірні вияви сатири чи бодай спроби критики. Більшість митців дотримувалася 

традиційного типу зображення людини та краєвиду, однак у композиції, техніці, 

кольорах та формах усе ж можна було спостерігати їх прихильне відчуття до 

модерного мистецтва і ставлення до нього. Попри це, усе ще був сильно поміт-

ним відбиток класичної естетики, що означало: на даному етапі митці ще не 

змогли повністю відійти від традиційного академізму, не насмілювалися тво-
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рити у гіперболізований спосіб та торкатися політичних питань. Адже усі вони 

тоді були певним чином залежними від преференцій уряду, що ставив певні чі-

тко спрямовані культурні вимоги та зобов’язання. 

Група зовнішньо спрямованих митців не почувалася настільки скутою. 

Цю групу можна визначити, як групу професійно вільних людей. У складі 

представників даної течії знаходилися абсолютно різні люди, наприклад, сту-

денти, які після випуску не змогли або не захотіли знайти працю, художники, 

які з дитинства жили на чужині, відомі професійні митці, які довгий час займа-

лися мистецтвом, а також внутрішньо спрямовані викладачі, які після звіль-

нення стали вільними митцями (Сян Цзін, Чень Веньлінг) та інші. Вони орен-

дували майстерні у визначеному мистецькому районі, збиралися разом і займа-

лися художньою творчістю. Оскільки частина людей не мала постійної праці, 

то різниця між заможними особами і бідними була дуже помітною. Знамениті 

заможні митці мали спеціальну тактику власного просування, тоді як деякі інші 

змушені були піклуватися про те, як вижити. 

Життєва позиція, напрацьована унаслідок впливу різниці між заможними 

та бідними, призвела до масового невдоволення урядом. Посиленням прірви 

поміж внутрішньо і зовнішньо спрямованими стала відмова від урядових «кай-

данів» матеріальних благ. За основу творчості зовнішньо спрямовані митці 

брали критику та сатиру, або ж реакцію на життєві особливості «хворого» сус-

пільства, психологічні натяки та навіть естетичну концепцію сприйняття пот-

ворного як прекрасного. У творах митці часто порушували делікатні для полі-

тики питання, таким чином звертаючи до себе увагу країн Європи та Америки. 

Зазначимо, що репутація та прибутки у деяких таких митців за кордоном були 

значно вищими, аніж у Китаї. Через велику неоднорідність у складі представ-

ників течії та відсутність критеріїв прийому нових учасників, змішаність в ря-

дах зовнішньо спрямованих значно збільшилася. Люди, які абсолютно не розу-

мілися на мистецтві або не мали з ним жодних зв’язків, називали себе вільними 

митцями, хоча часто не мали жодного власного витвору мистецтва, а могли 

продукувати лише імітацію або плагіат. 
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Отже, багато новітніх явищ китайського модерного мистецтва походять 

від течії зовнішньо спрямованих. Загалом, як течія, вона, завдяки характерним 

проявам лібералізму, сприяла розвитку незвичайного індивідуалізму, надаючи 

особливого характеру творам мистецтва, підштовхуючи до збагачення їх тема-

тики. Можна сказати, що більшість видатних творів китайського модерного 

мистецтва можна віднести до зовнішньо спрямованих майстрів. Феномени 

«внутрішньої та зовнішньої спрямованості» китайського модерного мистецтва, 

у процесі взаємопроникнення, взаємонавчання та сатири, збудили нову енергію, 

раніше не бачені мистецькі дух і силу, зумовили становлення модерного мис-

тецтва, за багатьма ознаками властивого лише для Китаю. 

3.2.1. Внутрішньо спрямована скульптура півночі Китаю 

Лі Сянцюнь (1961 р. н.) — один з яскравих представників течії внутріш-

ньо спрямованих митців і водночас один з лідерів китайської модерної скульп-

тури. Він є мистецьким діячем, безпосередньо відомим через свою скульптурну 

практику, що зумовлює детермінацію його внеску в художню освіту. 

Власні твори Лі Сянцюнь поєднує з концепцією неогуманізму, що надає 

їм надзвичайної мистецької сили. Його скульптурні портрети приголомшують 

та дивують, скульптура в його руках перетворюється на історичну нотатку, на 

продовження історії, являючи міць та силу ідеї митця.[201] 

Лі Сянцюнь народився у квітні 1961 року в місті Харбіні. У 1990 році 

здобув ступінь магістра в Академії мистецтв ім. Лу Сіня на скульптурному фа-

культеті, після чого викладав там і в Центральній Академії образотворчого ми-

стецтва. Сьогодні він є ректором Академії мистецтв ім. Лу Сіня, викладачем на 

факультеті скульптури в університеті Цінхуа, членом вченої ради університету, 

депутатом зборів народних представників у Пекіні, членом китайської асоціації 

художників, виконавчим директором наукової спілки скульпторів Китаю, а та-

кож членом Британського Королівського товариства скульпторів. 

Загальновідомо, що червона класика — це один з основних стилів китай-

ської творчості. Його упродовж багатьох років дотримувалися внутрішньо 

спрямовані митці. Останні 30 років основною темою загальнодержавних худо-
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жніх виставок завжди була ідея червоної класики, що відображала серйозність і 

суворість політичних, історичних постатей та подій [163], інколи навіть гіпер-

болізуючи їх «релігізацію», що вплинуло на досить неоднозначне ставлення до 

червоної класики з боку суспільства у ХХІ ст. 

Однак колекція робіт Лі Сянцюня у стилі червоної класики повністю 

руйнує таке «політичне ідолопоклоніння», створюючи нову форму стилю з то-

чки зору техніки, зображення та емоцій. Його твори — це новий етап розвитку 

червоної класики у ХХІ ст., а його статуя Мао Цзедуна експонується в центра-

льному виставковому залі державного музею (іл. 3.2.1).  

Останнім часом зміст скульптурного зображення історичних постатей і 

подій поступово втратив ідею «творіння», став схожим на явище, що задоволь-

няє політичні потреби, підпорядковане задумам «ідолопоклоніння». Таке пок-

лоніння дещо схоже на міркування філософа епохи Відродження Френсіса Бе-

кона про ідолів площі або ринку, чия поява не дає людині змоги правильно 

сприймати та аналізувати історію. Це й стало початком зародження філософсь-

кої концепції «руйнування ідола» [59]. 

Червона класика Лі Сянцюня повернула до світу звичайних людей «бо-

жественні» скульптури історичних діячів. Використавши емоції, настрій та ди-

наміку в якості головних творчих засобів, він зобразив інший, м’який та спо-

кійний, бік видатної особистості, наблизивши зображення до звичного нам ви-

гляду. Червона класика у витворах Лі Сянцюня — не лише поєднання творчих 

технік академізму, людини та змісту. У контексті розповсюдження модерного 

мистецтва в Китаї у ХХІ ст. традиційна тематика творчості запалала новим во-

гнем. Досконалий та консервативний стиль набув нового значення, а у статті 

відомого скульптурного критика Сунь Чженьхуа «Десять основних видів ки-

тайської модерної скульптури» він був названий переродженою червоною кла-

сикою, що висвітлює тему спорідненості, людяності, простонародності та ін-

ших особливостей видатних персон [139].  

Хоча від початку 2000 року вихідна точка та шлях розвитку скульптури 

відрізняються один від одного, однак, якщо мати на увазі формування «модер-
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ності» китайської скульптури, то тут можна виявити певні спільні риси. На-

приклад, декотрі митці наголошують на адаптованому шляху розвитку; декот-

рі — на поверненні до «традиційності», модерній зміні мови вираження на фо-

рму як основу; хтось свідомо віддаляється від західної аксіологічної детерміна-

ції системи пластики; хтось використовує нові медіа та технології або готовий 

продукт задля розширення меж скульптури, спрямовуючи її до розвитку у вид 

комплексного мистецтва. Будь-де знайдуться митці, які вважають, що модерна 

скульптура повинна відповідати духові нової доби, відображати естетичний 

образ покоління. Поглянувши на витвори Лі Сянцюня, можна помітити його 

наміри повернутися до традиційності [139]. Він, на наш погляд, наголошує на 

адаптованому розвитку китайської скульптури в умовах сучасних радикальних 

змін у пластиці, створенні самобутнього «китайського національного характе-

ру», зокрема в естетичному та культурному сприйняттях. 

Під час аналізу творів Лі Сянцюня було виявлено цікавий феномен — се-

рія робіт у стилі червоної класики та інші вільнотематичні акценти робіт, що 

цілковито не схожі за творчою ідеєю та стилем, і що це наближене до різниці 

між реалістичним та ідейним зображеннями. Наприклад, висунута Ву Вей-

шанем концепція «ідейної скульптури» простежується у кожному його витворі, 

чи це урядовий проект, чи культурна агітація, чи будь-яка іншого характеру 

композиція [37]. Усі вони мають безпосереднє ставлення до «ідейної скульпту-

ри» за способом вираження та ідеєю. Серед виконаних Лі Сянцюнем з політич-

ною метою творів можна побачити такі, як «Червона зірка над Китаєм» (іл. 

3.2.2), «Життєрадісний Мао Цзедун» (іл. 3.2.3), «Ми йдемо широким шляхом» 

(іл. 3.2.4) та ін. З точки зору техніки це — абсолютний академічний реалістич-

ний стиль, однак з точки зору сприйняття — абсолютна простота та зрозумі-

лість. Лі Сянцюнь стверджує: «Люди нашого віку жили в час Мао Цзедуна, 

сьогодні наша пристрасть до нього — це спогади про минуле. Звісно, що у нас 

до нього залишилися певні почуття, а тому створення скульптури Мао Цзедуна 

для нас прирівнюється до створення скульптури близької людини. Ми зовсім не 
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перетворюємо його на далекого від нас великого вождя, а, навпаки, скорочуємо 

відстань між ним і нами» [198, с. 97]. 

В Академії мистецтв ім. Лу Сіня, яку закінчував Лі Сянцюнь, в ті роки 

панувала система викладання за прикладом соцреалістичної в СРСР. Однак де-

які твори митця повністю порушували такий псевдоакадемічний реалістичний 

стиль зображення, були зовнішньо спрямовані до ідейного зображення, а деякі 

навіть ще належали до реалістичного стилю, проте знову ж таки в основному 

відрізнялися від притаманного митцю власного стилю червоної класики. Якщо 

дати точніше визначення, то скульптура Ву Вейшана являє ідейність у сенсі 

форми, а скульптура Лі Сянцюня — ідейність у сенсі мислення.  

Саме ця ідейність у сенсі мислення дозволила колекції робіт у стилі «че-

рвоної класики» Лі Сянцюня бути особливо вільною і легкою за формою, не 

наслідувати принцип монументального «ідолопоклоніння» та поєднати історію 

зі звичайним повсякденним життям (іл. 3.2.13; 3.2.14) 

Серія робіт митця у вільному стилі під назвою «Безліч хмар і безліч сні-

гу» (іл. 3.2.5; 3.2.6) у свій час викликала ажіотаж серед наукової громадськості. 

Роботи розкривають образ найсуперечливішої імператриці в історії стародав-

нього Китаю Цисі. І в літописах, і в подальшому у кіно імператриця Цисі зо-

бражується егоїстичною, жорстокою особою, з цієї причини присвячених їй 

творів мистецтва небагато, і усі вони виконані суворо в ідеї обожнювання ім-

ператриці. Лі Сянцюнь ще раз зламав цю конструкцію «ідолопоклоніння», в се-

рії його робіт Цисі уже не безсердечна, а, навпаки спокійна та м’яка земна жін-

ка, при тім оголена, що підсилює її земну сутність і цілковито суперечить уста-

леним традицією символам жорстокості імператорської влади. Єдине, що видає 

в жінці історичну постать, — це елемент імператорського вбрання та особливий 

головний убір. Застосування техніки зображення сучасного уявлення про жінку 

руйнує образ історичного ідола. Такий категоричний конфлікт показав нові 

значення сучасного тлумачення традиційної історичної тематики. 

У процесі створення скульптур «Дунпо» (іл. 3.2.7) та «Чотири майстри 

живопису династії Юань» (іл. 3.2.8–3.2.11) Лі Сянцюнь об’єднав ідейність у 
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формі та ідейність у мисленні, свідомо зменшив акцент на конструкції, підкре-

слив концепцію «ліній» і додав елементи живопису. У давнину освічені і вихо-

вані люди, сьогодні сприймаються як святі, мудреці. Лі Сянцюнь зображує їх 

розслабленими і навіть дещо комічними. Можна сказати, що в цьому є щось 

«ліричне», якась цікава легка естетика. Така вільна ідейність, що наближається 

до духовності, а не до форми, взяла початок від часу «малярства освічених лю-

дей» за династії Сун та залишила сильний відбиток на китайському традицій-

ному живописі [109]. Починаючи з ХХ ст., західний академізм стрімко увірвав-

ся в китайську художню систему освіти, тоді ж Сюй Бейхун висунув гасло: 

«Контурний малюнок — основа мистецької форми», тому явище «живопису 

освічених людей» проявилося майже виключно в китайському традиційному 

живописі, а вже з ХХІ ст. почало з’являтися в інших видах мистецтва.  

Лі Сянцюнь певною мірою вважається чужинцем серед митців, тому що 

він дотримується академічних канонів, внутрішньо спрямований, але не зовсім, 

частково зовнішньо спрямований, але не повністю, у нього є сильні здібності до 

комерції, однак, його характер достатньо простий. Лі Сянцюнь створив безліч 

скульптур Мао Цзедуна різного розміру, однак створення такої кількості ску-

льптур не відбувалося за допомогою сліпого копіювання і не було зумовлене 

політичним запитом. Кожна з його скульптур Мао має власний вираз обличчя 

та наділена характерними рисами, деякі скульптури навіть мають певну грацію 

та жвавість, що завжди притаманні молоді та були притаманні йому самому. Лі 

Сянцюнь має міцний образотворчий фундамент, однак зовсім не з цієї причини 

його творчість є обмеженою чи скутою, він не є прихильником окремих оціно-

чних стандартів. Що стосується педагогічної практики митця, то серед його 

студентів майже не знайти двох схожих один на одного; кожен з них помітно 

відрізняється від іншого, до того ж, вони не бездумно копіюють витвори свого 

вчителя, на відміну від багатьох студентів інших викладачів.  

Напевно, ця ідея «руйнування ідолопоклоніння» не за задумом, а творчим 

уподобанням значно вплинула на творчість молодого покоління митців. Націо-
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нальний дух і переживання стали заміною «ідола», що детально простежується 

у творчості Лі Сянцюня.  

Мельхіоровий витвір мистецтва «Велике Заборонене місто» (іл. 3.2.12), 

розміром у 200 м2, — це у стилі реалізму культурний простір Лі Сянцюня, що 

складається з 25 відокремлених частин, символізуючи справжні 25 структурних 

частин Забороненого міста. Таку роботу можна розцінювати як інсталяцію. За-

кінчений витвір було поміщено до справжнього Забороненого міста, публіка 

замислювалася: «Зображена споруда знаходиться в процесі будівництва чи 

руйнування? Людина зараз заходить до будівлі чи виходить з неї?» Ця робота 

повернула народові віру у національну велич, ставлячи питання: в сучасних 

умовах швидкого розвитку країни та містобудівництва чи пам’ятає народ свою 

колись блискучу національну історію та культуру? Після неодноразових без-

змістовних фактів «ідолопоклоніння» чи пригадають люди справжню етнічну 

велич? Відомо, що фундаментом мистецької творчості є відображення думки, 

філософії та історії. У кожній з робіт Лі Сянцюня можна помітити його індиві-

дуальний «неогуманізм». Мабуть, потрясіння людини, викликані зображенням 

керівних діячів і постатей культури, є одним зі способів продовження історії. 

Ву Вейшан (1962 р. н.), про якого ми вже неодноразово згадували — 

один з найвидатніших скульпторів сучасності, що заполонив мистецький прос-

тір Китаю численними бронзовими пам’ятниками діячам історії, культури КНР, 

видатним мореходцям, військовикам, монументальними ансамблями і компле-

ксами. Як директор Пекінського художнього музею, він розгорнув ініціативи по 

збагаченню національної мистецької скарбниці, розширив спектр виставкової 

діяльності, залучивши до творчої праці талановитих енергійних кураторів. Ко-

лекція, сформована зусиллями Ву Вейшана, перетворила мистецький заклад 

Китаю в музей світового рівня (іл.3.2.15; 3.2.18; 3.2.19; 3.2.20; 3.2.22–3.2.30] 

Твори художника шановані у світі, зокрема в Європі вони відзначені 2003 

року Королівською британською спілкою скульпторів, золотою медаллю в па-

ризькому Maison des Artistes 2012 р. Під час колоквіуму в паризькій Академії 

мистецтв відбулася виставка двох майстрів — Ву Вейшана та Клода Абей. 
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Присутні член-кореспондент паризької Академії мистецтв Л. Гамбур, скульп-

тор Оде де Керо, мистецькі критики Жозе Тібо, П’єр-Марк Левертуа дали висо-

кі оцінки скульптурам Ву Вейшана. 2014 року відбулася виставка Ву Вейшана 

разом з відомими китайськими живописцями, каліграфами в паризькому Гранд 

Пале. Митця супроводжували відомі політики, митці Франції та Китаю, зокре-

ма Фан Діан, віце-президент Спілки китайських художників і одночасно дире-

ктор Палацу мистецтв у Китаї. З цієї нагоди колишній прем’єр-міністр Франції 

Домінік Вільпен оцінив твір Ву Вейшана Лао-цзи (засновника даосизму), як ге-

ніальний. «У нього хвилююча експресивна форма, глибоко передана суть філо-

софії Лао-цзи, у ній відтворено дух толерантності китайців», — сказав він 

[132]. 

Ву Вейшан отримав ступені почесного доктора в Китайському універси-

теті Гонконгу, Південної Кореї, Петербурзького педагогічного університету ім. 

Герцена, звання почесного академіка Російської академії мистецтв. Він поша-

нований почесною відзнакою міністра культури України. 

Живопис ідей зазвичай називають «грубим письмом» на противагу «тон-

кому письму» каліграфії. Один із стилів Гохуа (китайський традиційний живо-

пис) не ставив жодних вимог до майстерності та ретельності, основна увага, 

вважалося, приділяється вираженню настроїв та інтересів автора. З цим стилем 

пов’язана творчість класика мистецтва Китаю Ці Бай Ші (1864–1957). Цього 

майстра глибоко шанують усі китайські художники, в тому числі видатний 

скульптор сучасності Ву Вейшан. Він у своїй творчості перейнявся логікою 

його мистецьких настроїв. Творчий досвід Ці Бай Ші важливий також для роз-

витку скульптури, він відіграв роль в еволюції пластики Ву Вейшана, який, 

сприйнявши образотворчі ідеї Ці Бай Ші, зокрема ідеї його традиційного жи-

вопису і стилю Гохуа, скерував увагу до проблеми емоційного інноваційного 

самовираження, до вільного експресіонізму в скульптурі. 

На «Восьмому симпозіумі скульптури» професор Ву Вейшан, також як 

ректор інституту живопису Китайської національної академії мистецтв, ректор 

інституту скульптури вперше порушив питання настроєвості у «скульптурі ві-
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льного експресіонізму». Приводом для цього стало те, що в ній об’єднано суть 

класичного живопису ідей Гохуа та культуру вільного експресіонізму. «Зобра-

жати» — це насамперед оболонка метафоризму, це свого роду суб’єктивне ку-

льтурне самоусвідомлення. «Вільний експресіонізм», у трактуванні професора, 

відрізняється від вільного експресіонізму, скажімо, династії Хань і також від 

народного вільного сприйняття «сенсу» цілісності і фрагментів витворів мис-

тецтва. Знання перетворюються на форму, вільний експресіонізм немовби за-

морожує в собі миттєві враження, а насправді, заморожує у свідомості бурхли-

вість життя. Швидкість вільного експресіонізму визначила його безпосеред-

ність, здавалось би, його «бездумність» й відтак породила ще більшу наближе-

ність до самої сутності. 

Вільний експресіонізм у скульптурі характеризують три різнобічні ознаки: 

а) гіперболізація форми образу; б) нерівномірна, різноманітна текстура форми 

зображення; в) образ миттєвого настрою персонажу. На Заході у вільному екс-

пресіонізмі надають важливе значення зовнішній формі зображення. Скульп-

тура вільного експресіонізму в Китаї, на противагу, робить акцент на реальному 

прототипі. Через це і кажемо: «Художник повинен вважати природу своїм на-

ставником, з’єднати її з внутрішніми почуттями, і тільки тоді можна малювати 

картину». Така позиція є вираженням теорії скульптури вільного експресіоніз-

му в Китаї. Надається велике значення сприйняттю реального об’єкта суб’єктом, 

внесенню цього сприйняття у витвір. Створення робіт зазвичай миттєве, зовні-

шній вигляд набуває розмитої форми, відтак відрізняється від того, що є типо-

вим для західної зовнішньої ментальності у формі. З іншого боку, більшого 

значення надається «духові» вільного експресіонізму, концентровано втілюючи 

схоплені у миті вирази почуттів, ідеалізовуючи їх, гіперболізуючи та поетизу-

ючи. 

Народна глиняна скульптура, суть якої сприйняв і збагнув Ву Вейшан, 

чітко виражена в керамічних погребальних статуетках династії Хань. Хоча 

скульптура вільного експресіонізму в Китаї робилася не з натури, але повсякчас 

відображала спостереження та пристрасть митця, тому у зовнішньому оформ-
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ленні конструкції не було помітно конкретного сліду [132]. Однак техніка 

створення залишала на поверхні виробу глибокі переживання, думки творця, 

природний візерунок на шкірі, підсвідомі трансформації та інше [146]. Ці Байші 

(китайський мудрець, художник, каліграф, майстер різьби по каменю) висло-

вився доволі ясно: «Надмірне наслідування правил — вульгарне, відсутність 

правил — образа для епохи». Це втілює філософію «Вчення про Середину» 

[94]. 

Ву Вейшана цікавила китайська традиційна скульптура — ресурси, що 

довгий час були поза увагою. Наукова тенденція ХХ століття змусила концеп-

цію творення мистецтва буквально злитися з моделлю чужоземної культури та 

в той час віддалитися від власних, традиційно рідних джерел настільки, що 

останні були майже забуті. Такого роду колективна культурна амнезія за остан-

ні роки була переосмислена і насторожувала, проте відновлення забутого на 

практиці виявилось досить нелегким завданням [98]. Значущість китайського 

експресіонізму в скульптурі відчутна, в просторі та часі він має більш перехід-

ний та міждисциплінарний характер, за виразною культурною специфікою та 

індивідуальним способом вираження [102]. 

У книзі «Поетичність скульптури» професор Ву Вейшан постійно нагадує, 

що «живопис ідей» — це перш за все сутність проблеми, її ідея, а вже потім 

живопис. «Ідея» у філософії, літературі, мистецтві та інших сферах не має іде-

нтичного значення. У скульптурі, чи загалом образотворчому мистецтві, «ідея» 

має більше відмін від поняття «ідеї» в інших видах мистецтва; найважливіше у 

цьому є те, що «ідея» образотворчого мистецтва зливається в одне ціле з «об-

разом», а точніше кажучи, вона оформляє суть «образності». Суть «ідеї» в тому, 

щоб зблизити скульптуру з ідеалом, дати простір такого єднання через уяву 

митця; «образ», навпаки, прив’язує скульптуру до реальності [90]. Образна 

форма вираження — це фігура, її форма, що постає перед очима, після того як 

художник підсумує її цілість, об’єднавши її усі складові. Тому в практиці Ву 

Вейшана вона несе потужне емоційне «забарвлення» (вираження) і виходить за 
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межі реальності. Вона утверджує логіку «образного», що породжене емоціями, 

душею автора. 

Далекоглядність Ву Вейшана полягала в тому, що він був не тільки одним 

із сподвижників культурного піднесення, а й одним із наполегливих практиків, 

хто творив та відкривав нове. Саме завдяки почуттю культурного самоусвідом-

лення йому вдалося виявити першоджерела традиційної скульптури, й невпин-

но їх досліджуючи, він перейнявся самої її суттю та пізнав систему цінностей 

традиційної скульптури і безпосередньо втілив у творах дух «вільного експре-

сіонізму». З точки зору Ву Вейшана простота примітивної скульптури, зачаро-

вуюча урочистість скульптури Доциньської епохи (періоди Чуньцю і Чжаньго, 

період до 221 р. до н. е.), величність духу скульптури династій Цинь (221–207 

рр. до н. е.) та Хань (206 р. до н. е. – 220 р. н. е.) і аж до витонченості скульп-

тури епохи Південних і Північних династій (420–589 рр.) — усе це стало для 

видатного скульптора неоціненним скарбом у розвитку та вдосконаленні про-

фесійних знань [67].  

На основі переваг зображення «реалістичної» скульптури, увібравши зов-

нішню будову сучасної абстрактної скульптури, Ву Вейшан створив модерний 

вигляд «скульптури вільного експресіонізму» — саме такою, вважаємо, є мис-

тецька еволюція Ву Вейшана, в цьому полягає і наукова цінність створеного 

митцем для тогочасної скульптури Китаю. Відкритий ним шлях веде до майбу-

тнього. Сам він усвідомлює невичерпність питань, що можуть виникати у ху-

дожній критиці, що спирається на його досягнення, але він розуміє, що не кож-

ному вдається осягнути перспективи цього шляху. 

Ву Вейшан створив образи, що вияскравлюють пракореневу гуманістич-

ну спрямованість його пластики. Образні симпатії видатного митця незмінні в 

прагненнях досягнути вищого, ідеального, можливо, єдиного, що об’єднує лю-

дей, групує їх у спільноту, визначає суть загальнолюдської екзистенції [66]. 

Композиція, що була презентована на масштабній всекитайській виставці 

скульптури у м. Суджоу (2015) (іл. 3.2.15; 3.2.16; 3.2.17), зроджує розуміння 

сутності образу Лао-цзи. Він безтілесний, форма тіла означена у вигляді вер-
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шини скелі, але абстрагована форма узагальнює динаміку ідеї, що веде до мети, 

тому Лао-цзи близький і рідний воїну, селянинові, і духовній особі, і купцеві, і 

чиновникові з імператорського палацу. Інтерпретація образу є досконалою фо-

рмою вільного експресіонізму, що не спонукає людей шукати примітивну про-

стоту, але і не змушує їх остерігатися складного; образ скеровує сприйняття 

людей до оволодіння відчуттям і зміцнює мить сприйняття через поняття цілі-

сності. І в цьому образі, і в багатьох інших образах Лао-цзи Ву Вейшана втілені 

релігійні почуття, що об’єднують людей й роблять їх рівними, самодостатніми, 

від природи не приниженими. 

Камерні композиції Ву Вейшана з образом Лао-цзи («Лао-цзи верхом на 

корові» (іл. 3.2.18), «Лао-цзи засмучений», «Лао-цзи і Конфуцій», «Лао-цзи на 

березі ріки», «Лао-цзи у горах», «Лао-цзи і селянин» і т. д.) конституюють його 

характер з емоційною силою, глибинними почуттями, що робить форму різко 

модельованою через світло-тіньові стрільчасті площини, не заокруглені гладкі 

об’єми, а динамічні лінії з кутовими діагональними перетинами, зміщеннями. 

Постать філософа внутрішньо замкнена у собі, «занурена» у власний світ сум-

нівів і переживань, вона скоріше стражденна, аніж така, що має нести спокій, 

рівновагу, стверджуючи сторони внутрішнього замкненого буття, близького до 

відстороненості, байдужості, звідси — потоки вертикалей, як у постатях Джа-

кометі: то постать напружена, як струна, то зосереджена у потоках пізнання — і 

скрізь, щоразу нові сплески експресій у рухах, з вираженням готовності вико-

нати своє призначення й волю. Лао-цзи у ряді композицій Ву Вейшана (улюб-

лений розмір 74 см × 93 см × 33 см) виступає як філософ унікальної психологі-

чної дії, творець, який шукає сам себе, бореться насамперед сам зі собою, що 

переживає й звертається сам до себе з думкою про щастя інших. 

Інша споріднена тема, інший улюблений мотив — образ величного Кон-

фуція [79] (іл. 3.2.19; іл.3.2.20). Його вчення проповідувало милосердя, воно 

новаторське стосовного абсолюту гармонії суспільства, воно шановане з усіма 

виявами святості. Невипадково є воно таким жаданим і близьким для кожного 

земного китайця у Піднебесній. І у практиці Ву Вейшана також, а може насам-
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перед, в першу чергу, як доцільність гармонії пошуку. У численних 

пам’ятниках Ву Вейшана, присвячених Конфуцію, виявляються якості націо-

нальної експресивної форми, загострюються риси монументалізму, узагальню-

ються вертикальні об’єми, зведені до геометризованих лінійних структур. Від-

так посилюються психологічні образні рішення, зростає сила емоцій. 

Ву Вейшан значущий у типологізації образу Конфуція (іл. 3.2.21) (або як 

у Китаї його знають — Кун-цзи), який відкрив людям таємниці їхнього буття, 

заторкнувши потаємні струмені універсальних знань про сенс людини, її життя, 

дух, місце в просторі та часі. Конфуцій близький багатому і бідному: він зцілює 

й очищає кожного. Конфуцій у трактуванні Ву Вейшана наче тисячолітній ки-

парис, що гіллям універсуму заполонив космос вселенського Світу. Ось він у 

бронзі в екстатичному поруху думки, усміху, блиску очей (2012). Він — дале-

косхідна гора Меру, він безмір океану, він — увесь людський простір, і те, що 

поза ним, поза рухом думки про нього. Людська природа в ньому приймає фо-

рму загального буття, дає велике число рядів Абсолютного, що сконцентрова-

ний в образі. Він концентрує у собі всесвіт, уособлюючи безкінечність, водно-

час звужує простір до людського виміру, таким його бачить Ву Вейшан, насна-

жений філософією «Книжки Пісень», «Книжки Перемін» генія з містечка Цуй-

фу. 

Ву Вейшан намагався поєднувати у скульптурі індивідуальне та загальне 

в характерах. Він як джерелознавець-археограф перш ніж створювати скульп-

туру, досліджував біографії, аналізував особливості характеру, психологію, по-

ведінку, зовнішні риси, намагаючись доторкнутись до найтиповіших та найха-

рактерніших ознак того чи іншого персонажа. В першу чергу намагався пізнати 

його духовний світ, відштовхуючись від таких абстрактних понять як «пережи-

вання», «природа людини», «темперамент»; усього цього прагнув досягнути 

поступово, втілити глибинно, у візуальному образі. Серед технік вільного екс-

пресіонізму він зробив можливим зв’язок між «стелажною камерною скульп-

турою» та «загальним мистецтвом», пластикою монументального характеру. 

Пересічна скульптура вільного експресіонізму обмежується лише мініатюрною 
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«стелажною скульптурою», але у цій сфері Ву Вейшан виконав чимало творів, 

часто повторюючи, довільно інтерпретуючи їх з тим самим сюжетом, тим са-

мим персонажем. Він розвивав масштабну портретну скульптуру вільного екс-

пресіонізму, оволодівши власною технікою зображення та надзвичайною здат-

ністю формувати, створювати масштабні портрети, додаючи до тогочасного 

загального мистецтва нову особистісну площину, свій гостро відчутий кут зору. 

Скульптурна спадщина майстра багата, невичерпно інноваційна. Проана-

лізувавши її, ми бачимо, що він усім серцем любить китайську традиційну фі-

лософську концепцію та митецький дух, у формі намагається вийти за типову 

оману «схожості» у пластиці, наближаючись до площини між «вражаючою 

схожістю» та вільним експресіонізмом. 

У результаті виник окремий унікальний світ пластики Ву Вейшана, що 

зіграв неабияку роль у формуванні обличчя сучасної, напрочуд індивідуальної, 

китайської скульптури, типологічно різноманітної та унікальної у прочитанні 

образності та індивідуальному фокусуванні форми. 

3.2.2. Внутрішньо спрямована скульптура півдня Китаю 

На прикладі Спілки скульпторів Суджоу видається можливим яскраво 

показати феномен становлення внутрішньої спрямованості на півдні Китаю. 

Суджоу — місто з багатовіковою історією, що розпочало своє існування 

ще у 514 р. до н. е., тобто йому понад 2500 років. Суджоу стало батьківщиною 

високоосвічених людей, одним з найважливіших центрів культур-

но-мистецького життя давнього Китаю, місцем заснування шкіл поетів, музи-

кантів, художників-пейзажистів за часів династії Мін [121].  

Суджоу стало осередком багатьох мистецьких центрів і окрасою живопи-

су та каліграфії. На особливу увагу заслуговує традиція, що мала вплив на істо-

рію гравіювання печаток — традиція стилю чжуань, якій уже понад кілька со-

тень років. Вона в особливій шані сьогодні. Гравіювання печаток має опосеред-

кований стосунок до мистецтва скульптури міста Суджоу. За часів давнього 

Китаю скульптура слугувала в якості атрибуту для гробниць та буддизму. У по-

всякденному житті, однак, частіше мало ужиток мистецтво народного гравію-
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вання технологічного характеру. Серед давніх скульпторів Китаю відоме ім’я 

жителя Суджоу Ян Хуейчжи, який творив в епоху династії Тан.  

Визначною сторінкою в історії китайської давньої скульптури стала тра-

диція гравіювання на камені, дереві, цеглі, нефриті та фруктових кістках. Вона 

передається від покоління до покоління й сьогодні. Суджоу стало одним із най-

важливіших міст мистецтва народної пластики Китаю, що зазнала поширення в 

усій країні [202, с. 25]. 

Упродовж останніх 20 років Суджоу провінції Цзянсу займає перше місце 

в Китаї за рівнем розвитку економіки. Більш, ніж 50 відсотків підприємств з 

іноземним капіталом зробили інвестиції в це місто, що сприяло зростанню 

ефективності економіки та поширенню західної художньої культури в Суджоу. 

Це призвело до значних зрушень у становленні мистецтва, збільшення числа 

художніх виставок, подій тощо [112; 147; 153]. Завдяки цьому упродовж 10 

останніх років міська та сучасна скульптура міста також набули значного роз-

витку [203]. У зв’язку з цим виникло велике число підприємств з виготовлення 

скульптури, було виховано чимало талановитих скульпторів, які почали успіш-

но займатися сучасною художньою творчістю у цій галузі. До 2014 року в 

Суджоу не існувало жодної державної спілки скульпторів, але скульптори вчас-

но зрозуміли негативні наслідки її відсутності для становлення цього виду мис-

тецтва.  

Університет технологій та дизайну Суджоу є найсильнішим, найстарішим 

проектним університетом живопису та мистецтва в місті. У ньому були започа-

тковані основи для розвитку сучасного руху за підтримки державного та місце-

вого відділів культури, управління державної адміністрації, а також за ініціати-

ви 20 уповноважених представників мистецького світу. Отож 10 квітня 2015 

року була заснована спілка скульпторів Суджоу. На честь церемонії її відкриття 

у всесвітньо відомому парку Чжочжені та художній галереї університету техно-

логій та дизайну були організовані міжнародні виставки скульптури — масш-

табні експозиції пластики в історії давнього міста [34]. 
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Спілка скульпторів міста Суджоу, у порівнянні з аналогічними творчими 

організаціями інших міст, провінцій, має характерну особливість: зіткнення ет-

нічних традицій та модерних інновацій. Відносна культурна локальність міста, з 

історичної точки зору, сприятливо впливала на збереження традиційних засад 

народного мистецтва від покоління до покоління, дозволивши гравюрі та ску-

льптурі «стримати» відповідний національний колорит та почуття, зберегти свій 

локальний «смак». Швидкий темп розвитку економіки міста створив, однак, 

сприятливі умови для появи у останні 15 років групи видатних, скульпторів, які 

стали причетні до розширення взаємовпливів народного та західного видів ми-

стецтв. Під впливом народного традиційного естетичного клімату був витворе-

ний особливий стиль етнонаціонального мистецтва, що став пріоритетним, але 

вже у характері історичної мистецької ситуації.  

Виставка 2015 року, присвячена заснуванню спілки скульпторів Суджоу, 

була поділена на два виставкові павільйони. За її основу були взяті сучасне ми-

стецтво та західний академізм, причому велика кількість показаних творів на-

лежала молодим скульпторам, що демонструвало життєву енергію сьогочасного 

мистецтва міста. Велику увагу привертали твори, виставлені у славетному при-

ватному парку Чжочжен. Вони були виконані митцями старшого покоління, які 

мали на меті продемонструвати традиційне мистецтво гравюри [161, с. 34–35].  

Яскравою категорією стародавньої традиційної скульптури Китаю є ску-

льптура технологічного характеру. В давнину найбільш розповсюдженою на 

півночі Китаю була буддистська скульптура та скульптура для гробниць, тоді як 

у південному регіоні більше уваги надавали перевазі технологічної скульптури, 

найвидатнішими прикладами якої були різьблення по дереву, нефриту, бамбуку, 

на кісточках фруктових плодів та виготовлення фігурок із коріння дерев [215].  

Місто Суджоу є одним із найвідоміших місць виготовлення традиційної 

технологічної скульптури в стародавньому Китаї. Це традиційне мистецтво з 

багатовіковою історією збереглося і до наших часів. Що стосується спілки ску-

льпторів м. Суджоу, серед її членів є група майстрів гравюри та прикладного 

мистецтва, до якої належать такі відомі у Китаї спеціалісти з різьблення по не-
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фриту, як Юй Тінь (1973 р. н.); (іл. 3.2.31; 3.2.32), Ма Хунвей (1975 р. н.); (іл. 

3.2.33; 3.2.34) і Цзян Сі (1964 р. н.); (іл. 3.2.35–3.2.37); майстри різьблення по 

дереву: Чжун Цзіньде (1963 р. н.); (іл. 3.2.38–3.2.41), Сю Венпінь (1981 р. н.); (іл. 

3.2.46–3.2.48), Чжан Ліансі (1957 р. н.); (іл. 3.2.49; 3.2.50), Тан Менці (1979 

р. н.); (іл. 3.2.53; 3.2.54); майстри різьблення по камінь: Цай Юньті (1962 р. н.); 

(іл. 3.2.42; 3.2.43), Цай Дзінсин (1954 р. н.); (іл. 3.2.51; 3.2.52); майстри різьб-

лення по цеглу: Лю Імін (1958 р. н.); (іл. 3.2.44; 3.2.45); майстри різьблення на 

кісточках фруктових плодів: Сoн Шуйґуань (1946 р. н.); (іл. 3.2.55–3.2.57), Жен 

Міньхуа (1972 р. н.); (іл. 3.2.58; 3.2.59), Гу Чуеньмін (1977 р. н.); (іл. 3.2.60; 

3.2.61); Сю Джонїн (1975 р. н.); (іл. 3.2.62; 3.2.63); У Цзяньдун (1978 р. н.); (іл. 

3.2.64; 3.2.65) та інші [61]. Їхні скульптурні витвори змогли зберегти сутність 

давньої традиційної технологічної скульптури Китаю. 

На першій виставці спілки скульпторів м. Суджоу була приділена увага не 

лише традиційній, але й сучасній скульптурі. Спілка запросила до участі багато 

видатних сучасних майстрів з усієї країни, серед них: Лі Сянцюнь, Цен Ченґан, 

Лі Хе, Чжао Мен, Вей Сяомін, а також Цю Тайян і Ху Дунмінь, які родом із 

Тайваню, та Ян Цзицян, Цай Веньцзя, Сє Дунлян, родом із Синґапуру, що під-

няли престиж експозиції до міжнародного масштабу.  

Проте головна роль була відведена місцевим сучасним художникам 

Суджоу. Особливу увагу привернув модерністично транслітерований ряд істо-

рично знаних теракотових воїнів (іл. 2.1.), що немовби повертали пам’ять до 

класичного поховання восьмитисячної теракотової армії з гробниці імператора 

Цинь Шихуана [206]. Модерністична «презентація» армії була успішно втілена 

у техніці полімеру головою спілки скульпторів Ян Міном (1979 р. н.) (іл. 3.2.66); 

масштабну композицію автору вдалося просторово реалізувати на майдані Сохо 

біля Олімпійського стадіону, в північному районі Бейдзіна [198, с. 127]. Інтерп-

ретація сучасником давньої ідеї була зумисне включена в контекст театралізо-

ваного дійства, що передбачало кінетизм групових або окремих постатей — 

вершників або піших «акторів армії». Композиція обіймала групи воїнів у різ-

них ситуаціях: у наступі зі списами, в динаміці уявної битви, окремі постаті — 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D2%90
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вершники, або, навпаки, як в історичній теракотовій армії, воїни, що зображені, 

немовби ізольовано від маси війська. Серія Міна насамперед зайняла ключове 

місце в експозиції виставки, вона сколихнула уяву масштабами того, що відбу-

валося у давні часи. 

Здобули визнання поза межами Суджоу інші твори Ян Міна: «Я вище, 

аніж я» (іл. 3.2.67) (2010), «Краєвид з дівчинкою» (іл. 3.2.68) (2013), «Краєвид з 

жіночою фігурою» (іл. 3.2.69) (2014), де ілюзія можливого доведена до стану 

сприйняття реально неминучого і де психологічне відчуття такого моменту, що 

має настати, внутрішньо, однак, логічно, вмотивоване.  

Духом мистецької свободи перейнята уся мистецька спадщина знаного в 

Китаї скульптора із Суджоу Шен Цян Гуо (1959 р. н.) — монументаль-

но-просторова, станкова, декоративно-паркова, а також рівноцінний їм ceramic 

art. Твором, який приніс ім’я молодому скульптору, стала монументальна ком-

позиція (висота 8.8 м), відкрита з нагоди 5-річчя Нового Суджоу — району міс-

та, що демонструє постіндустріальний динамізм та розвиток технологічного та 

культурно-мистецького прогресу. В історію сучасної пластики міста Суджоу 

увійшла композиція під назвою «Діалог», що слугувало її суспільному призна-

ченню стати «аркодужним мостом» між Синґапуром та Суджоу. Здобула ви-

знання в багатьох країнах Сходу 48-метрова композиція Шена «Вище» (іл. 

3.2.70), що відповідала амбіціям урбанізованого міста [225]. 

Шен — майстер знаний і працьовитий, творчо налаштований на діалоги, 

що презентують ефективне входження китайської пластики в світовий транса-

вангардовий та постпостмодрений мистецький простір [32] (іл. 3.3.14). В його 

активі спостерігаємо багато нефігуративних творів станкового характеру з ме-

талу, металевого брухту, що апелюють до сторінок класичного авангарду та 

постмодерну («Усе разом», 2011; «Шукати простір», 2014; «Пам’ять Дзянь 

Нань», 2014). Талановитий Шен Цян Ґуо успішно виступив на першій міжна-

родній презентації в Суджоу і його твір було відзначено престижною премією. 

Також на виставці було представлено роботу молодого скульптора, автора 

цієї дисертації, Ібо Чжана (1987 р. н.), під назвою «Діалог про майбутнє» (іл. 
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3.2.71). Після виставки журналісти газети «Art Daily» взяли інтерв’ю у цих 

трьох скульпторів міста Суджоу. На виставці також була представлена скульп-

тура у виконанні молодого українського скульптора Павла Болгарина, який на 

сьогоднішній день працює в інституті мистецтва Суджоу і є одним із активних 

членів мистецького колективу міста.  

Спілка скульпторів Суджоу відіграє виняткову роль у культурі провінції та 

міста. Її комунікативність наповнює атмосферою духовності усю провінцію, а 

найголовніше — вона має значення для розвитку та поширення усієї китайської 

пластики. Своїми ефективними діями, функціональною масштабністю спілка за 

короткий період творчого життя привернула увагу усієї країни. Багато відомих 

митців з Бейдзіна, Шанхая, Нанкіна навідуються до Суджоу вивчати досвід і 

брати участь у церемонії організації виставок. Інформація про престижну інте-

нсивність пластичної культури міста невпинно поширюється через засоби ма-

сової інформації. По закінченні останньої виставки у багатьох містах почали 

організовувати аналогічні експозиції, проводити мистецькі акції, присвячені 

відкриттю просторів скульптури. Місто відчуло: модерна пластика йому необ-

хідна, а вона, в свою чергу, «пригорнулася» плечем до урбанізованого середо-

вища. З’явилася віра, що місто і пластика далі впевнено йтимуть поруч, наро-

дилося переконання, що створиться сприятливий клімат для нової рецепції 

постіндустріального, але емоційного простору. 

Отже, сучасна пластика Суджоу є важливим компонентом художньої ку-

льтури. Задля її більшої ефективності була утворена спілка скульпторів, де ор-

ганічно вписуються в пейзаж сучасної культури та мистецтва майстри давньої 

технологічної скульптури та майстри, що скеровують уяву до інноваційних по-

шуків. Здобула розголос у Китаї виставка скульптури в Суджоу 2015 року, що 

мала міжнародний резонанс. На ній успішно виступили китайські художники і 

гості з Тайваню, Синґапура, США.  

У перспективі — поєднання внутрішньої та зовнішньої спрямованості, 

наповнення просторових комплексів міста новими монументальними компози-

ціями, які органічно впишуться у величних ансамблях розбудовної архітектоні-
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ки нових та найновітніших районів давнього Суджоу — впишуться природно і 

органічно як свідчення нестримної динаміки китайського прогресу. 

3.2.3. Зовнішньо спрямована скульптура Китаю 

Чень Веньлінг (1969 р. н.) є знаним скульптором, який яскраво відобра-

жає феномен зовнішньої спрямованості. Його дитячі та юнацькі роки були не-

легкими. Тож серія його робіт «Червона пам’ять» (іл. 3.3.1; 3.3.2), яка стала 

відправною точкою для Чень Веньлінга як скульптора, була художньо пере-

осмисленим, проте все ж достатньо чітким відображенням його власного ди-

тинства [29; 31; 57]. 

Червоний колір у пластичних композиціях художника був покликаний 

акцентувати на колективному сприйнятті дійсності. Автор використовував сте-

реотипи поп-артівської мистецької міфології та набутий іконографічний досвід 

для розширення меж пластичної мови, чим здобув велику кількість симпатиків. 

Ще одним рушієм його творчості є потяг до змішування реального і підс-

відомого, побутового і фантастичного, вітального та загроженого. 

Його нещодавні скульптури звертаються також до проблем інтерактив-

ності, налаштованості на актуальність для соціуму, на відбиття сучасності. Йо-

го творчість для сучасного мистецтва Китаю є явищем, що дозволяє говорити 

насамперед про становлення постмодерного мистецтва, тож ми розглянемо її 

докладніше у наступному параграфі (іл. 3.3.7–3.3.12). 

Сян Цзін (1968 р. н.), зовнішньо спрямована майстриня скульптури, най-

перше відома своїми роботами, дотичними до питання ґендерності. Вона осми-

слює їх індивідуально, намагаючись своєю творчістю досягти відкриття у цій 

широко обговорюваній проблемі нових напрямів, що вели б до позитивного її 

розв’язання. Також одним з головних питань її творчості є небезпека для ото-

чуючого середовища з боку агресивної політики розвитку людства. 

Творчість Сян Цзін ми також детально розглянемо у наступному параг-

рафі, наразі зауважимо головні її принципи: інтелектуальність, високий рівень 

культури, вихід за межі традиціоналізму в простір постмодерних медитацій, 

використання сучасної художньої мови. 
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Жень Сихун (1967 р. н.) — ще один знаковий митець зовнішнього спря-

мування. Він знаний за роботами з двох умовних основних напрямів: серії робіт 

спогадів та критики. Серед відомих широкому загалу — його скульптурні серії 

«Восьмикутний капелюх», «Гімнастика по радіо», «Видатні особи займаються 

гімнастикою по радіо», «П’ятизіркові витрати», «Не злетіти», «Політ», «Підйом, 

ідеал» та ін. 

Творчі ідеї Жен Сихуна з часом його розвитку як майстра перейшли від 

політичного сюжету до природи людини, поза тим, зв’язок із владою просте-

жується у всій його творчості. До прикладу, робота «Ідеаліст» зображає Мао 

Цзедуна на товстелезній книзі, перед височенною червоною стіною, позаду 

нього кружляє у повітрі пара голубів. Таким чином художник показав складні 

взаємостосунки члена суспільства, індивіда, і влади. Загалом, філософія плас-

тики Жен Сихуна — демонструвати через вирішення складного протистояння 

прагнення людини до свободи та звільнення. У наступному параграфі ми рете-

льніше дослідимо доробок цього знакового для Китаю та модерного й постмо-

дерного мистецького простору у всьому світі художника. 

Ай Вей-вей (1957 р. н.), всесвітньо відомий митець, 2010 року опинився на 

тринадцятому місці у списку найвпливовіших митців, почесний академік Бри-

танської королівської академії мистецтв, син відомого китайського поета Ай 

Цин, молодший брат художника Ай Сюань, старший брат письменника Ай Дань. 

Народився 1957 року в Пекіні, 1978 року навчався у Пекінській кіноакадемії, 

1983 року — у школі дизайну Парсонс. У 1998–2006 роках Ай Вей-вей був ху-

дожнім керівником митецького архіву КНР і водночас займався роботою у га-

лузях мистецтва та дизайну, організацією виставок, влаштовуючи при тому пе-

рсональні митецькі виставки у багатьох країнах (США, Японії, Швеції, Німеч-

чині, Південній Кореї, Швейцарії, Італії, Бельгії, Венеції та ін.). Інсталяції ви-

датного митця останніх років посіли чільне місце у світовому мистецькому 

просторі, здобувши прихильність публіки та мистецької критики [38]. Ці творчі 

пошуки пов’язані з переосмисленням багатотисячорічної культури Китаю, гли-

боким зануренням у злободенні проблеми сучасності.  
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 Через те, що зміст створених ним робіт був наближений до політично чу-

тливих сюжетів, уряд Китаю в останні роки певною мірою обмежив його творчу 

та виставкову діяльність, не дозволяючи відвідувати митецькі заходи поза ме-

жами Китаю.  

Цай Гоцян (1957 р. н.), нар. 1957 року в міському окрузі Цюаньчжоу про-

вінції Фуцзянь. У 1981–1985 роках навчався у Шанхайському театральному ін-

ституті на факультеті сценічного мистецтва. Його художнє вираження охоплю-

вало живопис, інсталяцію, відео та інше розмаїття «посередників» сценічного 

мистецтва. Наприкінці 1986–1995 років тимчасово перебував у Японії, продов-

жуючи пошуки техніки створення картин за допомогою пороху, що почалися ще 

у рідному Цюаньчжоу. Збільшуючи масштаб та форму через виражальні засоби 

вогню, тобто через форму вибуху робіт (китайська лексична інтерпретація — 

яань хуо), планував розгорнути форму «мистецтва вогню» поза зонами примі-

щень [145]. Такі форми вираження швидко стали популярними в Китаї, а згодом 

художник здобув визнання і поза межами країни, завойовуючи симпатії глядача 

в Європі (Париж), а згодом у США (Нью-Йорк), куди перебрався 1995 року. 

Яань хуо (мистецтво вогню) Цай Гоцяна врешті-решт знайшло послідовників в 

Україні (Володимир Бахтов з Миколаєва, В’ячеслав Віньковський з Ужгорода та 

ін.). Концептуальною основою творів Гоцяна стала східна філософія, що до-

зволило йому робити сміливі перегуки з місцевою прадавньою культурою та 

історією південного Китаю. 

 Силою мистецтва порохових вибухів, з масштабними композиціями ін-

сталяцій, сповненими великої енергії та сили, зухвалістю зорових ефектів Цай 

Гоцян полонив цілий світ, знайшовши у різних країнах послідовників. Мистец-

тво вогню, яань хуо, втілювало кочовий дух свободи різних країн, культур та 

народів, і в першу чергу рідної йому землі Фуцзяню [33], звідки вийшло багато 

сучасних художників (Чень Веньлінг, Фань Діан, Ян Мінь та ін.) [202, с. 218]. 

Хуан Юнпінь (1954 р. н.), який народився 1954 року, також вийшов із ле-

гендарної провінції Фуцзянь. Починаючи з 1990-х, він також став одним із най-

популярніших митців у сфері інсталяції, доволі швидко здобуваючи визнання в 
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усьому Китаї. Не випадково його разом з Сюй Біном, Цай Гоцяном та Гу Вень-

дою у 1990-і символічно назвали «Чотирма Небесними Царями», що кваліфіку-

валося, як найвища міра суспільної позитивної оцінки. 1986 року Хуан Юнпінь 

разом з Лінь Чунем, Лінь Цзяхуа та іншими митцями утворили в музеї мистецтв 

міста Сямень групу дадаїстів. Публіці для оглядин було показано колективну 

працю, яку після певного часу вони демонстративно спалили просто на вулиці 

під стінами музею. У такий спосіб символізувалася акція втручання мистецтва в 

суспільні процеси; за зразком європейських дадаїстів, — без прямого перегуку з 

ними і без інформації про існування діяльності групи Трістана Тцара на початку 

ХХ ст., — китайські художники з Сяменю публічно, з нотками протесту, висло-

влювали своє ставлення до певних суспільних явищ, робили сміливі натяки на 

відсутність свободи та її демократичних засад. Від цієї акції, протестної демон-

страції незгоди, свого роду акції непокори, і почали розвивати свою діяльність 

«Дадаїсти Сямень». 1987 року Хуан Юнпінь створив інсталяцію, що набула 

хрестоматійної популярності, — «Історія китайського живопису та історичні 

нариси сучасного західного мистецтва у двохвилинному пранні в пральній ма-

шині». Ця робота, безумовно, повною мірою закарбувала ім’я Хуан Юнпіна у 

тогочасній історії мистецтва. У даному випадку цей факт заслуговує на порів-

няння з твором Річарда Гамільтона 1956 р. «Що власне спричиняє те, що сучас-

ні квартири є такими різними і такими привабливими?», хоча концептуально 

мова дадаїста Хуан Юнпіня не могла бути позначена впливами поп-артівця з 

Лондона лише тому, що художник з Сяменя тоді не знав, що англієць провів 

концептуальну виставку «This is Tomorrow» (1956) [188, c. 289], а Tate Gallery в 

Лондоні Гамільтон ще в 1960-і виставила Маселя Душама. Інтуїтивно Хуан 

Юнпінь акцептував інноваційні засади китайського мистецтва. Слід мати на 

увазі, що роботи Хуан Юнпіна не прагнуть до естетичної краси, більшість сю-

жетів стосується історії Китаю та міфології, саме тому в його композиціях часто 

немало місця відведено атрибутам сільського життя китайця — з’являються ко-

леса, криті мости, дахи павільйонів, живі скорпіони, скляні риби та ін.  
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Ай Вей-вей, Цай Гоцян, Хуан Юнпінь — представники одного покоління, 

що пережило страхіття «культурної революції» очолюваної варварськими діями 

її керівників (так званої контрреволюційної Групи, за офіційними оцінками ки-

тайських мас-медіа [154; 155; 196]) та їх гаслами про відрубність, замкнутість 

культури Китаю, і ці страхітливі пережиття не могли не позначитися на творчо-

сті прогресивної мистецької інтелігенції, призвели до намірів знайти такі форми 

спілкування з глядачем, які мали відповідати новим історичним умовам [197]. 

Звідси — прагнення митців до «зовнішніх» виходів, до спілкування з цивілізо-

ваним світом, а відтак — пошуки інноваційних засобів, звернення до творчого 

продукту інсталяцій як найбільш комунікативного і суспільно важливого. Ми 

переконані, що до таких діячів, які формували «зовнішній культур-

но-мистецький прорив», вийшли за рубікони «мистецької резервації», здобувши 

світове визнання, слід віднести також талановитих художників Гу Веньду, Ван 

Ду, Чжень Чжень, Суй Цзяньго, Чжань Вана, Сю Піня та ін. Характерними для 

них є їх відмова від академічних форм творчості, наставлення на інноваційні 

принципи, звернення до концептуально новаторських постмодерністських при-

йомів, якими стала для них, наприклад, інсталяція. При тому, не слід забувати, 

що, наприклад, Суй Цзяньго, Чжань Ван, Сю Пінь та інші немало років працю-

вали у художніх академіях, займаючи відповідні професорські посади. Працю-

ючи у зовнішньо спрямованому мистецтві, деякі з них не доходили до форм та-

кої критики соціальних норм життя, як, приміром, Жень Сихун, Ай Вей-вей, 

Ван Ду. Характерним для них був принцип невтручання у події сучасного жит-

тя.  

Гу Веньда (1955 р. н., Шанхай) вже своїми першими постмодерними ком-

позиціями заявив про прив’язаність до давньої китайської традиції, але його 

«елементи взаємозв’язків глибинної національної традиції узгоджувалися з 

творчим потенціалом європейського малярства» [23], з новітніми постмодер-

ними європейськими віяннями у формі інсталяцій. Його рід походив з повіту 

Шан’юй міського округу Шаосін провінції Чжецзян, де існувала закоріненість у 

давню китайську культуру та філософію і цзін (дао). Але з молодих років худо-
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жник був зорієнтований на зовнішні зв’язки, тому після закінчення 1976 року 

Шанхайської академії ужиткового мистецтва, а 1981 року аспірантури у Китай-

ській академії мистецтв він почав викладати там на факультеті гохуа, займаю-

чись каліграфією (як і усі полонені культом великого каліграфа Ван Сі-Чжі [23, 

с. 51]) та живописом і при тому вивчаючи водночас творчість китайських та 

американських постмодерністів. Врешті наставленість на новітнє мистецтво 

взяла верх і 1987 р. художник переїхав до Нью-Йорка. Зацікавлення інсталяцією 

виявилося ще в Китайській академії Хан Джоу. Тому уже 1986 року він виставив 

у Пекіні композицію «Тиша і люди» (іл. 2.3.6), що мала великий успіх. За осно-

вний модуль правила кімната зі стінами та стелею, що були оформлені з рисо-

вого паперу (основний матеріал для техніки каліграфії). Він влаштовував екс-

позиції в багатьох музеях та галереях світу. Наприкінці 1998 року у Нью-Йорку 

відкрилась велика виставка його робіт «Переродження та прорив: модернізм 

етнічного китайця», його робота «Храм Неба» опинилась на обкладинці видан-

ня «Мистецтво Америки» за березень 1999 року, він став номером один серед 

китайських митців. Портрет художника навіть потрапив на обкладинку журналу 

«Орієнтальний» за березень 2002 року. 

Творчі шляхи до Європи, зокрема від Пекіна до Парижа, китайські худож-

ники проклали ще у 1920–1930-і — це Сю Пейхон, Янь Веньлян, У Цуожень, 

Цян Сяуціань, Лі Ціньфа, Лю Кайцьо, Хуа Тіаньюй, Лю Кайцюй, Ван Ліньї та 

інші, які здобували освіту, брали участь у виставках за кордоном. Повернув-

шись додому, вони кардинально впливали на розвиток певних ділянок мистецт-

ва в ряді міст (Пекін, Шанхай, Хан Джоу), помітно спричинилися до стильових 

контамінацій. Зрозуміло, такі впливи не могли існувати довго і вже наприкінці 

1950-х та наступних двох десятиріч були привнесені нові світоглядні розуміння 

ролі та значення скульптури і мистецтва в цілому [190]. Не знайшовши підтри-

мки в системі державної ідеології, були призупинені гуманістичні ідеї розвитку 

духовного світу людини. Китай переживав період захоплення ідеями соцреаліз-

му, ставив мету швидкими темпами збудувати сильну державу, і мистецтво мало 

служити виразником панівної ідеології. Наприкінці 1970-х знову настав період 
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політичних змін, в результаті яких двері на Захід відчинилися, і нове покоління 

художників мало змогу поїхати до Франції, США та інших країн. Вони активно 

включалися в мистецьке життя західного світу, мали можливість спостерігати 

динамізацію мистецьких процесів в основних центрах Франції, інших країн За-

ходу. У 1990-і під впливом мультиплікації стає модною та поширеною в бага-

тьох містах мультиплікаційна скульптура, зразки якої ще у 1980-і можна було 

бачити в Токіо, Нью-Йорку, Парижі (наприклад, фонтан на площі Стравінського 

Танглі і Нікі де Сент Фаль, 1983). Тоді ж у Тюїльрі, в Центрі Помпіду 

з’являються міфологізовані структури Анни і Патріка Пуар’є «Міма», поєднані 

деталі довжиною 36 м та висотою 3,40 м «Клара-Клара» Річарда Серра з 

Нью-Йорка [48]. Усі ці інновації буквально через кілька років набудуть нового 

мистецького втілення й життя на території Китаю. Рекламована «Медуза» (ма-

теріали: світло, скло, прозорі полімери) з експозиції в Бобургу, «Нематеріальні» 

(середина 1980-х) знайдуть у новітніх мистецьких інтерпретаціях прописку за-

вдяки своїй мікс-техніці.  

У 1980-і у Парижі жив вихідець з Шанхая, Чень Чжень (1955–2000), а 

Сюй Бін (1955 р. н.) одержав запрошення до праці у Вісконсінському універси-

теті США. І Чжень Чжень, і Сюй Бін віддавали перевагу інсталяціям, які охоче 

виставляли в музеях США, Англії, Франції, Іспанії, на венеційських бієнале і, 

звичайно, у себе вдома, в Пекіні, Шанхаї. Велична монументальна композиція 

«Священні письмена» (1990–1991) (іл. 2.3.7; 2.3.8) Сюй Біна, розрахована на 

масштабний інтер’єрний простір, інтегрально пов’язувала його з глибинним 

культурно-історичним буттям даосизму, конфуціанства китайців, повертаючи 

пам’ять до апокрифічної літератури, до «Книги змін». Композицією «Священні 

письмена» Сюй Бін апелював до культури давньої каліграфії, створюючи при 

тому нові вишукані зразки каліграфічного письма. 

Два роки праці Сюй Біна (2008–2010) зайняла творча інтерпретація симво-

лу фенікса, матеріали для якого скульптор збирав на колишній військовій фаб-

риці, використовуючи непотрібні, викинуті металічні форми для втілення заду-

му у вигляді трансформера. Історичний символ набув нових якостей, він був 
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сповнений суперечностей, отримав можливості змінювати свою сутність при 

заміні одних технічних частин форми іншими.  

Чень Чжень (1955–2000, Шанхай) — один із найвпливовіших художників, 

справжня мистецька легенда майстрів китайської інсталяції; після вивчення 

живопису у Шанхаї у 1980-х він поїхав вдосконалювати мистецькі знання до 

Парижа. Уже в першій знаковій роботі «Денне заклинання» (1996) (іл. 3.3.56) 

художник перетворює давній музичний інструмент біаньджон епохи цінь у туа-

летний пристрій, а об’єкти сучасної цивілізації — у сховище для сміття. Думка 

митця звернена до захисту справжніх людських цінностей, тобто музичні ін-

струменти в давнину створювалися для виконання музики, а техногенна цивілі-

зація відводить для них інше призначення. Динамізація технічної культури має 

дегуманізаційний характер, тому не слід відмовлятися від традиційного способу 

життя — ось основний пафос, яким перейняті переживання автора.  

Турботи про нинішній і майбутній дні формують характер митця, приму-

шують скерувати його мистецьку волю у фокус драматичного питання: що не-

одмінно станеться із суспільством у майбутньому? Продуктом таких пережи-

вань Чень Чженя стає велика інсталяція «Передчасні пологи» (1999) (іл. 3.3.57), 

де художник ставить питання про іманентність краху загального продукту тех-

нічної революції, і де проблема гуманізації суспільства постає як природа віта-

льної необхідності. 

Художник реалізує свої переживання й власні передчуття про небезпеку 

прискорення темпів сучасного життя у наступній композиції «Очищення» (2000) 

(іл. 3.3.58; 3.3.59). Використовуючи предмети повсякденного вжитку для ство-

рення незвичайної інсталяції, наприклад, ліжко, розкладне ліжко, матрац, шар 

для боулінгу, розмаїті побутові об’єкти для вжитку, Чень Чжень поєднує їх у ці-

лість композиційного задуму через глину — давню природну лікувальну субс-

танцію. Усі об’єкти в такий спосіб набувають характеристики духовного «від-

родження». Тобто відродження постає через саму глину-землю, воно стає лейт-

темою композиції «Очищення» — знаком постійної традиційної константи того, 

що символізує насправді людське очищення. Художник, на жаль, мало прожив. 
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Його повсякчас цікавили відмінності між Сходом та Заходом. Подорожуючи по 

усьому світу, він створював інсталяції та розгортав мистецькі проекти у бідних 

кварталах Бразилії, змінював місця свого життя — Нью-Йорк, Париж, Шанхай. 

У 1990-і його полонили ідеї даосизму, він піддавав сумніву зв’язок людини з 

оточуючими її предметами, експериментував із власними концепціями. 2000 

року у віці 45-ти років Чень-Чженя не стало: помер від раку [217]. 

1980-і вивели образотворче мистецтво Китаю з ізоляції, спричиненої куль-

турною революцією. Вузли занадто тісних обіймів з радянською культурою ви-

явилися надто «тісними» для новітнього руху усього китайського суспільства і 

насамперед інтелігенції; перед останньою постала потреба інтеграції з літера-

турою та мистецтвом західних країн. Зрозуміло, що контакти із Заходом стали 

повноцінними і, головне, постійними, художники зміцнювали свої бажання 

творчого спілкування на виставках, пізнання мистецьких скарбів у музеях, ви-

ставкових галереях Заходу. Отож одні скульптори робили для себе вибір виїзду 

з Китаю на постійне проживання за його межі, інші через певний час поверта-

лися назад додому. До числа перших відносимо скульптора з Хубею, таланови-

того майстра інсталяції Ван Ду (1956 р. н.), який від 1990 року почав успішно 

працювати у Парижі. 

Ван Ду сміливо і безкомпромісно звертається до гострих соціальних про-

блем, використовуючи для образних інтерпретацій медійні способи передачі та 

поширення інформації, упереджено розуміючи її почасти шкідливий, реклам-

но-провокаційний вплив на суспільство; звідси — нотки авторської іронії, жор-

сткої критики, сарказму, негації стосовно «гуманістичних благ» європейської чи 

китайської цивілізації, наприклад, відома серія сатиричних творів Ван Ду у ме-

талі «Китайська газета» (2006–2007) (іл. 3.3.60). Об’єм скульптури відкритий 

для рецепції від’ємної якості продукту масової культури мас-медіа. 

 Використовуючи засіб ефекту мистецької інформації через об’єм форми, 

Ван Ду звертається до різних технічних матеріалів, часом це навіть зужиті, з 

додатком полімерів, аркуші газетно-журнального паперу, метал, дерево, відходи 

промислових продуктів. «Працівник», 2011 (іл. 3.3.61) — інвектива проти над-



146 

міру такого консумційного продукту, як кока-кола. Піраміда з пляшок кока-коли, 

придбаних у супермаркеті, склала цілість задуму і втілення метафоричної фор-

ми, означивши характер та виразну спрямованість постмодерної авторської ін-

тонації. Ван Ду — відомий на Заході скульптор, його участь в індивідуальних 

чи групових експозиціях у різних державах (Франція, Швейцарія, Італія, США 

тощо) є активною та цілеспрямованою. 

Незважаючи на великі позитивні зміни в культурі Китаю, викликані швид-

кими темпами зростання його економіки, немало художників прийняли для себе 

позицію, що краще жити і працювати у себе вдома, що не виключало їхніх тво-

рчих взаємин з діячами образотворчого мистецтва Сходу чи Заходу. До таких, в 

першу чергу, слід віднести Суй Цзяньго (1956 р. н.), який по закінченні Шан-

дунської академії мистецтв та аспірантури у Пекінській мистецькій академії 

залишився працювати в академії, обійнявши в ній посаду декана факультету 

скульптури. Починаючи із середини 1980-х, коли Суй Цзяньго став учасником 

Першої загальнодержавної виставки планування міської скульптури, художник 

надалі постійно брав активну участь практично в усіх презентаціях китайської 

скульптури у багатьох країнах світу (експозиція молодих скульпторів Китаю в 

Пекіні, 1992; міжнародний турнір скульпторів в окрузі Вейхай, 1993; виставка в 

Тайвані у Тайбеї 1994; виставка китайського мистецтва в Барселоні, 1995) Уп-

родовж наступних десятиріч і по сьогоднішній день бере таку саму ефективну 

експозиційну участь у мистецьких подіях поза межами Китаю та в державі [56]. 

До творів, які в Китаї здобули визнання, слід віднести серію «Made In 

China» (1990-і) (іл. 3.3.62), що для китайців стала відома, як «Динозаври». Ди-

нозаври — це найсильніші та найдавніші істоти, але, пов’язані з державою, во-

ни також у клітці. Динозаври — поки що іграшки, але на них так само, як на 

державу Китай, чекає велике майбутнє. А з іншого боку, динозаври — найдав-

ніші істоти на землі, і такою самою прадавньою є китайська традиція, її культу-

ра. Серія наповнена філософським глибинним потенціалом, перейнята сенсом 

історичного буття Китаю, потребою його розуміння й пізнання. 
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Популярними стали також інші композиції Суй Цзяньго, позначені пост-

модерними впливами — «Земельна перешкода», 1992–1994 (іл. 2.2.7); «Регалії», 

1997 (іл. 2.2.6). У першій автор звертається до актуальної екологічної проблеми: 

камені у природі мають своє віковічне життя, але, затиснуті в арматуру, зміню-

ють свою природу, втрачаючи властиву їм якість. 

 Структуровані на кшталт політичної моди «Регалії» в народі отримали 

політично забарвлену назву «суньятсенівки», апелюючи в уяві численних гля-

дачів до уніформи популярного китайського політика Синьхайської революції, 

першого президента Республіки Китай у 1912 р. Сунь Ятсена (1866–1925). 

Скульптура змістовна і в історично-інформативному полі багатозначна, її ком-

позиція акцентує увагу на збереженні історичних цінностей [185, c. 426]. 

Кожний новий твір художника виявляв розуміння розвитку новітніх форм 

мистецтва, був пов’язаний із поглибленим відчуттям його пластичної суті. Не 

випадково композиція «Дослідження костюму та орнаменту», 2000 (іл. 2.2.8), 

показана на бієнале в Шанхаї, увійшла до класичних надбань скульптур авторів 

зовнішнього спрямування. Автор «перелицював» зразки популярних антич-

но-ренесансових творів у образну стилістику сучасної китайської моди, чим 

виявив глибокі зв’язки між культурно-історичним минулим і сучасністю. Суй 

Цзяньго недарма ідентифікується сьогодні як направду «китайський скульптор», 

генетично пов’язаний з традиційною спадщиною та пошуковим характером 

інновацій.  

Не можна уявити сучасну постмодерну скульптуру Китаю без постаті пе-

кінця Чжань Вана (1962 р. н.). Упродовж останнього двадцятиріччя основним 

технічним матеріалом творів він обрав неіржавіючу сталь. Про визнання худо-

жника у світі свідчить факт купівлі його твору до Метрополітен музею. Скуль-

птор здобув популярність вже у 1990-х, створивши класично правдоподібний 

образ «суньятсенівки» у техніці кольорового полімеру.  

Визнання Чжань Вану принесли численні скульптурні форми зі сталі, про-

образом яких став природний підводний камінь з озера Тайху. Сталеві констру-

кції структурами нагадували природне каміння. Вони були різні за розміром — 
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від камерних до трьохметрових у висоту, яких в природі насправді не існує. За-

хопленість Чжань Вана рідкісним та коштовним камінням тайху не зменшуєть-

ся від перших спроб, що були створені у 2005, до нинішнього, 2018-го. Вона 

триватиме і далі. Адже уява скульптора прирівнює камінь тайху до уявлень на-

роду про багатство та розмаїття надбань національної спадщини 

(іл. 3.3.64–3.3.66). 

Постмодерні впливи Чжань Вана позначилися у ряді його фундаменталь-

них творів, таких як «Дзеркальне відображення», 2017 (іл. 2.3.14); «Сад утопія», 

2008 (іл. 3.3.63), де мультиструктуровані композиції зі сталі нагадують фантас-

тичну сцену, на якій розігруються незнані людям феномени природи, що стве-

рджують вічність буття нашої земної планети.  

Сучасна зовнішня пластика успішно розвивається в усіх провінціях Дер-

жави, долаючи нові вектори взаєморозуміння на шляхах новітніх міжнародних 

взаємин у мистецтві і стверджуючи перспективу наявних творчих дискурсів у 

скульптурі. До скульптури — популярного виду мистецтва — сьогодні у Китаї 

пошана та увага.  

Отже, визначивши феномени внутрішньої та зовнішньої спрямованості у 

китайському мистецтві, дослідивши творчість їхніх яскравих представників у 

китайській сучасній скульптурі, широко відомих по всьому світу, ми можемо 

підсумувати, що завдяки новітнім культурним та мистецьким впливам, транс-

формаціям у скульптурній творчості, пошуку власного шляху в мистецтві, від-

ходу від традицій та їхньому переосмисленню, використанню стилів червоної 

класики тощо у новому мистецькому ключі й середовищі, вони змогли створи-

ти сучасне обличчя новітньої китайської скульптури, сповненої притаманними 

лише їй художніми формами, сенсами.  

Найбільш значимими, направленими на розвиток скульптури, художніми 

особливостями творів внутрішньо спрямованих скульпторів є наступні: 1) ви-

користання концепції неогуманізму; 2) переосмислення червоної класики; 3) 

надання нових значень консервативному стилю та реалістичності; 4) розвиток 

концепції «ідейної скульптури»; 5) опанування західного академізму. 



149 

Що ж до зовнішньо спрямованих скульпторів, то вони працювали над 

розширенням художніх меж скульптури, ставлячи за головне принципи спря-

мування на руйнування ідолопоклоніння, тяжіння до вільного експресіонізму, 

актуалізації народної скульптури, розширення інтересу щодо сучасної абстрак-

тної скульптури, надання максимальної інноваційності, оперування сучасними 

тенденціями до відкритості твору, інтерактивності, взаємодії із глядачами, по-

єднання реальних форм з нефігуративними, створення фантастичних образів, 

об’єднання твердої лінії традицій і трансавангардних спрямувань. 

 

 

3.3. Китайська постмодерна скульптура у контексті світової пластики 

 

Нестійкість модернізму дала шанс постмодернізму поступово трансфор-

мувати сучасне мистецтво Китаю. Модерністична та постмодерністична скуль-

птура відрізняються не за формою, а за методом створення. Модерні витвори 

стали для постмодерну своєрідною вказівкою. Певною мірою концептуальне 

мистецтво практично стало синонімом постмодерного. Після закінчення холо-

дної війни глобалізація охопила увесь світ. У цьому підрозділі ми дослідимо 

знакові постаті й явища у китайській постмодерній скульптурі, її основні сю-

жети, прийоми, концепції, художні особливості. 

Через складнощі в епоху постіндустріалізіції, спиратися лише на підтри-

мку існуючого в модернізмі ідеалізму та оптимізму було досить складно. По-

шук прориву у мистецькому відтворенні став необхідним, постмодернізм на-

вмисно чи мимовільно, ігноруючи форму мистецтва та відновлення сюжету 

модернізму, відкрив поліцентричний, або ацентричний, відокремлений вид ми-

стецтва. Традиційна форма була відкинута або трансформована [62; 63], різні 

способи художнього відображення переплелися між собою, грань між мистец-

твом та мас-культурою стала нечіткою. До мистецтвознавства приєднались со-

ціологія, антропологія та інші науки. У результаті, триматися середини всіх цих 
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сплетінь спочатку стало популярною, а пізніше — загальноприйнятою науко-

вою практикою.  

Одним із найважливіших правил модернізму була повага до оригінально-

сті мистецтва. Але самопізнання постмодернізму часто походило з діалогу з 

традиціями, а точніше з самовільного привласнення цих технік задля пере-

осмислення утверджених у минулому концепцій, втілених у витворах мистецт-

ва. Діячі мистецтва епохи постмодернізму запозичували не лише традиції, а й 

зображення та інформацію реального життя Заходу. Свобода запозичень відо-

бразилася у їх роботах. 

Постмодернізм мав характер гри, а характер гри, у свою чергу, трансцен-

дентальний та випадковий, саме цей характер і є певним протистоянням між 

модернізмом та раціоналізмом. Отож постмодернізм позбавлений наукової то-

чності й логічності. Він навіть набув романтичності французів, гумору та по-

пулярності американців. Він став споживацьким, була доведена його нелогіч-

ність та непослідовність, він став абсурдним хаосом що зачаровував митців і 

глядачів, котрі виросли зовсім на іншій моделі сприйняття мистецтва. 

Значною мірою постмодернізм — це загальний сенс цілого історичного 

періоду. Розглянемо його основні впливи на сучасну китайську скульптуру. 

Вплив плюралістських особливостей. Ключовою концепцією постмодер-

нізму є його розмаїття, можна сказати, це його істотна ознака, все, що стосу-

ється постмодернізму — завершення першопочаткових історій, розсіювання 

суб’єкта, розщеплення значення, синхронізація неодночасних дій, урізноманіт-

нення способів життя та ін. Це зумовило протистояння централізму, визнання 

різних цінностей, активацію відчуття самоусвідомлення різних культур. Пост-

модернізм також постулював злиття людини та природи. 

Втілюючись у скульптурі, ідеї повернення до природи, уваги до відмін-

ностей між суб’єктами на підґрунті багатокультурності, постмодернізм розши-

рив межі поглядів плюралізму, надаючи увагу катарсису почуттів окремої лю-

дини, у той же час визнавалась цінність існування та раціональність почуттів 

інших. Усуваючи певний розкол між мистецтвом та суспільством, плюралізм 
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дав скульптурі перспективи для вдосконалення та розширення, ліквідуючи за-

мкненість ідеї створення, святості та величності постаті митця, добиваючись 

його змішення з широкою публікою, суспільством. Загалом, специфіка плюра-

лізму — у протистоянні різноманітним централістичним процесам, виведенні 

скульптури на об’єктивну практику, наданні більших можливостей для пізнан-

ня мистецтва. 

Вплив невизначеності специфіки постмодернізму. Невизначеність також є 

основною особливістю постмодернізму. Заперечення загальності, тотожності, 

цілісності, прагнення до розмаїтості, випадковості, періодичності, антагонізму 

та специфічності стали актуальними для мистецтва загалом та скульптури зок-

рема. Скульптори часто намагалися ліквідувати чітке осмислення, не притри-

муватися жодних конкретних напрямів, прагнули до «антиреді-мейд», непере-

конливості, невизначеності, до того, щоб змусити публіку на ще більш глибо-

кому рівні брати участь у процесі творення та робити власні висновки. Вони 

відкидали компонування перед створенням роботи, матеріал, форму, стиль та 

інші зусилля, перейшовши до невизначеного, без будь-яких прагнень, процесу 

творення. Така концепція не давала публіці жодних ідей, а лише ймовірні на-

прями роздумів. Велике значення надавалося свободі почуттів та відкритості 

духа, яку дає невизначеність, прямому діалогу між людиною та матеріалом, 

людиною та внутрішнім світом, а також комплексному оволодінню технікою, 

розробці демонстраційного простору. 

Отже, вплив специфіки невизначеності постмодернізму на тогочасну 

скульптуру мав провідне значення і навіть був винесений як певна методологія 

у митецькій практиці. Утім, незмінною є проста істина, що предмети мають як 

невизначеність, так і достовірність, тож одностороннє перебільшення невизна-

ченості або винесення її у означення сутності предмета, наближає до помилок 

релятивізму й частково призводить до втрати митцями суб’єктивного погляду, 

відтак виникає прагнення скульптурної практики до художнього втілення ідей 

руйнування та акцентування негативності, що у радикальний спосіб може по-
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вернути до авангардної свідомості модернізму, тим самим фундаментально по-

рушуючи ідеї постмодернізму. 

Вплив ірраціоналізму. Раціоналізм сучасної науки та техніки сприяв шви-

дкому розвитку сучасної культури, небувало підвищив рівень життя людей, але 

раціоналізм — це двосічний меч, що, змушуючи людей повноцінно насоло-

джуватися матеріальними благами, у той же час створює небувалу кризу: не-

стача ресурсів, забруднення довкілля, криза віри, ідеологічна криза та ін. 

Цілком закономірно в момент вибуху кризи сучасності з’явився специфі-

чний постмодерний ірраціоналізм. Ірраціональне надання величезного значення 

чуттєвості, інтересам, захопленням, вірі тощо створило важливу духовну опору 

для пізнання та перетворення світу, відновило втрачені моральні ідеали. З ін-

шого боку, ірраціоналізм загострив увагу на відмінах у розумінні раціонального. 

Постмодерн висунув власну унікальну концепцію раціонального, ініціював но-

ву модель форми інтелекту — траверсну раціональність. 

Ірраціоналізм у митецькій практиці вказав скульпторам на об’єктну дія-

льність, скасувавши витіснення людської природи науковим та технічним ра-

ціоналізмом. В обставинах постмодерну скульптура стала своєрідною формою 

вираження відродження та повернення людської природи. Скульптори на підг-

рунті постмодерну вже не прагнули до елітної свідомості формату скульптур-

ного мистецтва, відстороненості від життя, до модерністичних стандартів шаб-

лонної чистоти форми мистецтва та оригінальності принципів, більше не гна-

лися за простотою краси. Було висунуто грандіозну ціль сліпої віри в експери-

ментальну радість творчості. 

Фактично не можна визнати постмодерну ірраціоналістичну концепцію 

єдиним засобом повернення людської природи, основою практики індивідуа-

льних моральних принципів, переосмислення безвихідності існування — все це 

має невимірно великі причини. 

Постмодернізм знаходиться у безперервному процесі розвитку та транс-

формації, тож його особливості звели йому гнучкий раціональний простір для 

становлення та залишили його дозрівати. Сучасні скульптори отримали вели-
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кий шанс та великі перспективи, адже вплив постмодернізму базується на ви-

мозі інтерактивного спільного розвитку. Дослідимо доробок знакових предста-

вників постмодерної китайської скульптури та художні особливості їх творів. 

Чень Веньлінг (1969 р. н.) з Пекіна належить до числа найпопулярніших 

художників Китаю та багатьох країн азійського континенту — від Японії та 

Південної Кореї до Синґапуру та Індонезії і ще далі — до далекої Австралії, не 

кажучи про його добру мистецьку репутацію в США (виставка в Чікаго), а та-

кож на європейському материку: експозиції в Мадриді та презентації у Касселі 

(зокрема, монументальна символічно-просторова композиція «Реінкарнація 

мамонта» (іл. 3.3.1; 3.3.2), 2012, нержавіюча сталь, 600 х 920 х 282 см.) [30]. 

Чень Веньлінг заявив про себе також на 55-й венеційській бієнале 2013 року як 

учасник групи, що представляла нон-офіційне незалежне мистецтво Китаю (від 

1979 року до сьогодні). Як відомо, у Венеції, окрім цієї групи, сучасне китай-

ське мистецтво було репрезентоване ще, як писалося, в світлі «трансфігурації та 

китайської рефлексії» (комісари — Чанг Ю, Ян Донг Ю, куратор — Ванг Чун 

Чен), та «Культура ставлення до розуму» (організатором виступила глобальна 

арт-центр фундація, куратори — Керлін де Йонг, Хуанг Ду, Даніло Еккер, Ян 

Шін-Ї) [100]. 

Його знакова композиція «Ілюзорна частина» (іл. 3.3.3) (2012, нержавію-

ча сталь, 204 х 169 х 175 см), що експонувалася на венеційській бієнале, в але-

горичній формі доносить ідею натхнення, яке дає людині буддизм. Вона була 

сфокусована на позиціонуванні площин рельєфу та контррельєфу. У такий спо-

сіб сфера простору ідеально пасувала для вираження стану усамітнення людини 

в передбаченому сферичному середовищі. Людська енергія шукає місце для 

свого призначення, тому той, хто медитує, слугує досконалому. Скульптор від-

творив образ чоловіка, що сидить зі схрещеними в молитовній позі лотоса но-

гами, його руки опираються на коліна. Глядач має віддчуття, що поза лотоса 

узгоджена з внутрішнім переконанням сидячого чоловіка у доцільності обра-

ного шляху слугування Добру. Позиція медитації в даному разі сприймається 

як формула досконалості [227]. Обране життєве призначення — добра воля — 
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веде людину до глибин пізнання самої себе, а відтак світу, який був і настане 

[29; 30; 74]. Можемо припустити, усвідомлюючи особисті переконання скуль-

птора, що це був його власний свідомий мистецький вибір, і в композиції, як 

наслідок такого вибору, пластично сформульована поза людського призначення, 

що скеровує причинність дії до вищих моральних форм життя (зі слів автора: 

«Мене надихали релігія та мистецтво буддизму, давні скульптури Будди в пе-

чері Юун Кан (460–524 рр. н. е.), в горах м. Да Тонь провінції Шань Сі») [107]. 

Закономірно, що скульптура медитуючого в сфері має близькість із монумен-

тальною постаттю кам’яного Будди в печері Юун Кан.  

У сенсі традиційного наставлення свідомості на добро, самопосвяти іде-

алу, виховання самоідентичності Чень Веньлінг ґрунтовно дослідив буддистсь-

кі скульптури храму Сю Де міста Чю Ян провінції Хебей північної династії Тан. 

Не меншою мірою він був захоплений пластикою династії Пей Ці в Цінджоу 

провінції Шандонг, чи пам’ятками з Центрального Китаю (Сіньц-

зян-Уйгурський автономний район), що були розкопані 1928 року. Він ґрунто-

вно вивчав скульптури північної Гандхари (долина річки Сват) і безпосередньо 

через пластику з таким самим запалом заглиблювався у вивчення оригінальної 

спадщини знаменитої епохи Гупта, що позначила апогей давньої індійської бу-

ддистської цивілізації [87]. Традиційний в китайській пластиці образ Будди, що 

детермінував символічну канонізовану вокабуляризацію жестів («таємниця» 

мудр), скажімо, у пропорціях медитативної ситуації, що насправді виступає як 

середина між «таємницею» медитації (дх’яна мудра) й «таємницею» аргумен-

тації (вітарка мудра), Чень Веньлінг пристосував час минулий до сучасного, 

модернізуючи традицію, згідно із засадами свого наставлення для виявлення 

шляху у напрямі досконалого, який стоїть перед кожним, хто навчений думати 

[107]. 

Об’єкт Венлінга опинився на бієнале не випадково. У контексті динамі-

зованого способу урбанізованого життя сучасного Китаю скульптор не збирав-

ся ставити питання, але й не шукав рецепту [227]. Художник виявився далеког-

лядним у виборі сутності образу через поняття оманливості — мрії, психологі-
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чного стану, шляху. Вихований на підвалинах національної пластики, він усві-

домлює ціну шляху до «травішанти» (куди «входять»), бо спізнає засади буд-

дизму, не порушуючи вимог та правил «входження», і тому медитативні кано-

нізовані приписи дозволяють йому безпосередньо дотримуватися природи 

(«того, що є й буде») [71]. Людина, як показує венеційська композиція скульп-

тора, прийняла й використовує спосіб медитування для ймовірності, як їй зда-

ється, власного вдосконалення, що бачимо в її позі лотоса та жестах, а середо-

вище, в якому вона опинилася, вказує на вибір можливості й необхідності 

зв’язку людини та природи. Скульптор не вербалізує скульптуру і ніколи цього 

не робив, тому що він насамперед обирає для себе ситуацію пластичного по-

шуку, в даному разі використовуючи сферичну форму як причину того, що до-

зволяє твердити про рівень вищої імперсоналізації образу: той, хто медитує, 

знає, що він перебуває у згоді сам зі собою у критеріях істинного. Композицією 

«Ілюзорна частина» Чень Веньлінг довів, що ми, звільнившись від тягаря по-

всякденної буденності (фактор матеріальний), можемо і повинні обрати шлях 

пізнання вічного, — кожен для себе, зборюючи сумніви, — через «таємницю» 

медитації, яка й становить засадничу підставу трансцендентного пізнання. Поза 

цим усе інше сприймається оманливо, що можна тлумачити як помилковий ви-

падок, і він нерідко трапляється в житті загалу та конкретної персони, яка не 

скористалася наданою їй нагодою зайнятися духовною практикою чи не могла 

своїми діями довести, що сама свідомість стане такою практикою [91]. 

Венеційський твір Чена Венлінга можна сприйняти як відкритий твір, що 

у тлумаченнях критика Гарі Г. Ху співпадає з теорією Умберто Еко (1962). 

Критик говорить про те, що «у відкритості Еко посилається на неповноту або 

двозначність деяких творів мистецтва, які можна інтерпретувати з різних точок 

зору <…> Останні скульптури Чень Веньлінга є відкритими творами. Слід вра-

ховувати те, що більшість творів мистецтва в своїй масі невизначені, і це лише 

доводить проблемну ситуацію в постіндустріальному світі, тобто на територіях 

Євро-Америки. Художники мають справу з повсякденною реальністю, відчу-

ваючи утиски, для яких особисті самобутність та індивідуальність стають дру-
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горядними» [120]. Скульптура Чень Веньлінга є свого роду реакцією на про-

блеми буддизму в китайському соціумі, тому посилання Гарі Г. Ху на книгу 

Еко (1962) є актуальним загалом стосовно тенденцій у китайському мистецтві, 

зокрема актуальними є судження італійського філософа та письменника про 

чотири стани, що відчутні в ракурсі означених тенденцій: «неспокій, шанс, по-

ривання та непевність» [120]. Далі критик запевняє, що у практиці винятково 

обдарованого митця відчутна «відкритість мистецтва», бо «ця нова відкритість 

має безпосереднє відношення до соціально-економічних умов Китаю, що змі-

нюються <…> Китай знаходить у центрі гігантської урбанізації…» [209]. 

Згадувана композиція «Реінкарнація мамонта» зі світової презентації Ка-

сселі (2013) перебуває до сьогодні в оточенні урбанізованого середовища і не-

мовби вербалізує причинність «становлення й розвитку» природи на тлі парко-

вої зелені, формуючи, здавалось би, асоціативні зв’язки між минулим і тепері-

шнім, а можливо, і майбутнім. Подібний вид композиції можна віднести до ти-

пу уявних, що за способом «історичної близькості» націлені на 

ленд-сприйняття. Формально твір викликає алюзії з означеним прототипом іс-

тоти, через це він апелює до внутрішніх взаємин, побудованих на фундаменті 

природної подібності, не пориваючи засадничо з підвалинами самої природи; 

наголос при тому зроблено на відношеннях асоціативного характеру, що збері-

гають мелодизм ліній, ритмів і пропорцій. 

«Реінкарнація мамонта» за характером композиційно-структурних від-

ношень близька до подібного виду фантастично-природних асоціативних творів 

художника, що мотивацію цілісності утворюють через натяки на праформи 

живих істот, що могли населяти планету на ранній стадії її розвитку. Через це, 

умовно нагадуючи про тваринний наземний або підводний світ, що безповоро-

тно зник з лиця землі, Чень Веньлінг апелює до типу істот, що колись густо на-

селяли континент [228]. Але водночас, за окремими деталями, що сублімовані з 

технічними витворами сучасної інженерно-технічної цивілізації, він в одній і 

тій самій композиції формує конструкції, які нагадують витвори з наукової фа-

нтастики. Такі композиції складають основу інсталяцій, формують засади 
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ленд-арту, органічно вписуються в існуюче урбанізоване, паркове середовище. 

Скажімо, одна з останніх праць художника, «Китайський пейзаж» (іл. 3.3.4), 

шириною понад 18 м, що виконується для урбаністичного простору в провінції 

Монгол у велетенській чотириповерховій майстерні художника, поєднує реаль-

ні форми з нефігуративними. 

В ескізній композиції, вирішеній у формі арки (конструкція — як згадка 

про першу арку на мосту в Китаї з епохи Сун), реальні форми поєднуються з 

нефігуративними. «Робота — як символ культури світу, — пояснює свій масш-

табний задум автор. — Намагаюсь класичні зразки (китайська давня кераміка, 

антична мармурова голова, голова Давида, нью-йоркська статуя Свободи, але 

догори ногами), унормувати з модерними (бик тримає книжку з написом “Сво-

бода мистецтву”, гумова шина для автомобіля, надувна куля, рахівниця, табу-

ретка)» [176]. Ліворуч арка спирається на черепаху, яка в китайській міфології є 

символом чуда, а праву частину єднає жіноча фігура, маленькі чоловічки і гі-

перболізована форма руки з шістьма пальцями. Скульптор охоче звернувся в 

цій композиції ще до одного улюбленого китайцями образу — панди. Він за-

значає: «Чому використано форму арки? Це алегорія культури, що єднає усіх, 

це міст у цивілізований світ, але в ньому не передбачено місця для політиків. 

Як казав Конфуцій: “Задумайся над тим, що ти іще не знаєш людей”, тобто, моє 

бачення: арка — це міст, що єднає мене з людьми» [205]. 

Ще один масштабний проект зберігається у майстерні: він перебуває в 

процесі становлення — автор знову використовує мотив арки для того, щоб 

висловити протест проти війни. Арка дозволяє втілити задум з персонажами, 

які у свідомості автора є носіями миру і прогресу. Чотири постаті — філософ 

Лао-цзи, борці за свободу своїх народів Махатма Ганді, Нельсон Мандела, ху-

дожник Пабло Пікассо вивершують композицію, їх у крилах арки доповнюють 

різні історичні та міфологічні персонажі, наприклад, ліворуч — міфологічний 

охоронець Да Лі Шен, символ сили, який виступає проти того, хто любить вій-

ну, а праворуч сидить Будда, і з нього виростає фігура слона — теж символічна, 

але для народів Індії. Аркодужними композиціями автор заявляє про соціальну 
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адаптацію, яка не вимагає виправдовування чи пояснення з можливими в таких 

випадках запереченнями. 

Дитинство майбутнього митця було не з легких. Про мистецтво можна 

було лише мріяти, але Чень Веньлінг мав переконання, що повинен стати ху-

дожником, попри усі життєві негаразди, які стояли перед ним. Він здобув сту-

пінь бакалавра на кафедрі скульптури в академії мистецтва міста Сіа Мен. У 

студентські роки захопився пам’ятками археологічних розкопок 1974 року ма-

взолею-гробниці імператора Ін Чжена з похованням багатотисячної теракотової 

армії вояків та офіцерів у натуральний розмір, над якою працювали упродовж 

30 років тисячі художників, скульпторів, архітекторів. На молодого художника 

знахідка селянина, а потім розкопки професора Сима Цяня справили незабутнє 

враження. Визнані, як найбільше відкриття сучасності, восьме чудо світової 

культури, вони явили людству одну з найзагадковіших таємниць давнього Ки-

таю. Чен годинами простоював біля скульптур «воїнів піших, на конях, коліс-

ницях… прагнення до натуралістичної подібності було вмотивоване волею Ін 

Чжена, що присвоїв собі титул першого імператора Ші Хуангді, бачити в за-

гробному житті воїнів імперії такими, якими вони були на той час — з індиві-

дуальними рисами обличчя, психологічним виразом, відповідними зачісками, 

вусами, бородами, військовим обладуванням, одежею, взуттям: багато стояли 

виструнчено один за одним у десятки рядів, їх по краю фланкували вершники 

на конях, колісниці; ряди воїнів опустилися на коліна, щоб вистрілити з лука, 

одне слово, військо першого імператора династії Цінь дійшло до наших днів в 

усій величі слави, як дійшли в іншій стороні світу мумії єгипетських фараонів» 

[64]. 

За словами японського критика Шіба Чігео, серія «Червона пам’ять» 

(іл. 3.3.5; 3.3.6) стала відправною точкою для Чень Веньлінга, а її презентацію 

на пляжі в Макао «слід розглядати як дебютну». Автор статті зізнається, що він 

не був присутній на цій оригінальній презентації, але, судячи із сайту виставки 

в Макао 2002 року з фотографіями і репортажем, він прийшов до усвідомлення, 

що хлопчики в «Червоній пам’яті» були свого роду «тінями, які відлунювали 



159 

власне дитинство Чена». Справді, як ми знаємо, дитячі та юнацькі роки худож-

ника були захмарені нелегкими умовами життя. Отже, після побаченого на сай-

ті японському критикові Шіба Шігео стало ясно, що художник прагнув, аби «в 

уяві глядача поставало радісне чи сумне, але в кінцевому результаті залишався 

лише щасливий кінець» [194, с. 154]. Деякі з хлопчиків були сором’язливі, або 

заходилися від нестримного сміху, або поховалися до поясу в пісок, але усі на-

роджувалися з практики та емоцій самого автора… Сотні постатей червоних 

роздягнених догола хлопчиків (фігурки самітні, групові в зріст або півтора-два 

людські зрости, що стояли, лежали, навприсядки, зіперті на руку) прижилися на 

мистецькому подіумі багатьох міст Китаю, Синґапуру, Австралії. Чи не найбі-

льше вони гармоніювали на тлі водного плеса — на морських пляжах, у басей-

нах, штучних водоймищах, але не меншою мірою — у паркових просторах, зо-

нах відпочинку, на міських тротуарах, бульварах, майданчиках. 

Композиційно скульптури «Червоної пам’яті» є однофігурними або бага-

тофігурними: перші, як правило, відтворюють психологічний стан щасливого 

безтурботного дитинства. Мотив «Горизонт», 2010 — сидяча червона фігурка 

анфас, усміхнена, на зеленій траві, з руками, що сплетені на колінах і розстав-

леними ногами. Інший мотив, «Гавань», 2011 — лежача фігурка усміхненого 

хлопчика, що сперся рукою за голову, а другою тримається за коліно. Ще одна 

композиція, «Усмішка», 2007 — гігантська постать хлопчика, поруч з ним сви-

нка на тлі пейзажу, хлопчик пригнувся до свинки, руки тримає на колінах, доб-

рота в усмішці та очах. Варіант спортивний, «Ігри», 2010 — два хлопчики з та-

кою ж відвертою усмішкою, один у стійці ногами догори, а другий, менший, 

присів на ньому, на підошвах ніг. «Капітан», 2000 — на тлі краєвиду червона 

видовжена фігурка гігантичного хлопчика анфас із закладеними за спину ру-

ками. Також є фігурки, що виражають стан непевності — наприклад, фігурка 

хлопчика із зажмуреними очима, який втягнув голову в плечі, мерзлякувато зі-

щулився на пляжі, вийшовши з води, але вони зустрічаються рідше. 

Багатофігурні композиції червоних хлопчиків у різних позах «Круто» 

(2000), «Занурення» (2002), «Сором’язливий хлопець» (2002), «Осінь» (2002) як 
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суб’єкти популярної пластики не є виразниками індивідуального типу характе-

ру, бо відповідають призначенню колективної волі, що, можливо, якраз імпонує 

китайцям і що доречно інтуїтивно відчув та зумів точно передати (обіграти) 

автор. З комбінацій червоних хлопчиків скульптор зробив також окрему бага-

топоверхову композицію, яка за вертикаллю дорівнювала висоті маяка. Черво-

ний колір когнітивно відповідає соціально-культурним потребам суспільства і 

несе у собі властивості, що налаштовані як на сприйняття окремої людини, так і 

на визнання його зага́лом. Він став кольором, що гносеологічно забезпечував 

соціальну інформацію за умов, коли дві системи, ідеологічна та ринкова, шу-

кали компромісу. Психологічно червоний колір можна було ототожнювати з 

виявами політичної мобільності людей, але це якраз не відповідало настроям 

автора — незалежного художника, далекого від політичних уподобань; скоріше, 

Чень Веньлінгу імпонували психологічні настрої людей, що сприймали черво-

ний як виразник ствердності, гуртування, об’єднання одиничного в ціле. Чер-

воний, таким чином, був у його розумінні виразником моди, стилю, часу і в се-

нсі історичної переломної доби тисячоліть його можна було вважати кольором 

антиінтелектуальним. Якщо взяти візуальні характеристики червоного в цілій 

серії «Червона пам’ять» до уваги, враховуючи його соціально-культурну адап-

тацію в китайському середовищі, то можна відчути, як доречно і влучно худо-

жник відреагував у такий активний спосіб на психологічну дію обраної барви, 

що пасує, наприклад, успішному функціонуванню її в кольоровому дизайні ав-

томобілів, або в оформленні сучасних плакатів, бігбордів, рекламних матеріалів. 

У вигляді візуального коментаря червоний у пластичних композиціях худож-

ника розраховував на колективне сприйняття, що передусім відчув сам автор. 

Таким чином, він навертав стихію сприйняття свідомого у дію підсвідомого, що 

співпадало зі стереотипами поп-артівської мистецької міфології. Набутий іко-

нографічний репертуар здобував велику кількість симпатиків, що у пропоно-

ваних автором інтерпретаціях «хлопчачого оточення» шукали заспокоєння, бо 

таке оточення було колись часткою їхнього власного дитинства. 
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Важливим рушієм творчості Чень Веньлінга є його повсякденна налаш-

тованість на створення образів, зроджених його багатою уявою: вони і реальні, і 

водночас залежать від уявлення про цивілізаційні процеси, що насуваються на 

кожну людину щомиті [221]. Ось чому вітальність природи у його сучасних 

скульптурах немовби перед загрозою: простір наповнений різного роду конст-

рукціями з металу, що інколи нагадують роботів зі сенсорними щупальцями, а 

інколи підводних реліктових тварин, інколи засушене коріння дерев. Автор 

робить великі багатометрові монументальні просторові композиції, в яких сто-

рони технічного прогресу органічно поєднані з доісторичними формами живої 

природи (серія «Китайська сцена» (2007–2009), такі ж масштабні «Гуманістич-

ний краєвид» (2011), «Ковчег Ноя», «Екзотичний краєвид», «Екзотична арка», 

«Бик міста» (усі — 2012). Того ж року для університету Фу Джо скульптор ви-

конує багатовимірний твір «Ілюзорне царство» у вигляді квадратної композиції 

(кожна сторона — по 2,8 м), що являє собою басейн з водою під квіткою лотоса 

і постаттю людини на ньому; композиція обертається залежно від порухів вітру. 

У цьому об’єкті головною силою виступає вода — вона то наповнює басейн, то 

зникає, і відповідно постать то підіймається, то опускається. У природі все за-

кономірно, організовано, причинно взаємопов’язано, тому життя її безкінечно 

позачасове, наче воля всесвітнього Розуму.  

У дні, коли збирався матеріал для дослідження творчості Чень Веньлінга, 

що за віком належить до представників середнього покоління (нар. 1969), ве-

личезна майстерня Чень Веньлінга у Пекіні нагадувала фабричну лабораторію: 

для майбутньої композиції в Парижі монтувався гігантський каркас з металу, на 

подвір’ї можна було оглядати фантастичні образи предивних істот, що нагаду-

вали пришельців з космосу, або варіації улюблених автором «Биків міста», чи 

ряд міфологічних фолькльоризованих героїв, чи улюблений автором мотив — 

нефігуративний, гіпермасивний, довжиною понад 100 м «Китайський краєвид: 

997», що складається з різних організмів, механічних елементів, відео. Його 

мультитехнічні та мультикультурні твори сповнені принади, хвилюють куль-

турою виконання й правдою мотивацій, у них візуальна авторська інтерпретація 
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має глибоке підгрунття: тверду лінію традицій і трансавангардову настроєність. 

Автор часто звертається до нетрадиційного матеріалу — нержавіючої сталі, 

«чия викривлена гладка поверхня, — як твердить мистецтвознавець Хуанг 

Ду, — та розмиті, невловимі лінії створюють відчуття байдужості та впорядко-

ваності в сучасному суспільстві». Хуанг Ду переконливо стверджує, що «у тво-

рі “Китайський краєвид” концепція Чень Веньлінга зазнає значних трансфор-

мацій, що робить його твір ще більш експериментальним, а також зорієнтова-

ним на глядача сильніше, ніж колись, в інших роботах. Митець повністю дає 

волю уяві, запозичуючи постмодерністські методи видіння, колажу та транс-

лювання <…> По суті, розпад та інтеграція гармонії природи, сучасне (нержа-

віюча сталь дозволяє таку можливість вибору) відчуття прохолоди та міцності, 

так само, як і традиційна поетична естетика, і є концепцією скульптури митця» 

[156, с. 182]. 

Усі скульптури Чень Веньлінга останнього десятиріччя інтерактивні, по-

тенційно налаштовані на сучасне сприйняття. Його творчість ґрунтується на 

власній візуальній ідентифікації, і є свого роду візитною карткою сучасного 

мистецтва Китаю, і в своїй перспективі пролонгує його подальший високий рі-

вень розвитку[199; 204]. Можна повторити сказане Умберто Еко, що ця твор-

чість є відкритою, що вона конвергентна у виявленні нових візуальних форм та 

якостей. 

Шен Цян Гуо (1959 р. н.) є знаним скульптором з м. Суджоу, уся його 

мистецька спадщина — монументально-просторова, станкова, кераміка — про-

сякнута духом відкритості і свободи. Великий вплив на розвиток таланту ху-

дожника мала його творча праця під керівництвом американського скульптора 

китайського походження Біллі Лі у величезній фірмі по відливу скульптури у м. 

Цінь Джоу провінції Шандун, яку очолює також відомий скульптор Фу Шао 

Сян [225; 226]. Проекти, втілені просторові монументи Шена свідчать про його 

талант, прагнення до інноваційного експериментування, сміливість втілень, що 

відповідають урбанізаційним планам міста і служать їхнім логічним продов-

женням і доповненням. Вони створюють уявлення про соціальні мистецькі ва-
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ріанти «кореспонденції скульптури в часі та просторі» і дають відповіді на пи-

тання про характер відносин і «поєднання архітектури та скульптури» [108]. 

Вони засвідчують рівно ж високий ступінь професійної підготовки, яку моло-

дий скульптор отримав у Пекінській академії мистецтв. 

Твором, який приніс ім’я молодому скульпторові Шен Цян Гуо, була мо-

нументальна композиція (іл. 3.3.13) (8,8 м), створена в результаті перемоги у 

міжнародному конкурсі. Скульптура була виконана і урочисто відкрита 1999 

року з нагоди 5-річчя Нового Суджоу. Молодий автор довів, що він шукає вла-

сний стиль і мріє висловити у творі почуття, які відповідають духу активної 

урбанізації, не втрачаючи своєї індивідуальності перед розмахом архітектурної 

величі з її спорудами, що линуть у височінь до неба. Матеріали, які автор обрав 

для виконання — метал і бетон — якраз відповідали величному задуму. Пізні-

ше, в подальших монументальних проектах, ці матеріали доповнять камінь та 

улюблена Шеном кераміка, які він рівнозначно почне використовувати майже у 

кожній з власних багатьох наступних міських скульптурах. Композиція для 

Нового Суджоу в центральному парку увійшла до історії сучасної пластики під 

назвою «Діалог», що відповідало її суспільному призначенню слугувати 

«аркодужним мостом» між Синґапуром та Суджоу. Для підсилення художнього 

ефекту скульптор використав у металі мультиколірність, що набула в інших 

творах якості метафоричного рефрену.  

Два металеві трикутники з’єднані у форму квадрату, що височіє над архі-

тектурним постаментом з каменю. Середину квадрату з металу, що своїм вер-

хом нагадує дашок пагоди, заповнюють забарвлені у червоне три S-подібні лі-

тери. Відокремлені одна від одної просторовою паузою, вони виразно прочи-

туються на тлі неба, створюючи необхідну інтелектуально-пластичну мемуар-

ність: нагадати кожному, що кожна з цих трьох “S” має метафоричну семантику, 

означає соціально-культурну пріоритетність міст-побратимів «Синґа-

пур-Суджоу». Адже їхнє партнерство передбачає фундаментальні етич-

но-культурні, економічні цінності, що й становить основу довірливого діалогу 

між ними. 
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Проект відзначався простотою, майже лапідарністю форм, тому 

пам’ятник легко прочитувався на тлі молодих дерев, газонів, паркових доріжок. 

Рішення не відійшло далеко від традиційних давніх, улюблених у народі кера-

мічно-обрядових скульптур, що супроводжували людину в житті й поза ним. 

Але воно водночас декларувало настанову на новітні пластичні уподобання те-

хногенного характеру, на стадіальну заміну звичних у практиці матеріалів і ви-

користання металу як основного компоненту єднання з простором. Варто спів-

ставити роботу Шена зі скульптурною композицією (висота 12, 8 м) відомого 

скульптора Джу Шансі «Місяць у воді» (іл. 3.3.18; 3.3.19), створеною в Тянцзіні 

з нагоди 100-річного ювілею Пекінського національного музею і 20-річчя 

об’єднання китайських скульпторів. У ній — подібна метафорика з літерою: 

англійське слово «культура» та «центр» починаються з літери «С» [108]. Тран-

сформації з літерами, що несуть символізуючо-метафоричне навантаження, 

слід віднести до числа вдалих концептуально-пластичних «місточків», що єд-

нають думку митця з довкіллям. Літери «S» Шена та «C» Шансі передбачали 

мову мислення, співмірну з епохою урбанізації.  

Другою величною й вільною 48-метровою композицією, що через п’ять 

років була створена Шен Цян Гуо до 10-річчя Нового Суджоу, стала пластично 

витончена, задумана у техногенній варіації скульптурно-архітектурна модифі-

кація поняття «того що є, і що далі буде», охарактеризована словом «Вище» 

(іл. 3.2.70). Вона відповідала настрою, мріям, амбіціям міста, яке стрімко руха-

лося у пізнанні вищого, новішого, досі незнаного. Скульптор інтуїтивно відчув 

це і збагнув, що ці амбіції потрібно передати модерною лексикою.  

Композицію формують дві, споруджені під кутом великого нахилу, сфе-

ри — нижча, що має означати входження до науки (твір виник неподалік від 

студентського містечка), і вища — час, коли студент прощається з Аlma mater і 

після студій вирушає в світ з метою його пізнання. Півсфери з’єднували симво-

лічні промені, що трансформували долання людиною шляху до світла. «Задум 

народився випадково, — ділився думками Шен, — я сидів у майстерні і раптом 

побачив шнур, на якому висіли ескізи. Адже це лінія цілісності… ідея променів 
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та напівсфер народилася одразу» [214]. Для композиції обрали вдале місце з 

парковою зоною біля студентського містечка та штучного озера Цін Ці Ку, так 

що у плесі води віддзеркалюються рисунки напівсфер, творячи в «цілості» два 

кола у просторах над землею і у воді. 

Творча практика Шена Цян Гуо співпадає з планами та намірами Націо-

нального урбаністичного комітету китайської урбаністичної скульптури. Його 

ідеї відповідають потребі часу, вони знайшли реалізацію в Пекінському метро, 

що відповідає духу public art, який стрімко набирає обертів у світі. Його скуль-

птури націлені на сприяння видозміні простору, облагороджування міського 

краєвиду, створення поезії ландшафтної скульптури. Можна шукати аналоги з 

революційними пошуками Татліна (не випадково відомий київський дослідник 

Марина Протас твердить, що сучасну скульптуру важко віднести до «якогось 

одного виду мистецтва») скульптуро-живопису Архипенка, пікто-рельєфів Єр-

милова — в цьому, як вона вдало пише, «полягала прикмета часу» [24, с. 46]. 

Про креативні зміни в сучасній пластиці знаходимо немало інформації в жур-

налі «Скульптура», зокрема в статті «Творчість і поетика у східній скульптурі», 

де наводяться відомості про відкриття в Шанхаї музею контемпорeрі арт і де 

передбачається, зокрема, розвиток publik art і проблем секції «відстеження 

джерел» [16]. Public art — це китайський аналог української монументальної 

скульптури останнього десятиріччя, де офіційні ідеологеми були замінені міс-

тобудівними, сучасними мистецько-просторовими завданнями.  

Вихований на мистецькому факультеті університету Суджоу Шен Цян 

Гуо присвячує свої твори рідному місту. Адже вони апелюють до наукових 

університетських кіл, звернені до студентської спільноти. Значущим прикладом 

є його просторова десятиметрова композиція «Майбутнє» (2004). У ній пост-

модерні форми поєднуються з класичними фігураціями, що, можливо, перед-

бачає натяк на інтелектуальне середовище довкілля, на зв’язок студентства з 

наукою, якій вони присвячують власне життєве майбутнє: зображення форм 

циркуля — як шлях до науки пізнання; напівеліпса — як вираження граничної 

простоти, через метафорику якої втілено безпосередній процес входження в 
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світ науки. Напівеліпс пов’язаний з діагоналями вертикалей в той спосіб, що 

коло еліпса незамкнене, — пізнання беззмінно присутнє в середовищі студентів 

як шлях до пошуку істинних цінностей в науці. Важливо, що композиція побу-

дована неподалік від студентського містечка, і вона передбачає комунікацію з 

конкретною аудиторією, тому на просторі бачимо напівколо, яке ще непізнане, 

бо друга його половина перебуває в землі, на поверхні якої поставлені тумби з 

каменю. Тут можна посидіти і зосередитись. У плані реалізації пластичних ідей 

міської скульптури можна провести паралель між Новим Суджоу та містом 

Джедда Саудівської Аравїї, де традиція просторової скульптури має міжнарод-

не значення й спричинена активною дією міжнародних скульптурних пленерів, 

що організовуються упродовж кількох десятиріч [158; 170]. Джедда — це по-

тужний супермодерний мегаполіс, що підкорює глядача багатою просторовою 

уявою. Він розташований на березі океану, вирізняється багатоповерховими 

архітектурно-комплексними просторами серед пісків, облагороджених верти-

калями пальм. І ось, серед красенів сучасної творчої думки з металу, скла та 

бетону, що звищені на березі океану, щедро відведено простори для монополії 

«Public Art», які розгортають у масштабному вимірі колективну проблему для 

виконання пластичних завдань в координаті теми «Наука і техніка». Обрана 

тема є глобальною для скульптурних пленерів у місті Джедді, що збирають ви-

датних скульпторів з цілого світу. І якщо модерну пластичну думку Шена Цян 

Гуо «Майбутнє» ми розглядаємо з позиції взаємин архітектурного просторово-

го симбіозу з просторовою пластикою, то в м. Джедді бачимо близьку їй за ми-

стецьким духом та сенсом рецепції сталеву пластичну групу Хішама Бенджабі 

та Алі Аміна «Інженерний сервіс». У цьому монументі виразно простежується 

тема величі техніки, науки, інженерії, метафоричними виразниками яких ви-

ступають циркуль, трикутник, лінійка (Іл. 3.3.20–3.3.23). 

«Вежа розуму» — поліхромна скульптура, розташована на території од-

нієї зі шкіл Нового Суджоу, що в пластичний спосіб формулює елементи гео-

метричного наростання форм — однієї на другу, з тяглістю до «культури обе-

ліску». Людина історичної постмодерної епохи виховується так, щоб найбільше 
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відповідати геополітичним стандартам урбанізації: Схід привносить свої уяв-

лення про глибинні потоки духовності, без яких людина не може обійтися, як, 

до речі, рівно ж їх свідомо зігнорувати. Ось чому Шен Цян Гуо звертається до 

глибинних уявлень про характер землі, води, повітря. Так народжується ком-

позиція «Плавання» (2006), що повертає спроби множинних формулювань, 

свого роду відносин між голубизною води та зеленню лісових насаджень. 

Він також звертається до постмодерної проблеми глибинної сутності ін-

форматики, яка завойовує простір, й може виявляти себе поза людською свідо-

містю, всевладно підкорюючи ландшафтний простір. До типу таких монумен-

тальних композицій з трансформацією давнього обеліска у форму, наближену 

до стріли космічної ракети-носія, відносимо ефектну ландшафтно-урбанізовану 

пластичну монументальну 12-метрову версію художнього дискурсу про виміри 

між скульптурою та простором «Човен Часу» (2006) . Монументальна компо-

зиція, створена для Нового Суджоу у пластичних конфігураціях рельєфів, на-

ближена до культури оформлення вікон з дерева провінції Ан Куі, яких чимало 

збереглося в центральній частині старого міста. Культурну традицію конотації 

металу та різьблених металевих вікон слід віднести до синтетичного діалогу 

обеліск — народна традиція, що зроджує ефект романтичної ностальгії в урба-

нізованому середовищі. 

Окрему багату сторінку нефігуративного креативізму Шена Цян Гуо ста-

новлять станкові композиції з металу, металевого брухту, що апелюють до сто-

рінок класичного європейського авангарду, який має великий досвід успішного 

розвитку. Твори художника наповнені внутрішнім змістом, який можна такти-

льно відчути, поволі, без поспіху збагнувши струнку логіку поєднання лапіда-

рних форм, їх вишукано раціональну еманацію, плавність переходів задля за-

вершення їх семантичного коду. Такою видається авторська алюзія ідеї Міста, 

синтезу того, що складає зміст, наповнення цього глибинного поняття («Усе 

разом» (іл. 3.3.24), 2011, бронза, 35 х 58 х 35; «Шукати простір» (іл. 3.3.25), 

2014, сталь, 180 х 350 х 140; «Через» (іл. 3.3.15), 2012, сталь, 59 х 93 х 35). У 

його композиціях з бронзи відтворюються нефігуративні мотиви, що немовби 
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повторюють структури унікальних рідкісних каменів, які зберігаються лише в 

озері Тай Ху, міста Суджоу. Викликає довір’я твір «Пам’ять Дзян Нань» 

(іл. 3.3.16) (2014, бронза, 70 х 100 х 20), що апелює до назви ріки Дзянь, що те-

че вздовж стародавньої назви території Китаю Дзянь Нань.  

Шен здобув успіхи також як керамік, що поєднує досвід національної 

традиції з модерними екзерсисами у формі, кольорі, пропонуючи несподівано 

цікаві варіанти високого образного мислення, наповненого розуміння значення 

й вартості конкретного побутового предмету, або чисто експозиційного, експе-

риментального щодо форми та способів випалу керамічного об’єкта. 

Шен Цян Гуо багатогранний у пошуках, в опрацюванні того, що може іс-

нувати поза межами фігурації, формуючи структуру міського середовища в та-

кий спосіб, що відповідає ритмам урбанізації. За проектами майстра на вулицях, 

у скверах, вздовж вулиць, трас, швидкісних банів виникають з року в рік нові 

кольорові скульптурні твори геометричного характеру — мотиви куба, трапеції, 

квадрату, кола, трикутника, розфарбовані у яскраво сині, зелені, червоні, жовті 

тощо барви з відповідними, нерідко нанесеними на їхніх площинах інформати-

вного характеру рельєфами, пластичними композиціям або загалом утворені на 

відношенні колір–пластична форма. У них архітектурна вісь мислення не-

від’ємна від пластичного способу творення. Такі твори навіяні музичними тем-

поритмами, деякі з них — мелодіями Баха, Бетховена, або ж спричинені уяв-

ленням про складні оптичні співмірності, або ж чітко змережані художньо зба-

лансованими геометричними конфігураціями. На перший погляд, в них відсутні 

наголоси на емоційно-образних інтонаціях, натомість виразно виявляються 

орієнтації на чіткі раціональні формально-просторові рішення з виразним 

структурованим розподілом об’ємів, мас, що співвідносні з атмосферою індуст-

ріального динамізму, розмахом урбанізаційних завдань, проектів. Подібну 

практику практичних роздумів можна відчути в творчості відомого італійського 

скульптора Арнольдо Помодоро. 

Отже, Шен Цян Гуо, відчуваючи свою біографічну прив’язаність до ку-

льтури давнього та модерного Суджоу, власну зрідненість з цими традиціями та 
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сучасною культурою Середнього Китаю, вбирає надбання Півночі та Півдня 

своєї країни, а також, в органічно постмодерний спосіб — європейський досвід. 

Гуманістичні позиції митця трансформовані через особисте ставлення до зага-

льнолюдських цінностей. Звідси — його творчий шлях до інноваційних, майже 

лабораторних пошуків у сфері скульптури, шлях, який зумовив унікальні ху-

дожні особливості його скульптури, його власне розуміння універсуму мисте-

цьких знань, еволюції пластики, законів її розвитку та його творчі експеримен-

тальні знахідки у ній. 

Сян Цзін (1968 р. н.) — жінка-скульптор, арт-об’єкти якої є дуже актуа-

льними у постмодерній пластиці Китаю і свідчать про великий потенціал су-

часної скульптури та є знаковими для дослідження ефективних шляхів у ста-

новленні мистецтва. Обраний ракурс дослідження спонукає нас розглянути 

специфіку творчості художниці і виявити головні художні особливості та конс-

танти її творчої практики, що продиктовані обставинами життя в умовах дина-

міки економічних реформ. Художниця надійно вписалася в контекст сучасної 

китайської мистецької проблематики. Її твори викликають довір’я на найпрес-

тижніших світових арт-форумах і вони, поза сумнівами, відповідають тим за-

вданням, що стоять не лише перед китайською, але загалом і перед світовою 

пластикою [111]. 

Про талановиту китайську скульпторку існує значна кількість літератури, 

що є свідченням постійної уваги мистецтвознавців до її творчості. Назвемо ряд 

наукових досліджень китайською мовою: «Чи справді буде краще?» (Пекін, 

2011), «Охорона тіла» (Пекін, 2008), «Двадцять модерних художників та їхній 

вплив у сучасному мистецтві» (Чен Ду, 2008), «Мовчання» (Шанхай, 2005), 

«Творчість китайських жінок-скульпторів» (Ціндау, 2000) та ін. — у них пору-

шуються питання розвитку модерної та постмодерної пластики останніх двох 

десятиріч. Важливими є спостереження Фен Боі, Гау Ші Мінь, Цю Гуансі, Лінь 

Бая, Ю Юня. Вони аналізують різні аспекти творчості Сян Цзін, містять цікаві 

факти з її життя та творчості, розкривають літературно-критичні аспекти її ро-

біт (адже сама художниця з письменницької родини). Відомості про неї доступ-
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ні також у мережі Інтернет, де у формі діалогів з китайськими та закордонними 

авторами Сян Цзін розкриває таємниці своєї творчості [213]. 

Творчість скульпторки у Китаї, — країні, сповненій впливами традицій-

ної ідеології, — має особливе тлумачення, бо ще з давніх-давен скульптура бу-

ла «професією чоловічою». І лише після Визвольної війни 1949 року цей сте-

реотип почав нівелюватися [157, с. 150]. Але в уяві суспільства скульптура досі 

залишалася переважно чоловічою професією, такою, що має відображати норов 

«чоловічої статі». Сян Цзін, одна з провідних сучасних жінок-митців, за фор-

мою своєї творчості, і морально, за суттю, цьому протистоїть і прикладом вла-

сної творчої позиції розбиває на друзки стереотипну ґендерну концепцію ску-

льптури, змінює ситуацію, за якої індульгенції на неї існують лише для чолові-

ків. 

Спосіб мистецького виявлення художниці Сян Цзін видається «не чоло-

вічим» через те, що її твори — це один з видів зображення жіночих форм, тобто 

це її вміння мистецьки «демонструвати жіноче тіло», що змушує кожну роботу 

втілюватися у неймовірно сильному образі. «Мовою тіла» — такий початковий 

вибір лексичного вираження Сян Цзін, і він нічим не відрізняється від фемініс-

тичного тлумачення культури тіла, але вона категорично відкидає означення 

«жінка-митець» (іл. 3.3.26; 3.3.32; 3.3.34; 3.3.36), тому що власними 

арт-об’єктами щоразу намагається розбити узвичаєну традицію поглядів. Коли 

відомий художній критик, поет Чжу Чжу під час інтерв’ю із Сян Цзін сказав 

про «жіноче тіло» в її роботі «Твоє тіло» (іл. 3.3.26), вона миттєво виправила 

його, сказавши, що це також «чоловіче тіло» [222]. З цього можна зрозуміти, 

що Сян Цзін на рівні суб’єктивної свідомості прагне розбити погляди на ґенде-

рне питання, також сподіваючись, що глядач забуде про її стать і буде сприй-

мати її лише як митця. Об’єктивно, вибір «жіночого тіла» Сян Цзін також за-

свідчує силу волі її жіночого єства [35; 36]. 

Але це свідоме протиріччя, і вона таки використовує «жіноче тіло», щоб 

поставити ґендерне питання і водночас його розбити. Ґендерне питання хвилює 

людство давно. Відтоді, як, за Біблією, Єва була створена Богом з ребра Адама, 
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і аж до націлення постмодерного суспільства на нейтралізацію статі, перед 

людством фактично стоїть одне питання: «То хто виявився першим — чоловік 

чи жінка?». Не важливо, якою буде відповідь, усе це не осяжне логікою бачення 

примушує непомітно поставити питання про верховенство чоловіка чи жінки, 

чи про різницю між ними, що логічно призведе до наступної думки: «Хто ж 

з’явився першим, курка чи яйце?» Люди ламають над цим голову, не зважаючи 

на те, що є простий, але цілковито інакший спосіб рішення проблеми. Створю-

ючи арт-об’єкти, Сян Цзін, не виключено, не ставила перед собою питання та-

кого характеру, але, повз власну волю чи бажання, вказувала на його складність 

та можливі адекватні відповіді. 

Її рання робота «Твоє тіло» (іл. 3.3.26) (2004, 270 х 160 х 150 см, фарбо-

ваний полімер), поза сумнівом, має символізувати переломний момент у пошу-

ку такої відповіді, що проявляється не лише у розмірах твору, але і в ідейному 

плані, тобто несе глибоке змістове навантаження й відповідне тлумачення, 

пропонує несподівані і, водночас, якісно нові погляди. Ця робота зламала тра-

диційний погляд на спосіб вираження жіночого тіла. Вона незвичним чином 

формулювала новітню точку зору на доцільність використання оголеності, на-

голошувала на безвихідності скульптора, що має таке завдання, і це відчуття є 

незвичним для сприйняття. Найпотаємніші місця жіночого тіла були відверто 

показані людям і анітрохи не прикрашені, це був свого роду вихід за межі ого-

леності, при тому, що він не зачіпав питання статі. У розмові з відомим худож-

нім критиком Хуаном Чжуаном Сян Цзін вказала на те, що такий спосіб худо-

жнього вираження — це детермінований принцип природного ставлення; ста-

теві органи існують не для того, щоб їх «демонструвати», показувати в попсо-

вому значенні, а лише тому, що вони створені природою такими, і нема мож-

ливості для пошуку іншого, вони існують як невід’ємність одного цілого (чоло-

віки, побачивши їх, не відчувають жодного натяку на стать, бо форми втратили 

відповідну чуттєву спокусливість [200]. Сян Цзін часто наголошує, що це праця 

«від першої особи», або ж що вона просто обрала для себе принцип використо-

вувати жіночий погляд для способу передачі жіночного. Обрала таку форму, що 
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є повною протилежністю до чоловічих естетичних потреб. Обрані художницею 

пластичні фактори незвичні — лиса голова, шрам, «тіло безтілесне», андрогін-

ний тип обличчя — поза сумнівами, стали ключовими для використання «жі-

ночого тіла» як такого з метою руйнації ґендерного питання. Подібну роботу за 

майстерністю можна навіть протиставити жіночому тілу Мікеланджело, вони 

відрізняються лише за жанром: сильний тип жіночого тіла у Мікеланджело ви-

ражає тему сили людського тіла, демонструючи безпосередність, а в 

арт-об’єктах Сян Цзін людські тіла позастатеві, сумнівні. Окреслене найпрос-

тіше та водночас найскладніше питання у творчому продукті Сян Цзін майже 

наскрізь проймає її наступні творіння.[150] 

Якщо вважати твір «Твоє тіло» першим переломним моментом у роботах 

Сян Цзін, то композиція «Сто людей грає з тобою, чи один?» (іл. 3.3.27) (2007, 

240 х 240 х 140 см, фарбований полімер, реді-мейд) — це другий переломний 

момент. Ця групова скульптура продовжує ідеї першої, зображує жіноче тіло з 

позицій програми художниці. І все ж таки вона не схожа на «Твоє тіло»: якщо у 

першій жіноче тіло є домінуючим елементом сюжету, то в другій його викори-

стано лише для того, щоби об’єднати композицію в єдине ціле, і цим 

об’єднанням ввести в контекст нове питання про найчужіше та найрідніше [35; 

36]. 

На створення роботи авторку надихнули спогади про те, як у дитинстві 

вона разом з молодшим братом мила ноги у ванночці. Вони проводили час од-

ночасно і балакаючи, і миючи ноги, і це для неї виявилося дуже теплими, рід-

ними спогадами. Тож в уявленні Сян Цзін, коли багато людей разом миють но-

ги, — то це приємна річ, та, звісно, що у повсякденному житті маловірогідно 

побачити подібну сценку. Та одного разу авторка випадково побачила групку 

незнайомих дівчат, які, прогулюючись біля річки, притомилися і присіли та 

почали розмовляти між собою, і при тому їхні тіла торкалися одне одного — 

така картинка здалася їй прекрасною і вона нею замилувалася [208]. Пізніше 

художниця поєднала ці відчуття в одне, і виник новий твір. Холодний відсто-

ронений вираз облич символізує задумливість та відстороненість, якої вони до-
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сягли, а присутній у композиції пелікан викликає асоціацію з водою, що дозво-

ляє його сприймати, як образний символ води, а не сторонній фактор спосте-

реження. 

2008–2011 роки стали новим проривом у творчості Сян Цзін, вони сфор-

мували новий етап її скульптурної практики. Протистояти статичній точці, 

тобто самій собі, й перевершити себе зазвичай важко. Відвідувачі її виставок 

легко вибудували певну системність — сюжет обмежено порядком, що існує в 

жіночому світі. Та коли митець стикається з уже вдосконаленим, зрозумілим 

він опиняється в ситуації перед тим, щоб або відмовитися від усталеного, або 

дотримуватися його твердо [162]. 2008 року, по закінченню виставки «Цілко-

вите оголення», Сян Цзін відразу оголосила про повну відмову (принаймні на 

деякий час) використовувати жіночі сюжети; відтак «відмова» стала ключовим 

поняттям її творчого життя. Вона пережила біль втрати батька, і після того, як 

із Шанхая, де жила і працювала багато років, повернулася до рідного Пекіна, в 

її свідомості почала зароджуватися колосальна творча концепція, що постала 

серією робіт «Тварини» та «Циркове мистецтво», які сьогодні постійно експо-

нуються в художніх галереях [226–228]. 

Художниця розпрощалася з жіночим сюжетом, але не назавжди — супе-

речливе протистояння і, паралельно, взаємозалежність далі прориваються на 

світ у кожній роботі. В одному з об’єктів серії «Чужий край» — «Чи буде кра-

щим цей світ?» (іл. 3.3.28) (2011, 215 х 265 х 120 см, фарбований полімер) ви-

користано образ коня з нерішучим, сумним і навіть сповненим деякої зневаги 

поглядом, щоб задати остаточне найпростіше і водночас складне питання: «Чи 

є у людства майбутнє?». У серії «Чужий край» Сян Цзін, щоб передати розмаї-

ття почуттів, використовує образи тварин, перетворюючи їх на неупереджених 

сторонніх спостерігачів людства. Якщо «Твоє тіло» — це твір від першої особи, 

то композиція «Чи є у людства майбутнє?» — від третьої: завдяки викорис-

танню тварин створюється відчуття «тверезого погляду на світ». Таке судження 

базується на поглядах «останнього конфуціанця Китаю» Лян Шуміна 

(1893–1988), філософа неокунфуціанського напряму, педагога, громадського 
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діяча, автора численних соціальних досліджень, з книжки «Чи є у людства 

майбутнє? Діалоги з Лян Шуміном». Але першим це питання поставив батько 

Лян Шуміна Лян Цзі, офіцер, вчений, що покінчив зі собою наприкінці епохи 

Цін, висловлюючи власні переживання стосовно майбутнього країни та народу. 

Саме судження окреслює важливу актуальну суспільну роль порушеного пи-

тання, що підсилює значення творчості на рівні загальносуспільного виміру. 

Тварини постають ідеальними, ніби сторонніми спостерігачами, свого роду по-

середниками. Через них, їхніх сприйняттях, висловлюються занепокоєння зна-

ченням людського життя та долею людського суспільства в цілому [167]. 

Серія робіт «Циркове мистецтво» бере початок від спогадів Сян Цзін про 

дитячі враження від цирку, коли неймовірні циркові виступи, що показували у 

фільмах, змушували дівчинку тремтіти від страху та захоплення. Тому після 

завершення виставки «Цілковите оголення» найпершим поривом, що з’явився в 

її думках, було звернення до теми «Циркове мистецтво» [188]. У її сюжетах 

перед очима публіки виникають дещо перебільшені образи, що в основному 

передають враження від циркової вистави. Проте в цей загалом прекрасний об-

раз вкладено критичний смисл: наголошено на «антигуманній», з точки зору 

авторки, стороні життя цирку. Скажімо, конкретизовано мить в житті актора, 

коли під час гри, що вимагає зусиль для створення відповідної ролі, складно 

втримати вагу тіла для виконання цього завдання. Поза складна, її важко втри-

мати і виконати, а для публіки потрібно зберегти незворушність, під час усієї 

програми актор має усміхатися. Наголошуючи на авторській точці зору про 

неможливу — через фізичну неприродність — для виконання позу актора, ху-

дожниця переконливо доводить, що на сцені «звичайна людина»: стає зрозумі-

ло, це важка праця. Сян Цзін повертає смисл твору до першопочаткової теми її 

творчої праці, а саме до найпростішого і водночас найскладнішого способу 

оприлюднення способу життя звичайної і водночас дивовижної людини. Мож-

ливо, тим самим авторка допускає суперечність між суб’єктивним враженням 

та об’єктивністю необхідності здійснення процесу праці. Однак, така супереч-

ність допустима через характер авторської суб’єктивної рецепції. 
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Означену просту засаду мистецького світобачення можна простежити ще 

в ранніх роботах Сян Цзін [35; 36]. Повсякденне життя китайського суспільства 

у перехідний період дало митцям багато джерел для нових спостережень, проте 

вже в 1990-ті не усі художники зуміли та змогли перейнятись такими почуття-

ми, щоб мистецькими засобами, використовуючи стиль власної реалістичної 

пластики, висловити складну сутність несформованої дійсності. Сян Цзін, за-

знавши впливів виразності постмодерного мистецтва та культурних пошуків 

нового покоління художників, використала свіжі засоби вираження для пере-

конання, що саме такими є умови реалізації особистого життя молодої дівчини. 

Від «Порожньої кімнати» 1998 року до «Сяо Лу» 2000 року Сян Цзін описує 

історії юності жінки з міської дрібної буржуазії, пронизані схильністю до ви-

тончених класичних естетичних смаків університетського минулого. «Арешт» 

(2000, 140 х 120 х 180 см, фарбований полімер, реді-мейд), «Після позіхання» 

(2000, 115 х 150 х 214 см, фарбований полімер, сталь, дерево) та інші твори 

стали символом того, що Сян Цзін почала відмовлятися від стриманості, фор-

муючи власний особливий стиль, тому що будь-які дрібниці повсякденного 

життя юних дівчат були «витягнуті» нею з реальності, наприклад, «Тварина» 

(2002, 165 х 55 х 200 см, фарбований полімер, реді-мейд), «Ця жінка» (2001, 

фарбований полімер, реді-мейд), «Тоу-плавець» (2000, висота 200 см, фарбо-

ваний полімер, реді-мейд), «Бум!» (іл. 3.3.29) (2002, 160 х 110 х 162 см, фарбо-

ваний полімер), «Мілководдя» (2002, 200 х 200 х 92 см, фарбований полімер, 

тканина, мозаїка), «Дитина дитина» (2001, 85 х 85 х 15 см, фарбований полімер, 

дзеркало, реді-мейд), серія композицій «Жінка в дзеркалі» та ін. Ці жіночі фі-

гури чіткі та природні, але їхні застиглі вирази обличчя та немовби відсутній, 

по суті, незрячий, порожній погляд змушують молодість «перерости» межі ди-

тячих казок та фантазії юності, наповнюючи реальність невиразним відчуттям, 

скоріше, відчуттям непевності людини в собі. Сян Цзін майже наглядно обігрує 

реальні ситуації, але вона впевнено виражає не відчуття конкретної ситуації, а 

внутрішній стан і дійсність, що перебуває поза людською природою, зовнішні-

стю та формою, в тому числі акцентує гнітюче, довготривале очікування. Оче-
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видно, Сян Цзінь намагається знайти форму та спосіб висловлення безпосеред-

нього зорового відчуття й сприйняття, відображаючи стан загального психоло-

гічного дисбалансу та одночасно складність процесу сприйняття моральних 

цінностей у процесі зміни їхньої системи у молоді. Унікальна живописна тех-

ніка із нанесенням кольору на скульптуру стала незмінним атрибутом худож-

ньої мови творів Сян Цзін. У цей проміжок часу авторка використовувала про-

стий та водночас складний спосіб передачі, що одержує в неї мотивацію «краси 

життя». 

Однак, починаючи з «Твого тіла» (2004), вона знову руйнує цю просту 

ідентифікацію «краси життя». На виставці художниці «Зберігати мовчання» 

(2005) ми бачимо групу скульптур, що ніби мають свій твердий ґрунт реальнос-

ті, однак перевершують відчуття реально існуючого образу завдяки викорис-

танню подібного до інсталяції розташування творів перед відвідувачами. Ці 

людські образи, хоча походять з життя, створені не для того, щоб передати на-

буті від нього емоції; кожен зі створених образів вирізняється особливістю, що 

перевищує набуті враження реального і приховує в собі таємницю, відзнача-

ється певною дисгармонійною особливістю, що робить їх одухотворенішими, 

людянішими, привертаючи до них пильну увагу, сповнену спокусою незнаного. 

Загалом група композицій виникла в результаті внутрішніх переживань і спос-

тережень, хвилювань та виходів за межі статичного відчуття, внаслідок 

суб’єктивного погляду авторки на деякі особливості прошарків сучасного сус-

пільства. Тож сумарно одержуємо і тримаємо в пам’яті гармонійне поєднання 

реальних фактів та мистецьких фантазій, уяви, домислу, що не позбавлені гли-

боко людяної інтонації, створюючи наголоси на наслідках екзистенції людей та 

силі їхнього емоційного продукту. Тому ситуації гіпертрофовані до такої плас-

тичної тональності, яка зумовлює чинність природи буття образів, вони вигля-

дають живішими, сповненішими енергії більшої, аніж ми мали можливість 

спостерігати в художній лексиці реалістів червоної класики. Можливо, для Сян 

Цзін тут також грали роль конкретна сцена, чи приклад із життя, біографічні 

факти. Та відчуття персональної мови дозволило «атрибутувати» природу саме 
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такої образності, як суб’єктивно вивірений поклик авторського голосу, що лине 

з глибин власної душі і щирості пережитих годин, відведених від першого по-

чуття до почуття поставленої крапки. Індивідуальна уява змушує час та простір 

у творі переплестись у мистецьку сув’язь. Що реальне, а що ілюзорне? Таке 

просте і водночас суперечливе питання стає своєрідним фактором «невизначе-

ності» в очах публіки, але переконує глядача, що такі люди нічим не відрізня-

ються від них, — в цьому суть образної інтерпретації, наприклад, «Суцільної 

темряви» (2005, 170 х 46 х 71 см, фарбований полімер), «Довгоногої незайма-

ної» (2003, 171 х 65 х 40 см, фарбований полімер). Але внутрішній домисел 

«заповнюється» — кожна людина є непідвладною «теперішній» долі, тому ви-

падково змінює свій стан, проходячи крізь різні «простір та час». У такому разі 

людські долі постійно змінюються, і неможливо відшукати сліди цих змін, що 

стверджують, наприклад, твори «Випадок» (іл. 3.3.30) (2005, 171 х 61 х 53 см, 

фарбований полімер), «Секрет» (іл. 3.3.31) (2005, 171 х 70 х 43 см, фарбований 

полімер) та ін [212, с. 127]. «Невизначеність» у Сян Цзін постає, з одного боку, 

як чиста форма, а з іншого — як життєвий досвід. Найбільше натхнення худо-

жниця отримує, однак, від життя та власних внутрішніх конфліктів. Вона ви-

пробовує орієнтацію митців на існуючі гуманістичні сюжети та систему цінні-

сних відносин, немовби торкаючись крайньої межі розуміння власних мораль-

них цінностей. Випробовує поняття актуалізації теми у незвичній на той час 

манері і ставить перед очима китайських митців реальні факти, доводячи голо-

вне: швидкий розвиток економіки перевертає з ніг на голову традиційні поняття 

і спосіб життя, усі мирні життєві ідеї та стан суспільства, що зародилися з дос-

віду багатьох поколінь, віддаляються від реальності настільки, що стали лише 

історичним фоном. Це призвело до виникнення суперечностей, коли ілюзії лю-

дини розбиваються між можливостями та бажанням створення, до конфлікту 

або диктату умов: з одного боку, люди сподіваються на вищу якість матеріаль-

них умов, поліпшення життєвого рівня та ефективність споживчих благ для ін-

дивідуума, а з іншого — відмовляються постати перед обставинами неминучої 

конкуренції, шукаючи виходу в компромісних мріях. У процесі виникають різні, 
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часто трагічні питання у різних груп людей, що мають різні ціннісні орієнтації. 

Класичний характер життя та уся його духовна культура, етика, мораль пере-

носять великий удар, що руйнує закладені вірою духовні цінності, і колишня 

людська доброта потроху «розвіюється», зникає, розкол меж моралі суспільства 

шокує, тим самим людство потрохи губить само себе. 

У творах Сян Цзін не можна залишити поза увагою ще один важливий 

аспект — вік людини, що пов’язаний з її ростом. І це не просто фізичний чи фі-

зіологічний ріст у кількісному вимірі, а ріст духовний як ознака духовного змі-

цнення («Прибуле відчуття», 2004, 105 х 34 х 37 см, фарбований полімер; «Ряд 

незайманих», 2002–2005; «Плід», 2005, 176 х 52 х 39, фарбований полімер). 

Перелічені твори із серії «Секрет» розкривають жіночі таємниці, продемон-

стровані у композиціях жінки-скульптора, протистоять безвихідному станови-

щу. Така манера — це спосіб Сян Цзін вести відвертий діалог із суспільством, 

що, виходячи з «презентації» жіночого тіла, призводить до необхідності вести 

насамперед внутрішній діалог. Художниця явила цілковито новий образ жінки, 

жіночого світогляду, відкрила потребу істинного, незамуленого стереотипами 

існування жінки, змусила людей задуматись над її минулим, у тому числі істо-

ричним. 

2008 року виставка творів Сян Цзін «Повне оголення» в Бейдзіні розбила 

на друзки усі заборони традиційної китайської культури стосовно природи жі-

ночого тіла. У Китаї, культура якого закрита навіть до питань статі, Сян Цзін 

явила публіці, одна за одною, скульптури, що розкривали правду про фантом 

жіночого оголення. Це були твори про неприкриті одягом усі потаємні місця 

жіночого тіла. Сян Цзін використала такі крайнощі способу вираження для того, 

щоб висловити трактування жінки з позиції самої жінки у роботах «Мені 22 

роки і досі нема місячних» (іл. 3.3.33) (2007, 155 х 95 х 30 см, фарбований по-

лімер), «Павич» (іл. 3.3.32) (2007, 200 х 150 х 123 см, фарбований полімер), 

«Ми» (іл. 3.3.34; 3.3.37) (2007, 50 х 70 х 175 см, фарбований полімер) та ін. 

Сян Цзін ставить питання ґендерності не у традиційний спосіб, а інакше, 

індивідуально, а не з загальноприйнятих позицій. Її погляд немовби орієнтує 
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нас до того, щоб ми намагалися відкривати в цьому морі нерозв’язаних питань 

шляхи позитиву. Одне з цих питань, не виключено, таїть велику небезпеку, яку 

сьогодні агресивне людство готує оточуючому середовищу, беззахисному тва-

ринному світу, довколишній фауні та флорі та власному способові існування. У 

світлі намірів цієї небезпеки нею актуалізується «проблема хабітат». Для ху-

дожниці з менталітетом Сян Цзінь в мистецькому соціумі Бейдзіна, Сон Джан, 

сприйняття усього цього є актом мистецького спротиву проти будь-якого виду 

агресії і водночас активним пошуком контакту з цілим світом, що потребує за-

хисту. У розмові з автором дисертації вона зазначила: «До такої форми спілку-

вання, наприклад, схиляється багато моїх колег по фаху. Коли я задумувалася 

над жіночою проблемою, мене хвилювало те, що таїть жіноча душа. Як жінка, я 

відчула потребу зайнятись цим і кожною новою працею шукала відповіді… Я 

не одна така. Десь півтора роки тому мене запросили до Іспанії, де куратори 

взялися підсумувати, що є, наприклад, жіноча душа. Я взяла участь у цій ви-

ставці, сучасна постмодерна мова була зрозуміла багатьом, при тому, що ми 

зібралися з різних куточків планети… Тепер тварини для мене — як душа… 

Жирафи, коні, дельфіни, крокодили… Яка душа — така й тварина. Я, напри-

клад, вигадала світ тварин, які існують лише у моїй уяві, вони народжуються 

лише в моїх творах» [222]. Художниця «видумує» своїх тварин, вона створює їх 

силою інтелекту, почуттів, психологічного настрою, узаконюючи запропонова-

ні творчі пропозиції, і це нерідко подібно до сутності того, що відбувається в 

епоху гіперіндустріалізації, це здійснено насамперед в ім’я захисту усталених 

гармонійних явищ життя, заради захисту природи. Такими є її скульптури 

«Пророк» (2011, 80 х 130 х 63 см), «Епоха срібла» (іл. 3.3.35) (2011, 205 х 590 х 

290 см), бінарна композиція «Інша сторона» (2011, 180 х 310 х 205 см; 36 х 165 

х 80 см); усі ці пластичні проекти виглядають, як експериментальні, несучи за-

галом думки неспокою у незвичних формах, структурах, авторських пропози-

ціях. 

Художниця великого інтелекту, високої культури, Сян Цзін, вийшовши 

поза межі традиціоналізму в простір постмодерних медитацій, звертається до 
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сучасників сучасною мовою, в першу чергу, з великим пієтетом до своїх рове-

сників, — покоління сорокарічних, — які переживають складні видозміни су-

часного кризового буття й несуть у творчості так само, як вона, якості віри та 

надії, терпеливого чекання і сподівання. Поет Чжу Чжу відзначив це ще ради-

кальніше: «Сян Цзін орієнтується на молодіжну аудиторію, художниця пере-

борює межу сподівань, в свої образи вона вкладає багато несподіваних, але ак-

туальних значень» [210; 211]. Скульпторка своєю модерною пластикою впев-

нено долає поступ сучасного інтелекту, її скульптурні композиції торкаються 

головних проблем існування, і глядачі замислюються: «а що ж я зробив для 

людей?» У цьому й полягає головна мета оригінальної стильової манери, сут-

ність пластичної мови Сян Цзін. 

Жень Сихун (1967 р. н.) — ще один яскравий художник та скульптор, 

кожен вирішальний момент у житті та творчості якого був пов’язаний з основ-

ними зрушеннями у житті Китаю. Тож символи Китаю дуже природньо стали 

невід’ємним елементом його робіт. Власне, усі китайські митці, народжені у 

1960-х, мали у своїй творчості цю тенденцію. Деякий час працював у якості ві-

льного художника у Юаньмінюань — поселенні художників у Пекіні, після чо-

го спробував себе у сфері реклами, але згодом все ж повернувся на шлях твор-

чості як вільний митець. В умовах постмодерного суспільства таке звернення 

до впізнаваних символів та заклик до їхнього переосмислення є одним із най-

більш поширених мистецьких прийомів.[61; 62] 

Якщо описати роботи Жень Сихуна кількома словами, то це були б: спо-

гади, час, простір та критика. На першому плані — спогади та критика, час си-

мволізує для нього атмосферу та настрій, а простір є лише формою вираження.  

Ранні роботи Жен Сихуна в основному були олійним живописом (іл. 

3.3.49; 3.3.50), і вже аж після 2000-го року він почав займатись скульптурою. 

Його життя і зростаючий життєвий досвід завжди були пов’язані з політичними 

діячами та навіть політичними рухами, через це його ранні роботи завжди сто-

сувались політичних рухів та політиків, тому він обрав критичний, глузливий 

спосіб вираження для своїх робіт, можна навіть сказати, що його напрочуд за-
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хоплюючі твори мистецтва є вираженням «сірого» гумору, що змушує глибоко 

замислитись [31; 224]. Наприклад, серед його ранніх робіт є дуже велика кіль-

кість досить гострих для Китаю політичних сюжетів, наприклад, Культурна 

революція та мітинг на площі Тяньаньмень, які трансформовані оком майстра. 

Його скульптури висміюють ці історичні події, у ті часи вони були заборонені 

владою, і саме тому в ранній період творчості митець в основному орієнтувався 

на європейський та американський ринок [166]. 

Роботи Жень Сихуна можна умовно розділити на два типи: серії робіт 

спогадів та критики. Наприклад, «Восьмикутний капелюх», «Гімнастика по ра-

діо» (іл. 3.3.38), «Видатні особи займаються гімнастикою по радіо», 

«П’ятизіркові витрати» та інші серії робіт; є ще один тип робіт, життєва серія, у 

якій головною темою є людська природа: «Не злетіти» (іл. 3.3.39–3.3.43), «По-

літ», «Підйом, ідеал» (іл. 3.3.44–3.3.46) та ін. 

Митці намагалися змінити сталі суспільні настрої, політичні забобони, 

тож використання політичних символів є суто раціональним — саме це було 

розповсюдженою рисою у творчості китайських митців, народжених у 1960-х, і 

ті ж методи добре помітні й на Заході. Китайські мистецтвознавці стверджують, 

що твори Жень Сихуна та його великий досвід як митця мають величезну цін-

ність для тогочасного мистецтва Китаю [61, с. 42–45; 205].  

Закінчивши Хебейський педагогічний інститут, художник поїхав навча-

тись у Пекінську центральну академію мистецтв, у цей період він невпинно 

творив, накопичивши доробок у більше ніж 20 картин. 1993 року він провів у 

академії свою першу власну виставку робіт; шкода, що через тогочасні обста-

вини не залишилося жодних фотографій. 

Закінчивши академію, Жень Сихун став на шлях вільного митця, і з бага-

тьма відомими нині митцями разом працював у Юаньмінюань — поселенні ху-

дожників у Пекіні, але після вересня 1995 року, уряд, мотивуючи рішення пот-

ребою розвитку столиці, ліквідував поселення, і упродовж наступних декількох 

років митці, його мешканці, жили у бідноті [207]. 
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Осмислюючи довколишні події, митець зі властивим йому способом ми-

слення і художнього висловлювання, щедро насиченими гострим гумором, 

створив серію робіт «Гімнастика по радіо» (іл. 3.3.38). З метою економії скуль-

птури були зроблені досить маленькими. У Китаї вважають, що людина живе 

головним чином заради репутації (обличчя), тож Жень Сихун філософськи 

осмисливши цей постулат, зробив обличчя великими, а тіла — маленькими. Це 

чимось нагадувало мультиплікаційні форми, і саме така художня особливість за 

деякий час потому стала у митецьких колах дуже популярним методом зобра-

ження. 

«Гімнастика по радіо» (іл. 3.3.38) — серія мініатюрних статуеток чолові-

ків та жінок, що займаються гімнастикою, слухаючи передачу по радіо. Це не 

лише прості рухи тіла, у їхньому ритмічному чергуванні, акцентується на тому, 

що люди, виконуючи їх, втрачають індивідуальність. Головна тема серії — ко-

лективність, покірність, соціальні та побутові стандарти. «Гімнастика по радіо», 

її час, простір та пози мають чіткі норми та правила. Окремо скульптор наго-

лошує на єдності, спільності часу — усі люди мають разом в один і той час ви-

конувати однаковий рух; присутній і філософський роздум про розмежування 

часу й простору — вправи виконуються на конкретному майданчику, є чіткі 

норми відстані між людьми, чіткі стандарти положень тіла, не повинно бути 

жодних довільних рухів [61, с. 14–29]. 

У порівнянні з ранніми роботами, зараз творчі ідеї Жен Сихуна перейшли 

від політичного сюжету до природи людини, але все ж мають невід’ємний 

зв’язок із владою. У роботі «Ідеаліст» (іл. 3.3.47; 3.3.48) скульптор показав ма-

ніпуляції влади, безнадійну боротьбу людського тіла за свободу без напряму. 

Ми бачимо Мао Цзедуна, що стоїть на товстелезній книзі, перед височенною 

червоною стіною, позаду нього кружляє у повітрі пара тісно переплетених го-

лубів. Голуби символізують свободу, але усталено сприймати цей символ зава-

жає їхнє тісне сплетіння за плечима Мао Цзедуна. Воно зображує не політ, а 

радше боротьбу, тож глядач зрештою розуміє, що їм ніяк не вирватися із рук 
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влади і не перелетіти тієї височенної червоної стіни. До цього можна додати 

очевидне — червоний колір у Китаї часто символізує владу уряду [61, с. 82–85].  

У роботах Жен Сихуна людське тіло зображується контрольованим і ке-

рованим, його змінюють, а боротьба, супротив та протиріччя втілені в плутани-

ні та конфліктах між людськими природними бажаннями та владою. Чітко про-

стежується лінія творчості та митецьких поглядів Жен Сихуна, який є прихи-

льником Ніцше, щонайменше у філософії тіла та душі.  

Як послідовника Ніцше, погляд Жень Сихуна на «тіло» визначив його 

відмінність від інших митців: він не створював естетичних образів людського 

тіла, як і не створював символічних портретів епохи [198, с. 146]. Він створив 

цілий ряд скульптур, котрі виявляють пригнічення та сподівання, супротив та 

боротьбу людського тіла, що зазнає приниження, контроль, покарання, наста-

нови: людей, різних за соціальним становищем, з різними виразами обличчя, 

які одночасно, в одному просторі, виконують однакові вправи; контрольоване 

владою жіноче тіло на велосипеді; спортсмен та альпініст під контролем мис-

лення Мао Цзедуна; безліч зниклих тіл перед площею Тяньаньмень — залиши-

вся лише один порожній змах руки на знак перемоги (іл. 3.3.49; 3.3.50). 

Отже, філософія пластики тіла Жен Сихуна походила не лише з його ми-

стецьких інстинктів та з природного прагнення людини до свободи та звіль-

нення, але й була продиктована нагальною необхідністю у художньому пошуку 

філософії нового, постмодерного часу. Звільнення, віднайдення у власний тво-

рчий спосіб свободи від минулого, сьогодення й майбутнього, є одною з най-

більш нагальних тем у постмодернізмі. Саме тому скульптурні тіла Жен Сихуна 

оперують притаманними лише їм художніми особливостями зображення су-

противу та боротьби. Зрештою, творчість Жен Сихуна є певним ключем до 

орієнтації у китайському постмодернізмі [40] (іл. 3.3.51–3.3.54). 

Підсумовуючи, варто сказати, що становлення постмодернізму в сучасній 

скульптурі Китаю було не лише зумовлене загальносвітовими мистецькими 

процесами, але й базувалося на внутрішній потребі китайського суспільства та 

мистецького середовища у саме таких зрушеннях, інакше кажучи, китайське 
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мистецтво не просто дозріло до цих змін, але й спонукалося суто власними 

сприятливими умовами. 

Перелічимо основні художні особливості творів митців, що працюють у 

царині постмодерної скульптури Китаю: 1) потяг до інноваційного експериме-

нтування, невпинність культурних пошуків; 2) тісне поєднання архітектури, 

ландшафту та скульптури у міському просторі та природному середовищі; 3) 

тяжіння до простоти, майже лапідарності форм у нефігуративі; 4) націленість на 

розвиток publik art; 5) надання особливого художнього й змістового значення й 

вартості конкретним побутовим предметам; 6) бажання розбити узвичаєну 

традицію поглядів на актуальні сьогодні проблеми; 7) відмова від стриманості у 

реалістичній скульптурі; 8) спрямованість на захист природи та усталених гар-

монійних явищ життя; 9) критичність, гострота гумору, подекуди глузливість у 

художньому зображенні політичних рухів та політиків; 10) пошук засобів ви-

разного зображення звільнення, віднайдення свободи від минулого.  

Насамкінець зауважимо впевнений поступ сучасних китайських митців у 

подоланні власного історичного минулого через його переосмислення та вико-

ристання сучасних філософських, стильових, художніх практик. Якщо ще 

1942-го року Мао Цзедун висловлював сутність мистецтва у такий риторичний 

спосіб: «Наші література і мистецтво слугують широким народним масам, перш 

за все, робочим, селянам і солдатам; вони створюються для робочих, селян і 

солдатів, ними користуються робочі, селяни і солдати» [22, с. 314], то сьогодні 

китайське мистецтво послуговує кожному громадянину глобалізованого суспі-

льства, кожній людині, воно стало широко відомим, загальносвітовим явищем, 

яке, не втрачаючи власного коріння, а віднаходячи та розповсюджуючи його, є 

міцною зеленою гілкою на дереві світового мистецтва. 

 



185 

Висновки до третього розділу 

 

У даному розділі досліджено засоби художньої виразності та творчі 

прийоми сучасної китайської скульптури, що дало змогу зробити наступні уза-

гальнюючі висновки. 

1) Доведено, що хоча китайські митці з материкового Китаю, Сянгана, 

Аоменя, Тайваня та китайські спільноти на чужині мають різний культурний 

бекграунд, походять з різних суспільств, навіть мають різне громадянство, різ-

ну ступінь впливу західної культури на їхню творчість, однак, усі вони мають 

спільний культурний код, що походить від китайської культури. Це призвело не 

лише до виникнення унікальної китайської пластики, а й до створення умов для 

подальшого розвитку національно ідентичної скульптури. 

2) Перетворення у розумінні традиційної скульптури у процесі виник-

нення сучасної національно ідентичної сучасної скульптури призвели до того, 

що художні особливості та стиль сучасної китайської скульптури достатньо 

широко розкривають проблематику культурних особливостей Китаю. На прик-

ладах скульптурних творів розглянуто процеси самовираження та самосвідо-

мості скульпторів, що перебувають у пошуку власних засобів художньої вира-

зності. Окреслено коло найзначніших авторів, які стали прикладами для наслі-

дування та твори яких є дороговказами для сучасної скульптурної практики. 

Основними представниками являються Вень Лоу (1933 р. н.) , Ян Інфен 

(1926–1997) та Чжу Мін (1938 р. н.), 

3) Уведено до наукового обігу феномен проблеми, про який досі не було 

жодних досліджень у письмовому вигляді, — цей феномен у середовищі худо-

жників Китаю отримав назву внутрішня та зовнішня спрямованість. Дослі-

джено творчість яскравих представників внутрішньої та зовнішньої спрямова-

ності; це дало змогу визначити основні риси сучасного обличчя новітньої ки-

тайської скульптури, з притаманними лише їй художніми формами, сенсами, 

означити найбільш значимі художні особливості творів зовнішньо спрямованих 

скульпторів. Зокрема вказано, що, на відміну від внутрішньо спрямованих, які 
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були обмежені ідеологічними чинниками, за основу творчості зовнішньо спря-

мовані митці брали критику та сатиру, або ж реакцію на життєві особливості 

«хворого» суспільства, психологічні натяки та навіть естетичну концепцію 

сприйняття потворного як прекрасного. Унаслідок цього митці порушували де-

лікатні для політики питання, таким чином звертаючи до себе увагу усього сві-

ту, що, сукупно із новітніми впливами та трансформаціями у мистецтві, відхо-

дом від традицій та їхнім переосмисленням, дало змогу створити сучасне об-

личчя новітньої китайської скульптури, сповненої притаманними лише їй ху-

дожніми формами та сенсами. Основоположниками цього внутрішнього твор-

чого кругу є Лі Сянцюнь (1961 р. н.), Ву Вейшан (1962 р. н.), та інщі митці які 

входили до Спілки скульпторів Суджоу. А зовнішнього Чень Веньлінг (1969 

р. н.), Сян Цзін (1968 р. н.), Жень Сихун (1967 р. н.), Ай Вей-вей (1957 р. н.), 

Цай Гоцян (1957 р. н.), Хуан Юнпінь (1954 р. н.), Гу Веньда (1955 р. н., Шан-

хай), Чень Чжень (1955–2000), Сюй Бін (1955 р. н.), Ван Ду (1956 р. н.), Суй 

Цзяньго (1956 р. н.), Чжань Ван (1962 р. н.). 

4) Виявлено основні тенденції у постмодерністській скульптурі Китаю, 

що розпочала становлення завдяки складнощам в епоху постіндустріалізіції. 

Через детальний огляд творчості знакових митців новітнього часу, таких як 

Чень Веньлінга (1969 р. н.), Шен Цян Гуо (1959 р. н.), Сян Цзіня (1968 р. н.) та 

Жень Сихуня (1967 р. н.), описано пошуки прориву у мистецькому відтворенні, 

ключові художні особливості, що виникли внаслідок таких пошуків, що дало 

змогу визначити головні ознаки руху поліцентричного сучасного мистецтва 

Китаю. Основними художніми особливостями творів митців, що працюють у 

царині постмодерної скульптури Китаю, визначено: потяг до інноваційного 

експериментування, невпинність культурних пошуків; тісне поєднання архіте-

ктури, ландшафту та скульптури у міському просторі та природному середови-

щі; тяжіння до простоти, майже лапідарності форм у нефігуративі; націленість 

на розвиток publik art; надання особливого художнього й змістового значення й 

вартості конкретним побутовим предметам; бажання розбити узвичаєну тради-

цію поглядів на актуальні сьогодні проблеми; відмову від стриманості у реалі-
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стичній скульптурі; спрямованість на захист природи та усталених гармонійних 

явищ життя; критичність, гострота гумору, подекуди глузливість у художньому 

зображенні політичних рухів та політиків; пошук засобів виразного зображення 

звільнення, віднайдення свободи від минулого. 
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ВИСНОВКИ 

 

1. Аналіз наукової розробки теми та вивчення дослідницької літератури, 

присвяченої традиційній та сучасній скульптурі Китаю, показали, що пробле-

матика, охоплена дисертацією, була розкритою лише частково, розрізнено. 

Ключові особливості процесів становлення, трансформацій та інновацій у су-

часній китайській скульптурі не були досліджені в окремій ґрунтовній науковій 

роботі. Масив наукової інформації та художній доробок митців для подальшої 

наукової розробки потребував методичної систематизації й узагальнення.  

Визначено типологію (з 12 позицій) китайської скульптури, що надало 

можливість заручитися певною структурованістю наукового пошуку при пода-

льшому спостереженні та пізнанні цілісної картини китайської модерної скуль-

птури: червона класика та її витоки; категорія ліпки естетично-ліричної тема-

тики; категорія вільної ідейності; категорія скульптури фольклорної та носталь-

гійної тематик; категорія традиційної символістики у стилі «змішуй і поєд-

нуй»; категорія абстрактної і декоративної скульптури геометричного моделю-

вання; категорія мови та матеріалу; категорія розширення значення предметів 

побуту; категорія точного зображення особи і сцени; категорія відвертої муль-

типлікаційної скульптури; інсталяція з різних матеріалів; великомасштабна ін-

сталяція. 

2. Простежено еволюцію китайської скульптури від давніх часів до сьо-

годення, що дало змогу визначити її ознаки та функції на різних етапах розвитку. 

Досліджено два основні джерела інформації про скульптуру стародавнього Ки-

таю: автентичні скульптурні реліквії, археологічні та письмові джерела — істо-

ричні документи із записами та коментарями про скульпторів, їхню скульптур-

ну діяльність та історичні міркування щодо неї. Узагальнено наявну інформацію 

стосовно основних етапів розвитку, функцій китайської пластики, сформульо-

вано їх основні категорії та визначено історичні стилі, які впливали на сучасну 

скульптуру. 
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З’ясовано, що з точки зору соціальної функції стародавня скульптура 

може бути поділена на шість основних категорій: технологічна; релігійна; ме-

моріальна; поховальна; архітектурно-орнаментальна; скульптура гробниць. 

Досліджено також перетини деяких категорій між собою та їхні взаємовпливи. 

Запропоновано типологію особливостей самобутньої китайської скульп-

тури крізь призму давньої скульптури Заходу. Такими особливостями стали: рі-

зноманітність тематики; вигідний для суспільства характер пластики; неотри-

мання скульпторами та теорією скульптури незалежного естетичного статусу; 

сумісність скульптури та живопису; способи вираження, різноманітність технік 

та гнучкість. 

Визначено наявні стилі китайської скульптури, їх періодизацію, наголо-

шено на основній художній особливості — витонченості китайської пластики, 

подано її огляд.  

3. Зібрано і систематизовано фактологічні матеріали щодо становлення 

модерної пластики в Китаї, її художніх особливостей та періодизації.  

Вказано процеси, через які червона класика змінила художнє світосприй-

няття, сформувала монополію художнього стилю, відомого під назвою «мисте-

цтво культурної революції» після Культурної революції (1966–1976). Мистецт-

во цього часу поділено на 3 типи: політичний фанатизм, для якого характерне 

ідеалізоване зображення життя, що настало після приходу компартії до влади, у 

політично-пропагандистському контексті (передусім — зображення самої пер-

сони Мао Цзедуна). Наголошено, що ініціатива створення витворів такого типу 

мистецтва йде від самих авторів, які фанатично вірили в комуністичні ідеали, 

вказівки Центральної Комуністичної партії Китаю. Для цього типу, відповідно, 

характерні політично заангажований, замовний характер творів. Митці, що не 

погоджувалися з офіційною доктриною держави, відповідно, не мали замовлень, 

були у підпіллі й опосередковано, слабо впливали на становлення тогочасного 

сучасного мистецтва. 
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Доведено, що мистецтво культурної революції було повністю підвладним 

жорстокій політичній силі, візуалізувало її ідеологію, фактично, було інстру-

ментом пропаганди. 

Висвітлено діяльність осередків становлення модернізму, його ключових 

постатей, досліджено тогочасні скульптурні виставки та зрушення у мистецтві, 

спровоковані ними. Головними осередками цих процесів були: андеґраунд 

1940–1970-х років — невелика анонімна група людей, повністю ізольована від 

західного контексту, яка фактично «винаходила» модернізм з нуля; молоді лю-

ди, які опосередковано навчалися модернізму у вчителів, що раніше навчалися 

в Європі; у деяких бібліотеках, що збереглися з 1940-х років, можна було знай-

ти книги про західне модерне мистецтво; художники, які бажали творити у мо-

дерністичній манері, на свій страх і ризик намагалися отримувати через кордон 

від знайомих будь-яку інформацію про західний модернізм (статті, фотографії, 

каталоги тощо). 

Визначено основні етапи становлення сучасної скульптури Китаю та 

сформульовано особливості сюжетних, змістових, ідейних та художніх акцентів 

у доробку тогочасних майстрів. Доведено, що в Китаї, у порівнянні з Європою, 

де цей процес завершився, набувши остаточних рис, становлення модерного 

мистецтва стало справжнім проривом у ХХ ст. та частково залишається таким і 

дотепер. 

4. З’ясовано, що вихідною точкою формування художніх ознак сучасної 

китайської скульптури останніх 30 років став 1978 рік. Обставини, деривації, 

процеси становлення, що відбувалися у різні періоди та на різних історичних 

етапах, сформували самобутню генеалогічну лінію історії мистецтва.  

Проблематику багатьох трансформацій у сучасній китайській пластиці, 

зумовлених внутрішніми та загальносвітовими впливами, розкрито через дос-

лідження авангардної та модерної пластики, окрема увага приділена скульптурі 

«революції форм». З точки зору художнього пошуку модерністичного стилю 

охарактеризовано витоки феномену «революції форми»: відхід від реалістичної 

академічної пластики, поступове зміщення творчого акценту зі змісту та сюже-
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ту на форму та стиль витвору. Охарактеризовано творчі феномени становлення 

модерної творчості скульпторів, а саме: психологічний реалізм; культурний ре-

алізм; інсталяції скульптурних форм; деконструктивізм; скульптуру міської те-

матики. 

Наголошено, що скульптура даного періоду набула деяких нових ознак: 

досягнення нового етапу розвитку модерної фігуративної скульптури; перехід 

від дослідження «гравіювання» та «ліпки» (як складових частин скульптури) до 

«характеру»; надання значення тілесним переживанням та вираженню «театра-

льності»; розширення форми концептуальної пластики. 

5. Проаналізовано впливи на творчість скульпторів Китаю таких як Вень 

Лоу (1933 р. н.) , Ян Інфен (1926–1997) та Чжу Мін (1938 р. н.), давньокитайс-

ких художніх традицій, що зумовили становлення національно ідентичної су-

часної скульптури. Вказано механізми, завдяки яким традиційне мистецтво 

скульптури, хоча й зазнало тисячолітньої еволюції, але не спустошилося в ході 

історичного розвитку, а, навпаки, з кожним днем усе більше відкриває світові 

власні мистецькі особливості, виключну унікальність мистецтва народів Сходу. 

Зауважено, що хоча сучасна китайська скульптура за своєю формою загалом 

базується на західному мистецтві, вона останнім часом має нахил до розкриття 

національно ідентичної скульптурної традиції, що має багатотисячолітню істо-

рію, попри те, що пластична мова та естетичні вимоги на сьогодні часто є ціл-

ком новими. 

Наголошено, що художнім образам та особливостям традиційної пластики 

у китайському сучасному мистецтві приділяється велика увага. Як особлива 

форма втілення національного духу, традиційна китайська скульптура тяжіє до 

вираження ідеї через зображення, використовуючи зображення в якості плат-

форми для прихованого сенсу. 

Досліджено мистецтво як суто китайське, так і доробок китайських еміг-

рантів у західні країни, що є невід’ємною частиною національно ідентичного 

китайського сучасного мистецтва. Наразі митці, що використовують «мову ки-

тайської культури» як бекграунд, сформували сучасну національно ідентичну 
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пластику та сприяють її становленню. На прикладах творчості сучасних митців 

доведено, що вони не лише не відкидають вікові надбання, а й переосмислюють 

їх, унаслідок чого китайська скульптура стала чітким проявом китайського ста-

родавнього філософського мислення. 

6. Обґрунтовано появу та уведено до наукового обігу феномени внутріш-

ньо і зовнішньо спрямованої китайської сучасної скульптури. 

Вказано, що під внутрішньою та зовнішньою спрямованістю мається на 

увазі знаходження всередині системи та поза нею. Через велику різницю у сти-

лях, через значний рівень культурних відмінностей ці два напрями були остан-

нім часом визначені мистецьким колом як дві окремі течії за принципом, поді-

бним до розподілу на північну та південну школи у стародавньому Китаї.  

Феномен внутрішньо спрямованих митців головним чином утворили ви-

кладачі великих коледжів мистецтв, факультетів мистецтв багатопрофільних 

вищих навчальних закладів усієї країни, та митців, які навчалися за державною 

системою освіти, що була створена за концепцією традиційної художньої освіти. 

Іми були по перше - Лі Сянцюнь (1961 р. н.), Ву Вейшан (1962 р. н.), та інщі 

митці які входили до Спілки скульпторів Суджоу 

Феномен зовнішньо спрямованих митців склали професійно вільні митці, 

що не почувалися настільки скуто. У складі представників даної течії, таких як 

Чень Веньлінг (1969 р. н.), Сян Цзін (1968 р. н.), Жень Сихун (1967 р. н.), Ай 

Вей-вей (1957 р. н.), Цай Гоцян (1957 р. н.), Хуан Юнпінь (1954 р. н.), Гу Веньда 

(1955 р. н., Шанхай), Чень Чжень (1955–2000), Сюй Бін (1955 р. н.), Ван Ду 

(1956 р. н.), Суй Цзяньго (1956 р. н.), Чжань Ван (1962 р. н.),- були абсолютно 

різні люди, наприклад, студенти, які після випуску не змогли або не захотіли 

знайти роботу, художники, які з дитинства жили на чужині, відомі професійні 

митці, які довгий час займалися мистецтвом, а також внутрішньо спрямовані 

викладачі, які після звільнення стали вільними митцями. 

Проведено образно-стилістичний аналіз знакових сучасних об’єктів ки-

тайської пластики внутрішньо і зовнішньо спрямованих митців, унаслідок чого 

виявлено їх основні спрямування. 
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Проаналізовано найбільш значині, направлені на розвиток скульптури, 

художні особливості творів внутрішньо спрямованих скульпторів: використан-

ня концепції неогуманізму; переосмислення червоної класики; надання нових 

значень консервативному стилю та реалістичності; розвиток концепції «ідейної 

скульптури»; опанування західного академізму. 

Досліджено діяльність зовнішньо спрямованих скульпторів, котрі пра-

цювали над розширенням художніх меж скульптури, ставлячи за головне на-

ступні принципи: спрямування на руйнування ідолопоклоніння; тяжіння до ві-

льного експресіонізму; актуалізацію народної скульптури; розширення інтересу 

до сучасної абстрактної скульптури; намагання надати максимальної іннова-

ційності; оперування сучасними тенденціями до відкритості твору, інтерактив-

ності, взаємодії з глядачами; поєднання реальних форм з нефігуративними; 

створення фантастичних образів; об’єднання твердої лінії традицій і трансава-

нгардової настроєності. 

7. Виявлено, що внаслідок перетворень у сучасній скульптурі Китаю ви-

никли особливі умови становлення постмодерного мистецтва, зумовлені зага-

льносвітовими мистецькими процесами та внутрішньою потребою китайського 

суспільства та мистецького середовища у новітніх зрушеннях. Означено основ-

ні впливи постмодернізму на тогочасну скульптуру, які мають провідне значен-

ня та можуть слугувати певною методологією у митецькій практиці: вплив 

плюралістичних особливостей; вплив невизначеності специфіки постмодерніз-

му; вплив ірраціоналізму. 

На прикладі творчості знакових художників ХХІ ст. Чень Веньлінга 

(1969 р. н.), Шен Цян Гуо (1959 р. н.), Сян Цзіня (1968 р. н.) та Жень Сихуня 

(1967 р. н.) досліджено основні художні особливості та пластичні прийоми ки-

тайської постмодерної скульптури у світовому контексті.  

Узагальнено впливи на скульптуру постмодернізму, базовані на вимозі 

інтерактивного спільного розвитку, безперервності процесів становлення 

та трансформації, потребі у нових просторах для мистецького діалогу. 
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Теоретичні та практичні результати дослідження сприятимуть більш гли-

бокому розумінню європейськими дослідниками пластичних особливостей су-

часної китайської пластики та основних причин та етапів перетворень у ній; 

можуть бути використані для дослідження скульптурних практик у суміжних 

з мистецтвознавством дисциплінах, для створення навчальних програм зі ску-

льптури, а також для розробки міжнаціональних культурних стратегій, що нара-

зі потребують розширення наукових обріїв.  
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Іл. 3.3.32. Сян Цзін(1968 р.н.). Павич 2007 p. Фарбований полімер. 200 × 150 × 123 см. Приватна колекція. 

Пекін. 
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Іл. 3.3.33. Сян Цзін(1968 р.н.). Мені 22 роки і досі нема місячних. 2007 p. Фарбований полімер. 

155 × 95 × 30 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.34. Сян Цзін(1968 р.н.). Ми. 2007 p. Фарбований полімер. 50 × 70 × 175 см. Приватна колекція. 

Пекін. 
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Іл. 3.3.35. Сян Цзін(1968 р.н.). Епоха срібла. 2011 p. Фарбований полімер. 205 × 590 × 290 см. Приватна 

колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.36. Сян Цзін(1968 р.н.). Веселка. 2006 p. Фарбований полімер. 175 × 107 × 138 см. Приватна 

колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.37. Сян Цзін(1968 р.н.). Ми. 2006 p. Фарбований полімер. 50 × 70 × 175 см. Приватна колекція. 

Пекін. 

 



158 

 

Іл. 3.3.38. Жень Сихун(1967 р.н.). Гімнастика по радіо. 2005 p. Фарбований полімер. 43 × 35 × 95 см. 

Приватна колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.39. Жень Сихун(1967 р.н.). not.fly. 2008 p. Бронза. 130 × 85 × 140 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.40. Жень Сихун(1967 р.н.). not.fly. 2007 p. Бронза. 133 × 75 × 173 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.41. Жень Сихун(1967 р.н.). not.fly. 2007 p. Бронза. 120 × 70 × 150 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.42. Жень Сихун(1967 р.н.). not.fly. 2005 p. Полотно. Олія. 100 × 100 см. Приватна колекція. Пекін. 

 

 
Іл. 3.3.43. Жень Сихун(1967 р.н.). not.fly. 2008 p. Бронза. 120 × 130 × 130 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.44. Жень Сихун(1967 р.н.). Підйом, ідеал. 2007 p. Бронза. 300 × 70 × 400 см. Приватна колекція. 

Пекін. 
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Іл. 3.3.45. Жень Сихун(1967 р.н.). Підйом, ідеал. 2007 p. Бронза. 300 × 70 × 400 см. Приватна колекція. 

Пекін. 
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Іл. 3.3.46. Жень Сихун(1967 р.н.). Підйом, ідеал. 2007 p. Бронза. 300 × 70 × 400 см. Приватна колекція. 

Пекін. 
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Іл. 3.3.47. Жень Сихун(1967 р.н.). Ідеаліст. 2008 p. Бронза. 130 × 120 × 140 см. Приватна колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.48. Жень Сихун(1967 р.н.). Ідеаліст. 2008 p. Бронза. 130 × 85 × 140 см. Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.49. Жень Сихун(1967 р.н.). 1966. 2011 p. Полотно. Олія. 430 × 215 см. Приватна колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.50. Жень Сихун(1967 р.н.). Площа Тяньаньмень. 2012 p. Полотно. Олія. 430 × 215 см. Приватна 

колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.51. Жень Сихун(1967 р.н.). Пікассо. 2012 p. Бронза. 170 × 63 × 141 см. 132 × 52 × 195 см. Приватна 

колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.52. Жень Сихун(1967 р.н.). Соняшник Ван Гога. 2012 p. Бронза. 117 × 95 × 236 см. Приватна 

колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.53. Жень Сихун(1967 р.н.). Велосипед. 2008 p. Велосипед. Полімер. 175 × 195 × 150 см. Приватна 

колекція. Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.54. Жень Сихун(1967 р.н.). Велосипед. 2008 p. Велосипед. Полімер. 175 × 195 × 150 см. Приватна 

колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.55. Ай Вей-вей(1957 р.н.). Храм предків родини Ван. 2015 p. храм. Інсталяція. Простір. 900 см. 

Приватна колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.56. Чень Чжень(1955-2000). Денне заклинання. 1996 p. Дерево. Метал. 500 × 350 × 200 см. Приватна 

колекція. Шанхай. 

 

 

Іл. 3.3.57. Чень Чжень(1955-2000). Передчасні пологи. 1999 p. пластик Велосипед. Метал. 

1000 × 150 × 150 см. Приватна колекція. Шанхай. 
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Іл. 3.3.58. Чень Чжень(1955-2000). Очищення. 2000 p. Товари повсякденного вжитку. Глина. Інсталяція. 

Простір. Приватна колекція. Шанхай. 

 

 

Іл. 3.3.59. Чень Чжень(1955-2000). Очищення. 2000 p. Товари повсякденного вжитку. Глина. Інсталяція. 

Простір. Приватна колекція. Шанхай. 
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Іл. 3.3.60. Ван Ду(1956 р.н.). Китайська газета. 2006-2007 p. Метал. 120 × 160 × 150 см. Приватна колекція. 

Пекін. 

 

 

Іл. 3.3.61. Ван Ду(1956 р.н.). Працівник. 2011 p. Велосипед. Кока-кола. 120 × 160 × 150 см. Приватна 

колекція. Пекін. 
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Іл. 3.3.62. Суй Цзяньго(1956 р.н.). Made In China. 90-ті рр. Фарбований полімер. 200 × 400 × 600 см. Пекін. 
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Іл. 3.3.63. Чжань Ван(1962 р.н.). Сад утопія. 2008 p. Нержавіюча сталь. Інсталяція. Простір. Від 120 см до 

250 см. Приватна колекція. Китай. 

 

 

Іл. 3.3.64. Чжань Ван(1962 р.н.). Камінь Тайху. Від 90-ті рр. Нержавіюча сталь. Від 40 см до 250 см. 

Приватна колекція. Китай. 
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Іл. 3.3.65. Чжань Ван(1962 р.н.). Камінь Тайху. Від 90-ті рр. Нержавіюча сталь. Від 40 см до 250 см. 

Приватна колекція. Китай. 

 

 

Іл. 3.3.66. Чжань Ван(1962 р.н.). Камінь Тайху. Від 90-ті рр. Нержавіюча сталь. Від 40 см до 250 см. 

Приватна колекція. Китай. 
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