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ВВЕДЕНИЕ
В современных международных отношениях все большее значение приобретают социокультурные факторы. По этой причине в подготовке будущих специалистов-регионоведов, специализирующихся по «востоковедению», большое место должен занимать страноведческий аспект, включающий изучение культуры, менталитета народов крупнейших стран Азиатско-Тихоокеанского региона, куда, по мнению многих аналитиков, постепенно перемещаются центры политической и экономической активности современного мира. К числу таковых, безусловно, относится Китай, являющийся частью АТР. Еще со времен Петровской эпохи, когда были установлены постоянные и прямые российско-китайские торгово-дипломатические контакты, в российском обществе стал пробуждаться интерес к культурному наследию своего великого соседа. Причем этот интерес всегда был обусловлен не только геополитическими факторами, но и потребностями отечественной духовной культуры. Сегодня, в условиях интенсивно развивающихся и крепнущих межгосударственных связей Российской Федерации и Китайской Народной Республики эти знания приобретают все более насущный характер. Они становятся крайне необходимыми как специалистам-«китаеведам», так и работникам самых разных профессий, включая сотрудников туристических агентств и торговых фирм, которые нуждаются в возможно более полной и объективной информации о культурных достопримечательностях  Китая.
Между тем современный российский книжный фонд лишь частично располагает необходимой специальной и познавательной литературой. Список имеющихся в настоящее время изданий по культуре и искусству Китая на первый взгляд весьма внушителен. Однако учебных пособий по интересующей нас проблематике крайне мало. Приходится с сожалением констатировать, что в имеющихся изданиях нашли отражение лишь отдельные аспекты и традиции культуры этой страны. Обобщающие работы, которые раскрывали бы полную целостную картину развития китайской культуры в ее максимальном временном объеме до сих пор отсутствуют. 

Курс лекций и составленное на их основе учебное пособие явились результатом глубокого изучения, проработки и авторской интерпретации широкого круга источников и литературы, представленных, прежде всего, научными публикациями ведущих отечественных и зарубежных китаеведов, которые автор стремился адаптировать к вузовской рабочей программе курса «Культура Китая». В этом плане особую ценность представляют работы таких известных, современных специалистов по Китаю как В.М. Алексеев, В.С. Васильев, Н.А. Виноградова, Б.Л. Рифтин, Е.А. Торчинов, М.В. Крюков, М.Е. Кравцова, В.В. Малявин, Н.Т. Федоренко, О.Б. Рахманин, С.П. Фиджеральд, Г.А. Ткаченко, К.И. Голыгина, С.А. Торопцев, И.С. Лисевич, С.А. Серов, Л.Н. Меньшиков и др.

Настоящее учебное пособие состоит из девяти отдельных тем, связанных друг с другом общей логикой научного повествования и приложения. Каждая тема сопровождается контрольными вопросами и письменными заданиями, а также списком использованной и рекомендуемой литературы, расположенной в алфавитном порядке. Их использование будет полезным в процессе подготовки к практическим занятиям и самостоятельного изучения данного курса.
ТЕМА 1

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ 
ИЗУЧЕНИЯ КУРСА «КУЛЬТУРА КИТАЯ»
1. Отечественные и зарубежные исследования по культуре Китая.

2. Европоцентрический и китаецентрический подходы к Китаю.

3. Определение места китайской цивилизации в мировом историко-культурном процессе в современной науке.

1. Отечественные и зарубежные исследования по культуре Китая.
Отечественное и зарубежное китаеведение прошло длительный путь развития, беря начало от страно- и бытоописательных заметок путешественников, купцов и посольских лиц. Первый шаг на пути  знакомства Европы с Китаем был сделан дневниковыми записями знаменитого  венецианского  купца-путешественника  Марко Поло  (1254–1324 гг.), проведшего в Китае более 17 лет [11. С. 6]. Для отечественного китаеведения аналогом «Книги Марко Поло» выступает «Статейный список» Федора Байкова (1612–1663 гг.), возглавлявшего русское посольство в Пекине в 1655–1657 гг. В названном сочинении содержались настолько уникальные сведения о ранее неизвестном в Европе маршруте в Китай, о различных сторонах жизни местного населения, что оно было переведено и опубликовано на латинском, немецком, английском, голландском и французском языках, став тем самым достоянием мировой науки. Несколько раз «Список» Ф. Байкова переиздавался и в России [13. C. 21].
Следующая веха в становлении мирового китаеведения связана с пропагандистской и познавательной деятельностью христианских священнослужителей. Католические миссионеры, преимущественно члены ордена иезуитов, появились в Китае в конце XVI – начале XVII вв. Особой известностью из них пользовался итальянский монах Маттео Риччи (1554–1610 гг.) проживавший в Китае с 1582 по 1610 г. Некоторое время он провел в столице империи (г. Пекине), имея доступ в придворные круги и тесно общаясь с представителями столичной образованной элиты. Осознав необходимость вести проповедь христианской веры в условиях китайской цивилизации исходя из местных культурных образцов и духовных устоев, М. Риччи выучил китайский литературный язык и тщательно освоил наиболее авторитетные для национальной традиции письменные памятники. После этого он предпринял первый опыт изложения на китайском языке основ христианского учения. Вот почему именно М. Риччи считается одним из предтечей собственно китаеведения [21. С. 9].

В России главным центром прикладного (создание словарей и учебных пособий, подготовка переводческих и экспертных кадров) и академического (проведение научных исследований) китаеведения на протяжении более 100 лет (с 1727 по 1866 г.) была Российская духовная миссия в Пекине. В состав миссии, менявшейся раз в 10 лет, входили, помимо священнослужителей, студенты-стажеры и лица вспомогательного персонала: ученые-естествоиспытатели, врачи, инженеры, художники и т.п. Многие из этих людей, независимо от их профессионального образования и повседневных обязанностей, занимались изучением истории и культуры Китая. Так начала складываться плеяда отечественных китаеведов. Самый яркий след в истории российской науки оставил отец Палладий Кафаров (1817–1878 гг.), возглавлявший несколько миссий и проведший на Дальнем Востоке в общей сложности 33 года. С его именем оправданно связывается начало освоения культурного наследия Китая, включая идеологические традиции (буддизм) этой страны. Столь же заметной личностью был о. Иакинф Бичурин (Никита Яковлевич Бичурин. 1777–1853 гг.),  руководивший  духовной  миссией с 1807 по 1821 г. Его научные труды заложили собой фундамент практически всех будущих китаеведческих дисциплин (истории, филологии, религиоведения). Н.Я. Бичурин во многом способствовал популяризации знаний о Китае в среде российской интеллигенции [13. С. 22–23].

Заключительный этап становления отечественного и зарубежного китаеведения как самостоятельного научного направления приходится на вторую половину XIX в., когда Китай оказался в центре геополитических и торгово-экономических интересов крупнейших на то время  европейских держав –  Голландии, Германии, Франции, Англии, а также США и России. Поворотным пунктом в изучении Китая и его культурно-философского наследия стал полный комментированный перевод всех канонических конфуцианских и даосских книг, сделанный в заключительной трети XIX в. английским ученым Джэймсом Леггом (1815–1897 гг.) и отрывший для европейской науки китайские памятники, сосредоточившие в себе духовные основы местной культуры.

Во второй половине XIX – начале ХХ в. сформировалось несколько – немецко-голландская, французская и английская –  синологических школ, ведущими представителями которых были соответственно: В. Грубе (1855–1908 гг.) – один из основоположников так называемого этнологического подхода к исследованию Китая, занимавшийся изучением обычаев и обрядов этой страны; Я.Я. де Грот (1854–1921 гг.) – специалист в области религиозной жизни, истории и культуры Китая, одним из основных трудов которого является шеститомное издание «Религии Китая»; Э. Шаванн (1865–1918 гг.) – исследователь древних верований и идеологических направлений – конфуцианства, даосизма и буддизма; М. Гранэ (1884–1940 гг.) – ведущий на то время специалист в области китайской мифологии и обрядовой традиции; Ар. Уэйли (1889 – 1966 гг.) – исследователь философии и художественной культуры (литературы, изобразительного искусства) Китая и т.д. [10].

В 30–50-е гг. ХХ в. когорта западноевропейских синологов пополнилась новыми именами. Среди них шведский ученый Б. Карлрэн (1889–1979 гг.) – основатель шведской синологической школы, направленной на изучение широкого круга проблем духовной культуры Китая; немецкий китаевед Э. Эберхард (р. 1909 г.) – исследователь простонародных и древних верований и обрядов; Э. Грэм (1919–1990 гг.) – английский синолог, занимавшийся проблемами даосской и конфуцианской философии; Д. Бодэ (р. 1909 г.) –  американский ученый, автор трудов по истории китайской философии, мифологии и древней религиозно-обрядовой традиции [10]. 
Возникновение отечественной китаеведческой школы связано с именем академика В.П. Васильева (1818–1900 гг.) – организатора и первого руководителя кафедры китайского языка на восточном факультете Санкт-Петербургского Императорского университета. Его главное сочинение – монография «Буддизм, его догматы, история и литература. Ч. 1. Общее обозрение» (СПБ., 1857), построенная на китайских, монгольских и тибетских первоисточниках, была почти сразу же (в 1860 и 1863 гг.) опубликована на немецком и французском языках. Исследование В.П. Васильева в области китайской идеологии нашли отражение в его следующем фундаментальном труде «Религии Востока. Конфуцианство, буддизм и даосизм» (СПб., 1873).

Из непосредственных учеников В.П. Васильева следует отметить С.М. Георгиевского (1851–1893 гг.), специализировавшегося в области мифологии и традиционной культуры Китая  и оставившего после себя несколько монографических сочинений. В частности, в работе «Принципы жизни китайцев» (СПб., 1888) показано общекультурное значение конфуцианской канонической и дидактической литературы, воздействие конфуцианского учения на политическую культуру и законодательство имперского Китая.

Продолжателем школы В.П. Васильева стал академик В.М. Алексеев (1880–1951 гг.), в течение длительного времени возглавлявший уже советское китаеведение. Научное наследие В.М. Алексеева включает в себя около 260 работ по истории культуры Китая: литературоведческие исследования, сравнительные этюды по эстетике, критико-библиографические очерки, художественные переводы поэтических и прозаических памятников. 
Из первой плеяды учеников В.М. Алексеева отметим Ю.К. Шуцкого и А.А. Штукина. Так, Ю.К. Шуцкий посвятил себя изучению древних китайских философских памятников. Выполненный им перевод конфуцианского канонического памятника «И цзин» («Канон перемен», впервые издан в 1960 г.) признан одним из фундаментальных синологических трудов ХХ в. А.А. Штукину принадлежит поэтическое переложение еще одного канонического конфуцианского памятника – «Канона поэзии» («Ши цзин») [13. С. 26–27]. 
С середины ХХ в. наблюдается новый этап в эволюции мирового китаеведения, выразившийся прежде всего в расширении географии научно-исследовательских центров, увеличении количества ученых, подъеме теоретического уровня исследований и углублении их проблематики, в дальнейшей дифференциации научных направлений. В качестве самостоятельных китаеведческих дисциплин выделились даология (работы А.К. Зайдель, Г. Крила, Н. Сивина, К.М. Скиппера), сино-буддология (работы Э. Цюрхера, Р.Х. Робинсона, К. Чэня), исследования истории и культуры архаического и Древнего Китая (работы Д.Н. Китли, М. Лёве, Дж. Мэйджора, К. Чана), история литературно-теоретической и художественно-эстетической мысли (работы Дж. Лю, А. Райта, Ф. Токеи, С. Цоэрена).

Качественное изменение претерпело также синологическое литературоведение, все более отчетливо приобретающее культурологическую окраску: тенденция к изучению литературно-художественных памятников как базисных источников для реконструкции и осмысления общекультурных процессов (работы Д.Р. Кнектегеса, Р. Матера, Дж. Хайтауэра, Х.Х. Франкеля). К числу новых по сравнению с предшествующими работами по проблематике исследований относится монография нидерландского синолога Р.Х. ван Гулика (1910–1967 гг.) «Сексуальная жизнь в Древнем Китае» (Лейден, 1961), посвященная анализу матримониальных устоев, интимных отношений и эротологических воззрений китайцев. Одновременно все эти десятилетия продолжается активная деятельность зарубежных китаеведов по переводу источников и созданию комплексных, обобщающих изданий по тем или иным аспектам истории и культуры Китая. Так, в первой половине 1950-х гг. был осуществлен масштабный проект по изданию многотомного труда «Наука и цивилизация в Китае» (Кембридж, 1954, Т. 1–7), выполненного по инициативе и  под руководством английского ученого Дж. Нидема. 
Сходная картина наблюдается и в отечественном (советском и современном российском) китаеведении. В 1930–50-е гг. советское китаеведение, как и другие гуманитарные дисциплины, оказалось в тисках официальных идеологических догм, что привело  к изменению приоритетных направлений исследований и выдвижению на первый план вопросов изучения повстанческих движений Китая, истории КПК, состояния простонародной (низовой) культурной традиции с одновременным опротестовыванием духовных ценностей китайского имперского общества в их элитарных образцах. Фактически были приостановлены изыскания в области китайских религиозных представлений. Однако образовавшиеся в отечественной науке фактологические и теоретические лакуны были частично восполнены исследованиями многочисленной когорты ученых, расцвет чьей творческой деятельности приходится на 1950–70-е гг. В первую очередь это работы академика Н.И. Конрада, Л.Д. Поздеевой, О.Л. Флишман, Л.З. Эйдлина, Б.Б. Вахтина. Указанные проблемы продолжают успешно восполняться благодаря усилиям китаеведов нескольких поколений, представляющих преимущественно московскую и ленинградскую (санкт-петербургскую) научные школы: Л.С. Васильева, М.В. Крюкова, Е.В. Завадской, А.С. Мартынова, И.С. Лисевича, Е.Б. Поршневой, С.Р. Кучеры, Л.Н. Меньшикова, Л.С. Переломова, Л.Е. Померанцевой, Б.Л. Рифтина, В.Ф. Феоктистова,  В.В. Малявина, М.Е. Ермакова, М.Е. Кравцовой, Г.А. Ткаченко, Е.А. Торчинова и многих других [13. С. 28–29].
Таким образом, к настоящему времени отечественным и зарубежным китаеведением накоплен богатый эмпирический материал и предприняты необходимые теоретические разработки для многих аспектов культуры китайской цивилизации, причем в ее полном (от глубокой древности до наших дней) временном объеме.

2. Европоцентрический, и китаецентрический  подходы к Китаю.
Европоцентрический подход к Китаю, как и к другим  странам, не входящим в Средиземноморский регион, отнюдь не сводится к отрицанию или умалению их культурного достояния. В более широком смысле под европоцентрическим подходом следует понимать абсолютизацию универсальности процессов и явлений, составляющих существо европейской цивилизации, и принятие этих процессов и явлений за эталонные модели для воссоздания и истолкования хода исторического развития и культурных традиций всех остальных народов. Наиболее явным и распространенным в гуманитарных науках воплощением европоцентрических позиций является формационный подход к мировой истории, аксиоматически предполагающий обязательную и четкую смену в истории любой региональной общности формационных стадий, через которые прошла средиземноморско-европейская цивилизация: первобытно-общинный, рабовладельческий и феодальный строй [9]. Хотя в строгом  своем значении термин «формация» есть определение системы социальных связей безотносительно к культуре, построенные по формационному принципу историографические периодизации распространяются, как правило, на все процессы, образующие духовную жизнь изучаемой этнической общности. В результате указанный подход диктует формационные анализ и объяснение эволюции, структуры и функциональности всех местных традиций, играя тем самым роль междисциплинарной теоретико-методологической основы. Применительно к Китаю наглядным примером реализации в исследованиях европоцентрических установок и формационного подхода служит пользовавшаяся в свое время чрезвычайной популярностью в мировой науке так называемая теория «Восточного Реннесанса», которая в отечественном востоковедении наиболее последовательно разрабатывалась академиком Н. И. Конрадом и группой его единомышленников (Л.Д. Поздеева, О.Л. Фишман). Опираясь преимущественно на художественно-литературные источники, названные ученые доказывали существование в истории Китая и других стран (Корея, Япония) Тихоокеанского региона периодов, типологически сходных с европейским средневековьем, Возрождением и Просвещением. Несмотря на внешнюю солидность представленных в ее пользу аргументов, данная теория на самом деле противоречит подлинным историко-культурным реалиям и самой логике развития китайской цивилизации [13. С. 30–31].
Европоцентризм – примечательная деталь – был впервые опознан и подвергнут критике именно российскими учеными, конкретно – С.М. Георгиевским, посвятившим опровержению европоцентрического подхода к Китаю специальную монографию «Важность изучения Китая» (СПб., 1890), в которой дается следующая образная формулировка сущности этого подхода: «…возможность неестественно располагать исторический материал и подгонять его под априорно выведенные формулы». Следует подчеркнуть, что неприятие европоцентрических установок российскими востоковедами проистекало не только и не столько из их личных научных убеждений, сколько из общей геополитической ситуации, сложившейся во второй половине ХIХ в. Эта ситуация характеризуется резким противостоянием на Дальнем Востоке Российской империи и европейских держав. Но, вступив в заочную полемику с европейскими учеными и мыслителями, в том числе с Гегелем и Кантом, разделявшими принятый в то время в Европе тезис об «окаменелости» и духовной отсталости китайской нации, сам С.М. Георгиевский невольно оказался на китаецентрических позициях, что означает абсолютизацию уникальности китайской цивилизации, ее культурного наследия и идеализацию ее духовных устоев. Китаецентрические позиции свойственны исследованиям и многих других отечественных китаеведов, начиная с академика В.М. Алексеева, который, пытаясь противостоять европоцентрическим установкам, предельно гиперболизировал самобытность китайских культурных традиций. Теоретическая несостоятельность заключается в отрицании существования общечеловеческих историко-культурных универсалий, что в свою очередь приводит к утверждению о возможности познания и понимания культуры Китая исключительно исходя из нее самой и вне каких-либо типологий или аналогий с историко-культурными традициями других народов мира. Поэтому с позиций китаецентрического подхода китайская цивилизация нередко видится как нечто экзотическое и эзотерическое, поддающееся только описанию,  но  не глубинному аналитическому истолкованию [13. С. 32–33].
3. Определение места китайской цивилизации в мировом историко-культурном процессе в современной науке.

В современной гуманитарии предлагается принципиально иной – цивилизационный – подход к народам мира, признающий как единство мирового историко-культурного процесса, так и наличие множественности уникальных культур, имеющих свой собственный путь развития, обусловленный естественно-географическими, социо-экологическими и другими факторами. Такой подход предполагает выявление и объяснение историко-культурного своеобразия отдельных народов и стран путем соотнесения реалий их истории и культуры с общечеловеческими цивилизационными закономерностями и универсалиями.
С позиций цивилизационного подхода Китай определяется в качестве одного из генетически автономных цивилизационных очагов народов мира. То есть китайская цивилизация признается возникнувшей независимо от других древних цивилизаций, прошедшей специфический, по сравнению со странами Средиземноморского региона, путь исторического развития и обладающей самобытными культурными традициями.

Особое место Китаю отводится также непосредственно в Азиатско-тихоокеанском регионе, где за ним признается роль культурной доминанты для остальных стран Дальнего Востока (Кореи, Японии) и сопредельных с ним стран Юго-Восточной Азии. Такая роль Китая проявляется, во-первых, в заимствовании этими странами китайской иероглифической письменности и ведущих идеологических систем (конфуцианство и даосизм). Кроме того, Китай послужил ареалом начального распространения на Дальнем Востоке буддизма и местом сложения особой, по сравнению с эталонным (индийским) вероучением, традиции, которая и легла в основание корейского и японского вариантов буддийской культуры. Во- вторых, китайская государственность оказала качественное воздействие на социально-политическое устройство соседних стран (создание имперских режимов по модели китайской империи) и систему их официальной идеологии. Такое же влияние обнаруживается в общественно-политической мысли этих стран, в их художественной словесности, в изобразительном и декоративно-прикладном  искусстве. Китайские истоки имеют многие из отдельных реалий духовной жизни Кореи и Японии, которые воспринимаются, на первый взгляд, в качестве сугубо местных по происхождению, как, например, знаменитая японская чайная церемония или искусство карликового сада. Поэтому в современной науке сопредельные с Китаем страны Дальнего Востока и Юго-Восточной Азии считаются странами контактной, по отношению к стране-доминанте, зоны, что разумеется, ни в коем случае не означает отрицания их самобытности и собственной значимости в мировом историко-культурном процессе.
Далее. Китай является единственной из мировых цивилизаций, которая, зародившись еще в неолитическую эпоху (V–II  тыс. до н.э.), продолжает существовать и по сей день. При этом важна не столько сама по себе длительность ее бытия, сколько устойчивость и преемственность ее культурных традиций, которые никогда не прерывались даже в периоды чужеземных экспансий и установления в стране владычества чужеземных правящих домов и которые не опротестовывались в последующие эпохи по аналогии с отношением в средневековой Европе к наследию античного мира. Столь же существенно, что эти традиции  в целом надежно документированы археологическими данными и, начиная с XIII в. до н.э., оригинальными письменными источниками. Степень устойчивости и документированности культурных традиций Китая такова, что для подавляющего большинства явлений и феноменов духовной жизни современного китайского общества оказывается возможным доказательно выявить их генезис и проследить ход их дальнейшей эволюции на каждом из отдельных исторических этапов. Поэтому история культуры Китая выступает благодатной эмпирической базой для проведения культурологических изысканий, направленных на выявление универсальных архетипических моделей [13. С. 33–35].
Контрольные вопросы: 
1. Охарактеризуйте главные достижения мирового китаеведения. Перечислите основные зарубежные китаеведческие школы и назовите имена основоположников и ведущих представителей отечественного китаеведения.
2. Сформулируйте сущность европоцентричного, китаецентричного и цивилизационного подходов к Китаю и дайте критическую оценку двум первым из них.

3. Как определяется место китайской цивилизации в мировом историко-культурном процессе в современной науке?
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Темы для письменных заданий:
1. Китай и Россия: первые шаги к знакомству друг с другом (XVI – начало XVIII в.).

2. Российская духовная миссия в Пекине (история создания, основные аспекты деятельности, роль в российско-китайских отношениях и сложении отечественного китаеведения).

3. Ведущие зарубежные китаеведческие школы.

4. Российское китаеведение в XIX – начале ХХ в. Ведущие научно-педагогические центры и их представители.

5. Ведущие отечественные ученые-китаеведы. Жизненный путь и научное наследие: а) отца Палладия Кафарова (1817–1878 гг.), б) Н.Я. Бичурина (1777–1853 гг.), в) академика В.П. Васильева (1818–1900 гг.), г) академика В.М. Алексеева (1881–1951 гг.).
6. Ведущие зарубежные ученые-китаеведы. Жизненный путь и научное наследие: а) Джеймса Легга (1815–1897 гг.), б) В. Грубе (1855–1908 гг.), в) Ар. Уэйли (1889–1966 гг.), г) Э. Грэма (1919–1990 гг.).

7. Китай в глазах Европы и России XIX – начала ХХ в.
ТЕМА 2
ОСОБЕННОСТИ КИТАЙСКОЙ НАЦИОНАЛЬНОЙ 
КУЛЬТУРЫ 

1. Периодизация и краткий обзор истории культуры Китая.
2. Китайская культура в контексте взаимодействия конфуцианства, даосизма и буддизма. Система ценностей.
1. Периодизация и краткий обзор истории культуры Китая.
Китайский этнос создал особый тип культуры, отличающий его от культур других народов. Начало культурной истории Китая восходит к рубежу III–I тыс. до н.э. Именно к этому времени китайская историография относит период правления пяти легендарных императоров, эра владычества которых воспринималась как золотой век мудрости, справедливости и добродетели.

Это время основания первой в китайской традиции династии Ся, когда на смену выборным должностям приходит наследственная власть. Правда, вопрос об историчности этой династии вызывает у специалистов определенные сомнения из-за отсутствия достоверных письменных источников, относящихся к этому времени. По этой же причине невозможно точно решить вопрос о том, что представляло собой китайское общество этого времени.

Древнейший период китайской культуры, который можно изучить на основании письменных документов, начинается с XVIII в. до н.э. Он связан с правлением китайской династии Шан-Инь. С этого времени отсчитывают этап древней истории и культуры Китая. Поскольку традиционная периодизация китайской истории связана с правлением тех или иных династий китайских императоров, период Древнего Китая продолжается под властью Чжоу (ХI–V вв. до н.э.), а также Цинь и Хань (III в. до н.э. – III в. н.э.). Эпоха Древнего Китая очень важна, так как именно в это время формируются все основные элементы, идеалы и ценности китайской культуры. Затем выделяется эпоха Средневекового Китая, связанная с правлением южных и северных династий (III–VI  вв.), периодами Тан (VII–IX вв.), Сун (X–XIII вв.), Юань (XIII–XIV вв.), Мин (XIV–XVII вв.) и Цин (XVII– начало XX вв.). Это время практически не создало принципиально новых культурных явлений, а лишь развивало тенденции, заложенные ранее, в Древнем Китае. 
Непрерывность развития китайской культуры – одна из важнейших ее особенностей, неразрывно связанная с такими чертами этой культуры, как традиционализм и замкнутость. Именно поэтому она просуществовала почти без изменений до периода Цин, да и потом сохранила все свои традиционные ценности и идеалы. 
Замкнутость китайской культуры основана на убеждении китайцев в своей исключительности, что их страна является центром обитаемой земли и всего мироздания, поэтому она называлась ими Срединной империей. Земля, по их представлениям, – это один большой континент, окруженный со всех сторон морской пучиной. В ее центре находится единственно цивилизованный мир китайцев – Поднебесная страна со сравнительно мягким климатом, плодородными почвами, радующими глаз разнообразным рельефом. «Варварские» земли располагались следующим образом: на севере плоские и безводные степи, где зимой не было спасения от лютой стужи; на западе раскаленные пустыни и заоблачные горы; на юге смрадные болота и непроходимые леса, полные хищных зверей и ядовитых гадов; на востоке раскинулся без конца и края великий океан, кишащий неведомыми чудовищами. На тех территориях могли селиться только полулюди, подлые и невежественные варвары, существа с лицом человека  и сердцем зверя.
Древние китайцы так и различали народы по сторонам света, не слишком интересуясь, соответствует ли такое разделение действительности. На севере, по их убеждениям, обитали жестокие и воинственные степняки – ху; на западе – столь же злобные и коварные племена жунов; на юге – малорослые, по птичьи говорящие Мань; на востоке – варвары. В глазах древних китайцев очевидным доказательством их культурного превосходства над всеми прочими племенами были письменность, календарь, своеобразие уклада жизни.
Становление древнекитайской культуры было непосредственно связано с преодолением этнической раздробленности, так как территорию страны с древних времен населяло множество родственных племен. По мере того, как складывалось межплеменное культурное единство, формировалось и китайское этническое самосознание, отличительными чертами которого стало представление о себе как о единственном цивилизованном народе, который должен господствовать над остальной периферией варваров. Эти взгляды стали одним из краеугольных камней китайского мировоззрения, по многим другим вопросам демонстрирующим отсутствие такого единства. Во многом это связано с тем, что до сих пор в Китае живет несколько народностей, и самые большие различия существуют между северными и южными китайцами. Они не сняты и сегодня, а в эпоху древнего мира они были двумя культурными полюсами страны, которые то объединялись в рамках великих империй, то разделялись границами множества раздробленных княжеств. 
В процессе становления культуры важным обстоятельством было то, что древние китайцы населяли единую равнину, целостный географический район, и это способствовало их тесному общению между собой. У них сравнительно быстро сложился единый хозяйственный уклад, что в свою очередь, предопределило общность самых разных сторон быта, начиная с облика жилищ, и кончая годовым ритмом праздников. Условия жизни китайцев многие столетия были настолько постоянны, что многие старинные обычаи благополучно дожили до нашего времени. А в ту далекую эпоху древние китайцы, стремясь отличить себя от «варваров», придавали особое значение манере одеваться и причесываться: житель Срединной страны должен был носить халат «не такой длинный, чтобы он касался земли, и не такой короткий, чтобы были видны ноги», а главное – обязательно запахнутый направо. Другим признаком цивилизованности стал обычай собирать волосы в пучок и закалывать их шпилькой. Ходить с распущенными волосами и без шапки, сидеть, вытянув ноги, а за едой не пользоваться палочками считалось среди них дикостью.
Замкнутый характер развития древнекитайской культуры, обеспечивший ей стабильность, самодостаточность, консерватизм, любовь к четкой организации и порядку, предопределил исключительную роль традиций, обычаев, ритуалов и церемоний. В зависимости от социального положения каждому человеку предписывались строго определенные нормы поведения, широко известные как «китайские церемонии». Из всех известных нам стран и культур именно в Китае система обязательных и общепринятых норм поведения была особенно густой. Конечно, в любом обществе, особенно там, где существуют восходящие к глубокой древности традиции, немалое место занимают жестко сформулированные стереотипы поведения, исторически сложившиеся нормы взаимоотношений, принципы социальной структуры и административно-политического устройства. Но только в Китае этико-ритуальные принципы и соответствующие им формы поведения уже в древности были до такой степени гипертрофированы, что со временем заменили идеи религиозно-мифологического восприятия мира, столь характерные для всех ранних обществ. Так, место мифических культурных героев заняли искусно демифологизированные легендарные правители древности, чье величие и мудрость были теснейшим образом связаны с их добродетелями. Место культа великих богов занял культ реальных клановых и семейных предков, а «живые боги» были вытеснены немногими абстрактными божествами-символами, первым и главным среди которых стало безлично-натуралистическое Небо. Мифология и религия отступили перед этикой и ритуалом. Жестко фиксированные, усвоенные с колыбели каждым китайцем, этико-ритуальные ценности стали обязательными для каждого члена общества, от императора до простолюдина. В китайских источниках зафиксировано триста видов церемоний и три тысячи правил достойного поведения. Существовало даже специальное учреждение – Палата церемоний, которая строго следила за выполнением правил, обрядов и процедур, унаследованных от прошлого. Этикет при императорском дворе, деятельность административного и военно-бюрократического аппарата, поведение в семье и на службе, праздники, цвет одежды, способы приветствия и т.д. – вся жизнь человека от рождения и до смерти строго регламентировались традиционными церемониями. Китаец твердо знал, сколько ему надо отдать поклонов, когда преклонить колени, как наклонить голову, как улыбнуться, как изменить голос.
Статус человека в Китае мог меняться. Простолюдин в Китае мог стать даже императором. Но нормы поведения, характерные для определенного статуса, никогда не менялись. 
 На очень ранней стадии развития культуры в Китае вся человеческая жизнь стала соизмеряться с природой, через законы которой люди пытались осмыслить принципы своего бытия. Поэтому у китайцев было особое отношение к природе. Наряду с ее обожествлением, для китайской культуры, как ни для какой  другой, были характерны ее эстетизация и поэтизация. Именно поэтому в китайской художественной культуре раньше всего возникают пейзажная живопись, лирика и архитектура. Поэтизация природы направляла всю художественную деятельность человека и все виды его творчества в единое русло. В узорах прикладного искусства, в орнаментальных мотивах тканей и зодчества, в оформлении погребений отразилось то благоговейное чувство красоты мира, то ощущение взаимосвязанности с ним человека, которое впоследствии способствовало рождению первых в мире образцов пейзажной живописи. 
Можно даже сказать, что «пейзажный взгляд» распространился на все явления жизни. Уже в глубокой древности китайские мастера научились выявлять и обыгрывать живописные качества самого природного материала, из которого создавали то или иное произведение искусства. Они использовали игру его цветов, пятен, различие фактур, шероховатость или гладкость поверхности. Предметы из речного камня, сосуды из глины, изделия из дерева и металла, выполненные в Древнем Китае, отличались всегда не только красотой, но и живой подвижной жизнью узора, выявленного в их структуре, грацией ритмических сочетаний, осязаемой прелестью поверхности. 
В общем и целом в Древнем Китае накопились богатые и стойкие традиции в разных областях культурной жизни. Поэтому и достижения китайской культуры поражают наше воображение: это шелк, бумага, компас, порох и т.д. Но Китаю принадлежат не только культурные достижения, без которых немыслим современный мир. Свойственные китайской культуре традиционализм и гилозоизм (видение природы как живого организма, оживотворение природы), соединение с рационализмом китайского мышления, дали уникальный результат: удивительное чувство природы, способность видеть в ее отдельных проявлениях целое. Человек в этой культурной атмосфере стремится не к подчинению природы, а к жизни во всей ее природной полноте и рациональной устроенности.
2. Китайская культура в контексте взаимодействия конфуцианства, даосизма и буддизма. Система ценностей.
Понять специфику китайской культуры можно лишь обратившись к картине мира, сложившейся в китайской культуре, ее основным категориям, нормам и ценностям. 

Одним из главных факторов, объясняющих особенности китайской культуры, является тоново-изолирующий язык, создающий совершенно иное (по сравнению с европейским) семантическое пространство. Значение слова в китайском языке зависит от тона, которым оно произнесено. Поэтому одно слово может означать совершенно разные вещи. Эти слова записываются с помощью иероглифов, которые возникли из пиктографического (рисуночного) письма после его упрощения. Каждый иероглиф передает самую общую идею обозначаемого им предмета, явления, понятия. При этом современные иероглифы типологически ничем не отличаются от тех, которые использовались в иньские времена. В основном, все китайские слова состояли из двух иероглифов (некоторые – из трех-четырех). Постепенно шла унификация знаков и к концу I тыс. до н.э. возникает современная письменность. Общее количество иероглифов доходит до 80 тысяч. Такая огромная цифра объясняется тем, что на протяжении многих веков существования иероглифической письменности китайские писатели придумывали новые иероглифы, которые сохранялись только в их произведениях. Так что целый ряд знаков, встречающихся в китайских словарях, совершенно не употребляется. Знание трех тысяч иероглифов достаточно, чтобы понимать современную бытовую лексику и общественно-политические тексты. Для чтения классических текстов нужно знать не менее 7 тысяч иероглифов. Поэтому даже высокообразованные китайцы при чтении пользуются словарем. 
Китайские иероглифы трудны для написания: каждый из них состоит из нескольких черт (от одной до 52). Чтобы выучить такое огромное количество иероглифов и запомнить порядок их начертания, требуется огромное напряжение памяти.

Именно поэтому Китай всегда по-преимуществу был неграмотной страной. Но отсюда и уважение к письменному слову было очень велико. Считалось, что знание открывает человеку глаза на мироздание, делает человека мудрым и даже святым.

Использование иероглифов обусловило специфическое для Китая иероглифическое мышление и видение мира, не зависящее от грамотности человека. Многие китайские иероглифы существуют без изменения уже несколько тысяч лет, сохраняя в неприкосновенности обозначаемые ими понятия. Это стало одной из причин стабильности и неизменности китайской культуры. Иероглифическая письменность и мышление также явились основанием символизма китайской культуры, привели к тому, что именно образы-иероглифы стали орудиями мышления, что сближает китайское мышление с мышлением первобытных людей. 
Важной чертой китайской культуры является холизм – представление о целостности и гармоничности мира, складывающейся из составляющих этот мир частей. При этом целостность намного более важна, чем составляющие ее части. Мир в представлении китайцев – это мир абсолютного тождества противоположностей, где многое и единое не отрицает друг-друга, все различия относительны. В каждом явлении природы будь то цветок, животное, или водопад, просвечивает богатство всего мира.

Основой этой дуалистической картины мира служат сложившиеся в давние времена и зафиксированные в завершенной форме в классической китайской «Книге перемен» представления о двух началах мира – инь и ян. Ян – это светлые, легкие частицы первоначального хаоса, из них образовалось небо. Инь – тяжелые, темные частицы, из них образовалась земля.

Все предметы и явления мира (и даже человек) произошли от взаимосвязи светлого начала ян и темного начала инь. Эта взаимосвязь порождает в природе и в жизни движение и покой, тепло и холод, свет и тьму, добро и зло. Не следует рассуждать о том, что лучше, что хуже – и то и другое необходимо, одно без другого немыслимо, одно переходит в другое, поэтому может быть и тем и другим – в зависимости от времени и ситуации.

Космические силы графически изображались как две неотделимые половины – белая (ян) и черная (инь), изогнутые таким образом, что одна готова перейти в другую. Белая точка на черной половине и черная точка на белой половине олицетворяют неизбежное взаимопроникновение противоборствующих сил. А вместе обе космические силы образуют дао – всеобщий закон Вселенной.

Союзом светлого, мужского начала ян и темного, женского начала инь порождены пять первоэлементов: земля, вода, огонь, дерево, металл, от которых и происходит все во Вселенной [32].
 К более глубокому осмыслению проблем бытия, человека и его места в мире китайская культура пришла в середине I тыс. до н.э. в философских школах конфуцианства и даосизма, сформулировавших и разработавших основные нормы и ценности своей культуры [43]. Приоритетной идеей китайской культуры стало достижение гармонии общества и природы, в основе которой лежала концепция социо-этико-политического порядка, санкционированного великим Небом. Не испортил эту идею и буддизм, составивший вместе с даосизмом и конфуцианством философско-религиозную триаду (сань цзяо), духовный стержень китайской культуры. Мир изначально совершенен, гармония внутренне присуща ему, поэтому его не нужно переделывать. Напротив, нужно самоустраниться, уподобиться природе, чтобы не мешать осуществлению гармонии. Таким образом, китайская культура не ориентирует на деятельное начало, а призывает к действию, сообразуемому с космическим ритмом.
Конфуцианство возникло на рубеже VI–V вв. до н.э. Его основоположником считается Учитель Кун (Кун-Фу-Цзы, в латинской транскрипции – Конфуций, 551–479 гг. до н.э.) [43. С. 118–122]. За четыре столетия конфуцианство стало настолько влиятельным учением, что во II в. до н.э. оно получило статус официальной идеологии и просуществовало до 1928 г. На протяжении более чем двадцати столетий идеи Конфуция были духовной основой всей общественной жизни, оказав глубочайшее влияние на историю и национальный характер китайцев.
Мировоззренческой основой учения Конфуция о человеке является взгляд на него как на особый продукт природы, не только подчиняющийся ей, но и умеющий ей противостоять. Наблюдая вокруг себя нескончаемую борьбу всех против всех, он видел путь к установлению мира, порядка, социальной гармонии в возрождении вековых традиций, обычаев и ритуалов. С этой целью он обращался к «золотым временам» древности с ее обычаями подчинения детей родителям, младших старшим, подданных государю. Исходя из этого, Конфуций считал, что главная задача воспитания человека заключается в усвоении им строгих норм и правил отношений между равными и неравными, старшими и младшими, высшими и низшими, отцом и детьми.

Выступив с критикой своего века и высоко оценив века минувшие, Конфуций на основе этого противопоставления составил идеал совершенного человека, или «благородного мужа» (цзюнь-цзы). Главными его качествами являются гуманность, человечность (жэнь), которая понимается как должное исполнение своих обязанностей на основе порядка; и чувство долга – моральная обязанность, которую гуманный человек в силу своих добродетелей накладывает на себя.
Образ благородного мужа, созданный Конфуцием, сыграл очень важную роль в китайской культуре, став обязательным эталоном для подражания, приблизится к которому стало делом чести и социального престижа. Этот образ включал в себя такие качества, как почтительность, обходительность, правдивость, доброта, преданность, осторожность в разговоре, сдержанность, стремление придерживаться во всем «золотой середины». В своих поступках благородный муж руководствовался золотым правилом нравственности («не делать другим того, чего не желаешь себе»).
Приблизится к желанному идеалу можно было  лишь в зрелом возрасте, так как лишь старость освобождала человека от страстей, давала ему мудрость. Это приводит к ориентации китайской культуры на зрелость и старость, а не на молодость. Поэтому идеалом мужской красоты в Китае считается зрелый или даже пожилой мужчина, да еще и с избыточным весом.
С течением времени конфуцианский идеал благородного мужа становился обязательным эталоном для подражания, приблизится к которому было делом чести и социального престижа. Опираясь на культ предков, конфуцианство разработало целую систему правил для всех проявлений человеческой жизни. Оно регламентировало все области быта и культуры, создало бесчисленные церемонии, ритуальные вежливости, а также множество законов в области изучения истории, музыки, поэзии и живописи.
Отталкиваясь от своего социального идеала, Конфуций сформулировал основы социального порядка в Китае. За образец он взял отношения в китайской семье, ее строгую социальную иерархию и беспрекословное подчинение младших старшим. По мнению Конфуция, государство должно стать такой же семьей, где император будет для всех отцом, чиновники – старшими братьями, а простолюдины детьми и другими младшими членами семьи. Критерием разделения общества на верхи и низы, на старших и младших, должны были служить не знатность и богатство, а знание и добродетель, приближенность к идеалу благородного мужа. Именно эта конфуцианская идея послужила обоснованием формальной открытости чиновничьего сословия, членом которого мог стать любой образованный человек.
Не случайной была и конфуцианская критика современного ему общества, требование возврата к нравам и обычаям древности, вылившееся в предложенную им реформу «исправления имен». Выше уже было упомянуто о специфике китайских иероглифов, способствующей стабильности китайского общества. Тем не менее, иероглифы и понятия, ими обозначаемые, остаются все те же, но реальные предметы и явления, им соответствующие, постепенно меняются. Конфуций говорил о необходимости устранения этого несоответствия, для чего нужно было исправить не иероглифы, не придумать новые понятия, но изменить действительность, отказавшись от тех нововведений, которые появились за последние века.
Так выявляется еще одна характерная черта китайской культуры – ее обращенность в прошлое, ориентация на прожитой опыт, отказ от новаций, не имеющих достаточных оснований. Поэтому характерным приемом китайской культуры является цитирование – постоянное обращение к уже прожитому опыту, который каждый новый автор переживал по-своему. Это привело к тому, что все основные художественные приемы, стили, жанры родились в Китае очень рано и существуют до сих пор.
Ориентация китайской культуры на прошлое также связана со спецификой восприятия пространства и времени китайцами. Пространство этой культуры всегда ориентировано на центр, любое движение понимается как центростремительное, даже такое современное понятие, как «прогресс» – понимается как движение вовнутрь. Поэтому китайская география ставила в центр мира Китай, отсюда же – одно из его названий – Срединная империя. Отсюда же китайцы считали себя единственным цивилизованным народом в варварском окружении. При этом они вовсе не стремились познакомить варваров со своей культурой, никогда не занимаясь ее распространением. Корейцы и японцы, культуры которых считаются дочерными по отношению к китайской, сами приезжали в Китай учиться.
Следует отметить, что высокое мнение китайцев о собственной культуре имело под собой достаточные основания. Об этом говорит ее адаптационная мощь – эта культура растворяла в себе любые инокультурные влияния, в ней никогда не было потери культурной преемственности. Обычно опасность Китаю угрожала с севера, от многочисленных кочевых племен. Для защиты от них в IV–III вв. до н.э. и была построена Великая китайская стена – сооружение, протянувшееся на несколько тысяч километров. При этом китайцы не были воинственным народом и не умели противостоять воинственным варварам, покорявшим периодически значительную часть страны. Обычно часть образованных китайцев с захваченного севера бежала на юг, давая тем самым толчок развитию культуры южного Китая, а победители-варвары очень быстро сталкивались с необходимостью управлять огромной страной, что было невозможно без специальных знаний. Поэтому им приходилось обращаться к китайским чиновникам, приглашая их к себе на службу. Дети завоевателей, воспитывавшиеся китайскими учителями, уже не были варварами. Так, примерно за два поколения ситуация менялась, и китайцы одерживали бескровную победу.
Конфуцианцы надеялись исчерпать человеческое сердце и гармонизировать жизнь с помощью ритуализированного этикета. Однако ни общество в целом, ни человек в отдельности, как бы не были они скованы официальными догмами конфуцианства, не могли всегда руководствоваться только ими. Ведь за пределами конфуцианства оставалось мистическое и иррациональное, всегда притягивавшее человека. Поэтому не случайно, что одновременно с конфуцианством появилась совершенно иная ветвь китайской культуры, совершенно новое учение о жизни, а также и способ китайской культуры, совершенно новое учение о жизни – даосизм [43. С. 58–59]. Основателем этого учения, ставившего своей целью раскрыть перед человеком тайны мироздания, вечные проблемы жизни и смерти, стал Лао-Цзы, полулегендарная личность, старший современник Конфуция. Лао-Цзы считал, что человек открывает истоки своей бесконечности через следование естественности и слияние с бесконечным путем великой жизни природы. Отсюда и название учения – даосизм (дао – можно перевести как «путь»).

Дао – глубоко диалектическое понятие. Оно является подлинным началом мира, сущность которого – небытие. Даосизм приходит к идее мимолетности бытия всех вещей и явлений мира, которые материализуются лишь ненадолго, чтобы затем вновь обрести свой покой в небытии. Отсюда  – драматизм человеческого существования, на миг восстающего из тьмы небытия, чтобы устремиться к неизбежному концу.
Поэтому нет смысла дорожить знатностью, богатством, славой. Все это не имеет подлинной ценности перед лицом жизни и смерти. Поэтому совершенномудрый человек (идеал даосизма) должен освободиться от сковывающей его привязанности к единичному и обрести ту подлинную гармонию бытия, которая не нуждается в искусственных ритуалах. Эта гармония содержится в дао – пути единой жизни, пронизывающей все сущее, принимающей различные формы и вымещающееся в бесконечной череде преходящих вещей и состояний. Ради слияния с дао мудрец отказывается от всего, что привязывает его к привычным формам, в том числе к собственной индивидуальности. 

Как и конфуцианство, даосизм не ограничивается рамками философии и религии, а составляет особый образ жизни. Даосизм многое позаимствовал у буддизма и йоги, в частности, систему физических и дыхательных упражнений. Конечной целью для приверженцев даосизма является достижение бессмертия.

Способом жизни, методом слияния с великим дао является недеяние (у-вэй). Это отнюдь не пассивная созерцательность, а столь полное слияние с естественным ходом вещей, что отпадает необходимость в специальной нарочитой активности. Совершенномудрый человек не противопоставляет себя ситуации, а спокойно влияет на нее изнутри, через использование естественных возможностей, которые скрыты от непосвященных.
Казалось бы, даосизм и искусство должны быть бесконечно далеки друг от друга, ибо что общего может быть между бесстрастием даосского отшельника или мастера-бойца (а это часто совмещалось в одном человеке) и вдохновением художника, улавливающего тончайшие оттенки чувств? Но бесстрастие даосского мудреца вовсе не равнозначно эмоциональной тупости, а даосский идеал «пустоты сердца» не имеет ничего общего с душевной пустотой. «Пустота сердца» означает, что сердце становится подобным чистому зеркалу, незамутненному страстями и отражающему гармонию дао.

Такое мироощущение легло в основу искусства Древнего Китая и всей Юго-Восточной Азии. Обращаясь к природе, человек хотя бы на время вырывался из тисков ритуализированной социальной и семейной жизни. Искусство выражало это чувство и делало его частью культуры. Именно под влиянием даосизма родился знаменитый стиль «ветра и потока».

Во II–III вв. н.э. в даосизме выделился религиозный даосизм, также оказавший большое влияние на духовную культуру Китая. В нем тождество с вечным дао все чаще интерпретировали как магическое телесное бессмертие, которого можно достичь с помощью дарующих вечную жизнь эликсиров. Это привело к развитию в Китае мощной алхимической практики. В китайской алхимии в ходе бесчисленных экспериментов совершались и действительно ценные открытия, в том числе был изобретен порох.
Даосизм, подобно конфуцианству, оказал огромное влияние на развитие литературы и искусства, взглядов на действительность. Не случайно, наиболее выдающиеся китайские поэты, художники, ученые, философы – даосы. Но в отличие от конфуцианства, даосизм обобщил зародившиеся ранее принципы отношения к природе – его властительнице, придав им новый, поэтический смысл. Этот опоэтизированный подход к миру ярко проявился во всех областях  художественной культуры Китая.
Самое значимое преимущество, которое даосизм давал талантливым творческим людям в Китае, это свобода. Поэт-даос мог поселиться вдали от суетного мира, воспевать природу и свободу. Отшельническая творческая деятельность была средством забвения действительности, ухода от невыносимых оков конформизма. При этом надо иметь в виду, что даосские идеи и теории наслаивались на конфуцианскую основу, но отнюдь не вытесняли ее целиком, поэтому нельзя говорить целиком о чисто даосской личности. «Конфуцианская нормативность скрывает в себе безбрежную даосскую свободу «тысяч перемен, десятков тысяч превращений» [33. С. 272].
Значительное воздействие на китайскую культуру оказал и буддизм, который, как известно, возник в Индии в VI в. до н.э. В Китай он пришел в I в. н.э., «перевелся» на китайский язык, а чань-буддизм (наименование секты «чань» произошло от санскритского слова дхиана – сосредоточение, медитация) как самостоятельное направление в китайском буддизме утверждает себя в пятом–шестом веках н.э. V–VIII вв. были «золотым веком» китайского буддизма, периодом его расцвета, проникновения во все слои китайского общества[7. С. 21].
Буддизм, в отличие от христианства и ислама (М. Вебер определял эти религии как «овладевающие миром», конфуцианство он назвал религией, приспосабливающейся к миру, а буддизм – религией, «убегающей от мира»), нигде не вытеснял традиционную культуру тех стран, куда проникал. Он вбирал в себя традиционные ценности китайцев, такие как, например, «сыновняя почтительность». Буддийская традиция предполагала уход из семьи, разрыв всех родственных привязанностей, тем не менее, такой уход трактовался как забота ушедшего о спасении всех людей, в том числе и об оставленных родителях. Кроме, того буддийские монахи осуществляли все обряды, связанные с уходом человека из жизни, а это тоже трактовалось как почтение к родителям, уход за могилами предков, что было непреложной конфуцианской традицией.
Буддийская идея срединного пути была созвучна идее Середины в конфуцианстве, она была призвана обезопасить людей от крайностей, ошибок. Идея диалога, а не конфликта роднила буддизм с традиционными китайскими учениями. Идея самосовершенствования, личной ответственности за себя и свою судьбу («будьте сами себе светильниками») совпадала с конфуцианской трактовкой.

Буддизм чань аппелирует к природному началу в человеке, защищает природу и естественное начало в человеке от насилия со стороны общества, ритуала ли, антропоцентристской этики конфуцианства – это сближало буддизм с даосизмом [7. С. 23].
Буддизм просуществовал в Китае около двух тысячелетий и существует поныне. Он не только сам испытывал большое влияние со стороны традиционной китайской культуры, но и оказывал свое влияние на нее. Наиболее заметным был вклад буддизма в архитектуру Китая. Многочисленные пагоды – многоярусные сооружения, каждый из ярусов которых символизировал одно из небес буддийской космогонии, – за долгие века превратились в неотъемлемую часть китайской архитектуры. Буддизм дал начало монументальной скульптуре в Китае. Учение чань о том, что Будда везде и во всем – в молчании гор, в пении птиц, в шепоте шевелящейся от ветерка листвы, – оказывало сильное воздействие на художников страны. Сам процесс создания картины живописцем проходил под сильнейшим влиянием буддизма: прежде чем начать рисовать, художник какое-то время настраивался в медитации, пытаясь проникнуться сутью вещей, которые он хотел изобразить. Как только он достигал озарения, вдохновения, он начинал быстро работать. Кисть его как бы сама летала по шелку или бумаге, и пейзаж рождался как бы сам собой.

Буддизм привнес в китайский язык множество новых слов и терминов. В недрах буддийских монастырей впервые зародилось искусство книгопечатания, ксилографии. Определенный вклад буддизм внес и в науку. Буддисты реформировали китайский календарь, занимались астрономией и математикой, философией, медициной. Чань-буддизм оказал громадное влияние на все виды искусства в Китае, на бытовую культуру, на мышление  и в конечном итоге на менталитет китайского общества. Уже почти две тысячи лет буддизм зримо присутствует в китайской культуре, во многом определяя китайское массовое сознание [7. С. 25].
Таким образом, обобщая вышеизложенное, отметим, что классическая китайская культура представляла собой сплав конфуцианства, даосизма и буддизма. Причем эти течения практически не соперничали друг с другом, а заполняли в духовной жизни китайцев свои собственные ниши. А поскольку они являются не только философскими, но и религиозными течениями, для китайской культуры характерен религиозный синкретизм и функциональный подход к религии, выбор которой определялся конкретной жизненной ситуацией.
Контрольные вопросы: 
1. Охарактеризуйте такие черты китайской культуры как традиционализм и замкнутость.

2. Что являлось основой дуалистической картины мира в представлении древних китайцев? 
3. Дайте общую характеристику и кратко изложите историю развития одного из «Трех учений» Китая (конфуцианства, даосизма, чань-буддизма). 

4. Изложите теоретические основы конфуцианского учения и покажите как они были реализованы в китайской культуре. 
5. Дайте общее описание внутренней композиции даосской традиции и ее главных структурных направлений.

6. В чем конкретно заключается воздействие даосизма на художественную культуру Китая?
7. Какое влияние на китайскую культуру  оказал буддизм?
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Темы для письменных заданий:
1. Происхождение и основные вехи истории развития: а) конфуцианства, б) даосизма, в) китайско-буддийской традиции.

2. Начальный этап формирования конфуцианской традиции: личность Конфуция и книги конфуцианского Канона.
3. Конфуцианство как государственное учение имперского Китая.

4. Антропологические воззрения конфуцианства: внешний и внутренний облик «благородного мужа».

5. Историко-культурные истоки и начальный этап развития даосской традиции.

6. В поисках бессмертия (даосская «внешняя» и «внутренняя» алхимия).

7. Ведущие даосские школы и организации.

8. Конфуцианско-даосистская картина мира и ее социальный характер.

9. Ведущие китайско-буддийские школы и направления.

10. Буддизм в танскую эпоху.

11. Роль буддизма в духовной жизни и творчестве китайцев.

12. Традиционные ценности китайского общества.
ТЕМА 3

ТРАДИЦИОННАЯ КИТАЙСКАЯ ЛИТЕРАТУРА И

СОВРЕМЕННЫЙ ЛИТЕРАТУРНЫЙ ПРОЦЕСС
1. Ведущие жанровые и тематические разновидности и группы китайской поэзии.

2. Жанры и формы художественной прозы.

3. Историческая, географическая, энциклопедическая литература.

4. Современная китайская литература.
1. Ведущие жанровые и тематические разновидности и группы китайской поэзии.
Китайская литература является одной из древнейших литератур мира и имеет трехтысячелетнююю традицию. Поздние записи и обработки свидетельствуют о существовании у китайцев сравнительно развитой системы мифологии, но значительные эпические памятники периода древности и раннего средневековья отсутствуют. Первое крупное поэтическое произведение древнекитайской литературы – «Ши цзин» («Книга песен»)  представляет собой собрание народных песен, ритуальных гимнов, панегириков чжоуской династии приблизительно с XI по  VI вв. до н.э. Его окончательная редакция приписывается Конфуцию и включает в себя около трехсот произведений. Большой известностью пользуются песни, родившиеся в народной среде. В них есть любовное томление, печаль разлуки, праздничное веселье, тоска воина по родному очагу и почти нет упоминаний о болезнях, старости, смерти, о божествах и духах, что возможно, следует отнести на счет конфуцианской цензуры [6. С. 45].
Другим важным источником поэтической традиции стали так называемые «Чуские строфы» («Чу цы»). Последние представляют поэтическое творчество южных областей древнего Китая. Авторство большинства из них приписывают сановнику царства Чу Цюй Юаню (IV–III вв. до н.э.), который, по преданию, был оклеветан недругами и покончил с собой, бросившись в реку. «Чуские строфы» и по содержанию, и по форме разительно отличаются от поэзии «Книги песен»: в них нередки красочные описания богов и богинь, фантастических существ и чудесных странствий за пределами земного мира. Самое известное произведение сборника – поэма «Скорбь отлученного» («Ли сао»), в которой говорится о душевных страданиях возвышенного мужа, оклеветанного придворными интриганами. Морализаторский пафос поэмы, впрочем, окрашен в фантастические тона: в ней описываются путешествия по небу, встречи с божествами, некие волшебные растения и т.п. Исторически «Чуские строфы» отражают столкновение зарождающегося морального сознания с наследием архаической религии. «Чуские строфы» написаны довольно свободным, часто меняющимся размером [25. С. 399–400].
В эпоху Хань четырехсложный размер «Книги песен» безнадежно устарел, и поэтическое творчество, питавшееся им, становится формальным и подражательным. Что касается «Чуских строф», то они породили жанр прозопоэтических произведений фу, отличавшихся возвышенным пафосом, пышной образностью, склонностью к гиперболам. В них по большей части воспевались блеск и величие придворной жизни. Наибольшую славу на этом поприще снискал поэт Сыма Сянжу (179–117 гг. до н.э.). Жанр фу просуществовал до середины  I тыс., но поэты позднейших столетий предпочитали писать произведения более скромные по размеру и интонации, находя предмет своего вдохновения в отдельных вещах, часто весьма обыденных – птице, дереве, сосуде, музыкальном инструменте. Порой фу носили характер поэтической исповеди. 
Лирическая поэзия ханьской эпохи представлена главным  образом произведениями в жанре народных песен. Их именуют юэфу по названию дворцового ведомства, занимавшегося собиранием народного песенного творчества. Этим термином определяются несколько различных жанровых и жанрово-тематических разновидностей китайской лирической поэзии: культовые песнопения; народные песни, обработки народных песен, принадлежащие анонимным литераторам, и подлинно авторские произведения – подражания фольклорной поэзии.  Песни юэфу, подобно лучшим образцам «Книги песен», подкупают безыскусной искренностью лирики и простотой стихотворной формы. В последующие столетия традиция записи народных песен сохранилась, и в результате имеются отдельные сборники юэфу Северных и Южных династий Китая в IV–VI вв. н.э. В танскую и сунскую эпохи из нескольких разновидностей уцелели только юэфу –  культовые песнопения. 
Между тем при династии Поздняя Хань возникает пятистопная стихотворная строка с цезурой после второго слога, и этому размеру суждено было определить классическую форму лирической поэзии. Первым памятником новой лирики стал небольшой анонимный сборник «Девятнадцать древних стихотворений». Значение нового поэтического жанра состоит в том, что лирика в нем, оставаясь выражением естественных человеческих чувств и переживаний, проникается элегическим настроением и возвещает о вновь открытой истине человеческого бытия – бренности жизни. Творчество неизвестных авторов «древних стихотворений» и наследовавшего им  поколения поэтов III в. – Цао Чжи, Жуань Цзи, Цзи Кана и других – стало высшим достижением древнекитайской лирики [25. С. 400]. 

В последующие столетия внутренние смуты и территориальная экспансия китайской цивилизации привлекли внимание литераторов к идеалам отшельнической жизни, а заодно к красотам природного мира. Так в поэзии возникает и быстро завоевывает признание пейзажная лирика. Лучшими певцами мудрого уединения на лоне природы или мистических красот пейзажа стали поэты Тао Юаньмин, Се Линъюнь, Шэнь Юэ, Юй Сянь.
«Золотым веком» классической лирики стала эпоха Тан, особенно VIII–IX вв. Сочинение стихов приобрело невиданный прежде размах: от того времени до нас дошло 48 тыс. стихотворений, число же танских поэтов, имена которых сохранила история, превышает 2 тыс. человек. Лучшие поэты того времени – Ван Вэй, Ли Бо, Ду Фу, Мэн Хаожань, Бо Цзюйи и другие – черпали образы для своих произведений из древней традиции и являли собой традиционные для старого Китая фигуры литератора-чиновника, литератора-ученого, склонного к морализации. Одно из главных достоинств танской поэзии в глазах ее китайских читателей состояло в том, что моральный и книжный подтекст в ней был спрятан под покровом простых и ясных образов.
Танская поэзия оставила глубокий след в китайской культуре не только своей словесной формой, но и в своем роде классическими типами поэтических гениев. Так, знаменитый Ли Бо являет редкий для Китая, но оттого еще более обаятельный образ «праздного счастливца», умевшего жить в свое удовольствие и притом пользоваться благосклонностью сильных мира сего. В отличие от большинства своих собратьев-поэтов, Ли Бо никогда не служил и прославился любовью к вину и романтическим развлечениям; его поэзия полна ярких, брызжущих энергией образов. Совсем иной тип поэта являет Ду Фу, современник и друг Ли Бо, наделенный вместе с поэтическим талантом необыкновенно обостренным моральным чувством. Кисти Ду Фу принадлежит, пожалуй, самые пронзительные в китайской литературе исповеди лирика-моралиста. Еще один поэтический гений того времени, Ван Вэй, явил классический образ поэта-отшельника, воспевавшего мистические красоты природы.
Последующие столетия, как уже случалось ранее после первых успехов пятисловного стихотворного размера, ознаменовались уклоном в сторону усложнения и украшательства стиха; поэзия становится манерной и даже подчеркнуто экстравагантной. Новый расцвет классической лирики приходится на время возвышения династии Сун и связан с именами таких поэтов, как Хуан Тицзянь, Мэй Яочэнь, Су  Ши, Синь Цзясюань, Лу Ю (общая же численность поэтов сунской эпохи достигает без малого 4 тысяч человек). Лучшие сунские поэты вернули поэтической традиции естественность и лаконизм стиля, ее гражданственный пафос и психологическую глубину. Новым в творчестве сунских лириков было заметное влияние философских идей буддизма и конфуцианства.
Последние десятилетия танской династии ознаменовались рождением новой поэтической формы – так называемых цы, то есть «песен». Наибольший вклад в ее становление внес поэт Х в. Ли Юй. Подобно пятисложной поэзии, новый поэтический жанр первоначально был тесно связан с музыкальным творчеством. Цы имеют строки неодинаковой длины, декламируемые по установленным правилам, соответствующим определенной мелодии. Со временем эти правила начали рассматриваться как чисто литературный прием и применяться для создания поэтических произведений, не имеющих музыкального сопровождения. На первых порах цы исполнялось на языке, близком к разговорному, но после того, как новый жанр получил признание знатоков книжной культуры, он усвоил все приемы классической словесности с ее условностями формы и игрой аллюзий: например, правила хорошего вкуса требовали описывать красоту женщины через упоминание предметов интерьера дома и личного туалета красавицы [19. С. 326; 25. С. 403–404].
С жанром цы была тесно связана и новая песенная форма стихов, так называемых цюи, или санъцюи, которые отличались более свободной композицией и в эпоху Юань стали составной частью драмы.

Эпоха Мин и Цин не обогатили поэтическую традицию новыми стихотворными жанрами. Поздняя китайская поэзия все более становится  опытом подражания «древним».  В этом качестве поздняя лирика стала подлинным завершением традиционной словесности Китая.  Она выполняла не столько литературные, сколько социальные и даже в своем роде ритуальные функции.

Следует сказать, что китайская поэзия отчетливо распадается на серию самостоятельных тематических направлений и групп, отвечающих общей иерархии местных духовных ценностей и сформировавшихся идеологических систем.
Аналогом культовых песнопений и светской поэзии выступают произведения-панегирики (кит. «Поэзия о княжеских пирах» – Гун янь ши), воспевающие царствующую династию и ее правящий дом и созданные, как правило, во время проведения официальных придворных церемоний. Такие произведения отличаются  насыщенностью философско-политической терминологией, красочной образностью, торжественностью повествования.

Следующее тематическое направление – поэзия на конфуцианские темы, состоящее из нескольких тематических групп: произведения на исторические темы (кит. «Воспевания истории» – Юн ши), в которых даются образцы «правильного» и «неправильного» правления на примере событий древности; произведения на социально-политические темы, в которых либо критикуется правящий режим через описание народных бедствий или страданий отдельного человека, либо излагается позитивная социально-политическая программа автора; произведения на военные темы, содержание  которых в целом сводится к описанию тягот воинской доли и бедствий.

Наибольшими объемностью и структурной сложностью отличается любовно-лирическая поэзия (кит. «Поэзия чувств, любви» – Цин ши), образуемая серией самостоятельных тематических групп, имеющих самобытные историко-культурные и литературные истоки. Основное место здесь занимает поэзия разлуки, повествующая о переживаниях лирической героини, оказавшейся в одиночестве по причине безответной любви, отъезда супруга к новому месту службы, измены супруга, вдовства лирической героини. Следующая группа – поэзия с анакреонтическими мотивами (или «куртуазная» поэзия, оба термина – условны, кит. «Поэзия придворного стиля» – Гун ти ши) – произведения, в которых воспевается женская красота, радость взаимного чувства и любовная эмоция, которые написаны от лица лирической героини. Обе эти группы восходят к народной песне. Иные истоки – чуские мифологические сюжеты, воспроизведенные в поэтических произведениях чуских поэтов (Сун Юй), – имеет поэзия на тему божественной любви. В произведениях на эту тему дается однотипный сюжет – повествование о любви «простого смертного» (лирического героя) к небожительнице.

И наконец, последняя из любовно-лирических тематических групп – «развратная поэзия», т.е. произведения повествующие о мужских любовных переживаниях, вызванных сторонней (т.е. не состоящей с ним в браке) для лирического героя женщиной. Эта группа тоже реализовывалась преимущественно в одических формах: произведения с однотипными названиями «Сдерживая чувства», «Запрет на любовь»
К любовно-лирической поэзии примыкает поэзия дружбы – произведения, повествующие о мужских дружеских взаимоотношениях. Это тематическое направление использует сюжетику и образную систему любовно-лирической поэзии и подразделяется на типологически сходные тематические группы: произведения о разлуке друзей, поэтическая переписка, произведения, воспевающие конкретного человека и мужскую дружбу вообще.
Рассмотренные тематические направления опираются в целом на конфуцианскую традицию и восходят к «Канону поэзии» и народному песенному творчеству, представленному песнями-юэфу. Даосская традиция и традиция «Чуских строф» находит свое воплощение и продолжение в отдельной серии тематических направлений. Это: поэзия на даосско-религиозные темы (например, «Путешествие к бессмертным» – Ю сянь) и даосско-философские темы, которую составляют произведения с отшельническими мотивами (например, «Призывания сокрывшегося от мира» – Чжао инь).

Именно поэзия вышеназванных направлений привела к возникновению пейзажной лирики (кит. «Поэзия гор и вод» – Шань шуй ши), выделившейся в качестве самостоятельного тематического направления в V в. и со временем ставшей одной из генеральных тематических разновидностей китайского поэтического творчества.
Китайско-буддийская традиция вызвала к жизни еще одно тематическое направление – поэзию на буддийские темы. Исходя из социального статуса авторов это направление подразделяется на монашескую (т.е. созданную духовными лицами) и светскую (т.е. созданную мирскими апологетами Учения) поэзию. Обе эти разновидности включают в себя две главные тематические группы: панегирики, главная цель которых – апологизация Учения – реализуется через описание религиозного состояния человека с акцентированием эмоциональной стороны; и произведения на философские темы, перелагающие концептуальные положения буддийского вероучения. С точки зрения формального аспекта, поэзия на буддийские темы прямо преемствует поэзии на даосско-философские и даосско-религиозные темы, заимствуя от последней художественную лексику и образную систему [19. С. 329–333].
2. Жанры и формы художественной прозы.
В Древнем Китае прозаическая литература развивалась главным образом в двух формах: исторического повествования и произведениях, говоря современным языком, политической публицистики: декларациях, речах, докладах трону, памфлетах и т.п. Если историческая литература писалась простым и даже сухим языком, то литература из области политической риторики отличалась цветистым и многословным стилем. Большое значение в ней имел прием структурного и смыслового параллелизма двух смежных фраз, так что все сочинение имело четко выраженный ритм. 
Эта тенденция в послеханьское время привела к появлению «параллельной прозы» (пяньвэнь), в которой частично применялись рифмы и ассонансы, свойственные поэтическим произведениям. В эпоху раннего средневековья пяньвэнь стал основным языком собственно художественной прозы. Но в эпоху Тан неудовлетворенность чрезмерно насыщенной риторическими приемами «параллельной прозой» стало уже всеобщим. Усилиями известного ученого Хань Юя (768–824 гг.) и ряда других литераторов была возрождена «древняя словесность» (гувэнь), образцом которой служил стиль историков ханьского времени. В действительности призыв «вернуться к древности» маскировал создание новой прозы, свободной от условностей прежней литературы. Решительный выбор в пользу «древней словесности» сделали и лучшие литераторы сунской эпохи. Именно в стиле гувэнь написаны  наиболее известные произведения таких жанров изящной прозы средневекового Китая, как эссе, письма, предисловия и пр. 
Повествовательная проза в собственном смысле слова появилась лишь в раннее Средневековье и при явном влиянии буддизма. Посвящена она темам маргинальным и даже предосудительным с точки зрения конфуцианской традиции – чудесам, явлениям божеств и духов, путешествиям в загробный мир и прочей фантастике. Среди ранних памятников подобной литературы наиболее известен сборник Гань  Бао (IV в.) «Записки о поисках духов».
К эпохе Тан традиция фантастических новелл развилась в особый жанр «рассказов о чудесах» (чуаньци), писавшихся языком «древней словесности». Большинство чуаньци представляют собой обработки народных легенд и преданий о чудесах, духах и удальцах, готовых встать на защиту справедливости. Но среди них есть и образцы собственно художественной прозы, созданной известными литераторами своего времени. Их сюжетами часто служат истории о романтической любви. Последнее и, по общему мнению, лучшее собрание «рассказов о чудесах», именуемое «Рассказы Ляочжая о необычайном», принадлежит кисти литератора Пу Сунлина (1640–1715 гг.) [25. С. 406].
С эпохи Тан предпринимались попытки приблизить вэньянь, или «книжный язык», к языку разговорному. Самая ранняя из них представлена произведениями в жанре бяньвэнь, или «упрощенных сочинений». Для произведений в этом жанре характерен развитой сюжет, ядро которого обычно заимствовалось из национальных легенд и преданий и, гораздо чаще, из буддийской канонической литературы. Как вся проза древности Китая, они имеют откровенно назидательный характер.
В XI–XVIII вв. широкое хождение в Китае имел еще один песенно-повествовательный жанр – хуабэнь, выросший из традиции устного народного сказа.  Первоначально хуабэнь представляли собой своеобразный конспект, на основе которого строились импровизация сказителей и рассказчиков. Став уже чисто литературным жанром, хуабэнь продолжали имитировать форму устного выступления, что находит отражение в их лексическом своеобразии: использование живого разговорного языка, бытовой и нередко грубоватой лексики. В конце правления Мин жанр новелл на разговорном языке, получивших к тому времени название пинхуа, достиг вершины своего развития. Литераторы Фэн и Лин Мэнцзу составили в то время три сборника рассказов (в каждом сборнике имелось по сорок новелл). Избранные новеллы из этих антологий под заголовком «Удивительные истории древности и современности» получили широкое хождение при Циньской династии.
Со временем под влиянием традиции народного сказа складывались также большие циклы новелл, касающихся событий определенного времени или группы персонажей, и из этих циклов постепенно вырастали первые романы. Китайский роман  – самый поздний по времени возникновения род повествовательной прозы. Он возник в XIV в., а в Цинскую эпоху пережил пик популярности. По содержанию романы распадаются на серию тематических направлений (исторические, авантюрно-приключенческие, бытовые, сатирические), для каждого из которых традицией выделяется его эталонный образец. Так, кисти Ло Гуаньчжуна принадлежит  известный в Китае исторический роман – «Троецарствие» («Саньго яньи»), который вырос из традиции народного сказа и представляет собой литературное переложение истории соперничества претендентов на трон в последние годы царствования Позднеханьской династии. В одном из самых популярных романов – «Речные заводи» («Шуй ху чжуань»), повествуется о приключениях отряда удальцов при династии Сун. В романе много элементов фантастики, красочных описаний смертельных поединков и веселых пирушек. Его автором считается известный литератор Ши Найань.

В конце минской эпохи появляется бытовой роман.  Эталонным образцом этого жанра является произведение – «Цветы сливы в золотой вазе, или Цзин, Пин, Мэй». Автор этого произведения укрылся под псевдонимом «Ланьлинский насмешник», и личность его до сих пор не установлена. Действие романа происходит в столичном городе во время династии Сун, а его герой – богатый распутник Симэнь Цинь, идущий на любое преступление ради удовлетворения своей похоти. Роман насыщен натуралистически изображенными любовными сценами, что побудило власти запретить его, хотя, как все китайские романы, он не лишен нравоучительного пафоса: распутство Симэнь Циня в конце концов губит его дом.
В эпоху Цин появляется первый крупный сатирический роман – «Неофициальная история конфуцианцев» («Жулинъ ваиши»). Его автором был литератор из знатной, но обедневшей семьи У Цзинцзы, жившей в первой половине XVIII в. Роман представляет собой острую сатиру на нравы служилой знати империи. Его стиль свободен от условностей классической прозы и написан языком, близким к разговорному. Самый знаменитый роман циньского времени – «Сон в красном тереме» («Хун лоу мэн»), написанный в середине XVIII столетия Цао Сюэцинем. Главную сюжетную линию романа составляют отношения юноши Баоюя, наследника знатной и богатой семьи, с двумя его кузинами, предназначенными ему в невесты. Роман Цао Сюэциня проникнут пессимистическим настроением и окрашен в мистические тона. Это история крушения жизненных иллюзий, оставляющего человека один на один с темной пустыней «великой пустоты». Третий выдающийся роман циньского времени – «Цветы в зеркале» («Цзин хуа юань») был написан в начале XIX в. Ли Жучжэнем. В первой части романа описываются приключения героя в разных фантастических странах, во второй – мир бессмертных небожительниц и собрания талантливых женщин при дворе танской императрицы У-хоу [19. С. 340; 25. С. 407–409].
Вне каких-либо тематических классификаций находится «Путешествие на запад» У Чэньэня (1500–1582 гг.) – произведение, пользовавшееся и продолжающее пользоваться феноменальной популярностью в Китае. В нем явно просматривается влияние чань-буддистской традиции. В романе речь идет о паломничестве – путешествии в Западные края, обитель Будды, танского монаха и трех его помощников. Цель путешествия – освобождение сознания от пут страстей, искупление паломничеством своих прегрешений. Сам роман представляет собой сплав из местных мифов и легенд, древних псевдогеографических сочинений, буддийской назидательной и житийной литературы, объединенных увлекательным сюжетом, полным неожиданных поворотов, затейливых интриг, авантюрных моментов и комических сцен. Все это делает его непревзойденным шедевром всей китайской художественной прозы [6. С. 43; 19. С. 341].
Популярность жанра романа в старом Китае и его авторитет в наши дни не должны скрывать того факта, что роман выражал жизненные ценности, чуждые и даже враждебные идеалам классической традиции, и потому никогда не пользовался благосклонностью правящих верхов. Увлечение романами считалось по меньшей мере недостойным истинно ученого мужа, и редкий литератор осмеливался ставить свое имя на титульном листе столь «вульгарного» сочинения. С XVII  в. немало романов (и пьес) попали в список запрещенных по причине их фривольного содержания. Отличие романа от классической прозы состоит именно в том, что здесь чувственная природа человека принимается как безусловная и неизменная жизненная данность. Отсюда свойственный романтическому мироощущению налет цинизма, жизненной философии тех, кто считает чувственное удовольствие реальностью человеческого существования.
Помимо поэзии и повествовательной прозы, китайская художественная литература знает еще один универсальный для мировой литературы род – драму, история развития которой проходила в контексте истории развития всего местного театрального искусства. Драматургия становится частью литературной традиции с XII–XIII вв., когда театр обретает первые устойчивые формы. Известны названия более семисот пьес, написанных в то время. Первыми китайскими драматургами, стяжавшими писательскую славу, стали Гуань Ханьцин, Бао По, Ма Чжиюань и Ван Дэсинь, автор знаменитой пьесы «Записки Западного флигеля», написанной по мотивам популярной средневековой новеллы. Наиболее известная пьеса Гуань Ханьцина – «Обида Доу Э» повествует о трагической судьбе целомудренной и смелой женщины, которая предпочла смерть бесчестью. В эпоху Мин драма стала уважаемым литературным жанром, в котором пробовали свои силы лучшие литераторы того времени. Наибольшую известность получили произведения Тан Сяньцзу (1550–1616 гг.) – драматурга, который вместе с романистами того времени исповедовал культ чувства. Главное произведение Тан Сяньцзу – пьеса в 55 действиях «Пионовый павильон» – романтическая история  свободной любви, которая завершается торжеством банального конфуцианского домостроя – сюжет в своем роде типичный для китайской литературы [25. С. 410–411].  Помимо пьес о романтической любви в минском Китае создавались пьесы сатирического, авантюрного и волшебного содержания. В большинстве случаев они представляли собой переложения народных легенд и старинных новелл. К XVII в. классический театр уже приобрел свою законченную форму, в которой собственно драматический элемент был подчинен пению и хореографии. Поэтому дальнейшая история литературы не отмечена важными новшествами в области драматургии.
3. Историческая, географическая, энциклопедическая литература.
Китайцы всегда питали большую любовь к историописанию. Объяснялось это тем, что история была в их глазах зеркалом непреходящих истин Великого Пути, и только история, точнее исторические события, была единственным вполне достоверным проявлением «воли Небес». Первые исторические записи – их темой были деяния царей – появились уже в эпоху Инь. Первая хроника – «Весна и Осень царства Лу» – по преданию, была отредактирована Конфуцием. В последующие столетия хроника стала популярным жанром повествовательной литературы, в известной степени заменив собою эпическую традицию. 
В I в. до н.э. ученый Сыма Цянь создал свои «Исторические записки» («Ши цзи») – всеобъемлющий труд по истории древности Китая. Спустя полтора столетия историк Бань Гу написал сходный труд, посвященный только одной династии – Ранняя Хань («Хань шу»). С тех пор в Китае существовала традиция составления официальной истории каждой династии по образцу сочинений Сыма Цяня и Бань Гу. Всего насчитывается 24 таких истории. Почти все они состоят их четырех основных разделов: «основные записи» – краткие погодные хроники царствований отдельных императоров; генеалогические таблицы царствующих домов; трактаты, посвященные отдельным аспектам истории, например: политике двора в области экономики, ритуалов, администрации, вопросам географии и пр. С ханьских времен составление исторических хроник было поставлено под строгий контроль двора. Существовала официальная коллегия историков, которая вела хронику придворной жизни, так называемые «заметки о деяниях и досуге» (цицзюичжу). В позднее Средневековье на основании этих предварительных хроник составлялись официальные анналы династии – «достоверные хроники» (шилу). Последние служили источником для написания окончательного варианта династийной истории и сохранились лишь частично. Для эпохи ранних империй династийные истории являются важнейшим историческим источником. В отношении позднейших династий ценность этих трудов снижается вследствие их тенденциозности и наличия многочисленных неофициальных источников. 
В средневековом Китае получила продолжение и традиция всеобщих историй в виде анналов. Наиболее известный труд такого рода – хроника «Всеобщее зерцало, управлению помогающее», составленное в XI в. ученым Сыма Гуаном и впоследствии продолженное другими.

С древности в Китае существовали обширные своды государственных уложений. Подробные регламенты государственной администрации содержатся в древнем каноне «Ритуалы Чжоу». В эпоху средневековья возникли жанры «собраний важнейших документов» отдельных династий и разного рода «всеобъемлющих сводов» исторических документов. Однако наиболее внушительным памятником традиционной учености можно считать энциклопедии, или, как они именуются по-китайски, «книги классифицированных сведений» (лэишу). В отличие от западных энциклопедий, китайские лэишу целиком состоят из цитат. Составлялись они с чисто практической целью – как полезное руководство для чиновников в их административной деятельности и были призваны дать служилому человеку необходимый минимум знаний по всем предметам. Первые энциклопедии появились в VII в., а их золотой век приходится на позднее Средневековье. Крупнейшая энциклопедия сунского времени насчитывает 1000 глав. В начале XV в. был составлен колоссальный свод «Юнлэ дадянь», куда, по замыслу авторов, должны были войти все письменные памятники прежних времен. Энциклопедия оказалась настолько объемной, что ее не смогли напечатать, и большая часть рукописей погибла. Наиболее известная энциклопедия циньской эпохи – «Собрание рисунков и книг всех времен» (Гуцзинь тушу цзичэн). Она насчитывает ровно 10 тыс. глав и состоит из 32 разделов и более 6 тыс. рубрик. Внутри каждой рубрики материал разбит по следующим категориям: основные исторические сведения о данном предмете, общие рассуждения, жизнеописания, литературные сочинения, дополнительные сообщения и заметки и так называемые «внешние главы», содержащие материал из религиозной и простонародной литературы. Наряду с классифицированными собраниями сведений составлялись обширные своды, своеобразные книжные серии из самостоятельных произведений. К их числу относится, например, «Полное собрание книг по четырем разделам» (Сыку цюаньшу), где собраны литературные памятники, представляющие четыре традиционных раздела историографии: каноны, исторические труды, философские трактаты и сочинения индивидуальных авторов. Нередко такие серии создавались как подборка фрагментов утерянных сочинений [25. С. 412–413].
С эпохи раннего Средневековья в Китае появляется жанр географических описаний, нередко составлявшихся по указанию императора. В Х в. была создана географическая энциклопедия «Обозрение мира эры Тайпин» (Таипин хуаньюи цзи) из 200 глав. Несколько позже возникает жанр местных хроник (дифан чжи). С эпохи Мин местные хроники составлялись уже повсеместно, появились географические описания отдельных провинций, уездов и даже местностей. Материал в местных хрониках разбит по тематическим рубрикам и излагается в монографической форме. В таких сочинениях детально описываются местная топография, климат, флора и фауна, природные ресурсы, коммуникации, города, храмы, исторические достопримечательности, военные гарнизоны. Как правило, в них есть сведения по хозяйственной и общественной жизни, биографии выдающихся уроженцев данной местности и т.п. 

4. Современная китайская литература.
События в конце правления Циньской династии не давали покоя китайскому обществу повода гордиться своим прошлым и своей культурой, и вполне естественно, что это время было отмечено дальнейшим усилением сатирической литературы. Самый известный сатирический роман той поры – «Странствия Лао Цаня» литератора Лю Э, опубликованный в 1907 г. Одновременно язык китайской прозы все больше приближается к разговорному: появились романы, написанные на диалекте, и романы о жизни за границей – например, роман Не Хайхуа «Цветок в море зла», героями которого являются китайский посол в Лондоне и его наложница.
Новые веяния особенно быстро проникали в публицистику. В первые годы ХХ столетия появляется ряд революционных памфлетов и статей, в которых были провозглашены новые политические и философские идеи, а также введено в оборот множество новых понятий. Особенно большим влиянием пользовались статьи Лян Цичао, написанные живым, ярким и вместе с тем насыщенным новой лексикой языком. Появились новшества и в поэзии. Молодое поколение поэтов уже пыталось сблизить поэтическое творчество с разговорным языком и фольклором. Поэт Хуан Цзуньсянь (1848–1905 гг.), родом их Гуандуна, использовал в своих стихах народные песни и выражения из родных мест[25. С. 414].
Решительный поворот в сторону новой литературы произошел благодаря «Движению 4 мая» («У сы юньдун», 1919). Еще в 1915 г. революционно настроенный ученый и литератор Чэнь Дусю (1880–1942 гг.), будущий основатель Компартии Китая, начал издавать литературный журнал «Новая молодежь» («Синь циннянь»). За короткое время он снискал огромную популярность среди студенчества. Реализм стал знаменем нового литературного движения. Именно в это время проявилось творчество самого знаменитого китайского писателя ХХ в. Лу Синя (1881–1936 гг.), одного из основателей Лиги левых писателей («Чжунго цзо и цзоцзя ляньмэн», 1930). Он много работал в жанре эссеистики, его повесть «Подлинная история А-Кью» («А-Цю чжэн чжуань»), острая сатира на старое общество, приобрела мировую известность. Лу Синь был первопроходцем перевода и исследования русской литературы и первым ее распространителем в Китае. Он перевел произведения Гоголя, Чехова, Горького и других великих русских писателей. Кроме того, Лу Синь  считается, наряду с Ху Ши (1962), ставший впоследствии в эмиграции историком литературы на «просторечном» языке (байхуа), зачинателем реформы, призванной заменить классический «литературный» язык (вэньянь) на современный разговорный [45. С. 144].
На волне «Движения 4 мая» появилась плеяда талантливых прозаиков и поэтов, которые старались следовать литературной программе журнала «Новая молодежь». В 1921 г. 172 литератора во главе с Чжоу Цзожэнем образовали «Общество изучения литературы», провозгласившее своей целью пропаганду «гуманной литературы». В том же году группа вернувшихся из Японии студентов, в том числе поэт Го Можо (1892–1978 гг.) и драматург Тянь Хань, создали в Шанхае «Общество творчества». Первое время члены общества исповедовали идеи свободного творчества и романтической стихии в литературе, а после 1925 г. перешли на позиции «революционной литературы». Со временем Го Можо стал активным сторонником КПК и после 1949 г. возглавил вновь созданную Академию наук КНР.
1930-е гг. ознаменовались большими достижениями в области прозы. В 1928 г. Мао Дунь (1896–1981 гг.) опубликовал роман «Разочарование», который стал первым крупным прозаическим произведением в духе новой литературы. Вместе с двумя другими автобиографическими романами писателя он составил трилогию под общим названием «Затмение». Публикация в 1932 г. следующего романа Мао Дуня «Полночь» стала большим событием в истории современной китайской прозы. В этом романе содержится тонкая психологическая характеристика жизни Шанхая того времени. В те же годы начал публиковать свои произведения другой крупнейший романист современного Китая – Ба Цзинь (р. 1904 г.), создавший две трилогии о жизни нового поколения китайской интеллигенции. В 1930-е гг. создал свои лучшие произведения  еще  один  крупнейший  прозаик нового Китая – Лао Шэ (1899–1966 гг.), наделенный редким среди китайских писателей даром добродушного юмора. Наибольшей известностью пользуется его роман «Счастливчик Верблюд» (1938 г.), утверждающий – в характерном для новой прозы ключе – невозможность добиться благополучия в одиночку. Среди других видных романистов того времени можно назвать Чжан Тяньи, Цянь Чжуншу, Сяо Чжуня, Дин Лин (пожалуй, талантливейшую китайскую писательницу ХХ в.) и др. Цянь Чжуншу привлекает к себе внимание попыткой выступить в своих произведениях в традиционной для Китая роли автора-эрудита. Надо отметить, что на развитие современной китайской прозы огромное, если не решающее влияние оказала традиция русской реалистической литературы. 
Успехи новой поэзии были значительно скромнее. Первые попытки создать новые стихотворные формы предпринял Ху Ши. Вслед за Ху Ши большинство поэтов того времени стали писать свободным размером, пытаясь добиться как можно большей музыкальности и смысловой насыщенности, но откровенно экспериментальный характер их творчества, отсутствие поэтической традиции, в которую вписывались бы эти произведения, делали такие опыты малопонятными для широкой публики. Наибольшей известностью среди поэтов того времени пользовались Го Можо, Сю Чжимо и Вэнь Идо, писавшие в духе романтической и символической поэзии Запада. Немалое место в поэтической продукции тех лет занимали переводы европейских поэтов. 
Война с Японией и последовавшая за ней гражданская война заставили литераторов тратить свои силы на решение не столько творческих, сколько политических задач, так что 1940-е гг. в Китае не отмечены появлением значительных литературных произведений. Победа же КПК в гражданской войне привела к подчинению литературы нормам и целям «социалистического строительства». Литературное наследие большинства деятелей «Движения 4 мая» подверглось официальному осуждению вследствие его чрезмерного индивидуализма и сентиментальности, многие писатели старшего поколения, среди них Шэнь Цунвэнь, Тянь Хань, Ху Фэн, Дин Лин, Дэн То, Лао Шэ и др., лишились возможности печататься или подверглись репрессиям. Особенно тяжелый удар по творческой интеллигенции нанесла «культурная революция», когда вся литература, рожденная «Движением 4 мая», была объявлена «злом». Во второй половине 1960-х гг. деятельность многих литературных организаций фактически приостанавливается. На их место приходят новые органы культуры, к числу наиболее значительных достижений которых можно отнести «образцовые революционные» оперы и балеты, а также художественную прозу писателя крестьянского происхождения Хао Яна, главный акцент в которой делается на борьбе между идеализированными положительными героями и «подрывными» элементами, не принимающими идеи Мао Цзедуна [25. С. 417; 26. С. 18].
Окончание «культурной революции» дало новый мощный толчок развитию остросоциальной реалистической литературы в стиле 1920–30-х гг. С конца 1970-х гг. появился ряд ярких произведений, в которых осмысливается трагический опыт предшествующих десятилетий. Особую популярность приобрели произведения Ван Мэна, Чжан Сяньляна, Фэн Цзицая, содержащие яркие психологические портреты интеллигентов, подвергшихся жестоким гонениям в годы маоизма. Когда волна «разоблачительной» литературы постмаоистского периода  (в Китае ее называют «литературой пострадавших») пошла на убыль, в прозе обозначились несколько разнородных направлений. Пожалуй, наибольший интерес представляет творчество тех авторов, которые сделали своим творческим кредо «поиск исторических корней». Некоторые из них, например Фэн Цзицай, перешли к написанию исторических повестей, наследующих традициям народного сказа, другие, как Мо Янь или Хань Шаогун, пишут в духе Лу Синя и Шэнь Цунвэня, рисуя мрачную картину деградации китайского общества. Ряд писателей разрабатывает тему экзотики городской жизни с ее призрачными красотами и капризами моды – тему, тоже в своем роде традиционную для китайской словесности. Появилась влиятельная группа писательниц, пишущих о жизни китайских женщин и тоже в основном продолжающих традиции «Движения 4 мая». Но в целом современный этап развития Китая еще недостаточно отражен и тем более осмыслен в творчестве нынешнего поколения писателей. Было бы также преждевременно говорить и о завершении формирования китайского литературного языка [25. С. 417–418; 45. С. 145]. 
Контрольные вопросы:
1. Охарактеризуйте ведущие жанровые разновидности китайской поэзии.

2. Перечислите и кратко охарактеризуйте ведущие тематические направления китайской поэзии.
3. Почему эпоху Тан называют «золотым веком» китайской классической лирики?
4. Как происходило формирование китайского литературного языка вэньянь?

5. Охарактеризуйте основные формы и жанровые разновидности китайской повествовательной прозы.
6. Какое влияние на развитие китайской традиционной литературы оказало буддистско-конфуцианское мировоззрение?
7. Какие события нашли отражение в литературе древнего и средневекового Китая?
8. Изложите основные художественно-композиционные особенности китайской драмы как литературно-художественного произведения.
9. Раскройте общественное значение творчества китайских писателей первой трети ХХ в.
10. Расскажите о творчестве современных китайских писателей и поэтов. 
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Темы для письменных заданий:
1. Основополагающие китайские литературно-поэтические памятники – «Канон поэзии» («Ши цзин») и свод «Чуские строфы».
2. Поэтическое наследие ханьской эпохи: а) лирическая поэзия (песни-«юэфу»); б) одическая поэзия и ее ведущие представители.

3) Танская классическая поэзия и ее ведущие представители.

4) Традиция народной песни в поэтическом творчестве Китая (песни-«юэфу» и песни-«цы»).

5. Тема любви в поэтическом творчестве Китая.
6. Китайская повествовательная проза: основные формы и жанры.   

7. Китайский песенно-повествовательный жанр бяньвэнь.

8. Классическая танская новелла.

9. Детективно-приключенческая литература Китая.
10. Китайские Робин Гуд и «благородные разбойники» (на материале романа «Речные заводи»).

11. Образ жизни китайской элиты (на материале романа «Сон в красном тереме»).

12. Китайская драма (на материале драматических произведений юаньской эпохи).

ТЕМА 4

АРХИТЕКТУРНО-ИНЖЕНЕРНОЕ ИСКУССТВО КИТАЯ
1. Особенности китайской архитектуры.
2. Градостроительство.

3. Дворцовая, ландшафтная и мемориальная архитектура.

4. Каналы, мосты, фортификационные сооружения.

5. Скульптура.
1. Особенности китайской архитектуры. 
Основополагающая идея китайской цивилизации – идея неразрывного единства человека и природного мира, личности и общества – нигде не проявляется так полно и убедительно, как в архитектурной традиции. Китайский дом всегда предстает вписанным в природную среду и, более того, в единый вселенский порядок, где существует полная преемственность между человеком, семьей и космосом. Выбор места для дома издавна определялся правилами геомантии, устанавливавшей соответствия между человеческой деятельностью и природными процессами. Одновременно дом воплощает устои и ценности общественной жизни, в первую очередь семейного уклада. Для древних китайцев он был даже наглядной иллюстрацией общественного устройства. «Всемогущий государь подобен залу; его подданные – ступени, а простолюдины – основание дома» – писал древний историк Бань Гу. 
Во все времена образцовыми строителями считались первые цари Чжоу, родовой храм которых  стоял на некрашеных столбах. Китайским императорам полагалось прославлять себя не грандиозными дворцами, а грандиозными добродетелями. Что же касается образованной элиты, то ее вкусы выразил в XVII в. писатель Ли Юй, утверждавший, что дом должен быть «соразмерен человеку», что он ценен «изяществом, а не роскошью» и что «если дом укрывает от ветра и дождя – этого довольно». Одним словом, для китайцев дом воплощал не физические, а символические качества – он был видимой «тенью» незримого тела рода, продолжающегося в череде поколений. Архитектура не считалась в Китае подлинным искусством – возможно, именно потому, что была воплощением нерукотворной жизни. Дом строился безымянными, хотя бы очень искусными мастерами; строился, как правило, по жестко заданным канонам без учета индивидуальных вкусов заказчика.
Следует сказать, что китайские зодчие никогда не использовали при строительстве жилых зданий камень. Они работали с материалами легкими и податливыми, но вместе с тем хрупкими и относительно недолговечными: деревом, черепицей, глиной. Если камень в Китае обыкновенно использовался для могил – «домов мертвых», то дерево выступало символом жизненного роста и самого «тела рода», ветвящегося в поколениях. Вследствие доступности материалов дома нередко строились очень быстро, но так же быстро могли исчезнуть.

Другой важной особенностью китайского зодчества было преобладание горизонтальных линий. Строения в старом Китае в подавляющем большинстве были одноэтажными, лишь отдельные здания в городах могли иметь два или изредка три этажа. Объяснялось это тем, что дом не должен был возвышаться над окрестными зданиями и тем более чиновничьими управами.
Основные конструктивные принципы архитектуры обнаруживают необыкновенную устойчивость на протяжении всей истории Китая. Дома китайцев относятся к каркасно-столбовому типу, сложившемуся еще в эпоху неолита. Основу каркаса дома составляли четыре столба, расположенные по его периметру. На столбы клали поперечные и продольные балки, а на поперечных балках укрепляли стойки, которые поддерживали коньковую балку. Однако основная тяжесть коньковой балки приходилась на внутренние колонны, стоявшие вдоль главной оси дома. На продольных балках закреплялись слеги, державшие крышу. Позднее, в средние века, появилась сложная система консолей, скреплявших колонны и балки и позволявших гибко варьировать наклон крыши.
Что касается стен, то они не были несущими и в крестьянских жилищах Северного Китая обычно возводились из глины, а на Юге –  из плетеного бамбука или камыша, обмазанных глиной. Старинные руководства запрещали возводить стены прежде столбов, помимо прочего, еще и потому что в таком случае строящееся здание приобретало вид иероглифа «трудность». Один из традиционных атрибутов зданий в Китае – опоясывающая их открытая галерея с балюстрадой. Окна были с бамбуковыми рамами и в Южном Китае могли занимать всю ширину проемов между колоннами. На Севере расстояние между окнами должно было соответствовать «счастливому» числу. Входные двери, особенно на Юге, могли занимать значительную часть стены, обращенной к внутреннему двору. Число ступеней крыльца было обязательно нечетным, чтобы в доме присутствовала сила ян. Деревянная конструкция зданий отличалась большой упругостью, что позволяло им выдерживать довольно частые землетрясения. Например, главный павильон храма богини Гуаньинь в Тяньцзине, имеющий высоту 23 м, пережил за свою почти тысячелетнюю историю немало разрушительных подземных толчков, включая сильнейшее землетрясение 1976 г. [20. С. 443–445].
В конструкции и облике китайского дома особенное значение придавалось элементам, которые очерчивали физические пределы здания. Одним из таких элементов была прямоугольная платформа, на которой стоял дом. В большинстве случаев ее сооружали из утрамбованной земли, в особых случаях  – из камня. Другой примечательной деталью китайского дома является крыша – высокая, выступающая далеко за периметр стен и потому не лишенная того пафоса монументальности, которого недостает нижней части здания. На Севере крыши жилых домов обычно прямые и почти плоские. В Южном же Китае с середины I тыс. появляются загнутые вверх карнизы – пожалуй, самая знаменитая черта китайского зодчества, которая сообщает особенную легкость, воздушность всей конструкции дома. Нередко вверх загнуты также оба конца конька крыши. В Китае считалось, что демоны и злые духи избегают изогнутых линий, так как могут двигаться только по прямой. На глиняных моделях эпохи Хань видно, что уже тогда  крыши начали немного загибаться вверх. Вообще, и массивность, и изогнутость китайских крыш связаны не столько с декоративным моментом, сколько с конструктивными особенностями китайской архитектуры. Для крыш никогда не делали стропил, а пользовались стоечно-балочной системой, поэтому крыша была очень высокой и массивной. При такой конструкции только изогнутая форма могла уменьшить массу крыши почти на треть и придать всему сооружению легкий и изящный силуэт. Сильно выдвинутый над поверхностью стены карниз, загибаясь вверх, позволял свету беспрепятственно проникать в дом. К тому же длинные карнизы защищали и от дождей, и от палящих лучей солнца.
Нужно также сказать и о качестве кровельного материала. Керамическая черепица цилиндрической формы укладывалась на поверхности крыши, скрепляясь на стыках при помощи специального профиля и фигурок волшебных животных, называемых цян-шоу, которые крепились на 13 длины от края крыши, по 5,7,9 или более фигурок, наибольшее число помещалось на крышах императорских покоев.  Цян-шоу, помимо своего утилитарного предназначения, выполняли еще и роль защитников дома от злых духов. Коньковым завершением служила похожая конструкция, но вместо цян-шоу использовались керамические «зажимы» джэнь-вэнь – те фигурки, что придают китайским зданиям «рогатый» вид. Тяжелый и выдвинутый карниз поддерживался системой специальных кронштейнов доу-гун, которые позволяли так распределить массу крыши, что здание приобретало дополнительную устойчивость. Доу гун богато орнаментировались, служа и целям украшения [35].
Один из важных принципов конструкции китайских домов состоит в многократном повторении отдельных, сравнительно небольших по размеру секций, или модулей здания, например, интервалов между колоннами и потолочными балками, а в рамках всего архитектурного комплекса – между отдельными однотипными строениями. Тот же принцип еще нагляднее воплотился в конструкции одного из самых самобытных творений китайского зодчества – пагодах. Строительство методом «наращивания» сегментов позволяло китайским зодчим сохранять соразмерность здания человеческому масштабу посредством варьирования стандартных элементов. Эта соразмерность запечатлена в средневековых руководствах по строительному делу, которые содержат детальные указания наиболее целесообразных размеров и пропорций элементов здания. За точку отсчета принималось условное пространство, определявшееся толщиной потолочной балки; длина каждой балки делилась на 15 условных отрезков, и ее  толщина   должна была соответствовать 10 таким единицам. На этой основе рассчитывались основные элементы конструкции здания: высота и глубина крыши, ее изгиб, размеры самого здания. Это позволяло обеспечить столь важную в контексте китайской культуры гибкость, подвижность архитектурной композиции и тем самым – единство строений и окружающей местности.
Основной композиционной единицей в китайской архитектуре было не отдельное здание, а целая усадьба, или домохозяйство (ху), в котором жили вместе несколько родственных семей. По традиции вход в усадьбу находился в южной стене, главная композиционная ось проходила в направлении юг–север, а основные строения усадьбы располагались перпендикулярно ей. Их число в зависимости от размеров семьи могло достигать трех и более. Боковые строения также, как правило, были жилыми и предназначались для младших членов семейства. Таким образом, основные здания усадьбы образовывали замкнутый дворик, именовавшийся «небесным колодцем» (тянь цзинь). Позади главного дома нередко находился огород и хозяйственные постройки.  В каждой усадьбе обязательно имелся колодец. Со всех сторон усадьбу окружала глухая стена выше человеческого роста; зачастую в углу стены или напротив главного входа сооружали оборонительную башню. Дом жителя старого Китая не меньше, чем дом англичанина, был его крепостью. Законы империи даже чиновникам запрещали без особых на то полномочий врываться в частное жилище. 
Глиняные модели усадеб из погребений ханьской эпохи позволяют говорить о большой устойчивости их традиционной композиции. Здесь можно видеть внутренние стены усадьбы, разделяющие жилые помещения и хозяйственные постройки, наблюдательные вышки, отдельные кухни, из которых кормились, вероятно все жители усадьбы. Крупнейшая из сохранившихся по сей день семейных усадеб – усадьба семьи Лу в городке Дунъян провинции Чжецзян – занимает площадь в 150 тыс. кв. м. и состоит из нескольких тысяч усадеб. 
За пределами равнины Хуанхэ существует несколько локальных типов жилых домов. Так, на Юге, особенно в горных районах, семейные усадьбы и деревни в целом отличались более свободной планировкой, дома ставились на длинных сваях, а пространство под полом дома служило загоном для скота. В провинции Фуцзянь, Гуандун и Цзянси, в местах проживания хакка, встречаются и вовсе необычные для Северного Китая укрепленные усадьбы: дома в них образуют сплошные концентрические круги, напоминавшие, по местному поверью, «свернувшегося дракона». Число таких круговых зданий достигает трех и более, а наружная стена домов внешнего круга служит стеной всего поселения. Ворота в подобных усадьбах – также в противоречии с традициями Севера – обычно располагаются в северной части стены [20. С. 447–449].

2. Градостроительство
Китайское слово «город» (чэнши) означает буквально «стена и рынок». Это словосочетание отразило и две важнейших стороны городского уклада в старом Китае: с одной стороны, город был опорой имперской власти, с другой – средоточием торгово-ремесленной деятельности и публичной жизни вообще. 
В своем официальном образе город выполнял символическую миссию – быть прообразом «небесного порядка», воплощенного в имперской политике, – и здесь главную роль играла городская стена, выявлявшая стороны света и центр, разграничивавшая пространство внутреннее и внешнее и т.д.  Стена была непременным атрибутом города, и стихийно возникавшие торговые поселения, даже насчитывавшие десятки тысяч жителей, не считались городом, если не были обнесены стеной. Последняя обязательно имела башни, бойницы, парапеты и прочие фортификационные сооружения. 
Города традиционно имели форму квадрата или прямоугольника, ориентированных по сторонам света. В древних столицах империи насчитывалось 12 ворот, имевших благозвучные названия, что, разумеется, усиливало символический подтекст городской планировки. В центре, где сходились улицы, соединявшие четверо главных ворот городской стены, обычно стояла дозорная башня, а неподалеку располагалась чиновничья управа, отделенная внутренней стеной от жилых кварталов.
В столице ханьской империи Чанъане императорские дворцы находились в южной части города и были соединены между собой галереями. К северу от дворцов имелись рынки, являвшиеся средоточием публичной жизни города: здесь оглашались императорские указы, казнили преступников, с утра до вечера толпился праздный люд и т.д. В заново отстроенном Чанъане, служившей столицей империй Суй и Тан, императорский дворец уже примыкал к северной стене города, как бы занимая место главного здания в традиционной усадьбе. К тому времени сложилось и трехчастное разделение столицы на «Внешний город», «Внутренний город» (правительственные кварталы) и «Запретный город» – собственно императорский дворец. Все три части столицы были окружены стенами. От южных ворот к дворцу вел широкий императорский тракт шириной до 150 м; он был покрыт белым песком и обсажен фруктовыми деревьями. Имелись и два рынка, симметрично расположенные по обе стороны от центрального проспекта. Весь город раскинулся на огромной территории – около 80 кв. км – и значительная его часть оставалась незастроенной. В танском Чанъане не существовало фокуса планировочной среды, публичная жизнь в нем сосредотачивалась на рынках или внутри замкнутых кварталов.
Символизм имперской «идеи», с одной стороны, и отсутствие собственно городской общины – с другой, не побуждали ни правителей империи, ни самих горожан к тому, чтобы увековечить память о городе, в котором жили. В строительстве использовались материалы сравнительно непрочные – земля, глина, дерево, сырцовый кирпич и черепица, здания сооружались на скорую руку и с легкостью меняли свое назначение. В результате облик столичного города неузнаваемо изменялся даже на протяжении жизни одного поколения. Для властей столица служила неким священным пространством, в котором совершались ритуальные действия, для простых горожан – ареной демонстрации сиюминутного преуспеяния. Стихийные бедствия и разрушения в конце правления династии Тан превратили Чанъань, этот величайший город средневекового мира, в груду развалин, а время быстро стерло его следы. Сегодня о нем напоминают лишь две каменные пагоды. Кстати сказать, буддистские монастыри, служившие местами празднеств и собраний горожан, были в китайском городе единственными зданиями, которые выполняли некое подобие общественных функций [20. С. 449–451].
В последующие столетия бурное развитие хозяйства изменило соотношение политических и экономических факторов развития города в пользу последних. Столицы сунской империи – Кайфын и Ханчжоу – это прежде всего торгово-ремесленные центры, где торговля захлестнула весь город. В эпоху Мин и Цин в планировке и жизни новой имперской столицы Пекина достигается известное равновесие политической символики и городского быта. В планировке соблюдаются основные знаки имперского правления: в северной части находятся «Внутренний» и «Запретный» город, от входа во дворец к южным воротам «Внешнего» города ведет центральный проспект. В Пекине правильное расположение улиц. Техника симметрии в планировке города тоже присуща и не изменена со временем. Искусственно вырытые озера симметричны друг-другу. Дома выстроены фасадом на юг, а с севера на юг идет магистраль, завершающаяся у северной границы города. Все главные сооружения выстроены по этой прямой оси. Огромные крепостные стены с могучими каменными надвратными башнями и воротами в виде длинных тоннелей замыкали город со всех сторон. Каждая пересекающая город магистральная улица упиралась в подобные ворота, расположенные симметрично друг против друга. Таким образом, все огромное пространство столицы являлось объединенным, организованным и подчиненным единому замыслу [3. С. 18]. 
С конца XIX в. в открытых портах Китая – Гуанчжоу, Шаньтоу, Шанхае, Циндао, Тяньцзине и др. – появляются кварталы, застроенные на европейский лад. Наибольшую известность в первой половине ХХ в. приобрела набережная Хуанпу в Шанхае, где появились массивные здания крупных банков и компаний. В 1930-е гг. был заново отстроен центр– тогдашней столицы Китая, и в новом облике Нанкина тоже отразились характерные для того времени тенденции западного градостроительства. Одновременно в городской архитектуре усиливаются тенденции к созданию «национального стиля», в котором западные формы и строительные технологии сочетались с китайскими декоративными элементами. Архитектор Лян Сычэн назвал здания в таком псевдокитайском стиле «западными домами под китайской крышей». 
В первые десятилетия существования Китайской Народной Республики в крупнейших городах Китая тоже развернулось большое строительство, частью следовавшее образцам советской архитектуры, частью воспроизводившее традиционные мотивы китайского зодчества. Так, например, в 1950-е гг. китайские архитектурные сооружения пережили период реставрации классического стиля, главной характерной особенностью которого  является наличие изогнутого объемного свода, а также прошли период расцвета нового стиля социалистического реализма в архитектуре, во время которого были созданы десять грандиозных зданий, построенных в честь празднования 10-й годовщины образования КНР. Что же касается мелких и средних городов, то облик подавляющего большинства из них кардинально изменился буквально за последние два десятилетия: теперь они застроены современными зданиями, где немногочисленные элементы традиционной архитектуры имеют только декоративное значение. Начиная с 80-х гг. ХХ в. китайская архитектура находится на пути к открытости и плюрализму стилевых решений [20. С. 451–452; 33].

3. Дворцовая, ландшафтная и мемориальная архитектура
Примечательная особенность китайской архитектурной традиции заключается в том, что дворцы и храмы в ней строились по единому образцу, восходившему все к тем же композиционным принципам семейной усадьбы. Совпадение планировки жилых домов и храмов говорит о том, что в китайской цивилизации религиозные и светские ценности имели общую основу, и этой основой было регулирование человеческих отношений в рамках семьи. В таком случае становится понятным, что здания китайских храмов в точности воспроизводили официальные здания империи и часто превращались в таковые. Самое название буддийского монастыря или храма (сы) в китайском языке первоначально относилось к чиновничьим управам.
И дворцы и храмы в Китае представляли собой ряд перпендикулярно главной оси усадьбы зданий, среди которых последнее, наиболее удаленное от входа обычно считается главным. Отдельные ряды канцелярий-храмов нередко разграничиваются внутренними стенами. В пространстве храма имеются боковые композиционные оси, представленные второстепенными алтарями или подсобными помещениями. Перед входом в храм стоит большая курильница, по обе стороны от центральной дорожки – стелы с памятными надписями, каменные или железные статуи храмовых прислужников, фигуры мифических животных. Важной архитектурной деталью являются ворота с двухскатной крышей, зачастую украшенные затейливой резьбой.
Рассмотрим планировку лучшего памятника дворцовой архитектуры Китая – дворца минских и цинских императоров. Дом властелина Срединной Империи предстает сложным комплексом сооружений, разбросанных на обширной площади. В планировке дворца имелась центральная ось, проходившая в меридиональном направлении. Однако главной темой архитектурного ансамбля был своеобразный диалог прилегавшей к южной стене парадной части дворца и располагавшейся к северу от нее личной резиденции императора. Главные здания ансамбля воплощали идею всеобъемлющей гармонии: «Зал Высшего Согласия», «Зал Срединного Согласия» и «Зал Сохранения Согласия». Все строения составляли одно целое с окружающим пространством, как бы изливались в небесный простор, сообщались с ним. А потому мосты, ворота, галереи, дорожки не менее важны здесь, чем церемониальные здания. Все они обладают своеобразной индивидуальностью. В свою очередь, здания хрупки, непритязательны и открыты не только благотворным «веяниям» космоса, но и суровым ветрам пекинских широт. 
В доме вселенского монарха все было устроено таким образом, чтобы нельзя было ограничить пространство, установить его начало и конец, и вместе с тем постоянно создавалось ощущение пространства замкнутого, в самом себе полного. Недаром это был, как его называли, «Запретный город», недоступный для простых смертных. Столь, казалось бы, противоречивый эффект достигался тем, что территория дворца была разбита на множество самостоятельных дворов, огороженных стенами, живыми изгородями и водными потоками, так что, прогуливаясь здесь, можно было с одинаковой легкостью чувствовать себя и пересекающим рубежи пространства, и погруженным в его глубину.
На юг от дворца, по обе стороны императорского проспекта, соединявшего дворец с южными воротами внешней стены столицы, находились храмы предков династии плодородия земли. В конструкции последнего храма царило число «пять»: он состоял из пяти помещений, его алтарь имел пять чжанов в длину и пять чи в высоту, на нем лежала «земля пяти цветов», и к нему поднимались по лестнице из пяти ступеней [20. С. 452–454].
В отличие от архитектуры жилых зданий и храмов, подчиненной довольно жестким формальным требованиям и почти не оставлявшей возможности для индивидуальных экспериментов, ландшафтная архитектура в Китае предоставляла свободу индивидуальному творчеству. Именно в искусстве садового пейзажа архитектурный гений китайцев раскрылся наиболее полно.
В древности садовые ландшафты были частью императорских парков и представляли собой как бы прообраз мироздания. Их символика имела главным образом космологическое значение. С эпохи раннего Средневековья возникают сады при домах ученых людей, и эти памятники ландшафтной архитектуры уже вдохновлены символизмом просветленного духа и выражают принципы художественной формы, выработанные образованной элитой. Свое завершение эта классическая традиция нашла в садах минской эпохи, созданных в Сучжоу и ряде других городов Цзяннани. Лучшие из них сохранились в своих основных чертах до наших дней.
Важнейшие особенности ландшафтной архитектуры Китая определяются тем, что китайские сады являли собой образ иного, символического бытия, постигаемого в глубине просветленного сердца. Именно поэтому китайский сад не мог иметь какого-либо фиксированного, догматически установленного облика и во всей империи нельзя было найти двух одинаковых садов. Пейзажи в садах даже создавались с расчетом на два разных вида созерцания: статический и динамический. По этой же причине каждый садовый пейзаж должен был включать в себя все основные элементы мироздания – растительность, землю, воду и камни – и притом являть собой живое, подлинное согласие природы и человеческой деятельности. Главное же достоинство садового ландшафта – полная естественность, направляющая дух к постижению девственной чистоты бытия.
Пример неразличения утилитарного и символического измерений ландшафтной архитектуры Китая являет собой садовая ограда. По китайским представлениям, стена сада не ущемляла его естественности, а наоборот, выделяя пространство сада, делала его символическим «миром в мире». Имея практическое назначение, она была также частью ландшафта, ибо строилась с таким  расчетом, чтобы не разрушить рельеф местности. В садах Цзяннани стена имела обычно белый цвет, который служил фоном для изобразительных композиций. Белая стена в особенности располагала к созерцанию теней, отбрасываемых цветами и бамбуком в лунную ночь.
Растительность должна была порождать настроение, соответствующее определенному времени года. С этой целью в садах создавались уголки с весенними, летними, осенними или зимними пейзажами. Китайский сад немыслим не только без всего богатства природного мира, но и без архитектурных сооружений, в которых отображаются образы человека, вся его практика: семейная жизнь и досуг, труд и творчество, созерцание и общение. Помимо собственно жилых зданий имеются террасы для созерцания видов, павильоны и беседки для уединения, домики для ученых занятий, медитации, музицирования, купания и т.д. Каждое здание сада организует определенное место сада, проникнутое особым настроением, особым качеством жизни.
Узки врата в рай. Но мы входим в него, если можем это сделать, через сад. И притом через сад не только крохотный, но и непременно старый. Сад нашего детства, сулящий величие непрожитой жизни. Очарование старинного сада, таинственная красота «древних камней» и «древних деревьев» более всего привлекали китайских знатоков. «Аромат древности» сообщает об истоке всякого опыта. Но незапамятная древность уже неотличима от полной новизны. Цветение жизни в саду должно возвращать к началу времен. В этом смысле китайский сад был лучшим воплощением жизненного идеала китайцев [20. С. 454–459].

Одним из самых примечательных элементов китайского ландшафта являются пагоды. Термин «пагода» (кит. та) – индонезийского происхождения. С историко-культурной точки зрения этот тип строений восходит к древнеиндийским погребальным сооружениям – ступам, которые затем были заимствованы из национальной культуры буддизмом с превращением ступы в реликварий: согласно преданию, первые буддийские ступы были воздвигнуты для хранения в них частей пепла от сожженного физического тела Будды. Пагоды не предназначались для жилья и в них не совершались какие-либо регулярные обряды, но их присутствие согласно канонам китайской науки «ветров и вод» считалось благотворным для окружающей местности, так что со временем рядом с каждым уездным городом в Китае выросла своя пагода. Древнейшие сохранившиеся пагоды в Китае находятся в районе пещерных храмов Юньгана (север провинции Шаньси) и относятся к  V в. Нередко пагоды стоят парами – таковы, например, парные пагоды в Цюаньчжоу (Фуцзянь), Сучжоу (Цзянсу), Кайфыне (Хэнань). Имеются и группы из трех  пагод – например, три пагоды в Дали (Юньань).
Пагоды могут иметь разное число этажей –  семь, девять, даже пятнадцать, но чаще всего двенадцать. Первоначально их строили из дерева, впоследствии – из кирпича и камня. Нередки маленькие пагоды из бронзы, и есть даже образцы больших пагод с железным покрытием – например, пагода Яшмовых источников в Данъяне (пров. Хубэй) высотой более 20 м. Самые древние пагоды имеют в сечении форму квадрата. Таковы сохранившиеся до наших дней от начала VII в. две каменные пагоды в Сиане – Большая Пагода диких гусей и Малая Пагода диких гусей. Впрочем, пагода при Шаолинском монастыре, воздвигнутая в  523 г., имеет двенадцать сторон. Позднее появились и круглые пагоды. Этажи в больших пагодах, как правило, опоясаны галереями. Карнизы пагод по китайскому обычаю загнуты вверх, нередко к ним подвешены колокольчики, издающие на ветру мелодичный звон; на верхних этажах устанавливали бронзовые зеркала, предназначенные для сбора «небесной росы». Кроме того, в Китае нередки одноэтажные каменные кумирни с одним входом и сводчатым помещением внутри, представляющие собой как бы отдельный этаж пагоды.
Повсюду можно встретить памятные арки, так называемые башни с надписями (паилоу) установленные в память о заслуженных людях. Такие арки украшались двух- и трехэтажными крышками, нередко имели три проема и обязательно – соответствующую памятную надпись. Самой же внушительной разновидностью мемориальной архитектуры были гробницы покойных императоров. Наиболее известный памятник такого рода – погребения минских императоров в окрестностях Пекина. Они расположены в склоне холма между двумя долинами. Дорога к ним – так называемая дорога духов (шэньдао) – ведет через пять грандиозных «башен с надписями»; по обеим ее сторонам стоят каменные изваяния прислуживающих чиновников и животных. Сами гробницы имеют вид традиционного дворцово-храмового комплекса, окруженного глухой стеной с высокой башней. Погребальные камеры находятся глубоко под землей и поражают гигантским объемом. Самым грубым и непосредственным образом – в виде колоссального пустого пространства – здесь, возможно, явлена идея сверхчеловеческого величия, заключенного в необозримой и всеобъятной Великой Пустоте [13. С. 271; 20. С. 459–461].
Самое известное мемориальное сооружение  в Китае – это мавзолей Сунь Ятсена под Нанкином, который расположен у подножия горы Чжуншань. Он был построен в 1929 г. и представляет собой гигантское сооружение в стиле усыпальниц императоров династии Мин. У подножия мемориала находятся ворота из белого фуцзянского мрамора с крышей из голубой черепицы. У входа в мавзолей выбиты в камне три народных принципа, сформулированные Сунь Ятсеном, а именно: «национализм, демократия и принцип народного благоденствия» [32].
4. Каналы, мосты, фортификационные сооружения 
Способность имперских властей к организации совместного труда больших масс людей, пожалуй, нигде не проявляется с такой очевидностью, как в строительстве крупных инженерных сооружений – каналов, крепостных стен, дамб и т.п. Уже с эпохи Борющихся Царств (V–III вв. до н.э.) правители предпринимали строительство больших оросительных каналов. Оросительная система в Западной Сычуани, построенная две тысячи лет тому назад, до сих пор исправно подает воду на 53 тыс. га плодородных земель. Все земляные работы на строительстве каналов выполнялись вручную, так что на плечи чиновников ложилась обязанность организовать труд большой армии строителей, вооруженных кирками, лопатами, корзинами и тачками. К принуждению и тем более открытому насилию в отношении рабочих старались не прибегать; вместо этого по старинному обычаю объявлялось соревнование между отдельными бригадами, а победителей незадолго до окончания строительства награждали вином и провизией. Когда ложе канала было готово, чиновники, совершив жертвоприношение божественному покровителю местности, отдавали приказ разрушить узкую перемычку, отделявшую ложе канала от реки.
С древности китайцы уделяли особенное внимание мостам. Строительство мостов считалось богоугодным делом, и многие монастыри и богатые люди в империи жертвовали на него немалые средства. Вот почему при почти полном отсутствии в старом Китае хороших дорог в нем всюду можно встретить превосходные каменные мосты.
С глубокой древности китайцы строили горизонтальные мосты из дерева и камня. Крупнейшие каменные мосты, состоящие из нескольких секций, находятся в провинции Фуцзянь. Один из них, что в городке Альпин, тянется на 2,5 км и является самым длинным каменным мостом в мире. С середины I тыс. в Китае строились и арочные мосты. В местечке Аньзи (пров. Хэбэй) сохранился прекрасный 500-метровый арочный мост, построенный ок. 610 г. Ли Чунем. Позднее китайские инженеры научились строить сегментные арочные мосты. Таков мост Лугоу в Пекине; он был построен в XII в. и насчитывает в длину более 200 м.  Еще более знаменит арочный мост длиной в 700 м, перекинутый через рукав озера Тайху. В горных районах распространены подвесные мосты. В современном Китае построены несколько крупных мостов через Янзы и Хуанхэ.
Особо следует упомянуть о фортификационных сооружениях. Мощные стены старинных китайских годов с их высокими надвратными и дозорными башнями прямоугольной формы обладают неповторимым стилистическим своеобразием. В древности их возводили из утрамбованной земли, позднее в стену стали закладывать камни и облицовывать ее кирпичом. В ханьскую эпоху толщина стен имперской столицы у основания достигала ста метров – хорошая защита от попыток сделать подкоп [20. С. 461–462].
Уже в древние времена правители отдельных царств воздвигали оборонительные стены не только вокруг городов, но и на рубежах своих владений, как бы превращая все царство в одну крепость. Объединитель древнего Китая Цинь Шихуанди (222–210 гг. до н.э.) соединил стены прежних самостоятельных царств в одну непрерывную стену, получившую в Китае название «Стены в десять тысяч ли».  Великая стена, выстроенная по северной границе Китая для защиты страны от кочевников и прикрытия полей от песков пустыни, первоначально простиралась на 750 км, затем, после многовековых достроек, ее длина превысила 3 тыс. км. Китайские зодчие строили стену лишь по самым крутым хребтам. Поэтому в некоторых местах стена описывает настолько резкие повороты, что ее края почти соприкасаются. Она имеет ширину от 5 до 8 м, а в высоту от 5 до 10 м. По поверхности стены идут зубцы и дорога, по которой могли передвигаться солдаты. По всему периметру проставлены башенки, через каждые 100–150 м, для светового оповещения о приближении врага. Первоначально Великая китайская стена была сооружена из утрамбованного леса и камыша, затем ее облицевали с двух сторон кирпичом и камнем [22. С. 36].

И еще одно интересное сооружение: на морском побережье близ Ханчжоу с Х в. возвышается каменная стена, защищающая прибрежные селения от штормов и приливных волн [20. С. 463]. 
5. Скульптура
Монументальной скульптуре и погребальной пластике в Китае свойственны те же гармония и мощь, что и архитектуре. Сохранившиеся образцы древнекитайской скульптуры всегда имеют функциональное назначение: они либо иллюстрируют мифологические сюжеты, либо относятся к разряду погребальных предметов, призванных служить хозяину в загробном мире. Китайская история почти не сохранила имен искусных ваятелей – их мастерство считалось слишком грубым и низким для вкуса «возвышенных мужей».
Известно, что в древности по обеим сторонам дороги, которая вела к гробнице особо знатного человека, могли стоять каменные изваяния мифических животных и прислужников. Так, в могиле китайского императора Цинь Шихуаньди обнаружено множество терракотовых фигур воинов императорской гвардии величиной в человеческий рост, наделенных индивидуальными чертами и даже обладавших портретным сходством с прототипом. Тем не менее эти скульптуры собирались по частям, словно куклы, и лишены пластической цельности. Тенденция же к натуралистическому правдоподобию изображения всегда была свойственна официальному дворцовому искусству.

Одно из наиболее известных изваяний древности – скульптура лошади, попирающая варвара, которая стоит у могилы ханьского полководца Хэ Цюйпина (117 г. до н.э.). Большой популярностью в первые столетия н.э. пользовались изваяния химер в виде крылатых львов. Такие львы изображались с откинутой назад мордой и выпяченной грудью, что подчеркивало значение линии в скульптурной композиции. В целом монументальной скульптуре древнего Китая свойствен контраст между динамизмом изогнутых линий и косной массивностью камня. Впрочем, гораздо большей популярностью – и художественной ценностью – в древности обладали разнообразные рельефные изображения, украшавшие стены погребений.

Традиция погребальной скульптуры сохранилась и в средневековье, со временем она становилась все более натуралистической. Дорогу к гробницам императоров минской династии близ Пекина украшают гигантские каменные изваяния слонов, верблюдов и чиновников [20. С. 463–464].
Совершенно новая страница истории скульптуры начинается с приходом в Китай буддизма, принесшего богатые традиции индийской, а частично и эллинистической скульптуры. Буддистская монументальная скульптура теснейшим образом связана с традицией пещерных храмов. Первый храмовый комплекс такого рода сложился в Дуньхуане еще в III в. Позднее крупные пещерные храмы появились в Пинлинсы (западная окраина провинции Ганьсу), Юньгане (восточная часть пров. Шэньси) и Лунмэне (досл. «Драконовы врата» – от названия порогов на р. Ихэ, окрест. Лояна). Общая протяженность этого комплекса, создававшегося с конца V  по XII вв., достигает 2 км., он включает в себя более 100 тыс. скульптурных и барельефных изображений размером от 2 см до 17,14 м. Еще более масштабен «пещерный храм» Дацзухоу в пров. Сычуань, охватывающий собою целый горный массив и создававшийся на протяжении танской и сунской эпох. «Пещерные храмы» присутствуют на территориях ряда южных монастырей, древнейшим из которых является «склон тысячи Будд» монастыря Цысясы (окрестности г. Нанкина), насчитывающий 294 ниши с 515 скульптурами [13. С. 278]. 
Дальнейшее развитие буддистской скульптуры в Китае характеризуется ее сближением с канонами китайского искусства. Появляются новые виды скульптур – например, гигантские статуи будды Вайрочаны, особенно популярного в эпоху Тан, а также статуи святых и патриархов школ китайского буддизма. Китайская скульптура становится объемной и обретает пластическую цельность. 

В итоге получают окончательную форму важнейшие элементы традиционной буддистской иконографии и складывается единый пластический канон, с одинаковым успехом реализуемый в самом разном материале: камне, металле, дереве, керамике, слоновой кости и даже в стекле. Этот канон оказался столь устойчив, что в последующие столетия скульптурные стили династий Северная Вэй, Суй и Тан продолжают существовать в рамках единой традиции. Возникает и самостоятельная традиция даосской скульптуры, в том числе монументальных статуй божеств, высеченных в цельной скале. Развивается искусство барельефа, которое становится все более декоративным. Особенно примечательны часто встречающиеся в больших храмах мраморные колонны с рельефными изображениями как бы обвивающих эти колонны драконов.
О достижениях средневековой скульптуры можно судить по многочисленным статуям популярнейшей среди китайских буддистов богини Гуаньинь, которая стала в Китае олицетворением сострадания, а для китайских скульпторов – еще и идеалом женской красоты. Наиболее интересен образ Гуаньинь в роли «Бодхисаттвы Южных морей». Богиня изображена сидящей на берегу моря у своего мифического дворца; ее левая нога поджата или опущена вниз, а правая согнута в колене, на котором покоится вытянутая правая рука, как бы благословляющая и помогающая всем, кто молит ее о защите. Глубокий рельеф создает игру света и тени, свойственную китайской каллиграфии. Высокая тиара, пряди волос на плечах и складки одежды, ниспадающие как бы в одном грациозном движении, рождают впечатления изящества и умиротворения. Вся поза богини свидетельствует о единении свободы и целомудрия.
С эпохой Сун развитие скульптурных форм связано главным образом с использованием бронзы, дерева и фарфора. В деревянной скульптуре позднего Средневековья китайская скульптурная традиция нашла свое наиболее зрелое воплощение. Легко поддающееся обработке, удобнее для выражения творческой индивидуальности резчика дерево становится в эту эпоху любимым материалом китайских мастеров, и в особенности резчиков из простонародья. Деревянные статуи бодхисаттв, архатов и народных божеств – непременный атрибут каждого китайского храма. Поздняя деревянная скульптура окончательно утрачивает мистическую ауру и призвана оказывать непосредственное эмоциональное воздействие на зрителя. Грозные лица богов, нередко покрытые красным или черным лаком, их широко раскрытые глаза (нередко стеклянные), пышные, ярко раскрашенные одежды и динамичные, часто воинственные позы призваны внушать благоговейный страх. Вместе с тем подчинение скульптуры новому   типу религиозности не могло не сопровождаться ухудшением ее художественных качеств: вновь ослабевает чувство живой пластики тела, заметно огрубляется техника обработки материала. Нередко статуи богов и святых служат простой иллюстрацией тех или иных религиозных идей, отчего в них намеренно нарушаются естественные пропорции тела: головы божеств могут быть неестественно большими, руки – чрезмерно длинными и т.д. В редких случаях скульптуры наделяются специальными пластическими эффектами. Например, лицо статуи популярного святого монаха Шигуна в одном из храмов Сучжоу сработано так, что кажется улыбающимся или сердитым в зависимости от этого, с какой стороны на него смотреть. 
В целом эпохи Мин и Цин ознаменовались упадком искусства монументальной скульптуры. Последняя перестает быть воплощением единой художественной традиции и становится, скорее, плодом творчества отдельных талантливых мастеров. Впрочем, в этот период появляются и новые тенденции в скульптуре. В частности, антропоморфный облик китайских богов дал жизнь мемориальной светской скульптуре [20. С. 465–468].
Следует сказать, что поскольку Китай не знал монументальной человеческой скульптуры, произведения  такого  рода, появившееся в ХХ веке, неизбежно копировали западные образцы. Впрочем, появление в Китае памятников и прочей светской мемориальной скульптуры в известной мере было предварено традицией (хотя и очень поздней) устанавливать памятники Конфуцию. Эти памятники в большинстве своем исправно воспроизводили запечатленную с древности церемониальную позу великого китайского мудреца: корпус слегка наклонен вперед в приветственном поклоне, руки сложены у груди, на лице застыла сдержанно-радушная улыбка.

Наследие конфуцианского благочестия наложило отпечаток на облик подавляющего большинства памятников, украшающих улицы и площади городов за пределами КНР – на Тайване, в Гонконге и других местах. Персонаж, которому посвящен памятник, неизменно одет в обыкновенный костюм или военную форму, он стоит почти по стойке «смирно» и глядит прямо перед собой. Подобные монументы подчеркнуто лишены художественных достоинств и призваны демонстрировать нравственные ценности. Монументальная скульптура в КНР, за редким исключением, служила средством выражения «революционного духа». Современные китайские скульпторы много экспериментируют, ими созданы образцы оригинальной абстрактной скульптуры [20. С. 470].
Контрольные вопросы:
1. Назовите и охарактеризуйте локальные типы жилых домов на Юге и на Севере Китая.
2. Расскажите о конструктивных особенностях крыши китайского здания.

3. Чем вы можете объяснить стойкую неприязнь китайцев к монументальности в архитектуре?

4. Какую символическую миссию выполнял город в старом Китае?

5. Как развивалось градостроение в Китае с древнейших времен и по настоящее время?

6. Охарактеризуйте конструктивные особенности дворцовой архитектуры Китая.

7. Чем определяются важнейшие особенности ландшафтной архитектуры Китая?

8. Как осуществлялось строительство каналов, мостов и фортификационных сооружений в Китае? Назовите наиболее известные из них.

9. Объясните происхождение, символику и функции китайских пагод и расскажите об их архитектурных особенностях.
10. Расскажите о развитии погребальной и храмовой архитектуры в Китае.

11. В каких основных образцах и образах представлено китайско-буддийское культовое изобразительное искусство?
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Темы для письменных заданий:
1. Складывание принципов национальной архитектуры и градостроительства в Древнем и Средневековом Китае.

2. Архитектурное зодчество периодов Мин и Цин.

3. Принципы народной архитектуры в Китае.

4. Развитие архитектуры и градостроительства в современном Китае.

5. Дворцовая архитектура Китая.

6. Ландшафтная архитектура Китая.

7. Памятники китайско-буддийского зодчества.

8. Архитектурные стили китайских пагод.

9. Погребальная и храмовая скульптура в Китае.

10. Знаменитые китайские архитекторы. 
ТЕМА 5

ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ И ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОЕ

ИСКУССТВО КИТАЯ
1. Изобразительное искусство Древнего Китая.

2. Изобразительное искусство традиционного Китая. Светская живопись: ведущие жанры и направления.

3. Декоративно-прикладное искусство и ремесла: лак, ткачество,  фарфор, резьба по камню, кости и дереву. 
1. Изобразительное искусство Древнего Китая. 
Как и всюду, в Китае искусство сопровождает деятельность человека с момента его появления как вида. Осмысленная обработка материалов началась чрезвычайно рано: так, придание правильной круглой или овальной формы каменным бусинкам характерно уже для человека из поселения Динцунь (совр. пров. Шаньси), жившего около 100 тыс. лет тому назад. Раскопки 1970-х гг. в пров. Хэбэй и Хэнань дают датировки ранних фаз китайской цивилизации порядка 6 тыс. лет до н.э. Антропоморфным наскальным изображениям в Ляньюньгане (пров. Цзянсу) около 4 тыс. лет. Рисунки на яншаоской керамике содержат геометрический и зооморфный узор. Уже в этих орнаментах запечатлелась важнейшая особенность китайской изобразительной традиции: неразрывное единство живописи и графики – единство, которое с содержательной стороны заявляет о себе в доминировании линии над прочими компонентами изображения, а со стороны технической – в использовании древними живописцами и каллиграфами общего орудия труда: писчей кисти. Однако интровертный характер классической традиции, всегда апеллировавшей к «внутреннему постижению», сделал невозможным возникновение в древности зрелых форм изобразительных и зрелищных искусств. До начала н.э. живопись в северных областях Китая остается элементом орнамента и имеет преимущественно функциональное значение. Человеческие фигуры впервые появляются в сценах битв и охоты, украшающих бронзовые сосуды Борющихся Царств. В то время было принято расписывать стены царских дворцов мифологическими сюжетами. В южнокитайском царстве Чу, где были сильны шаманистские верования, существовала живопись на шелке. Сюжетами для нее служили мифы о героях-предках, чудесных птицах и загробном  мире. В Мавандуйских погребениях найдено шелковое погребальное полотнище, на котором изображены в виде трех ярусов небесный, земной и подземный миры. Эта картина примечательна преемственностью изобразительного стиля во всех ее частях: земной и загробный миры на ней практически не отличаются друг от друга. Единство стиля подчеркивается наличием единой и симметрично организованной орнаментальной композиции. В изображении преобладают красный, желтый, черный и синий цвета [33. С. 470–471; 42. С. 85]. 
Среди монументальной погребальной скульптуры ханьского времени преобладают изображения фантастических животных – так называемые «крылатые львы». В дальнейшем «крылатые львы» дополнились рядом фантастических образов – «крылатый конь», «единорог-цилинь» и т.д. Изображения собственно льва (шицзы) появились в китайском погребальном искусстве в IV–VII вв., причем в двух основных позах: «сидящий» и «идущий» лев. Первые известные образцы антропоморфной каменной скульптуры тоже относятся к Поздней Хань. Впоследствии в погребальный ансамбль входили изображения двух основных типов: воины и гражданские чиновники в траурном (парадном) одеянии. 

Начиная с танской эпохи изображения львов-шицзы стали неотъемлемой частью светской монументальной скульптуры: парные изваяния львов (лев и львица, для изображения последней характерно наличие рядом с главной фигурой фигур львят) превратились в стандартную деталь различных архитектурных ансамблей. Однако в целом монументальная скульптура продолжила свое существование в рамках именно погребального искусства – китайская культура практически не знала практики возведения мемориальных памятников в виде скульптурных изображений конкретных исторических лиц.

В I–II вв. отчетливо выделяются три основных типа погребений с точки зрения орнаментации  погребальных камер: с каменными рельефами, рельефами на керамических плитах (пров. Сычуань) и живописными изображениями, которые обычно называются фресками, но выполнены в иной, чем собственно фрески технике (нанесение красочного слоя на сухую поверхность). Использование фресок типично для погребального искусства Центрального (окрестности г. Лояна) Китая. 

Рельефы и фрески имеют в целом стереотипный набор сюжетов, которые распадаются на несколько отдельных тематических разновидностей. Это композиции на историко-мифологические и придворно-бытовые темы. К первым из них относятся изображения картин потустороннего мира, фантастических животных, божественных персонажей, ритуально-мифологических процессий, а также графические портреты легендарных (совершенномудрые государи древности), полулегендарных-полуисторических (иньские и чжоуские цари) и исторических лиц (например, Конфуций) и окружающих их людей. Ко вторым – сцены пиров, выезда императорского кортежа, царской охоты, придворные сцены, а также сцены из жизни простого народа (охота, уборка урожая и т.д.). Итак, в погребальном искусстве Древнего Китая оказались заложенными зачатки всех последующих тематических и жанровых разновидностей национальной светской живописи [22. С. 350–351].
Факт представительства древнекитайской живописи исключительно погребальными фресками не означает, однако, принципиального отсутствия в Древнем Китае традиции светской живописи. Судя по сообщениям литературных источников, главной темой дворцовых фресок становится доблесть древних правителей. Вероятно, именно тогда возникли легенды, связывающие происхождение живописи с жанром портрета. Предание гласит, что первый правитель Китая, Желтый Владыка (Хуан-ди), велел в назидательных целях нарисовать портрет своего главного врага – Чи Ю. Мудрецы позднейших времен отдавали предпочтение положительным образам: первый правитель иньской династии Чэн Тан, по преданию, имел в своем дворце портреты девяти древних царей, а Конфуций якобы созерцал в столице Чжоу портреты государей Яо и Шуня, заметив по этому поводу, что живопись призвана сохранять для потомков облик добродетельных мужей [33. С. 471].

2. Изобразительное искусство традиционного Китая. Светская живопись: ведущие жанры и направления. 
В первые столетия н.э. китайская живопись получает признание образованных верхов общества и становится полноценным искусством. Живописная традиция развивалась тогда главным образом в южнокитайских царствах, где в V–VI вв. жили патриархи живописи: Гу Кайчжи, Вэй Се, Лу Таньвэй, Чжан Сэнъю. Древнейший из известных ныне живописных свитков – копия серии картин знаменитого художника эпохи Шести династий – Гу Кайчжи (344–406 гг.) «Фея реки Ло» и «Прославленные женщины древности» (перевод оригинального названия картины в различных научных изданиях дается по-разному). В частности, первая из названных картин написана по мотивам популярнейшей в Китае одноименной поэмы Цао Чжи (192–232 гг.) в которой повествуется о неожиданной встрече поэта с волшебной девой. Изображения на обоих свитках выстроены примитивно и имеют мало общего с шедеврами зрелой китайской живописи. Однако значение работ Гу Кайчжи заключалось в том, что он сделал живопись воплощением духовных ценностей ученой элиты  и утвердил ее связь с литературной традицией. В тот период зарождаются некоторые традиционные сюжеты китайской живописи, такие как изображения императорских парков, животных и птиц. Отсюда правомерно сделать вывод, что Гу Кайчжи явился родоначальником всех будущих ведущих жанров национальной живописи – портрета, бытовой и пейзажной живописи. 
В эстетических теориях традиционного Китая национальная живопись подразделяется на 13 самостоятельных жанров, в качестве которых рассматриваются произведения на историко-мифологические темы, изображения даосских и буддийских персонажей, три жанра, предназначенных для изображения людей – парадный, частный портрет и жанровая живопись, нередко объединяемые как жэнь у – досл. «люди и вещи», жанр «цветы и птицы», типологически сопоставимый с европейским натюрмортом, и пейзажная живопись – шань шуй хуа, досл. «картины гор и вод», которая тоже может подразделяться на несколько жанровых подразновидностей [22. С. 356; 33. С. 472–473].
Древнейшими из перечисленных жанров являются портретная и бытовая живопись, которые достигают своего расцвета в танскую эпоху. Придворный живописец VII в. Янь Либэнь создал серию классических портретов императоров от династии Хань до воцарения Тан. Другой придворный художник У Даоцзы, прославился как автор классических портретов Конфуция и буддистских святых. Созданные У Даоцзы образы изумляли современников необычной жизненностью и экспрессивной силой. Другими популярными темами портретной живописи того времени были изображения придворных красавиц и послов из дальних стран. На рубеже VIII–IX вв. еще один придворный живописец, Чжоу Фан, создал ряд классических жанровых картин, изображавших дворцовые увеселения («Знатные дамы с веерами», «Игра в го» и др.). Художнику VIII в. Хань Ганю принадлежат классические изображения лошадей. Портрет и бытовой жанр продолжили свое существование в последующие исторические эпохи, непрерывно эволюционируя и приводя к образованию новых жанровых вариантов. Один из таких вариантов – панорамный свиток с изображением уличной или придворной жизни, иллюстративным примером которого называется картина Чжан Цзэдуаня (XII в.) «Праздник Поминовения усопших (Цинмин) на реке Бяньхэ» – длинный горизонтальный свиток, воспроизводящей панораму праздничной столицы (г. Кайфына) и ее окрестностей. Картина отличается сложнейшей композицией и тщательностью в проработке мельчайших подробностей и деталей натуры.
Жанр «цветы и птицы» – камерный жанр, живописующий конкретные детали мира природы. Восходящий к буддийской иконописи, этот жанр обозначился в конце танской эпохи и окончательно выделился при Сун, тоже дав несколько своих содержательных и стилистических вариантов. Один из них – анималистический по своей сути жанр, наиболее ярко представленный работами Цуй Бо (вторая половина XI в.), прозванного «художником пернатого мира», в которых воспроизводятся развернутые  сценки окружающей действительности (например, «Сороки, бранящие зайца»). Значительно чаще картины в этом жанре носят локальный характер, сводясь к единичным или двух-трехчастным изображениям: отдельный цветок, ветка дерева, цветы и бабочки, пара птиц и т.д. Они могут быть выполнены как в декоративной манере, отличаясь статичностью и подчеркнутой детализованностью (например, произведения Хун Цюаня, 900–965 гг.), так и условно-импрессионистском стиле, а также в полихромной, монохромной и смешанной технике – тушь с легкой акварельной подсветкой. Жанр «цветы и птицы» первым из китайских живописных жанров перешел с шелка на бумагу, реализуясь в так называемых альбомных листах. В XIX–XX вв. он послужил одним из истоков нового художественного стиля – го хуа, досл. «национальная живопись»: например, знаменитый вертикальный свиток «Креветки» Ци Байши (1863–1957 гг.) [22. С. 357–358].
И все же центральное место в традиционной китайской живописи несомненно принадлежит пейзажной живописи, в истории развития которой нашли наиболее явное воплощение все генеральные процессы, имевшие место в китайском искусстве начиная с танской эпохи.

Уже в танскую эпоху в рамках пейзажной живописи обозначилось ее разделение на два главных направления – «профессиональная» («официальная») и «непрофессиональная» («неофициальная») живопись. Первое из них образовано творческим наследием придворных художников, имевших профессиональную подготовку и выполнявших заказы двора и столичной знати. Второе – творческим наследием представителей образованной элиты общества, созданным ими во время досуга  и не имевшим практического предназначения. Для «официальной» живописи характерны монументальность композиции, четкость линий, богатство и яркость цветовой гаммы и общая декоративность. Такова, например, картина ведущего танского придворного живописца Ли Чжаодао (670–730 гг.) «Путешествие императора Минхуана в Шу», воспроизводящая полуфантастическую панораму подымающихся к небесам скалистых пиков, у подножия которых яркой лентой струится императорский кортеж. Все пространство свитка заполнено живописными изображениями. 
Второе из названных направлений для танской эпохи представлено работами Ван Вэя (699–761 гг.) – высокопоставленного чиновника, много лет проведшего на Юге, знаменитого поэта (один из когорты корифеев танской классической поэзии), каллиграфа и теоретика эстетической мысли. С его именем связывается начало традиции китайской монохромной живописи, а его картины (сохранились только в копиях) сразу же демонстрируют принципиальную разницу по всем качественным показателям между этим направлением и «официальной» живописью. Показательна любовь Ван Вэя к «снежной» тематике, о чем свидетельствуют известные названия его произведений: «Горное село, покрытое снегом», «Снежный перевал», «Любование покрытой снегом рекой».

В сунскую эпоху рассматриваемые направления вступили в стадию собственной институализации, обретя при этом свое теоретическое осмысление. Организационной базой «официальной» живописи стала Академия живописи, учрежденная в г. Кайфыне в 1104 г. как государственное ведомство, предназначенное для подготовки профессиональных художников. Преподавание в Академии велось придворными живописцами, имевшими соответствующие звания и занимавшимися как собственно живописной практикой, так и теоретическими разработками. Ведущим представителем «академической школы» и одновременно главным ее теоретиком являлся Го Си (1020–1090 гг.). Го Си уже намного отошел от стиля танской придворной живописи. Он работал в технике монохромной туши с легкой подсветкой, его картины отличаются значительно большей, чем у его предшественников, свободой в передаче пространства, а также плавностью линий: изображаемые здесь горы словно вырастают из тумана, отодвигающего их на огромное расстояние от переднего плана. Сами горы несут печать «космических» пиков  с причудливой формы скалами и глыбами, нависающими над пропастью. Как теоретик Го Си впервые обосновал необходимость для художника профессионального обучения и овладения им техническими приемами и навыками.
«Неофициальная» живопись тоже выросла в самостоятельную школу, известную как вэнь жэнь хуа, досл. «живопись литераторов (или образованных людей»). Для сунской эпохи эта школа находилась на Юге страны и объединяла в себя художников, бывших уроженцами Юга или проживавших там в течение длительного времени. Организатором и идейным лидером этой школы являлся Су Ши (Су Дунпо, 1036–1101 гг.), занимавший, как и Ван Вэй, высокие чиновничьи посты и проявивший себя в качестве литератора, каллиграфа и философа. Су Ши вступил в резкую заочную полемику с Го Си и представителями «академической школы» по вопросу профессиональной подготовки художника. Он доказывал, что профессиональное обучение превращает художника-творца в ремесленника, а профессиональные навыки только мешают его самовыражению, ибо создание живописного произведения есть сугубо индивидуальный творческий акт, осуществляемый вне каких-либо установленных правил и технических приемов. Идеи и установки Су Ши нашли свое конкретное воплощение в его собственном творчестве и в творчестве его друзей и единомышленников – Ми Фу, Ми Южэня, Вэнь Туна, Фань Куаня, Ли Чэна и других мастеров, наибольшими известностью и авторитетом из которых пользуется Ми Фу – автор так называемой «бескостной» техники письма. Работы, выполненные в этой технике, лишены графической остроты линий. Наглядным образцом творчества Ми Фу и «художников-литераторов» выступает картина «Весенние горы и сосны», на которой показаны лишь несколько мягких конических серо-голубых горных вершин, выступающих из плотной пелены тумана, обволакивающих их настолько, что зритель может только догадываться об их величине и высоте по контрастным сопоставлениям с изображениями (условно очерченные деревья) первого плана [22. С. 359–362; 42. С. 87].
Творческие эксперименты «художников-литераторов» нашли свое логическое завершение в чаньской живописи XII–XIII вв. (Му Ци, Лян Кай, Ин Юйцзцян), уже окончательно перешедшей к эскизности, зыбкости и неясности графических форм и нацеленности на передачу не натуры как таковой, а ее восприятия художником (например, картина «Горная деревня в тумане» Ин Юйцзяня, первая половина XIII в.).
Чаньская живопись стала последней из качественных новаций в истории развития национального изобразительного искусства. Южносунская и юаньская эпохи дали немало имен прославленных живописцев, работы которых почитаются в Китае в качестве шедевров. Это, в первую очередь, «великие сунские мастера» Ма Юань (работал с 1190 по 1225 гг.) и Ся Гуй (1200–1230 гг.), соединившие в своем творчестве традиции «академической школы» и «художников-литераторов»; знаменитые юаньские художники Хуан Гунван (1269–1354 гг.), Ни Цзань (1301–1374 гг.), У Чжэнь (1280–1354 гг.). Все эти мастера обладают самобытной творческой манерой. Но уже в минскую и  сунскую эпохи наблюдается отчетливая стагнация национальной живописи, которая сводится в целом к бесконечному варьированию прежних образцов, выдержанных строго в том или ином из рассмотренных выше направлений [22. С. 362–363; 33. С. 475–478]. 
Говоря о китайской живописи, следует сказать, что главенствующую роль в ней всегда играла графика. Китайские художники ценили в линии ее способность и соединять, и разделять, быть связующей нитью, и границей. Приемы владения кистью – нажим, наклон, вращение и не в последнюю очередь темп движения – неизменно находились в центре внимания знатоков живописи. Линия в китайских картинах выявляет плоскости, отмеряет пространство и время и собирает их воедино; она  – простейший символ пространственно-временного континуума, след вечнопреемственности пробужденного духа. 
Особенно большое значение в китайской графике имела кривая – знак круговорота Великого Пути. Естественная кривизна поверхностей, искривленность стволов и ветвей деревьев, столь привлекавшие взор китайских художников, были в их глазах наглядным свидетельством жизненной силы. В китайском фольклоре кругу, петле, узлу, разного рода орнаментам из прихотливо изогнутых линий, а в особенности завиткам «облачного узора» приписывались магические свойства. Среди традиционных графических символов пользовалась популярностью китайская разновидность лабиринта – композиция из затейливо вьющейся линии, известная под названием «Девять излучин реки».
Линеарный рисунок достиг высокого уровня развития задолго до появления в Китае живописи в собственном смысле слова. В конце I тыс. он породил новый вид изобразительной техники: гравюру. Этот жанр изобразительного искусства нашел широкое применение в книгоиздательском деле. Бурное развитие прозы в эпоху позднего Средневековья вызвало и расцвет гравюры, причем с эпохи Мин в Китае была известна и техника цветной гравюры. Искусство гравюры обеспечило тесную связь живописи и литературы: с одной стороны, впервые в китайской истории оно сделало изображение функцией повествования, знаком и стимулом чувственной жизни: с другой стороны, способствовало стандартизации живописных образов, сведению их к ряду стереотипных черт и качеств. Сочетание указанных факторов сделало искусство гравюры одним из главных импульсов отмеченной выше трансформации символических качеств изображения в реалистические. 
Содействуя сближению живописи и литературы и стандартизации живописного языка, гравюра дала мощный толчок формированию общенационального изобразительного стиля Китая. С эпохи Мин искусство цветной гравюры дало жизнь традициям народных лубочных картин. Искусство народного лубка, как и многие другие явления китайского фольклора, представлено множеством локальных стилей, различающихся, главным образом, цветовой гаммой и изобразительной манерой, а в меньшей степени – тематикой картин [33. С. 483–485].
3. Декоративно-прикладное искусство и ремесла:  лак, ткачество, фарфор, резьба по камню, кости и дереву.
Декоративно-прикладное искусство Китая представлено множеством различных ремесел, локальных промыслов и техник. Однако наиболее представительными его разновидностями справедливо считаются лаковое, шелкоткацкое и фарфоровое производство, а также резьба по камню, кости и дереву и орнамент.

Применение лаков, полученных из соков лакового дерева – великое открытие древних китайцев наряду с бумагой, порохом и фарфором. Истоки этой практики теряются в глубине веков. По преданию, уже идеальные цари древности пользовались лакированной посудой. Во всяком случае, лаки традиционных черного и красного цветов были известны уже в эпоху Инь. В древности лак ценили в первую очередь за способность предохранять дерево от порчи и влажности. Благодаря добавлению минеральных и растительных красителей появились лаки всех пяти основных цветов: красного, желтого, синего, белого и черного. Уже в ханьскую эпоху китайские мастера использовали лаки в художественных целях. В I в. до н.э. ученый Хуань Гуань отмечал, что лакированные предметы стали инкрустировать золотом, жемчугом или перламутром. Особенно высоко ценились лаковые изделия цвета «носорожьей кожи» на золотой или серебряной основе. 
В сунское время лучшие мастера по лакам работали в г. Цзясин провинции Чжэцзян. В последующие столетия больше всего ценились лаковые изделия из Фучжоу и Фуцзяни. Самобытная традиция лакового производства сложилась в Гуанчжоу. В последние столетия превосходные лаковые изделия, особенно резные, создавались в мастерских императорского дворца в Пекине [33. С. 490–491].
По технологии производства и особенностям декорировки лак подразделяется на три главных разновидности: расписной, резной и инкрустированный. Расписной лак – это роспись, выполненная лаковыми красками и покрытая бесцветным лаком. Резной лак – резьба по лаку, точнее по его слоям, которые один за другим наносятся на основу в количестве от 38 до 200. Резной лак обычно бывает красного цвета, однако и он допускает изготовление полихромных изделий: на основу наносятся слои разного цвета, а затем резьба ведется с учетом открывающихся слоев. Резьба по лаку, как и каллиграфия, требовала безукоризненной верности руки: малейшая ошибка перечеркивала годы упорного труда. Из резных лаковых вещей больше всего славились работы  красного лака из мастерских императорского дворца в Пекине, исполненные с необыкновенной легкостью и свободой. Старинные лаковые изделия Китая очень прочны. Они не портятся, даже если годами лежат в воде, столетиями сохраняют свой первоначальный блеск и т.д. Такие изделия из лака пользовались особой популярностью среди монгольской знати. Поэтому данная технология утвердилась именно в юаньскую эпоху, а главным центром до сих пор остается Пекин. Резной лак представлен преимущественно собственно декоративными изделиями – вазы, предметы роскоши (шкатулки, коробочки для хранения драгоценностей) и женские украшения (бусы, браслеты, кулоны, кольца).  Самым примечательным по размерам и  сложности декорировки изделием из резного лака является трон цинских императоров.
Инкрустированный лак изготовляется почти точно так же, как и резной, т.е. путем резьбы по лаковым слоям. Но затем образовавшиеся пустоты заполняются другими материалами. Особо ценились в Китае с художественно-эстетической точки зрения изделия с инкрустацией из перламутра и яичной скорлупы. В технике инкрустированного лака тоже могут изготовляться различные типы и категории изделий. Особенно широко она применялась в мебельном деле. С XVIII в. наблюдается смешение в одном изделии разных техник: например, красный резной лак с инкрустацией или инкрустированный лак, дополненный росписями. Главным центром по изготовлению инкрустированного лака по-прежнему остается южнокитайская провинция Фуцзянь [23. С. 805].
Наряду с лаковым значительное распространение в Китае получило и шелкоткацкое производство. Шелководство и шелкоткачество, изобретение которых приписывается традицией божественным персонажам (в частности, супруге Желтого императора), тоже были уже известны, судя по археологическим материалам, неолитическому населению Китая. Особой масштабности и технологического совершенства шелкоткачество достигло в ханьскую эпоху. При Тан оно претерпело значительные изменения в связи с заимствованием технологических процессов от тюркоязычных народов, а также поступлением в Китай ранее неизвестных красителей. Многие типы китайских шелков, например атлас и парча, появились именно в VII–VIII вв.
Шелковое производство состоит из трех самостоятельных промыслов: шелководство, получение и обработка нитей и шелкоткачество. Шелководство – разведение гусениц бабочки тутового шелкопряда. Их жизненный цикл длится 40 дней, в течение которых они превращаются в полупрозрачных червей телесного цвета. В зависимости от подбора листьев, скармливаемых гусеницам, получается шелк трех цветов: белого, желтого и бурого.
Витье коконов продолжается в течение 3–4-х дней, после чего они разматываются обычно в горячей воде и в пределах определенного температурного режима. Длина нити, получаемой от одного кокона, колеблется от 350 до 1000 м. Для получения 1 кг шелка-сырца требуется 18 кг коконов, общая длина нити которых составляет 300–900 км. 
 Обработка шелковых нитей включает в себя две главных операции: подготовку к крашению и крашение. Нити подвергаются выварке, отбелке и – в зависимости от красителя – травлению. Для крашения употребляются красители растительного происхождения, получаемые из трав и растений – местного индиго (синий цвет), плодов гардении (желтый цвет), корня морены и сафлора (красный цвет), желудей китайского дуба (черный цвет), а также минеральные красители.
После крашения начинается процесс собственно ткачества, открывающийся изготовлением основы – туго натянутые горизонтально расположенные нити, через которые затем с помощью челнока пропускаются продольные  – уточные – нити. В зависимости от частоты и характера плетения горизонтальных и продольных нитей все шелковые ткани подразделяются на два типа – основные и уточные. Кроме указанного подразделения, для китайских шелков существует еще несколько типологий: по характеру исходных материалов (из шелка-сырца обрабатывается и окрашивается уже готовая ткань); по толщине нитей и их средней плотности; по типу орнаментации и цветовой гамме – гладкие (газ, репс, тафта, атлас, бархат), узорные (с узорами образованными сменой переплетений – упорный газ, камчатые ткани), полихромные (многоцветные) с мелкоузорным, крупноузорным, тканым и рельефным узорами. К последней разновидности китайских шелков относится знаменитый «резаный шелк» (кэ сы) – ткань, выполненная в технике, близкой к европейским гобеленам [22. С. 367–369].

Наибольшего технико-художественного совершенства и разнообразия видов продукции китайское шелковое производство достигло в XV–XVIII вв. Тогда же окончательно сложились наиболее авторитетные его центры: главным центром изготовления парчовых шелковых тканей традиционно считается Нанкин, газовых тканей – Сучжоу, а основным центром всего местного шелкоткацкого производства – Ханчжоу, где изготавливаются лучшие, с точки зрения китайцев, шелка. 
Такого же высокого уровня развития в Китае достигает и  фарфоровое производство. Слово «фарфор» – персидского происхождения и означает на языке фарси «императорский». В средневековой Европе случайно попавшие туда фарфоровые безделушки почитались в качестве драгоценных реликвий. В самом же Китае фарфор являлся не более как одной из разновидностей местной керамики: его оригинальное терминологическое обозначение – «глазированная каолиновая глина» (термин происходит от топонима Гаолин, досл. «высокий холм» – название местности в провинции Цзянси, где и находились основные залежи таких глин). Собственно фарфор появился в Китае только в VII в.
Производство фарфора включает в себя следующие технологические операции: 1) приготовление теста: глина тщательно промывается, «фарфоровый камень» мелко дробится, после чего они смешиваются в специальной пропорции. Из этих же компонентов, но взятых в иной пропорции, приготавливается и глазурь. 2) Формирование черепка (т.е. самого изделия). 3) Сушка изделия на воздухе или путем предварительного обжига при температуре в 600 градусов. 4) Глазурование и роспись. Последовательность этих операций может меняться. Глазури могут быть прозрачными, белыми и цветными. По мере развития технологии изготовления фарфора количество оттенков глазури неуклонно возрастало, достигнув наибольшего разнообразия в цинскую эпоху. Краски делались на основе тугоплавких металлов, в первую очередь кобальта, дающего всю гамму синих цветов. Наиболее ранние образцы китайского фарфора с кобальтовой росписью относятся еще к танскому времени, но это была экспортная продукция. Такая художественная разновидность фарфора утверждается в китайском фарфоровом производстве уже в юаньскую эпоху.
Для надглазурной  росписи используются эмалевые краски, которые были изобретены в XV в. и требуют повторного обжига изделия при низких температурах. Они делаются на основе минералов, например содержащих медь и марганец, которые дают желтые, коричневые, зеленые и пурпурные цвета.

Кроме росписи, фарфор может декорироваться рельефными орнаментами, включающими в себя гравировку, перфорацию и собственно рельеф (налепные орнамент и детали изделия). 
В танскую эпоху изготавливались преимущественно монохромные фарфоровые изделия – покрытые белой глазурью. При Сун существовало несколько центров фарфорового производства где изготовлялся белый фарфор, фарфор с голубой и голубо-фиолетовой глазурями. Ориентировочно в Х в. обозначилась работа мастерских уезда Цзиндэчжэнь (пров. Цзянси), где впоследствии и были сосредоточены все казенные мастерские, поставлявшие фарфор к императорскому двору, и частные производства. На протяжении минской, цинской эпох и в современном Китае цзиндэчжэневский фарфор считается эталонным для всего фарфорового производства.

В дальнейшем фарфоровое производство развивалось по пути усложнения декорировки изделий через увеличение цветовой гаммы («трехцветный» и «пятицветный» фарфор)  и эволюции росписей. На рубеже XV–XVI вв. наметилась тенденция к заполнению узором всей поверхности сосуда и к измельчению и усложнению орнамента, могущего теперь соединять в себе разнообразные  – геометрические, растительные, животные мотивы. Особого богатства и разнообразия декорировки фарфор достигает в цинскую эпоху. Наиболее известными  художественными стилями цинского фарфора являются так называемые «зеленое» и «розовое семейство». «Зеленое семейство» – изделия с оживленной цветовой гаммой, включая красные, желтые, лиловые и черные тона, господствующее положение среди которых занимает зеленый цвет различных оттенков, «Розовое семейство» – роспись с употреблением специфической розовой краски, изготавливаемой на основе коллоидного золота. Такая краска была заимствована из европейского прикладного искусства. Расцвет фарфора в гамме «зеленого семейства» приходится на первую треть XVIII в., после чего наблюдается рост популярности фарфора в гамме «розового семейства». 
Одновременно в XVII–XVIII вв. происходит возрождение традиций монохромного фарфора. Это, например, фарфор с «лунной» глазурью, которая считается одним из красивейших видов цинской керамики; «бычья кровь» – изделия, покрытые глазурью темно-красного цвета.

Кроме посуды, декоративных предметов и миниатюрной пластики, китайский фарфор, как и лак, представлен различными типами и категориями других и значительно более масштабных изделий. Из фарфора изготовлялись предметы мебели (китайские бочкообразные табуретки), спальные принадлежности (бочкообразные изголовья, служившие китайцам подушками), архитектурные детали. В Нанкине была изготовлена натуральная фарфоровая пагода (разрушенная во время Тайпинского восстания), а в Пекине, в императорской резиденции имелась ладья-павильон, сделанная из фарфора [22. С. 370–375; 23. С. 706 –718]. 
Декоративно-прикладное искусство Китая, представлено и такой его разновидностью, как резьба по камню, кости и дереву. Изделия китайских резчиков по этим материалам пользуются заслуженной славой во всем мире. 
Известно, что из всех драгоценных и полудрагоценных камней китайские мастера отдавали предпочтение яшме – воплощению творческой силы Неба и всех человеческих добродетелей. Еще в инскую эпоху из яшмы делали ритуальные топоры, алебарды, различные служебные регалии, украшения и даже человеческие маски. Позднее появились яшмовые подвески, издававшие при движении мелодичный звон (эта деталь парадной одежды древнекитайской знати была отменена Цинь Шихуанди).

В эпоху древних империй возникает и собственно художественная резьба по яшме. Правда, это искусство долгое время остается тесно связанным с религиозными верованиями. Мелкая пластика того времени представлена в основном фигурками мифических животных – драконов, фениксов, черепах, единорогов, пары рыбок, тигров, слонов и т.д. Яшма широко применялась для производства украшений, декоративной отделки оружия и даже музыкальных инструментов. Лошадь из нефрита стала традиционным символом благого правления. Кроме того, только император мог пользоваться предметами из белой яшмы, или «яшмы как бараний жир» – самой красивой и ценной. 

В последующие столетия яшма стала служить материалом для самых разных предметов личного и домашнего обихода, от настольных экранов и пейзажных композиций  до кубков и статуэток богов. Почитание яшмы в Китае объясняется еще и тем обстоятельством, что этот твердый камень с трудом поддается обработке. Хорошим резчиком по яшме мог стать только человек сильной воли и доброй души. Изготовление скульптурной композиции из яшмы требовало длительного времени, нередко многих лет.

С древности высокого мастерства достигли в Китае и резчики по слоновой кости, их работа по ценности уступала лишь резьбе по яшме. Китайская традиция резьбы по кости уходит корнями в эпоху неолита, когда на равнине Хуанхэ, покрытой субтропическими лесами, водились слоны. Древние китайские резчики были знакомы также с моржовыми клыками, прозванными «рыбной костью», и с носорожьими рогами.
Со времен иньского царства изделия из слоновой кости использовались для украшения колесниц, мебели и других предметов домашнего обихода. Из слоновой кости древние китайцы вырезали веера, скипетры, заколки, палочки для еды, рукоятки ножей, чаши, декоративные решетки и даже некое подобие спальных матрацев. Позднее слоновая кость оказалась очень удобным материалом для изготовления статуэток божеств, святых подвижников и прочих персонажей. Из слоновой кости вырезали также фигурку обнаженной женщины, которой пользовались китайские лекари.
Своего расцвета искусство резьбы по кости достигло с минской династии, когда китайская скульптура приобрела явно выраженный декоративный характер. От того времени до нас дошло множество превосходных изделий, среди которых встречаются не только традиционные божества, но и оригинальные человеческие фигурки ученых, крестьян, воинов, рыбаков. Одновременно значительно расширился и ассортимент предметов из слоновой кости. Теперь он включал в себя также всевозможные шкатулки, рамки для картин, подносы, фигуры для игры в шашки и шахматы, курительные трубки и пр. Готовое изделие обязательно полировали. Особенно славились своим мастерством резчики из Гуанчжоу. Именно гуанчжоусские мастера умели вырезать из целого куска кости до двадцати вложенных друг в друга вращающихся шаров – работа, требовавшая безупречной точности руки и огромного терпения. При этом китайские мастера обходились самым примитивным, не изменившимся с древности набором инструментов: пилка, резец, скребок, абразивная пыль, протирочная ткань. Лучшие изделия китайских резчиков производят редкое впечатление безупречного совершенства формы, почти не оставляющего места для игры воображения.
Самой распространенной, демократичной и вместе с тем самой совершенной в художественном отношении разновидностью искусства китайских резчиков была резьба по дереву – материалу столь же доступному, сколь и податливому. От древних времен до нас дошли отдельные, еще довольно грубо сделанные деревянные фигурки людей, мифических и домашних животных – например, буйволов, везущих телегу. В последние несколько столетий художественная резьба по дереву в Китае достигает своего расцвета. Формы этого искусства чрезвычайно разнообразны: они включают себя как отдельные статуэтки и декоративные предметы, так и целые композиции, служившие архитектурными украшениями.  Свои сюжеты и стилистические приемы мастера деревянной мелкой пластики черпали из общего арсенала художественной традиции. Так, темами их работ являлись сцены из древней жизни, божества и святые, плоды и животные, не исключая обитателей морского царства и даже насекомых, пейзажи, модели судов и повозок, всевозможные деревянные коробочки и шкатулки, украшенные резным орнаментом из цветов или благожелательных символов. 
Наиболее искусные резчики по дереву использовали для своей работы ствол и корень бамбука. С минской эпохи наибольшей известностью пользовались две школы художественной резьбы по бамбуку: Нанкинская, изделия которой отличались благородной округлостью форм и матовым блеском, и Цзядинская, где мастерство резчика заключалось в умении модулировать градации тона, меняя глубину рельефа. 
В быту были распространены резные деревянные экраны, резные спинки кроватей, всевозможные подставки и проч. Резьба по дереву широко применялась в интерьере китайского дома, в частности, в потолочных перекрытиях, и для украшения различных ритуальных предметов. Так, например, в г. Нинбо провинции Чжецзян сохранился богато украшенный резьбой свадебный паланкин: декор паланкина включает в себя изображения 20 пар фениксов, 36 драконов, 54 журавлей, 124 плодов хурмы, 250 мифологических персонажей и пр. С эпохи Сун в области Чаочжоу (пров. Гуандун) сложилась и впоследствии распространилась по всему Южному Китаю самобытная традиция архитектурных украшений в виде плоскостных декоративных композиций, где фигуры покрыты позолотой. Такие композиции обычно служили оконными решетками, украшали фронтоны зданий, составляли резные дверцы шкафов или стенки коробок с ритуальными подарками. Если у рельефных изображений был сплошной фон, последний обычно покрывали черным или красным лаком. Из резных композиций Чаочжоуской школы широко известны изображения крабов в корзине, производящие все тот же эффект взаимного проникновения пластической формы и пустоты.
Еще одна область применения резьбы по дереву – маски для народных театральных представлений и игрищ. Такие маски были особенно распространены в юго-западных областях Китая. Они представляли различных богов, персонажей народных сказаний или классического театра, а также разного рода сказочных существ: свиньи, буйвола, дракона, тигра, рыбы [33. С. 485–490].

Таким образом, декоративно-прикладное искусство вобрало в себя весь художественный опыт Китая: роспись на фарфоре, узоры на тканях, резьба по лаку, камню, кости и дереву, миниатюрная пластика, выполненная в любых материалах, – все они воспроизводят собою универсальные для культуры китайской цивилизации образно-символические ряды. Поэтому каждое изделие декоративно-прикладного искусства выступает полноценным представителем национального культурного богатства.
Контрольные вопросы:
1. Какие виды и жанры китайского изобразительного искусства находят свое зарождение в погребальном искусстве Древнего Китая? Назовите и охарактеризуйте наиболее значительные памятники этого искусства.

2. Дайте общую характеристику начального этапа становления китайского светского изобразительного искусства.

3. Перечислите и кратко охарактеризуйте ведущие жанровые разновидности китайской светской живописи.

4. Почему портретная и бытовая живопись достигли своего наивысшего расцвета в Китае в танскую эпоху? Назовите ее ведущих представителей.

5. Изложите общую историю развития пейзажной живописи Китая, назовите ее основные направления и их ведущих представителей.

6. Расскажите об истории развития и основных технико-декоративных особенностях китайских: а) лака; б) шелкоткацкого производства; в) фарфора.

7. Как развивалось в Китае искусство резьбы по камню,  слоновой кости и дереву?

Использованная и рекомендуемая литература:
1. Арапова Т.Б. Китайские расписные эмали. Собрание государственного Эрмитажа. – М., 1988.

2. Бежин Л.Е. Под знаком «ветра и потока»: Образ жизни художников в Китае III–VI вв. – М., 1982.

3. Белозерова В.Г. Китайский свиток. – М., 1995.

4. Виноградова Е.В. Живопись гохуа в новом Китае. – М., 1961.

5. Виноградова Н.А. Искусство Китая. Альбом. – М., 1988.

6. Виноградова Н.А. Искусство средневекового Китая. – М., 1962.

7. Виноградова Н.А. Китайская пейзажная живопись. – М., 1972.

8. Виноградова Н.А., Каптерева Т.П. Искусство средневекового Востока. – М., 1989.

9. Виноградова Н.А., Николаева Н.С. Малая история искусства. – М., 1979.

10. Глухарева О., Денике Б. Краткая история искусства Китая. – М.-Л., 1948.

11. Глухарева О.Н. Искусство народного Китая. – М., 1958.
12. Гоголев К.Н. Мировая художественная культура. Индия, Китай, Япония. – М., 1997.

13. Дальневосточный фарфор в России XVII–XX вв. Каталог выставки. Сост.: Т.Б. Арапова, Т.В. Кудрявцева. – Л., 1994.

14. Дмитриева Н.А., Виноградова Н.А. Искусство древнего мира. – М., 1986.
15. Живопись: Традиционная тайская живопись. – М., 1996.

16. Завадская Е.В. Мудрое вдохновение Ми Фу. – М., 1983.
17. Искусство стран Востока. – М., 1986.

18. Каменарович И.Б. Классический Китай. – М., 2000.

19. Керамика и фарфор: Непревзойденное искусство китайских гончаров. – М., 1996.
20. Китайская пейзажная живопись. – М., 1972.

21. Китайский фарфор в собрании Эрмитажа. Конец XVIII в. Альбом-каталог. Сост. Т.Б. Арапова. – Л., 1977. 
22. Кравцова М.Е. История культуры Китая. – СПб., 1999.
23. Кравцова М.Е. Мировая художественная культура. История искусства Китая: Учебное пособие. – СПб., 2004.
24. Кречетова М.Н., Вестфалэн Э.Х. Китайский фарфор. – М.-Л., 1947.

25. Кречетова М.Н. Резной камень Китая в Эрмитаже. – Л., 1960.
26. Кочетова С. Фарфор и бумага в искусстве Китая. – М.-Л., 1956.

27. Культура // Весь Китай: [веб-сайт] / Центр развития сотрудничества с Китаем. – СПб., 2005 < http://www.allchina/ ru/rus/calt/> 
28. Культура и искусство Китая // Удивительный Китай: [веб-сайт]. –  СПб., 2000–2005 < http://www. kulichki/com/art/ > 
29. Купер Р., Купер Дж. Шедевры искусства Китая / Пер. с англ. – Минск, 1997.

30. Лаковые изделия: Традиционное китайское искусство лака. – М., 1996.
31. Лубо-Лесниченко Е. Древние китайские ткани и вышивки (V в. до н.э. – III в. н.э.) в собрании Государственного Эрмитажа. – Л., 1961.

32. Лубо-Лесниченко Е. Китай на шелковом пути. – М., 1994.

33. Малявин В.В. Китайская цивилизация. – М., 2000.

34. Мебель: Искусство традиционной китайской мебели. – М., 1996.

35. Нефрит: Китайские нефритовые украшения. – М., 1996.

36. Николаева Н.С. Художник, поэт, философ Ма Юань и его время. – М., 1968.
37. Пострелова Т.А. Академия живописи в Китае в X–XIII вв. – М., 1976.

38. Роули Дж. Принципы китайской живописи / Пер. с англ. – М., 1989.

39. Слово о живописи с горничное зерно / Пер с кит. Е.А. Завадской. – М., 1969.

40. Современный китайский лубок. – М., 1958.

41. Стужина Э.П. Китайское ремесло в XVII–XVIII вв. – М., 1970.

42. Ткаченко Г.А. Культура Китая: словарь-справочник. – М., 1999.

43. Фиджеральд С.П. Китай. Краткая история культуры / Пер. с англ. – СПб., 1998.

44. Фиджералд Ч.П. История Китая / Пер. с англ. Л.А. Калашниковой. – М., 2004.

45. Художественные вырезки из бумаги: Утонченные творения человеческих пальцев. – М., 1996.

Темы для письменных заданий:
1. Древнекитайское погребальное искусство.
2. Начальный этап становления китайской светской живописи и творчество Гу Кайчжи.

3. Китайское изобразительное искусство в эпоху Тан (VII–IX вв.).

4. Сунская «классическая» живопись и ее ведущие представители.

5. «Неофициальная» живопись Китая: творчество Ван Вэя, «художников литераторов» и художников школы Чань.
6. Китайская живопись в юаньскую эпоху.
7. Китайский лак: история развития и технико-декоративные особенности.

8. История развития и технико-декоративные особенности китайского фарфора.

9. Китайский шелк и шелкоткацкое производство.

10. Развитие китайского искусства резьбы по камню, слоновой кости и дереву.
ТЕМА 6
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1. История и теория китайского музыкального искусства.

2. Музыкальные инструменты и жанры.
1. История и теория китайского музыкального искусства.
Музыкальная культура Китая – одна из древнейших в мире. Ее истоки восходят к первобытным песням и пляскам, достаточно высоко развитым уже во II тыс. до н.э.

В текстах XI–VI вв. до н.э. слово «юэ» (музыка) выражало широкое понятие, включающее поэзию, танцы, изобразительное искусство. Таким образом, музыка с древности была связана с различными сторонами жизни и деятельности человека.

Для древних китайцев музыка была самым непосредственным и полным выражением не только гармонии мировых стихий, но и высокой миссии человека восполнять, приводить к завершению «работу Небес». Музыкальное искусство воспринималось не просто как подражание природе, но и прежде всего как могущественное средство воздействия на природный мир, и более того, – нравственного воспитания народа. Древнекитайские книги изобилуют рассказами о музыкантах, которые могли своим искусством вызывать ураганы и грозы, ускорять созревание посевов, изменять настроение слушателей и т.д. Музыка была частью календаря царских ритуалов и земледельческих работ в империи. Соблюдение правильной музыкальной гармонии считалось делом большой государственной важности, и за этим постоянно следили специально назначенные придворные церемониймейстеры. Мудрым царям древности китайцы приписывали изобретение музыкальных жанров, воплощавших различные аспекты праведного Пути. Так, Желтый Владыка создал музыку, выражавшую «всеобщее благоденствие», Яо – музыку, способствовавшую росту всего живого, Шунь – музыку, представлявшую «всеобщее согласие» и т.д. Конфуций же считал музыку внутренним образом ритуала, началом духовного совершенствования. Согласно Конфуцию, ритуал устанавливает различия между людьми, музыка людей соединяет [6. С. 924–925].
Теория музыки в Китае развивалась на основе представлений о резонансах и созвучиях, свойственных полю мировой энергии (ци). Китайцев нисколько не удивляло то обстоятельство, что разные музыкальные инструменты и даже обыкновенные предметы могли откликаться на звук определенной высоты, ибо теория резонанса была органической частью учения о всепроникающих токах «жизненной энергии». Более того, поскольку для китайцев мудрость сводилась к способности воспринимать тончайшие колебания ци, считалось, что правильное звучание музыкальных инструментов или, как говорили, «чистый звук» очищает слух и зрение, позволяя постичь сокровенное и недоступное восприятию обыкновенных людей. По преданию, Конфуций, разучивая одну старинную мелодию, смог под конец воочию представить себе ее создателя – основоположника чжоуского царства Вэнь-вана. Знаменитому музыканту древности Боя приписывалась способность посредством игры передавать слушателям не только свои чувства, но и образы, возникавшие в его воображении. С представлением о музыке как воплощении духовной энергии связана и распространенная в древнем Китае практика гадания об исходе предстоящей битвы по звучанию бамбуковой дудки. Вслушиваясь в звуки своей дудки, гадатель определял состояние «жизненной энергии» неприятельского войска и предсказывал результат сражения или даже целой военной кампании.
С глубокой древности в китайской музыке были приняты пять основных нот: гун, шан, цзяо, чжи и юи. Они примерно соответствовали западным нотам до, ре, ми, соль и ля. Разумеется, пять нот имели множество соответствий в рамках теории пяти мировых фаз (сезоны года, стороны света, моральные качества, цвета, вкусовые ощущения и т.д.). Имелись у них свои корреляты и в обществе: нота гун символизировала правителя, шан – чиновников, цзяо – простолюдинов, чжи – дела правления, а юй – животное, растительное и минеральное царства. Считалось, что низкие ноты – благородные, а высокие – вульгарные. По-видимому пять нот вели свое происхождение от различных групп музыкальных инструментов в древних оркестрах. Младшему брату первого джоуского царя, образцовому советнику Чжоу-гуну, приписывается изобретение двух дополнительных нот, которые вместе с пятью классическими составили семитональную гамму китайской музыки. В эпоху Средневековья тональная структура музыки значительно усложнилась. С древности в Китае была принята и особая система нотной записи при помощи обычных иероглифов.
Точное воспроизведение «древнего звучания» доставляло знатокам музыки, с их приверженностью к древним образцам, немало хлопот. Найти точные критерии для определения характеристик звука в древности было крайне затруднительно. Обычно для этой цели отливали специальные музыкальные колокола, но здесь знатокам гармонии приходилось надеяться больше на случай. Уже к середине I тыс. до н.э. ритуальная музыка Чжоу была почти забыта. Даже Конфуций, великий знаток музыки, впервые услышал многие древние мелодии при дворе царства Ци и был так восхищен ими, что «три месяца не замечал вкуса мяса». Между тем спустя столетие после Конфуция правитель царства Вэй перед исполнением древней музыки опасался, что заснет во время представления. В то время гораздо большей популярностью пользовалась новая «музыка царства Чжэн», которую конфуцианские моралисты считали «развратной» из-за более быстрого ритма и главным образом из-за того, что в сопровождавших ее танцах участвовали одновременно  мужчины и женщины.
Высота тона в классической музыке определялась вполне оригинальным, не имеющим аналога на Западе звукорядом из двенадцати ступеней, шесть из которых соотносились с инь и шесть – с ян, причем иньские тоны считались как бы промежуточными ступенями между янскими тонами. Первоначально высота тонов определялась длиной шелковой струны. Разделение тонов на иньские и янские изобрел, по преданию, древний музыкант Лун Линь после того, как услышал пение самцов и самок фениксов. В древности двенадцать тонов соответствовали звучанию двенадцати колоколов, которые имели свои имена и наделялись магическими свойствами. Первенствующая роль среди них отводилась тону «Желтого колокола», воплощавшего, как считалось, звучание державной власти. Существовала даже классификация 12 видов звуков, издаваемых колоколами: звуки исходящие из верхней части, именовались «раскатистыми», из средней части – «медленными», из нижней части – «плывущими», из выпуклых частей – «рассеивающимися», из вогнутых – «сходящимися» и т.д. 
Числовые значения ступеней рассчитывались путем первоочередного умножения исходной величины тона на 3/2 и 4/3. Комбинации пяти и семи нот с двенадцатью тонами давали соответственно 60 и 84 тональности, которые и составили композиционную основу китайской музыки. Как отмечал во II в. ученый Цай Юн, «определяя высоту звучания колоколов, древние полагались на слух; достигнув пределов слуха, они обратились к числам и так сумели сделать свои вычисления точными. Если данные в измерениях правильны, то и ноты будут звучать правильно». Между тем древние хроники сообщают, что в конце правления Чжоу секрет правильной настройки колоколов был утерян. Высоту тона с тех пор сверяли по звучанию бамбуковых труб, длину которых определяли путем вычислений. Существовала даже древняя легенда о музыканте Лин Луне, который был послан Желтым Владыкой на поиски подходящего материала для музыкальных бамбуковых трубок в западные края, где Лин Лунь нашел совершенно ровный бамбук, издававший чистейшее звучание ноты гун. На протяжении многих столетий в императорском дворце сооружали специальное здание с двойными стенами, внутри которого находилось изолированное помещение, где стены были обиты войлоком. В этой комнате были врыты в пол двенадцать бамбуковых трубок, служивших эталонами музыкальных тонов. Трубки располагались по кругу соответственно сторонам света, а отверстия их были закрыты комочками бамбукового пепла. Считалось, что с наступлением очередного календарного месяца энергия, поднимавшаяся из земли, выдувала пепел соответствующей трубки. Главной целью придворных музыкантов было определение «срединного звучания» – средоточия вселенской гармонии и истока державной власти, которое традиционно соотносилось с зимним солнцестоянием. В VIII в. ученый Сыма Тао предложил метод определения высоты тона по звучанию глиняных кувшинов, в которых до определенного уровня наливали воду [9. С. 435–438; 15. С. 159]. 
2. Музыкальные инструменты и жанры.
Уже в Древнем Китае были выделены отдельные классы музыкальных инструментов, различавшихся по материалу и звучанию. Четыре основных класса инструментов включали в себя: звенящие (колокола и каменные пластины), струнные, духовые и ударные (барабаны). В некоторых книгах первый класс инструментов разделяется на инструменты металлические и каменные, причем те и другие должны были звучать в унисон. Так, четыре вида инструментов соотносились с четырьмя временами года, сторонами света и прочими явлениями в рамках концепции пяти фаз мирового круговорота. Барабан соответствовал зимнему солнцестоянию (рождению ян в недрах инь), а на войне возвещал о наступлении. Весне – времени цветения – соответствовали инструменты из бамбука – растения очень жизнестойкого. Инструменты с шелковыми струнами соответствовали лету – времени появления шелковых коконов. Наконец, осени соответствовали инструменты из металла, – застывшей жидкости – которые на войне оповещали об отступлении. Кроме того, барабаны традиционно символизировали Небо, колокола и гонги – Землю, каменные инструменты – воду, духовые – небесные светила.
Самая полная классификация инструментов включала в себя восемь видов «источников звука»: камень, металл, шелк (струнные инструменты), бамбук, дерево, кожа, глина и тыква. Эта классификация была частью восьмичастотной классификационной системы, которая содержится в «Книге Перемен», и охватывала также различные эмоциональные состояния человека. Согласно древнему трактату «Записки о музыке», звон каменных пластин должен был навевать благородному мужу «глубокие думы», звучание цитр и гуслей – «возвышенную волю», звуки бамбуковых дудок – «радушие и милосердие», бой барабанов – «бодрость и отвагу». 
Сцены повседневной жизни, изображенные на стенах древних погребений, свидетельствуют о том, что в древнем Китае существовали большие оркестры, где инструменты располагались в соответствии с их классом. На одном из таких изображений II в. н.э. можно выделить 17 музыкантов, сидящих двумя группами. Оркестранты нижней группы располагаются на трех циновках. На переднем плане – пять девушек, крайняя из которых держит палочку и, вероятно, дирижирует; остальные держат перед собой небольшие круглые барабаны. На следующей циновке – пять мужчин, играющих на флейтах и глиняных окаринах. На третьей циновке – четверо музыкантов: один из них играет на гуслях, остальные – на духовых инструментах. Верхняя группа музыкантов играет на барабанах и каменных пластинах. 
Некоторые классы древних инструментов  со временем исчезли или почти вышли из употребления. Остальные сохранились до наших дней и притом в значительно расширенном составе. Рассмотрим подробнее важнейшие из них.

Ударные. Этот класс инструментов имел в китайской музыке значительно большее значение, чем на Западе. Особенно важная роль в нем отводилась колоколам и каменным пластинам, которые в древних концертах начинали звучать первыми, как бы задавая тон всему исполнению. Полный состав древнекитайского оркестра включал в себя 12 и более колоколов разного размера. В погребении одного удельного правителя эпохи Борющихся Царств был обнаружен набор из 64 колоколов. Все колокола подвешивались на специальных рамах высотой до метра и длиной почти 2,5 м; звук из них извлекали посредством длинного деревянного молоточка. Позднее число колоколов в оркестре намного сократилось, и на одну раму вешали не более двух колоколов. 
Один из самых оригинальных музыкальных инструментов древнего Китая – каменные пластины (литофоны). Последние обычно имели трехугольную или полукруглую форму, достигая 50 см в длину и ширину. В древности литофоны вешали на одной раме с колоколами. Уже в ханьскую эпоху музыкальные пластины стали анахронизмом и использовались лишь в ритуальной дворцовой музыке. Но в качестве музыкального курьеза они сохранились в составе классического оркестра.
Наряду с колоколами и музыкальными пластинами в древнем Китае сложилось обширное семейство барабанов. Существовали большие барабаны, закреплявшиеся на специальных подставках; их украшали лентами и перьями, нередко устанавливали в центре оркестра, а звук из них извлекали с помощью двух бит. Такие барабаны стояли у чиновничьих управ: ударами в них оповещали о прибытии важных лиц, а в ночное время отбивали часы. Большие переносные барабаны, издававшие громкий звук, были непременным атрибутом китайских праздников, особенно Нового года. Существовали круглые плоские барабаны, по которым били пальцами, палочками или даже ногами. Имелись, наконец, маленькие плоские барабанчики с рукояткой и двумя шариками на шнурках; когда музыкант тряс такой барабан, о него ударялись подвешенные к нему шарики. 

Струнные. Классические струнные инструменты – это так называемые сэ, или гусли, и цинь, или цитра (нередко именуемая в западной литературе лютней). Именно гусли стали любимым инструментом ученых людей древнего Китая, поскольку они наиболее подходили для сольного исполнения и обладали большими выразительными возможностями. Сам Конфуций был страстным любителем игры на гуслях. Древние гусли имели пять, а впоследствии семь шелковых струн одинаковой длины, которые различались по толщине и степени натяжения. Резонатор гуслей представлял собой прямоугольную доску длиной от 100 до 170  и шириной около 40 см; струны крепились посредством четырех колодок и отверстий в резонаторе. В нижнюю часть резонатора вставлялась дощечка толщиной около 1 см. Музыкант играл на гуслях, сидя перед ними на коленях и перебирая струны указательными пальцами. 
По преданию, легендарный основатель китайской цивилизации Фу Си впервые изготовил цитру длиной три локтя и шесть с шестью десятыми вершков, что символизирует 360 дней китайского календарного года, а шесть десятых вершка – шесть видов мировой энергии. У инструмента был квадратный низ, символизировавший Землю, и округлый верх – символ Неба. Цитра имела пять струн, символизировавших пять мировых стихий, большую голову, символизировавшую правителя, и тонкую шею, символизировавшую народ. Звук больших струн обозначал голос правителя, а звук малых – народа. Прекрасная музыка могла родиться, лишь если большие и малые струны находились в полной гармонии.
Китайские струнные инструменты являются щипковыми; музыкант пальцами правой руки захватывал струны, а левой одновременно зажимал их, добиваясь нужного натяжения струн. Традиционно школа игры на цитре включала в себя набор из 82 приемов-аккордов, носивших, как принято в китайском искусстве, откровенно метафорические и притом содержащие литературные аллюзии названия: «дракон парит в небесах», «черепаха выходит из реки» и т.д. Китайские знатоки музыки наделяют звучание цитры всеми мыслимыми положительными качествами: «чистотой звучания», «гармоничностью», «твердостью», «изяществом» и т.д. Звуки цитры служили прообразом верховного единства и согласия, поэтому атрибутом богов часто выступала цитра с одной струной, а китайские поэты мечтали о «цитре, не имеющей струн», и, следовательно, воплощавшей звучание «небесной музыки». 
С начала н.э. в Китае появился новый щипковый инструмент, который был заимствован у западных народов и назывался пипа. Примерно в то же время китайцам стал известен еще один «варварский» инструмент, широко распространенный тогда на Ближнем Востоке и в Средней Азии. Речь идет о некоем подобии арфы, в которой струны натягивались на изогнутую раму. В Китае этот инструмент получил название кунхоу и вместе с пипа приобрел большую популярность: игре на нем было принято обучать девочек.
Духовые. Духовые инструменты, по-видимому, появились в Китае прежде других. На территории провинции Чжэцзян были найдены два вида свитков эпохи неолита, изготовленных около 7 тыс. лет тому назад. Среди них имеются костяные дудочки с одним, двумя или тремя отверстиями и глиняная свистулька в форме яйца. В классическом китайском оркестре мы встречаем духовые инструменты гораздо более сложной конструкции – например, флейту Пана (имевшую обычно 12 трубок). Но в Китае с древности имелись и очень самобытные духовые инструменты, которые назывались юи и шэн. Они состояли из воздушного резервуара и нескольких трубок разной длины, в нижней части которых находился язычок, позволявший извлекать звук. В древности резервуар этих инструментов делали из тыквы, отчего их относили к категории «тыквенных». Впоследствии тыкву заменило дерево. Судя по находкам в погребениях ханьской эпохи, юи имел 22 бамбуковые трубки длиной от 14 до 78 см. Трубки располагались в два ряда, и самые длинные находились посередине. Шэн имел такую же конструкцию, но значительно меньшие размеры. Имелись в Китае и иноземные духовые инструменты – например, поперечная флейта ди, которую древние китайцы переняли у тибетских народов. 
Смычковые. Этот вид инструментов появился сравнительно поздно – не ранее XIII в. – и был заимствован китайцами у соседних народов. Наиболее популярные из них именовались эрху и сыху. Эти термины восходят к монгольскому слову моренхур, «конский хур», как называли монголы свой любимый музыкальный инструмент, отдаленно напоминавший скрипку с грифом в виде конской головы. Звук из хура извлекался при помощи смычка, имевшего форму лука с тетивой из конского волоса. В Китае эта монгольская скрипка породила несколько очень похожих инструментов (гаоху, баньху, саньсянь и др.), которые снискали симпатии простого люда и заняли одно из ведущих мест в оркестре классической китайской оперы.
Рассмотрев важнейшие национальные и заимствованные музыкальные инструменты китайского народа, остановимся на характеристике музыкальных жанров. С незапамятных времен музыка в Китае была обязательной частью религиозных и светских ритуалов. Именно эта церемониальная музыка получила в конфуцианской традиции эпитет «изящная» и считалась среди ученых верхов эталонной. Эта же музыка была, разумеется, и наиболее анахроничной и трудной для восприятия. В древности исполнение ритуальной музыки в храме предков сопровождалось песнопениями и танцами воинов, державших в руках оружие и фазаньи перья. Танцы делились на две категории – «военные» и «гражданские» – и в целом отличались медленным темпом и сдержанными движениями: танцоры неспешно поворачивались и кланялись друг другу. Их жесты символизировали духовную углубленность участников церемонии. Эти древние танцы еще и сегодня исполняются в качестве увеселения для туристов в храмах Конфуция в годовщину рождения первого мудреца Китая. 
Особые традиции ритуальной музыки сложились в даосизме и буддизме. До настоящего времени по всему Китаю сохранилась (неодинаковая в разных областях) особая погребальная музыка, имеющая очень древние корни. Чаще всего похоронный оркестр состоит из барабана, гонга и длинной дудки. Существовала и свадебная музыка, в древности исполнявшаяся на цитре или гуслях.
Камерная музыка была частью «изящного быта» ученых людей и отражала их духовные ценности и жизнепонимание. Игра на цитре, в частности, была чуть ли не наилучшим средством достижения «безмолвного понимания», столь любезного сердцу китайских книжников. Их любимым героем был знаменитый музыкант Боя, который разбил свою цитру после того, как умер его друг и в мире не осталось людей, способных понять его душу. Виртуозность же исполнительской техники навлекала, скорее, подозрение в склонности к низкому ремесленничеству. В Средневековье, с развитием городской культуры, сложились и разные жанры популярных лирических песен, исполнявшихся во время пиров и разных дружеских собраний.
Музыка, бытовавшая в простонародье, исполнялась главным образом в связи с разного рода празднествами – календарными или храмовыми. В крестьянском быту она была тесно связана с танцами и песенным творчеством. Мелодии народных песен столь же просты и наивны, как и их содержание; в них сильны комические, а нередко и гротескные мотивы. Наконец, музыка была важнейшей частью театральных представлений; где она выступала чаще всего в качестве аккомпанемента пения и движений актеров. Со временем театральная музыка приобрела особую стилистику, но вместе с тем отразила и некоторые общие принципы китайской культуры – например, деление музыкальных форм на «гражданские» и «военные» [6. С. 941–951; 9. С. 438–442].
Контрольные вопросы:
1. На основе каких представлений развивалась в Китае теория музыки?
2. Расскажите об основных нотах, которые были приняты в китайской музыке с глубокой древности.

3. Как определялась высота тона в классической китайской музыке?

4. Какие основные классы музыкальных инструментов были выделены в Древнем Китае?

5. Назовите и охарактеризуйте важнейшие национальные и заимствованные музыкальные инструменты китайского народа.

6. Дайте развернутую характеристику основных музыкальных жанров сложившихся в Китае.
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Темы для письменных заданий
1. Истоки китайской национальной музыки.

2. Традиционный китайский оркестр.

3. Даосско-буддийское мировоззрение и его влияние на характер музыкального искусства Китая.
4. Складывание музыкального образования в период Тан.

5. Формирование китайской классической музыки.

6. Народное песенное искусство Китая.

7. Западное влияние на традиционное музыкальное искусство Китая.

8. Развитие музыкального искусства в Китайской Народной Республике.
ТЕМА 7
ТЕАТРАЛЬНОЕ И КИНОИСКУССТВО КИТАЯ
1. Происхождение и развитие классического китайского театра и драмы.
2. Складывание локальных театральных традиций.
3. Театр кукол и теней.

4. Современный китайский театр и кино.
1. Происхождение и развитие классического китайского театра и драмы.
Театральное искусство Китая, как и других народов мира, восходит к архаико-религиозной традиции – к различным по культовой и религиозной принадлежности обрядовым акциям. Это, во-первых, мистерии-карнавалы (типа входящего в сценарий очистительного обряда «Большое изгнание»), включавшие в себя шествие ряженных, облаченных в звериные шкуры и с зооморфными  масками. Во-вторых, мистерии-инсценировки, воспроизводящие эпизоды жизни божественных персонажей. Такие инсценировки, реконструируемые на материале «Чуских строф», были принадлежностью чуской религиозной традиции. Они разыгрывались местными священнослужителями на основе определенного сценария и включали в себя диалоговую (речитатив-импровизация) и хоровую (хоровое сопровождение) части. В-третьих, придворные театрализованные постановки, как, например, чжоусский «Большой воинский танец», который, по сообщению письменных источников, представлял собой массовое сценическое воплощение покорения чжоусцами иньского государства.
Начало становления традиции светского театра приходится на ханьскую эпоху. По сообщению письменных источников, в столице ханьской империи имелись специальные сооружения для представления «ста игр», а в ее пригородах – просторные арены с тремя видами мест для зрителей. Под «сто играми», имеются в виду разного рода зрелища, включая представления танцоров, музыкантов и акробатов. Известно, что уже в ханьскую эпоху существовали технические возможности для проведения сложных представлений с устройством, например, процессии с колесницами, и осуществления профессиональных сценических трюков и трансформаций: напускания на сцену тумана и снега, превращения на глазах зрителей одних животных в других. Однако эволюция театрального искусства в эту эпоху не привела к возникновению драматургии и зрелых форм театра, сопоставимых с античными.
Для эпохи Шести династий известно о проведении различных песенно-танцевальных представлений при дворе «северных» (вэйских) правителей. Такие представления осуществлялись силами именно профессиональных актеров, о чем свидетельствует факт выплаты им гонорара (до 10 тыс. монет), и включали в себя комические сценки.

В танскую эпоху уличные театрализованные представления стали неотъемлемой частью городской культуры. До этого времени насчитывается уже несколько относительно самостоятельных видов театрализованных представлений: песенно-танцевальные, песенно-игровые, диалогические сценки, синтетические представления, включавшие в себя музицирование, танец, диалог и сценическую игру, а также кукольный театр. Как и в средневековой Европе, особой популярностью у городского зрителя пользовались фарсовые сценки, разыгрываемые обычно двумя актерами, между которыми разворачивался политический диалог-импровизация, по ходу которого высмеивались столичные сановники, заканчивавшийся шутовской потасовкой. К танской эпохе относится также появление первых преддраматических произведений – целостных пьес с единой фабулой и набором амплуа. Известно о постановке одной из таких пьес при дворе в 904 г. по случаю восшествия очередного монарха на трон, что свидетельствует о синхронности развития традиции театрального искусства в популярной (городской) и элитарной культурных стратах. К преддраматическим произведениям безусловно относятся танские и сунские «Большие арии» (дацюй). Сохранилось свыше десятка сценариев (дацюй) и около 280 их названий, по которым можно судить о широте диапазона тем и сюжетов этих произведений и о композиции их сценического воплощения. «Большие арии» состояли из трех частей. В первой из них главенствовал музыкальный элемент, во второй – сценическое действие, состоявшее из множества (до 50) сценок-эпизодов. В третьей части выступали актеры. 
Однако появление в Китае подлинных драмы и театрального искусства состоялось только в юаньскую эпоху, что вновь объясняется воздействием внешних по отношению к самой театральной традиции факторов. С одной стороны, будучи простонародным по своему происхождению видом искусства, театр как нельзя лучше соответствовал художественным вкусам и уровню образованности монгольской знати. С другой стороны, в силу своей способности к иносказанию театральное искусство оказалось одним из немногих возможных для местной китайской интеллигенции способов выразить свое презрительное отношение к завоевателям. Показательно, что большую часть драматических произведений юаньской эпохи составляют пьесы на  исторические темы [9. С. 342–344].
В XIV в. складываются основы классической китайской драмы  с законченным набором актерских амплуа: главным героем, отрицательным героем, женскими персонажами (каковых насчитывалось до десяти видов), комиком и ролью «старика из народа». Возникли устойчивые традиции музыкального сопровождения пьес и каноны сценического действия. Китайский театр не знал ничего подобного жанрам античного или европейского театра. Представления в нем различались в зависимости от общего стиля постановки, отражавшего общепринятые различия в китайском искусстве – например, различие между «гражданским» и «военным» стилями. Вся постановка сопровождалась музыкой, а ее сюжет, как в европейской опере, не имел большого значения [12. С. 504].
Эпицентром театральной жизни страны в юаньскую эпоху стал  Пекин, где и сложилась так называемая «северная драма» –  цзацзюй. На Юге Китая существовала самостоятельная театральная традиция – «южная драма», нансюй, которая сложилась в г. Ханчжоу, бывшего столицей Южной Сун. Между  этими двумя направлениями китайского театрального искусства имелись заметные различия. Во-первых, «северная драма» носит явные следы чужеземного влияния, в особенности театрально-музыкального искусства Индии и Персии. В этом жанре писали драматурги Гуань Хань-цин («Обида Доу Э»), Ван Ши-фу («Западный флигель»), Бо Пу («Дождь в платанах») и др. Во-вторых, в «южной драме» вокальные партии могли исполнять все персонажи, а в «северной» – только главные действующие лица. В-третьих, структура «южной драмы» не знала ограничений, тогда как «северная» обязательно состояла из пролога и четырех актов. Тем не менее оба драматических направления представляли собой зрелую театральную форму с соединением прежде всего относительно самостоятельных музыкально-танцевальных элементов и разрозненных сценок в слитное сценическое действие, имевшее сквозную драматическую линию.
«Южная драма» как стиль национального театрального искусства просуществовала недолго и, придя в упадок уже в юаньскую эпоху, возродилась в XV–XVI вв., но в иной форме. Ее сценическое богатство частично пропало, а частично было усвоено «северной драмой», которая и полагается ведущим представителем всего традиционного китайского театрального искусства. Относящиеся к «северной драме» собственно драматические произведения принимаются в Китае за эталонные образцы местной драмы как литературного рода, что находит отражение в их общем терминологическом обозначении – «юаньская классическая драма». 
Для юаньской эпохи известны в общей сложности имена 158 драматургов, создавших не менее 733 пьес, из которых полностью сохранились 170 произведений и 44 – в фрагментах. Их содержание чрезвычайно многогранно: для юаньской драмы выделяют до 12 типов сюжетов, в том числе пьесы о человеческих чувствах, бытовые пьесы, пьесы на исторические и религиозные сюжеты, детективно-юридические пьесы [9. С. 344–346]. 

Остановимся на характеристике основных художественно-композиционных особенностей китайской драмы. Как литературно-художественное произведение, китайская драма, подобно роману, состоит в генетическом родстве со всеми национальными жанрами как «высокой» изящной словесности, так и повествовательной прозы. Четырехчастная композиция цзацзюй не только по количеству, но и по сути совпадает с композиционным членением четверостиший-цзюэцзюй и восьмистиший-люйши: зачин-подхват-поворот-завершение. В драме эта схема реализуется так: первый акт – экспозиция, намечающая взаимоотношения действующих персонажей и дающая толчок развитию интриги; второй акт – усложнение действия и введение в происходящее новых лиц; третий акт – предельное обострение конфликта и возникновение неожиданной или детективной ситуации, и четвертый акт – разрешение всех загадок и недоразумений, оправдание правых и разоблачение виновных, встреча разлученных и т.д. Нередко третий акт отделен от второго по сценарию значительным (до 20 лет) промежутком времени, что также совпадает с законами архитектоники восьмистишия-люйши, распадающегося на два четверостишия. Примечательно, что подобная заданность композиции нередко противоречит художественной логике самого драматического произведения. Уже в третьем акте конфликт может быть успешно разрешен, а на долю последнего акта остается лишь формальное доведение всех линий до конца.
От городской повести-хуабэнь драма восприняла живость языка. Прозаические части произведения, включающие в себя монологи, диалоги и ремарки, воспроизводят современную разговорную речь независимо даже от образа говорящего: чжоуский, например, князь, сунский полководец, равно как и другие по исторической и общественной принадлежности действующие лица, выражаются в целом одним и тем же языком. По этому показателю китайская драма решительно отличается от индийской, где господа говорят на санскрите, а слуги – на пракрите. Встречаются, конечно, лексические и стилистические различия, но они полностью соответствуют речевой практике того времени. Комические сцены отличаются нарочито приземленным, грубоватым языком вплоть до ругательств и непристойностей.
Юаньская драма окончательно закрепила в себе тот синтез музыки, пения, танца и собственно игрового элемента, который справедливо считается одной из главных специфических черт всего китайского театрального искусства. Однако специфика китайской драмы на фоне мировой театральной традиции не помешала ей получить общемировую известность. Драма оказалась первым литературным родом Китая, который перешагнул границы Поднебесной и достиг Европы, причем далеко не в лучших его образцах. Пьеса «Китайский сирота» Вольтера, драма «Китайский герой» итальянца П. Метастазия (1698–1782 гг.) и ряд других европейских драматических произведений с аналогичными названиями являются вариациями на тему китайской пьесы «Сирота из дома Чжао» Цзи Цзюньсяня (XIII в.), которая была переведена на французский язык в 30-х гг. XVIII в. [9. С. 346–347]. 
2. Складывание локальных театральных традиций.
В XIV–XVII вв. происходило дальнейшее развитие условных средств сценической выразительности, становившихся основной формой китайского традиционного театра. Вводятся строгие цензурные ограничения на драматургию как самый демократичный литературный жанр. Многие спектакли запрещались. Дальнейшее развитие театра происходило главным образом на периферии, где складывались первые локальные театральные жанры: иянский театр (провинция Цзянси) и куньцюй (уезда Куньшань той же провинции). Известность получили также театры провинций Хунани, Аньхой, Сычуани, Чжецзяна, юга Фуцзяни и ряда областей Севера. Труппы из разных провинций имели свои постоянно действующие театры в столице империи  – Пекине. Так, иянский театр по тематике и средствам актерской выразительности был более демократичным. Ставились спектакли на бытовые темы, позже – инсценировки популярных романов («Троецарствие» Ло Гуань-чжуна, «Речные заводи» Ши Най-аня, «Путешествие на Запад» У Чэн-эня). Изображение исторических событий (сцены сражений, поединки) обусловило развитие акробатической и фехтовальной техники. Куньцюй – театр аристократических слоев общества и интеллигенции. Лирико-бытовая тематика, характерна для пьес этого вида театра, отличительной его особенностью была виртуозная вокальная и танцевальная техника исполнителя. Этот жанр достиг вершины популярности в конце эпох Мин – начале Цин и оказал огромное влияние на другие виды жанров. Приблизительно к середине Мин он распространился на север страны и постепенно вылился в более энергичный, суровый тип музыкальной драмы, называемый северными куньцюй. Но к концу XVIII в. этот жанр потерял популярность из-за ориентации театра только на избранные слои общества [16. С. 24].
В XVII–XIX вв. появились многочисленные местные (связанные с определенной территориальной областью) театральные жанры: банцзы, циньцян, чаоцзюй, юэцзюй,  чуаньцзюй, ханьцзюй и др.  С середины XVIII в. на основе синтеза нескольких локальных театральных традиций сложилась так называемая Пекинская опера (цзинси) – наиболее совершенный продукт тысячелетней эволюции китайской музыкальной драмы. Прежде чем она достигла зрелости и совершенства, ее в течение многих поколений развивали выдающиеся актеры. Пекинская опера славится своими отточенными приемами вокала, танца и воинского искусства. Ее музыка по преимуществу оркестровая, в которой ударные инструменты создают глубоко ритмичный аккомпанемент. Вокальная часть цзинси состоит из речи и пения. Речь в свою очередь делится на юньбай (речитатив) и цзин-бай (пекинскую разговорную речь); речитатив используется серьезными персонажами, разговорная речь – молодыми героинями и комиками. Пение имеет два основных мотива: эрхуан (заимствованный из народных мелодий провинций Аньхой и Хубэй) и сипи (из мелодий провинции Шэньси). Кроме того, пекинская опера унаследовала мелодии более старой южной оперы куньцюй и некоторых северных народных песен. Роли в цзинси четко и строго делятся на определенные амплуа. Женские амплуа обычно называются дань, а мужские – шэн. Мужчины-комики выступают в амплуа чоу, характерным признаком которого является белое пятно на лице. Другие мужские роли распределяются довольно свободно, однако наиболее грубые, сильные и опасные персонажи именуются цзин или хуалянь («раскрашенные лица»). Далее роли в пекинской опере классифицируются по возрасту и индивидуальности героев, причем у каждого амплуа свой стиль и правила поведения. Традиционный репертуар цзинси включает более тысячи сюжетов, как, например, «Хитрость с пустой крепостью», где изображается мудрый стратег Чжугэ Лян, ловко побеждающий своего противника Сыма И; «Собрание героев», показывающее, как царства У и Шу разбивают армию Вэй у Красной скалы на р. Янцзы; «Месть рыбака», герой которой Сяо Энь убивает продажного чиновника; «Дебош в небесном дворце», в котором Царь обезьян съедает персики бессмертия Нефритового владыки и побеждает небесное воинство. В процессе развития пекинской оперы многие талантливые актеры создали отточенную технику пения и жестов, совершенствуя традиционное мастерство, которому они научились у своих наставников, и проявляя собственные способности. Сложились различные исполнительские школы. Широко известны такие актеры, как Мэй Лань-фан, Чэнь Яньцю, Чжоу Синьфан, Ма Ляньлян, Тань Фуин, Гай Цзяо-тянь, Сяо Чанхуа, Юань Шихай, Чжан Цзяньцю и др. [17. С. 34–35].
Следует сказать, что развитие классического театра в соответствии с общими установками китайской культуры шло по линии все более тщательной стилизации представления. Театр в Китае – это искусство не отражения, а  правильного обозначения явлений жизни, что сообщает жизни ее возвышенные и неуничтожимые качества. Поэтому китайский театр допускает очень высокую степень условности и символизации. Его канон сводится к строго заданному репертуару сценических приемов, и задачей китайского актера является их максимально точное воспроизведение. Каждый персонаж китайского театра являет собой определенный человеческий тип, на который указывает символика его грима и костюма. Так, черный цвет означает честность, красный – счастье, белый – траур, желтый – царственное достоинство или монашескую аскезу, синий – варварское происхождение и т.д.  В пекинской опере различалось 16 основных композиций грима, общее же их количество достигало ста и более. Принципы актерской игры вовсе не требовали создания иллюзии действительной жизни. Декораций на сцене почти не было, а действия актеров обозначались символически. Например, плетка в руке актера обозначала верховую езду, платок, накинутый на его лицо, – смерть, веер в руках – ветреность. Гору мог заменить обыкновенный стул, реку – флажок с изображением рыб, храм или лес – листок бумаги с соответствующей надписью и т.д.
Степень символизации действия служит одним из критериев разграничения народного и классического театров: народные представления в целом отличались гораздо большим натурализмом вплоть до применения в них настоящего оружия. Заметим, что тенденции к натуралистической достоверности представления была свойственна и придворному театру. Так, в представлениях императорского театра в Пекине при необходимости на сцену выводили настоящих лошадей и даже слонов, под сценой же имелись колодцы, из которых с помощью зубчатых колес поднимались громоздкие декорации – пагоды, гигантские цветы лотоса и т.д.

Хотя представления классической музыкальной драмы, отличающиеся сложной символикой сценических образов, изощренной стилизацией и высокопарным книжным языком, могут показаться неискушенному зрителю чисто элитарным, далеким от народной жизни искусством, это впечатление обманчиво. На самом деле различные виды театра были тесно связаны единством принципов китайской культуры, даже если это единство представляло в виде определенной иерархии художественных форм. Единство театрального мира заявляло о себе, помимо прочего, в праздничной и непринужденной атмосфере, свойственной всем театральным представлениям. Подавляющему большинству китайцев, особенно в деревне, театр был известен только как часть праздника, и именно театр был для этих неграмотных людей главным средством приобщения к ценностям традиционной культуры. В народе театральные представления игрались большей частью на временных сценах, сооруженных на рынках, улицах или даже в высохшем русле реки. Во многих храмах имелись постоянные театральные сцены, которые располагались напротив главного зала, ибо, по китайским представлениям, главными зрителями храмового представления были боги и души умерших. Что же касается верхов городского общества, то посещение театра было их излюбленным времяпрепровождением, тем более обыденным, что спектакли могли длиться часами и даже днями напролет. Городские театры были местом встреч и одновременно рестораном – недаром в просторечии их именовали «чайными домами». Во время представления было принято закусывать,  не возбранялось разговаривать, ходить по зрительному залу и даже подпевать. 
В городских театрах места разделялись на две категории: высокопоставленные особы занимали балкон с ложами, простые зрители сидели на скамьях и стульях в партере. Среди театралов особенно ценились места у правого края сцены, где актеры, закончив выступление, выходили за кулисы. Для женщин отводилась правая сторона зрительного зала, ассоциировавшаяся с женским началом инь. Сцена имела вид подмостков, открытых с трех сторон и обычно отгороженных по краям низкими перилами. Оркестр размещался прямо на сцене – у задней стены или сбоку. В задней стене имелись две двери. Через левую от зрителей дверь актеры выходили на сцену, через правую – покидали ее. Над сценой подвешивали трапецию, необходимую для исполнения акробатических трюков. За кулисами находились уборные актеров, кладовые, алтарь божества – покровители труппы.
Актеры в старом Китае составляли замкнутую и притом ущемленную в правах группу, где секреты ремесла передавались от учителя к ученику, нередко по наследству – от отца к сыну. В театре и в быту им следовало соблюдать множество правил и запретов, связанных с профессией. Одни из них были порождены страхом (отнюдь не лишенным оснований) перед превратностями актерской судьбы, другие – представлениями об актере как медиуме и посреднике между людьми и духами. Перед выходом на сцену актеры поклонялись своему божественному патрону, а изображая духов, должны были соблюдать должное почтение к своим божественным прототипам.

Деревенские представления могли быть двух типов: спектакли, дававшиеся местными богачами в праздничные дни, и спектакли, которые устраивались за счет средств, собранных в складчину. Если на спектаклях, субсидировавшихся элитой, показывались пьесы, пропагандировавшие нормы официальной морали, то в спектаклях коммунальных заметное место занимали предосудительные или даже крамольные в глазах правоверных моралистов пьесы о любви и о «благородных разбойниках». В эпоху Цин наблюдается отчетливое разделение между труппами актеров, обслуживавших элитарный и народный театр.
Уже с XIII в. власти подвергли запрету как отдельные виды театральных представлений, заклейменные «распутными», так и различные элементы театральной традиции, восходившие, как правило, к тем или иным чертам народных празднеств: гротеск, ритуальное насилие, эротизм, «смешение мужчин и женщин», участие в представлениях женщин и монахов (что не мешало существованию в городах женских трупп), исполнение пьес на похоронах и в ночное время, ношение масок, «соблазнительный облик» актеров, исполняющих женские роли, и т.д. В ход шли и экономические аргументы: театральные зрелища, утверждали морализирующие чиновники, обходились слишком дорого простому люду и отвлекали его от производительного труда. Одновременно власти пытались поставить театр на службу официальной идеологии. Показателен указ 1368 г., который разрешал постановки пьес только о «повиновении законам, богах и небожителях, честных мужах, целомудренных женах, почтительных сыновьях и послушных внуках, что учило бы людей творить добро и наслаждаться великим покоем». Трудность проведения в жизнь таких указов заключалась в том, что еще никому и нигде не удавалось получить жизнеспособный театр из отвлеченной морали. Противоречия правительственной политики в отношении театров наглядно проявились в поведении циньских императоров, которые одной рукой скрепляли своей печатью эдикты о вреде театра, а другой щедро отпускали средства на содержание находившихся в фаворе трупп.
В целом народные театральные зрелища носили гротескный характер и тем самым, подобно празднику, отменяли историю и официальный порядок. Классический же театр был ориентирован на дидактическое воспроизведение истории, в которой находили разрешение противоречия между природой и культурой. Недаром тот же указ 1368 г. запрещал пьесы, в которых содержались «речи, порочащие правителей и мудрецов древности». Однако стремление государства превратить историю в нравоучительный миф как раз и не позволяло сделать историю предметом игры, ввести театральное искусство в орбиту официальной идеологии. В конце концов вообще запретили представлять на сцене «древних мудрецов». Откровенно фантастический и псевдоисторический колорит классического китайского театра можно рассматривать как способ разрешения противоречия между потребностью официальной идеологии в историзации театра и невозможностью подчинить игровое начало истории. Разумеется, кажущийся нонконформистский характер театра как воплощения праздничной стихии отнюдь не означал утверждения ценностей и свободы человеческой личности. Напротив, традиционный театр служил утверждению превосходства общинного начала над индивидом. Не случайно в репертуаре деревенских представлений наибольшей популярностью пользовались сцены наказания преступников, в том числе душераздирающие картины загробных мучений грешников. Театр в старом Китае мог предоставить своему герою свободу действия, но не мог позволить ему встать против рабства [11. С. 116–117; 12. С. 505–509].

3. Театр кукол и теней.
Наряду драмой в Китае сложилась самобытная традиция кукольного театра. Истоки ее следует искать в древнем обычае хоронить с покойником фигурки людей, призванных служить ему в загробном мире. В древнейших известиях о кукольных представлениях еще угадывается связь последних с погребальными обрядами: в ханьскую эпоху во время пиршеств знатные люди развлекались представлениями неких кукол, и при этом исполнялась похоронная музыка. Впрочем позднейшая традиция связывает начало кукольного театра с некоей красивой куклой, которую один древний полководец послал в дар своему сопернику.
В источниках VI в. есть сообщение о том, что в парке императорского дворца имелся балаган с тремя сценами, располагавшимися ярусами. На нижнем ярусе находился кукольный оркестр из семи музыкантов, в среднем ярусе семеро монахов двигалось по кругу, отдавая поклоны Будде, а на верхней сцене среди облаков летали буддистские божества. Все эти куклы приводились в движение водой. Тогда же в Китае появляется традиционный кукольный персонаж по прозвищу «лысый Го». Представления кукол, и в частности кукол-марионеток, приобретают огромную популярность среди верхов общества и нередко разыгрываются на похоронах знатных особ. В последующие столетия складывается полноценный кукольный театр, который получает название «малыи цзацзюи». В XIII в. житель Ханчжоу приводит названия 71 пьесы кукольного театра, многие из которых имели аналоги среди пьес цзацзюй. Китайские кукольники того времени охотнее всего пользовались сюжетами из народного сказа. Естественно, элемент фантастики и гротеска был выражен в кукольном театре особенно сильно, и в репертуаре кукольных трупп всегда занимали видное место легенды о святых, мифических героях, послах из дальних стран, преподносящих владыке Срединной Империи сказочные сокровища, и т.д. «Много вымысла, мало правды», – отозвался о кукольных представлениях современник той эпохи. По-прежнему пользовался любовью зрителей «лысый Го», к которому теперь добавился его постоянный партнер – «почтенный Бао», выполнявший, по-видимому, обязанности ведущего. В Фуцзяни, к концу XIII в. насчитывалось около 300 трупп, игравших представления с участием «лысого Го». Тогда же сложились традиции музыкального сопровождения кукольных пьес, игравшихся обычно под аккомпанемент барабана и флейты.
В эпоху Сун были известны «плавающие куклы» – потомки механических кукол древности. По традиции, представления водяных кукол устраивались на специальных лодках-балаганах, но управлялись они кукловодами. Наряду с сюжетными пьесами типа цзацзюи в программу этих представлений входили цирковые номера, разные фантастические сценки, вроде «превращения рыбы в дракона» и т.п. Существовали и так называемые телесные куклы, облик которых не вполне ясен. Согласно одной версии, в театре «телесных кукол» играли люди, согласно другой – так называемые перчаточные куклы. Есть сообщения о куклах, приводившихся в движение порохом. В последующие столетия в Китае получили развитие три вида кукол: марионетки, перчаточные и тростевые. Наибольшей популярностью кукольный театр – главным образом перчаточных кукол – пользовался в Фуцзяни и на Тайване, где до последнего времени имелось более тысячи кукольных трупп.
Культурная и социальная значимость кукольного театра видна на примере театра марионеток – одного из самых распространенных кукольных зрелищ. Во многих районах Китая этот жанр кукольных представлений служил религиозным целям: их исполняли в качестве очистительного обряда, а также на свадьбах, чтобы обеспечить счастье молодых супругов. В Фуцзяни кукольная труппа должна была состоять из 36 голов и 72 тел, что символизировало весь сонм божественных сил мироздания. Куклы считались олицетворением богов, и перед спектаклем им приносились жертвы. На подобные магические зрелища зрители обычно даже не приходили из опасения, что изгоняемые духи войдут в них. Нередко кукольные представления игрались в качестве очистительного обряда перед выступлением обычной актерской труппы. Вообще же, в китайской культуре существовала органическая и очевидная связь между куклами в театре, гигантскими фигурами чиновников и богов в праздничных процессиях и статуями божеств в храмах. Кукольные представления при храмах давались часто, причем те из них, которые посвящались богиням, могли предназначаться специально для женщин.
Перчаточные куклы чаще всего были принадлежностью «театра на коромысле», который был устроен очень просто: небольшая сцена в виде террасы ставилась на жердь, к ее нижнему краю прикреплялась материя, закрывавшая кукловода. На сцене выступали одновременно две куклы, управлявшиеся всеми пятью пальцами, причем актер говорил также от лица ведущего. Музыкальное сопровождение спектакля ограничивалось ударами небольшого гонга. 

К началу II тысячелетия относятся первые известия о существовании в Китае теневого театра. Свои сюжеты китайский театр теней черпал из общего с драмой и кукольным театром источника – популярных исторических сказаний и народных легенд. Фигурки кукол в теневом театре изготовляли из кожи (бараньей, ослиной или, как Фуцзяни, – обезьяньей), а в редких случаях – из цветной бумаги. Обычно их украшали цветным шелком, так что китайский театр с его красочными представлениями можно было называть цветотеневым. Куклы управлялись тремя спицами, крепившимися к шее и запястьям, и были подвижны в основных суставах рук и ног. До сего времени в Китае существует множество локальных форм теневого театра [12. С. 509–511].

4. Современный китайский театр и кино. 
История современного драматического театра в Китае начинается в 1907 г., когда группа китайских студентов, обучавшихся в Токио, поставила пьесу по мотивам известного романа Г. Бичер-Стоу «Хижина дяди Тома». В том же году в Китае был создан первый профессиональный драматический театр «Весеннее солнце» («Чуньяншэ»).  На протяжении нескольких последующих лет китайский театр в европейском стиле – так называемый просветительский театр (вэньмин си) – не выходил за рамки любительских кружков в немногих крупных городах. Определение «просветительский» хорошо отражает общественную природу нового театра, который использовался интеллигенцией того времени как средство пропаганды революционного обновления общества. Художественный уровень постановок был весьма невысок, кроме того, на них оказывал сильное влияние традиционный театр. Например, в постановках отсутствовали антракты, заменявшиеся вставными выступлениями, диалоги воспроизводили многие черты классической оперы и т.д. Традиционный театр оставался любимым зрелищем народа. 
Мощный толчок развитию нового театра дало «Движение 4 мая». В Шанхае и некоторых других городах возникли театральные труппы, дававшие представления новой драмы, причем с начала 1920-х гг. на сцене китайских драматических театров появились женщины. Из новых трупп наибольший успех выпал на долю Странствующего драматического театра из Шанхая, организованного в 1933 г. Главенствующее положение в репертуаре новых театров занимали мотивы социальной критики и протеста, смешанные с мелодрамой. В 1930-х гг. современные драматические театры ставят пьесы русской и западноевропейской драматургии: «Ревизор» Н.В.Гоголя, «Гроза» А.Н. Островского, «На дне» М. Горького, «Нора» Г. Ибсена и произведения национальной драматургии.
В период войны против японских захватчиков (1937–1945 гг.) в освобожденных районах появились сценические произведения на актуальные темы, воплощенные средствами традиционного театра, а также пьесы традиционного репертуара в новой редакции. Во второй половине 1940-х гг. наряду с классическими появились и новые произведения в жанре пекинской музыкальной драмы («Седая девушка») и др.

С 1949 г. новый театр становится инструментом коммунистической агитации. Был создан комитет по проведению театральной реформы. В 1951 г. изданы Указания Государственного административного совета Центрального народного правительства КНР о проведении реформы классической драмы, в которых выдвигались задачи упорядочения репертуара, реорганизации системы подготовки актеров и драматургов и др. В 1952 г. на 1-м Всекитайском смотре театра и драмы подведены итоги реформы. Было представлено свыше 150 пьес 23 видов классического китайского театра. Наряду с переработанными пьесами были показаны новые на темы современности, созданные на основе мелодий местных народных театров. Известные китайские актеры: Мэй Лань-фан, Чжоу Синь-фан, Чэн Янь-цю, Юань Сюэ-фэнь, Чан Сян-юй, Ван Яо-цин, Гэй Цзяо-тянь были отмечены Почетными премиями. С начала 1960-х гг. на театр были перенесены методы администрирования. Классический репертуар стал подвергаться резкой критике. Появились произведения в жанре цзинси, посвященные «актуальным проблемам» политической и экономической жизни страны («Никогда нельзя забывать» и др.) В 1963–64 гг. был поставлен вопрос о «революции» в театре, об изгнании классических пьес и замене их «современными революционными пьесами». Основное направление в  культурной и театральной политике 1960-х гг. было выражено в тезисе «не разрушив старого, не построишь нового». В результате этой политики театр Китая оказался в тяжелом творческом кризисе. Произошло резкое сокращение профессиональных коллективов: в 1964 г. их было свыше 20, в 1970 г. – всего 9. Театры давали спектакли лишь в праздничные кампании. Старшее поколение актеров было отстранено от работы. Репертуар состоял из нескольких «образцовых» пьес: в театре цзинси – «Красный фонарь», «Взятие горы Вэйхушань», «Шацзябан» и др.; в драматическом театре «Порт» и др. [2. С. 241].
В последние два десятилетия в КНР восстановлен как традиционный, так и современный драматический театр, причем постановки классической оперы усвоили некоторые элементы западного театра. Например, в представлениях традиционного театра теперь используется занавес (и даже два занавеса внутри сцены, позволяющие одновременно играть две и даже три сцены). Тем не менее единый национальный театр, который соединял бы как традиционные, так и современные формы, в Китае не сложился [12. С. 512].

На рубеже XIX–XX вв. появился принципиально новый вид зрелищного искусства – кино, получившее в китайском языке экзотическое наименование «электрические тени» (дянь ин). Первый киносеанс в Китае состоялся, как считают, уже в 1896 г. Первый китайский фильм – сцены из спектакля Пекинской оперы по роману «Троецарствие» – был снят в 1905 г. К тому времени в Шанхае и других портовых городах появились и первые публичные кинотеатры. Китайские власти немедленно ввели правила просмотра кинофильмов, выдержанные в традиционном духе: мужчинам и женщинам полагалось сидеть раздельно, кинотеатры должны были закрываться не позднее полуночи, особенно же строго запрещалось демонстрировать «непристойные картины». Лишь в 1913 г. появился первый китайский художественный фильм: короткометражная лента «Брачные осложнения», изображавшая в сатирических тонах старые свадебные обычаи. Наконец в 1921 г. был снят первый полнометражный фильм: мелодрама об убийстве проститутки шанхайским коммерсантом.  
В первые два десятилетия истории китайского кинематографа фильмы отличались, как правило, сентиментальной тональностью с примесью авантюрного и волшебного элементов – жанровый сплав, давно сложившийся в русле простонародной прозы. В конце 1920-х гг. особенной популярностью пользовались развлекательные фильмы на традиционные сюжеты о «странствующих защитниках справедливости» – китайских робингудах. Другим популярным жанром раннего китайского кино была мелодрама, сохранявшая условности старых театральных сюжетов. По данным статистики, в течение 1928–1931 гг. около 50 кинокомпаний Шанхая выпустили в общей сложности около 400 фильмов, в том числе около 250 – на тему восточных единоборств [12. С. 513; 22].
Агрессия Японии и успехи новой прозы дала толчок развитию «левого крыла» китайской кинематографии. Кино обретает более тесную связь с борьбой за национальную независимость и социальную справедливость, в немалой степени становится рупором революционной интеллигенции. В 1933 г. кинокомпания «Минсин» выпустила ленты «Бурное течение», «Крик женщины», «Перспективная карьера» и др. Фильм «Бурное течение», сценарий которого написал Ся Янь, был снят режиссером Чэн Бугао, ставшим первым представителем режиссеров прогрессивной направленности. В это время появились талантливые актеры:  Юань  Лин-юй,  Цзинь Янь, Юань Му-чжи. Фильм «Песня рыбака» (1935 г., режиссер Цай Чу-шэн) получил международное признание. 
Поднялась волна так называемых фильмов сопротивления, призывавших к отпору японским захватчикам. В 1936–37 гг. вышел ряд замечательных лент: «На перекрестке», «Ангелы среди людей», «Заблудившийся ягненок», «Высокие устремления» и др. Эти фильмы либо обличали пороки общества, либо рассказывали об антияпонской войне. Они выражали настроение нации, отвечали требованиям эпохи и имели большой общественный резонанс [20. С. 47]. 
После окончания Второй мировой войны на экранах гоминдановского Китая демонстрировались преимущественно кинокартины Голливуда (США, 90% проката). Выходили и отдельные китайские фильмы прогрессивного содержания: «Весенние воды текут на восток» (режиссеры Цай Чу-шэн и Чжэн Цзюнь-ли), «Дорога в 8 тысяч ли, луна и облака» (режиссер Ши Дун-шань) (оба 1947 г.). «Надежда в людях» (1949 г., режиссер Шэнь Фу) и др. В 1949 г. вышел первый на освобожденной территории художественный фильм «Мост» (режиссер Ван Бинь) о героическом труде китайских рабочих. Кинематографисты стремились сочетать традиции прогрессивного демократического киноискусства 1930-х гг. с опытом революционного кино Яньаня, где с 1938 г. работала группа документалистов во главе с режиссером Юань Му-чжи, снимавших фильмы о боях и о жизни в освобожденных районах [2. С. 242].
В апреле 1949 г. в Бэйпине (Пекине) было создано Центральное управление кинематографии во главе с Юань Му-чжи. На доставшейся от гоминдановцев материальной базе была учреждена Бэйпинская киностудия во главе с Тянь Фаном и Ван Яном. Данная киностудия сняла  «Мао Цзэдун и Чжу Дэ обходят почетный караул», «Освобождение Тайюаня» и другие киноленты. В ноябре 1949 г. создается Шайханская киностудия во главе с Юй Лином и Чжун Цзинчжи. С этого времени начинается отсчет нового этапа истории китайского кино. Таким образом, до образования КНР китайская кинематография прошла значительный путь развития. На этом извилистом пути она добилась успехов, привлекших внимание всего мира. Плеяда китайских режиссеров, сценаристов, актеров проявила выдающиеся таланты [19. С. 75]. 
После провозглашения Китайской Народной Республики (1949 г.) открылись широкие перспективы для развития кино. Поочередно были основаны Пекинское и Шанхайское предприятия по производству кинофильмов, а также киностудия Народно-освободительной армии Китая (НОАК). Совместно с Северо-Восточной киностудией они функционировали в качестве главной базы выпуска кинофильмов в первые годы нового Китая. Среди кинокартин 1950-х гг.: «Дочери Китая» (режиссеры Лин Цзы-фэн и Чжай Цян), «Стальной солдат» (режиссер Чэнь Инь), «Седая девушка» (режиссеры Ван Бинь и Чжан Шуй-хуа), «Дочь партии» (режиссер Линь Нун), «Во имя мира» (режиссер Хуан Цзолинь), «Новая история старого солдата» (режиссер Шэнь Фу), «Чжао И-мань» (режиссер Ша Мэн) и др. Обычно эти фильмы были выдержаны в жанре «социалистического реализма» и прославляли подвиги коммунистов и бойцов НОАК. Достаточно сказать, что среди 16 лент, отмеченных премиями в 1950-х гг., 13 были посвящены борьбе КПК против японских оккупантов и гоминдановцев и только 3 касались жизни в новом Китае. До «культурной революции» время от времени появлялись фильмы, выдержанные в старом реалистическом ключе, порой не чуждые сатирического пафоса, но почти каждый такой фильм подвергался разгромной критике в официальной прессе. Как и в литературных произведениях, ультрареволюционное содержание кинолент не мешало копировать художественные приемы традиционной прозы и театра. Так, особое значение в китайских фильмах, как и в китайском театре, имело «первое появление» героя; игре китайских актеров были свойственны многие условности облика и поведения, принятые в старых романах и пьесах. Персонажи фильмов лишены индивидуальности и представляют собой типажи, значение которых определяется идеологическими установками партии. Типичный образец кинопродукции тех лет – экранизация биографии «стального солдата» Лэй Фэна, больше жизни преданного Мао Цзэдуну и партии [2. С. 242; 12. С. 513]. 
С 1960 г. значительное место в кинопродукции заняли историко-революционные фильмы и экранизация национальной литературно-театральной классики: «Февраль – ранняя весна» (режиссер Се Те-ли), «Сестры по сцене» (режиссер Се Цзинь), «Волны южного моря» (режиссер Цай Чу-шэн), «Обида Доу Э» (режиссер Чжан Синь-ши, по пьесе Гуань Хань-цина), «Сон в красном тереме» (режиссер Цэнь Фань) и др. С 1961 г. резко сократилась и постепенно прекратилась полностью демонстрация советских фильмов в кинотеатрах.

С началом «культурной революции» в середине 1960-х гг. художественные фильмы не ставились, снимались и демонстрировались лишь документальные фильмы, киножурнал «Новости» (нерегулярно), посвященный главным образом официальным праздникам, приемам и т.п. Сильный удар по кинематографу был нанесен уже в 1964 г., когда отличные фильмы, снятые за 17 лет со времени образования нового Китая, были подвергнуты огульной критике под предлогом «игнорирования классовой борьбы». Более 650 кинофильмов были названы «ядовитыми сорняками», а «кино левого фронта» 1930-х гг. несправедливо игнорировалось. Были прерваны контакты между китайскими кинематографистами и их зарубежными коллегами. С 1973 по 1976 г. в стране было выпущено всего 76 фильмов, в частности, «Ясная погода», «Зеленые сосны в горах», «Бурные годы», «Вторая весна» и т.д. Большинство фильмов  сняты в соответствии с требованиями тогдашней политической жизни, они пропагандируют идеологию классовой борьбы, представляя героев высокими красавцами, а «классовых врагов» – клоунами. В сфере художественных методов наблюдался явный перекос в сторону формализма [19. С. 51; 22].
Переосмысление опыта «культурной революции», начиная с конца 1970-х гг., послужило толчком к развитию китайского кинематографа. Воспоминание о печальной истории и серьезные размышления стимулировали рождение новых культурных школ «ранней литературы» и «литературы переоценки». Были выпущены фильмы, рассказывающие о десятилетии хаоса и о боли, причиненной этой трагедией. Между тем, ряд популярных кинолент исторической и революционной тематики заслужили признание кинозрителей. Эти фильмы реалистично показывали процесс развития революции в Китае. В 1980-е гг. фильмы на исторические и революционные темы получили особо динамичное развитие. Углубленное размышление об истории, критика совершенных грубых ошибок, пропаганда социалистического гуманизма – вот основные лейтмотивы китайского кино того времени.  В частности, молодые режиссеры, которых называли режиссерами «пятого поколения» (Чэнь Кайгэ, Тянь Чжуан, Хуан Цзяньсинь и др.), выпустили ряд фильмов, таких как «Желтозем», «Инцидент с черной пушкой», «Последний звук» открыв новое направление в развитии китайского кино – направление «кинематографа поиска».

С конца 1980-х гг. в Китае бурными темпами развивается индустрия развлекательного кино. Оно отражает по преимуществу жизнь городской молодежи (фильмы по романам Ван Шо «Колесо кармы», «Веселые ребята» и др.), которая отходит от традиционных и устаревших моделей поведения и жизни.
Появление концепции «развлекательного кино» вызвало неоднозначную реакцию и критику. По словам многих китайских критиков, эта концепция не имеет научного характера. Нельзя подчеркивать развлекательный характер, игнорируя эстетическую составляющую кино. Однако возникшая дискуссия среди фильмов этой направленности не смога помешать их бурному развитию. Только за 1989 г. были выпущены около ста кинофильмов развлекательного характера, а их доля превысила 70% от общего числа выпущенных лент.
В работах китайских кинематографистов 1990-х – начала 2000-х гг., принадлежавших к «шестому поколению», развивается тематика экономического благополучия, к которому стремятся их герои. Это в основном фильмы комедийного жанра, например, кинофильм Хуан Цзянсиня «Встать! Не унижаться!» (1992 г.), в котором изображена жизнь бурлящего Гуанчжоу [19. С. 57; 22].
Контрольные вопросы:
1. Расскажите об историко-культурных истоках и основных этапах развития китайского театрального искусства.
2. Когда и при каких обстоятельствах начали складываться основы китайской классической драмы?

3.Дайте характеристику основных художественно-композиционных особенностей китайской драмы как литературно-художественного произведения.

4. Чем было обусловлено складывание первых локальных театральных жанров? Охарактеризуйте их.

5. Расскажите об основных характерных особенностях китайской классической музыкальной драмы (цзинси).
6. Дайте общую характеристику китайского театра кукол и теней.

7. Что представляет собой современный драматический театр Китая?
8. Расскажите об основных этапах развития китайского кино.
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Темы для письменных заданий:
1. История развития театрального искусства Китая.

2. Китайская драма (на материале драматических произведений юаньской эпохи).

3. Развитие Пекинской оперы и местных театральных жанров.

4. Китайский театр кукол и теней.

5. Современный драматический театр Китая.
6. Выдающиеся китайские актеры.
7. История китайского кино.

8. Выдающиеся китайские киноактеры ХХ в.
ТЕМА 8
ОБРАЗОВАНИЕ В КИТАЕ
1. Классическое китайское образование.
2. Роль конфуцианства в образовании.

3. Развитие системы образования в КНР.
1. Классическое китайское образование.
Образованию в Китае всегда придавали большое значение, поскольку путь ко всем высшим должностям лежал через сдачу государственных экзаменов. Теоретически экзамен мог сдать человек любого сословия, если в его семье на протяжении трех поколений не было актеров, цирюльников, палачей, тюремщиков или проституток, однако на практике образование было в достаточной мере элитарным. В народе бытовало множество пословиц, выражающих уважение к образованию: «И золото имеет цену, знания же – бесценны», «Пища утоляет голод, знания же излечивают от невежества», «Чем растить сына неучем, лучше растить свинью».
Классическое китайское образование начиналось со школы, которые делились на частные и государственные, последние делились на деревенские ше-сё, уездные сянь-сё и областные шу-юань (деревенские школы относились к первой ступени, остальные – ко второй), во всех обучение было платным, чем и определялась вышеозначенная элитарность образования. Учились только мальчики, женщинам было доступно только домашнее образование. С 7–8 летнего возраста, когда поступали в школу, мальчики получали новое «школьное» имя сюэ-мин, самыми распространенными были такие имена как «Сметливый в грамоте» и «Первый в учении».

Школьный устав был довольно строг, о чем можно судить по выдержке устава, которым руководствовались учителя в XIX в.:

– «Все воспитанники приходят в школу с рассветом.

– Войдя в училище, нужно приветствовать вначале Конфуция, потом учителя.

– При уходе из школы нужно поклониться Конфуцию и учителю также как утром. Никто, какого бы ни был возраста не исключается из этого правила.

– Придя домой нужно приветствовать сперва домашних духов, потом своих предков, а затем отца, мать, дядей и теток.

– Выйдя из школы, каждый ученик идет своей дорогой. Всякие сборища для игр запрещаются.

– Вещи, употребляемые в школе, ограничиваются учебными книгами и принадлежностями: бумагой, тушью, кисточкой и тушечницей. Всякая увеселительная книга препятствует прилежному учению и не должна быть терпима в школе, равно как излишние деньги и игрушки.
– Ученик, сидя на своей скамье, должен сохранять приличный вид; не класть ногу на ногу, не озираться направо и налево. На улице ученик не позволяет себе бросаться черепицами, прыгать и резвиться, он должен идти смирно и ровным шагом» [23. С. 348–349].
Кроме того, ученикам приходилось заниматься с восхода солнца до позднего вечера (с 7 часов утра до 18 часов вечера с перерывом на двухчасовой обед). Продолжалась учеба круглый год с небольшим перерывом на время новогодних праздников. Такая интенсивность учебы  была связана со сложностью китайского письменного языка.
Обычная школа представляла собой отдельно стоящее здание, в котором был всего один класс, где занимались одновременно мальчики и юноши. Никакой общей программы занятий не существовало, каждому ученику давалось собственное задание, которое состояло в выучивании наизусть фрагмента из какого-либо древнего трактата. Задание повторялось учениками вслух, причем соревновательный дух школьников выражался в желании учить свой урок громче товарищей, поэтому в классе, по свидетельствам многих европейских исследователей, стоял невообразимый шум. Отвечать задание учителя нужно было, повернувшись к нему спиной, чтобы не было возможности смотреть в текст, лежащий на столе преподавателя. В нерадивых и неспособных науку вбивали палкой. Украшать классы также было не принято, поскольку считалось, что это отвлекает от учебы, из-за этого китайская школа выглядела несколько неприглядно.
Классическое китайское образование базировалось на книгах конфуцианского канона и суть его состояла в заучивании наизусть громадного числа иероглифов и целых фрагментов из древних трактатов: «Пятикнижия» и «Четырехкнижия», однако начиналось оно с «Троесловия» («Саньцзыцзин»). Эта книга состояла из строк в три иероглифа каждая. В ней кратко излагаются основы китайской истории и конфуцианской морали. Потом изучался текст «Фамилии ста семейств» («Байцзясин»), содержащий зарифмованный список всех китайский фамилий. За ним следовал «Тысячесловник» («Цяньцзывэнь»), состоящий из тысячи неповторяющихся иероглифов, те же кто учился «по коммерческой части» вместо «Тысячесловника» изучали книгу «Цза-цзы», в которой было 2 тысячи иероглифов. Завершалась программа начальной школы «Книгой о сыновнем долге» («Сяоцзин»), которая поясняла ученикам иерархию традиционных отношений. В начальной школе учились 7–8 лет, в течение которых выучивалось 2–3 тысячи иероглифов. К изучению собственно канона («Четырехкнижия» и «Пятикнижия») ученик переходил по окончании начальной школы. В старой китайской школе изучались также образцовые комментарии к канонам, правила стихосложения, отдельные исторические и литературные сочинения. Для завершения классического образования требовалось не менее 12–13 лет упорных ежедневных занятий.  Науки как таковые в школах не изучались. Благородный муж не должен был знать, например, математику, поскольку эта наука ремесленников. Поэтому чиновники не владели специальными знаниями. Считалось, что чиновник может и не разбираться в делах того ведомства, которым управляет; главное, что он достиг, благодаря изучению древних трактатов, некоторой степени нравственного совершенства и этого вполне достаточно для совершенствования символических жестов, выражающих позицию государства по этому или иному вопросу. Элементы традиционного образования  – прежде всего заучивание наизусть канонов – и по сей день сохраняются в Китайской Народной Республике и на Тайване [20. С. 389].
К 19–20 годам ученик считался подготовленным к сдаче государственных экзаменов. Существовали три ступени экзаменов: уездные, провинциальные и столичные. На уездных можно было получить звание туншэн, которое еще не являлось ученой степенью, а лишь давало право на соискание звания сюцай, которое, и было первой ученой степенью. Успешно сдавшие экзамен на первую ученую степень готовились к экзаменам на соискание второй – цзюйжэнь. Экзамены на эти степени проходили уже в столицах областей. Обладатели второй степени имели право на следующий год отправиться в столицу для экзаменов на третью, высшую степень – цзиньши. Этот экзамен проходил два раза в пятилетие. Число выдержавших его в целом по стране было небольшим и колебалось от 300 до 350. В 1890 г., например, выдержавших испытание насчитывалось 328 человек.
Некоторые из учеников могли быть зачислены в Придворную академию и выдвигаться на самые ответственные посты и самые высшие звания. На экзаменах кандидатам предлагалось написать сочинение и стихотворение. Темы могли быть, например, такие: «Если ты будешь действовать, следуя примеру других, то будешь делать добрые дела и постоянно находить себе единомышленников. Из этого вытекает главная задача мудреца – делать добро вместе с другими» (тема сочинения на степень цзюйчжень), «Описание дворца первого китайского императора Цинь Шихуана», «Описание башни бронзового павлина, воздвигнутой в период трех династий», «Гранатовое дерево во дворце» и т.п. (темы стихотворений для экзамена на степень цзиньши). Существовали и аналогичные степени и для военного ведомства, однако большим уважением пользовались все же гражданские ученые, по причине традиционного неприятия военной силы. Не сдавший экзамен мог попытаться на следующий год, поэтому нередко на экзамене встречались три поколения одной семьи: дед, отец и сын. По сути, государственные экзамены подменяли функции школы, которая оказалась лишь началом многолетней и многоступенчатой процедуры самообразования. Причем экзамены отнюдь не являлись подлинным инструментом отбора талантов. В истории Китая есть немало примеров, когда известные ученые так и не сумели преодолеть бастионы восьмичленных экзаменационных сочинений. Для успешного экзамена требовались вовсе не творческие способности. Как говорили в Китае, «чтобы выдержать экзамен, нужно обладать резвостью скакуна, упрямством осла, неразборчивостью вши, выносливостью верблюда» [27. С. 355–356].
Перед сдачей экзаменов нужно было предоставить свидетельство соседей о своей правоспособности, где указывалось, что кандидат пользуется безупречной репутацией, не состоял под судом и что его предки не принадлежат ни к одной из «непристойных» профессий. Нередки были случаи, когда такие свидетельства пытались фальсифицировать, и иногда это приводило к печальным последствиям. Так,  например, в 1895 г. на офицерском экзамене в городе Ханьяне явился молодой человек, поразивший экзаменаторов своими познаниями в военных науках. Он получил ученую степень, однако вскоре кто-то из неудачливых кандидатов узнал, что дед этого юноши когда-то занимался ремеслом цирюльника. Разгневанные соискатели ученых степеней сообщили об этом и юношу лишили степени, да еще изгнали из города. Такое поведение властей вызвало протест всех цирюльников округи и они, в количестве 3 тыс. человек, устроили стачку и отказались брить головы своих сограждан; а в Цинском Китае ношение косы из затылочных волос и бритье остальной части головы было делом гражданского послушания. Цирюльников стали ловить и наказывать ударами бамбуковых палок, заставляя предварительно брить головы прохожих. А поскольку это не помогало, властям пришлось издать указ о казни тех, кто будет продолжать стачку.
Экзамены продолжались несколько дней. Пока они продолжались соискатели жили в специальном доме, где каждому была отведена отдельная келья, из которой нельзя было выходить, пока экзамен не закончен. Условия жизни в таких домах были весьма скромны, и скромны настолько, что самые болезненные экзаменующиеся умирали.

Экзаменационная система была довольно справедлива, за этим наблюдали специальные службы, однако в эпоху Цин было  несколько периодов, когда официально разрешалось продавать должности.

Тот, кто прошел весь непростой путь получения ученых степеней пользовался всеобщим уважением и выглядел соответствующим образом. Ученые носили одежду особого покроя и пользовались аксессуарами, дающими понять, что их обладатель не унижается до физического труда [18. С. 361–362].
Некоторые европейские мыслители эпохи Просвещения усматривали в системе образования феодального Китая пример для подражания. Немецкий теолог XVIII в. Х. Вольф отдавал предпочтение китайской системе образования с ее раздельными школами для детей и взрослых. Он считал, что эта система согласуется с естеством человеческого духа. Китайские школы не только обучали чтению и письму, но и проводили с учащимися занятия по этике, знакомили их с методами приобретения знаний. Однако не следует забывать, что Китай и Запад взаимно влияли друг на друга. В то время как Запад испытывал воздействие богатого культурного наследия Китая, последний в свою очередь перенимал передовые научные и технические достижения Запада, его философские и художественные идеи. Все это способствовало укреплению дружеских связей и взаимопониманию между культурами мира [25. С. 182].
2. Роль конфуцианства в образовании.
Начиная с эпохи Хань, конфуцианцы не только держали в своих руках управление государством и обществом, но и заботились о том, чтобы конфуцианские нормы и ценностные ориентиры стали общепризнанными, превратились в символ «истинно китайского». Практически это привело к тому, что каждый китаец по рождению и воспитанию должен был прежде всего быть конфуцианцем. Это не означало, что каждый был знаком со всей суммой конфуцианских истин. Это означало другое: с первых шагов своей жизни каждый китаец в быту, обращении с людьми, в исполнении важнейших семейных и общественных обрядов и ритуалов действовал так, как это было санкционировано конфуцианскими традициями. И даже если со временем он усваивал кое-что иное и становился, например, даосом, буддистом, даже христианином – все равно, пусть не в убеждениях, но в поведении, обычаях, манере мышления, речи и во многом другом, часто подсознательно, он оставался конфуцианцем.
Воспитание начиналось с семьи, с малолетства, с приучения к культу предков и нормам сяо, к строгому соблюдению церемониала в семье и особенно на людях, в обществе. В простых крестьянских семьях конфуцианское образование часто этим и ограничивалось; в более зажиточных семьях детей учили грамоте, знанию письменных канонов, классических конфуцианских сочинений. При этом следует заметить, что многие пассажи из Шуцзин и Шицзин, изречения из Луньюй и тем более заповеди и нормы Лицзи распространялись изустно. Их знали все, грамотные и неграмотные, знали с детства. Понятно изложенные конфуцианцами, они превратились в афоризмы, порой в трюизмы, и сделались достоянием массы, которая легко восприняла эту соответствовавшую древним традициям писанную норму, придав ей значение Великого Закона.
Соответственно сильно возросли авторитет и социальный статус грамотеев. В стране возник небывалый культ грамотности, иероглифа, культ конфуциански образованных моралистов-начетчиков, ученых-чиновников, способных читать, понимать и толковать запечатленную в священных книгах мудрость. Слой грамотеев-интеллектуалов, сосредоточивших в своих руках монополию на знание, образование и управление, занял в Китае место, которое в других обществах занимали дворянство, духовенство и бюрократия вместе взятые. 

Вся система образования в средневековом Китае была ориентирована на подготовку знатоков конфуцианства. Хорошее знание древних текстов, умение свободно оперировать изречениями мудрецов и, как вершина, умение писать сочинения, в свободном стиле излагавшие и комментировавшие мудрость древних, такова была программа обучения в китайской классической школе, казенной и частной. На протяжении тысячелетий именно это считалось в Китае наукой, тогда как все дисциплины негуманитарного цикла и особенно естествознание не считалось достойным серьезного внимания, ведь изучение всех прочих дисциплин, включая математику, в лучшем случае давало человеку определенные познания, но никогда не предоставляло ему привилегий. Изучение же священной конфуцианской науки открывало перед любым путь наверх, обеспечивало возможность сделать карьеру, добиться почестей, власти и богатства.
Дать сыну образование и вывести его «в люди» – мечта каждой семьи в Китае, но осуществить ее было нелегко. Следовало изучить несколько тысяч иероглифов и с их помощью уметь разбираться в сложных древних текстах, написанных малопонятным письменным языком. На это уходили долгие годы упорного труда, да и давалась грамота далеко не всем. Следует заметить, однако, что облагодетельствовать и выучить бедного, но и способного сородича считалось делом чести всей родни и сулило ей в случае успеха немало выгод, что обычно стимулировало благотворительность. В результате наиболее удачливые, способные и усидчивые ученики, имевшие достаточно сил, упорства, умения и терпения, могли овладеть всей суммой знаний, необходимых на конкурсных экзаменах [27. С. 168–169].
3. Развитие системы образования в КНР.
Вплоть до начала ХХ в. в Китае существовала традиционная система образования, основанная на изучении древних классических конфуцианских книг. В 1902–1903 гг. были предприняты первые реформы просвещения, в результате которых сложилась школьная система по образцу европейских стран. До 1949 г. более 90% населения было неграмотно. После создания  Китайской Народной Республики (1октября 1949 г.) началась коренная перестройка системы образования. В 1951 г. новой реформой была установлена следующая система. Начальное звено – детские сады в возрасте от 3 до 7 лет. В возрасте семи лет дети поступали в 6-летнюю начальную школу (в 1959/60 уч. г. обучалось 90 млн учащихся, или 87% детей соответствующего возраста). Средняя школа 6-летняя, подразделялась на младшую и старшую средние школы по три года обучения каждая. На базе начальной школы были созданы профессионально-технические и педагогические училища 1-й ступени, на базе младшей средней школы – профессионально-технические и педагогические училища 2-й ступени (в 1958/59 уч. г. в профучилищах обучалось 850 тыс. учащихся, в педучилищах – 620 тыс. учащихся). В 1957 г. в КНР функционировало 227 вузов, в т.ч. 15 университетов, 48 втузов, 53 педагогических института. Крупнейшими и старейшими вузами являлись Пекинский, Нанькайский, Цинхуа, Уханьский, Фуданьский, Нанкинский университеты. В высших учебных заведениях КНР в 1959/60 уч. г. обучалось 900 тыс. студентов.
Помощь Советского Союза имела решающее значение при создании широкой сети производственно-технического обучения, которая обеспечила подготовку свыше миллиона квалифицированных рабочих за годы 1-го пятилетнего плана. В период с 1949 по 1959 г. более 760 советских специалистов читали лекции в учебных заведениях КНР. В вузах СССР (до начала «культурной революции») было подготовлено свыше 10 тыс. китайских специалистов высшей квалификации, причем Советский Союз взял на себя 50% всех расходов по их обучению и стипендиальному обучению. После объявления политики «большого скачка» в 1958 г. народное образование в КНР вступило в полосу продолжительного кризиса. Число учащихся стало сокращаться. Снизилось качество обучения. Статистические данные о состоянии народного образования в этой стране перестали публиковаться. Кризис народного образования в Китае достиг особой остроты во время «культурной революции» (вторая половина 1960-х гг.). Объявленная 13 июня 1966 г. реформа образования не проводилась в течение двух с лишним лет. С началом «культурной революции» занятия во всех учебных заведениях КНР были полностью прекращены. Только с осени 1968 г. начали возобновляться занятия в школах, а с 1970 г. и в вузах.
С начала 1970-х и до середины 1980-х гг. в КНР функционировала следующая система народного образования. Были созданы дошкольные учреждения при промышленных предприятиях в городах и при народных коммунах в сельской местности. Основу системы образования вместо бывшей 12-летней общеобразовательной школы составляла 9-летняя школа для детей и подростков в возрасте от 7 до 15 лет (5 лет – начальная школа, 2 года – младшая средняя школа, 2 года – старшая средняя школа). На базе младшей средней школы осуществлялась профессионально-техническая подготовка (в течение 2-х лет) и подготовка учителей для начальной школы (в течение 2-х лет). Начальная школа и младшая средняя школа в сельской местности работали по системе «половина времени на труд, половина – на учебу». После окончания 9-летней школы поступить в высшее учебное заведение можно было только после стажа (минимум 3 года) практической работы в промышленности, сельском хозяйстве или службы в армии. Срок обучения в вузах сокращался до 2-3 лет [5. С. 225]. 
В 1985 г. в Китае вступил в силу «Закон КНР об обязательном образовании». Его получение рассчитано на 9 лет. Закон вводился в стране постепенно. На первом этапе (вторая половине 1980-х гг.) обязательным было лишь начальное 5-летнее образование и только с начала 1990-х гг. им стало среднее 9-летнее. Так, в 2000 г. обязательным 9-летним образованием было охвачено 85% населения страны. В начальные школы поступило 99,1% всех детей, а в средние школы первой ступени – 88,6%. Коэффициент неграмотности среди молодежи и взрослого населения снизился до уровня менее 50%. 
Принятие закона об обязательном 9-летнем образовании коренным образом улучшило ситуацию в системе образования КНР, которая на протяжении долгого времени считалась слабой и архаичной. С его введением резко выросло количество лиц, заканчивавших начальные и средние классы. Одновременно увеличились и ассигнования на нужды образования, улучшились условия обучения, повысилась квалификация педагогического персонала [20]. Но приоритетной задачей властей являлся третий этап развития образования – укрепление высшей школы.
На сентябрьском 1998 г. заседании Постоянного Комитета ВСНП был принят новый Закон КНР о высшем образовании. Закон вступил в силу с 1 января 1999 г.

Общее руководство сферой высшего образования в КНР осуществляется Госсоветом через подчиненные ему ведомства (в настоящее время 70% из 2200 вузов находятся в компетенции министерства образования КНР, остальные являются ведомственными). Разрешение на создание или изменение статуса вузов осуществляется административными органами Госсовета, провинций, автономных районов, городов центрального подчинения либо другими организациями по их поручению. Одновременно в Законе указывается, что наряду с существованием вузов общенационального и провинциального подчинения государство «поощряет в рамках закона их создание и финансирование профессиональными, предпринимательскими организациями, общественными коллективами, другими общественными организациями и гражданами». Тем самым впервые допускается в принципе идея учреждения и легализации частных вузов.
Закон предусматривает три разновидности высшего образования: курсы по специальным учебным программам (срок обучения 2–3 года), бакалавриат (4–5 лет) и магистратура (дополнительно 2–3 года). Устанавливаются три ученые степени: бакалавр, магистр и доктор наук. Предусматриваются должностные категории: ассистент, преподаватель (лектор), доцент и профессор. Закрепляется платная система обучения. Исключение делается лишь для студентов из нуждающихся семей (льготная оплата или бесплатное обучение). Лучшие студенты могут претендовать на стипендии и разовые материальные поощрения.
Помимо ссылок на государственные и другие местные источники финансирования, нет указаний на формальный запрет на получение средств от иностранных контрагентов, как на регулярной, так и на разовой основе (на практике в Китае широко допускается получение спонсорской помощи от зарубежных соотечественников и западных доноров; в стране существует несколько готовящих магистров бизнес школ с иностранным финансированием и преподаванием). Указывается, что стоимость обучения, финансирование учебного процесса и источники поступления средств устанавливаются административными органами Госсовета и провинций в зависимости от себестоимости обучения в каждом отдельном вузе. Получаемая оплата за обучение должна использоваться строго в соответствии с установленными правилами и не может быть направлена на другие цели. Государством предоставляются соответствующие льготы на приобретение вузами импортного оборудования и материалов.
Подчеркивается, что целью создания вуза должно быть служение государственным и общественным интересам, а не извлечение прибыли. В то же время закон формально не запрещает достаточно распространенную сегодня в КНР практику ведения вузами коммерческой деятельности (сдача помещений в аренду, издательские и типографские услуги и т.д.). Вузами был создан ряд предприятий по освоению высоких технологий с целью содействия развитию научно-исследовательских и опытно-конструкторских работ (НИОКР). В результате этого сформировался ряд известных конкурентноспособных прибыльных компаний. Так, например, в 1997 г. доходы предприятий при китайских вузах составили 20,55 млрд юаней с налогом на прибыль – 2,73 млрд юаней. К концу 1999 г. валовая продукция данных предприятий достигла 100 млрд юаней [35].
В целом новый закон значительно расширяет возможности участия негосударственных структур в деле развития высшего образования – область, считающаяся в Китае приоритетной в контексте усилий по преодолению культурного и технологического отставания от передовых стран мира. При этом, несмотря на сохраняющиеся у государства традиционные идеологические, политические и административные рычаги контроля за образовательной сферой, оно позволяет в определенной степени ослабить его в случае учебных заведений, создаваемых другими общественными структурами (в отличие от государственных вузов они не обязаны работать под руководством парткомов, а «в соответствии с законодательными положениями об общественных организациях»). По сравнению с прошлым существенный акцент делается на приобретение глубоких специальных и профессиональных знаний, в частности, указывается, что учеба является «важнейшей обязанностью студентов», а их «участие в общественной жизни не должно отражаться на выполнении учебных задач». Характерным является и то, что на деле происходит значительное перераспределение прав от Центра в пользу административных органов провинциального уровня и самих вузов, поднимается значение вузовской науки и ее связей с НИИ системы АН КНР и промышленным производством.
Принятие нового закона закрепляет права и обязанности профессорско-преподавательского состава и студентов вузов КНР, создает дополнительные возможности для поощряемого со стороны государства роста у китайской молодежи тяги к получению высшего образования (ежегодно лишь 1 млн или 4% китайской молодежи соответствующей возрастной категории может поступить в вузы). По всей видимости, закон сможет повысить статус китайской высшей школы и таким образом сбалансировать модную сегодня в КНР тенденцию к получению высшего образования за рубежом (за 20 лет на Запад, прежде всего в США, выехало на учебу 270 тыс. чел.). 

Следует также отметить сохраняющийся в Китайской Народной Республике высокий престиж российской высшей школы. Между Россией и Китаем действует соглашение о взаимном признании документов об образовании и ученых степенях. Однако в связи с отсутствием централизованной государственной информационной и рекламной поддержки (а именно так и работают западники) усилия отдельных российских вузов по привлечению китайских студентов на коммерческой основе пока не дают эффективных результатов (в настоящее время  вузах Соединенных Штатов Америки обучается 40 тыс. китайцев, а в  российских – 8 тыс.) [34; 36].
Контрольные вопросы:
1. Как  осуществлялся процесс обучения в традиционной китайской школе?
2. На каких книгах конфуцианского канона базировалось классическое китайское образование и в чем состояла его суть?

3. Как осуществлялась сдача государственных экзаменов в средневековом Китае и с какими трудностями приходилось сталкиваться соискателям ученых степеней?

4. Расскажите о роли конфуцианства в воспитании и образовании.

5. Что представляла собой система образования Китайской Народной Республики в 1950-е гг.?
6. Какие негативные последствия на развитие образования оказала «культурная революция» в Китае?

7. Как функционировала система образования в КНР в 1970-е – первой половине 1980-х гг.?

8. Какие существенные изменения произошли в системе начального, среднего и высшего образования КНР на современном этапе?
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Темы для письменных заданий:
1.Развитие традиционной системы образования в Китае (с древнейших времен до начала ХХ в.).

2. Начало европеизации образовательной сферы Китая.

3. Формирование государственной централизованной системы образования в КНР.
4. Начальное и среднее образование в КНР.

5. Профессионально-техническое образование в КНР.

6. Высшая школа КНР.

7. Международные связи КНР в области образования.

8. Проблемы вхождения КНР в мировое образовательное пространство.
ТЕМА 9
РАЗВИТИЕ НАУКИ И ТЕХНИКИ В КИТАЕ
1. Основные достижения науки и техники в Древнем и Средневековом Китае.
2. Современное состояние науки и техники в КНР.
1. Основные достижения науки и техники в Древнем и Средневековом Китае.
За свою более чем трехтысячелетнюю историю китайский народ внес весомый вклад в развитие науки и техники. Многие важные  открытия и изобретения были сделаны в Китае на несколько столетий раньше, чем в других странах, в т.ч. европейских (изобретение компаса, сейсмоскопа, спидометра, бумаги, пороха, книгопечатания и др.). Эпоха формирования наук в Древнем Китае VI–III вв. до н.э., как показывает Э.И. Березкина в своем исследовании «О зарождении естественнонаучных знаний в древнем Китае»,  исключительно интересна для исследователей истории культуры этой страны. Богатство философской мысли сказалось, по-видимому, на развитии любой отрасли знания, можно проследить их влияние как по астрономии, так и математике. Учение Конфуция, создавшего культ знаний и образованности, почитавшего гармонию и музыку, в математике отразилось в том, что производились расчеты музыкальной гаммы, которые потребовали от ученых хорошего освоения числовой области в пределах рационального числа. Учение о Дао стимулировало познавать природу абстрактных понятий, используемых в математике, а прагматизм легистов направлял на путь прикладной науки, совершенствование техники вычислений, что, в свою очередь, позволяло лучше продвинуться в теоретической области знания. Логики из школы Мо Цзы и софисты (Гунсунь Лунь, Чжуан Цзы и др.) побуждали осмысливать тонкие и спорные места в исследованиях понятий новой природы, таких, как квадратура круга, бесконечные дроби, вычисление объема пирамиды, шара, которые были связаны с понятием бесконечности. Натурфилософские поиски объяснения движения, изменения природы вещей находили применение в развитии теоретико-числовых проблем: учение о четных и нечетных, положительных и отрицательных числах, круг и прямоугольник и т.п.  Следует полагать, что и в других науках: алхимии, медицине, астрономии и ботанике – происходили аналогичные взаимодействия [5. С. 4–5; 40. С. 14, 150–153].
В древний период, когда создавались канонические китайские тексты, письменность уже играла важную роль (классическая литература всегда необходима при подготовке интеллектуальной элиты), математика же еще не стала тем разделом знаний, которому посвящают отдельные труды. Однако она, отмечает в своей работе «Небесные корни» Ж.-К. Марцлоф, сыграла свою роль в появлении феномена, названного синологом Л. Ван-Дермеершем «рациональным прорицанием». Поначалу предсказания, связанные с гаданием на черепашьем панцире, костях разных животных и тысячелистнике, основывались на толковании разнообразных природных явлений в особенности метеорологических и астрономических (радуги, ветров, метеоритов, затмений, пятен на Солнце, расположении звезд и т.п.). Однако это обилие знамений не мешало применять и чисто рациональные способы исследования мира: прорицатели не без успеха пользовались своими наблюдениями при составлении числовых и арифметических таблиц, с помощью которых не только фиксировались события прошлого, но и предсказывалось повторение некоторых из них в будущем. Определенные пророчества, связанные с регулярно повторяющимися небесными явлениями, подтверждались: так появились календарь и астрономия, базировавшаяся на математике. В результате сложился целый штат придворных «хранителей времени», игравших роль и историков-летописцев, и звездочетов, которые уделяли немало времени поиску методов предсказания небесных явлений (сближения небесных тел, затмений Солнца и Луны и т.д.) [40. С. 176–177].
Во времена династии Хань (206 г. до н.э.–220 г. н.э.) появился новый раздел математики. Были составлены специальные руководства, в которых излагались задачи и способы их решения, сгруппированные в главы в зависимости от возможного практического применения. Причем фактическая точность и реальность изложенных в них ситуаций так велики, что по содержанию задач можно воссоздать целые картины общественной и экономической жизни Китая той или иной эпохи. Не забыта ни одна практическая деталь, идет ли речь о сборе налогов, управлении рабочей силой, наземных и водных перевозках, охране порядка и снабжении войск. На таких сборниках учились многие поколения чиновников-математиков, требовавшихся императорскому бюрократическому аппарату. При династии Тан (618–907 гг.) была введена система экзаменов, предполагавшая овладение не только грамотностью, но и основами математики, хотя ей в целом уделялось минимальное внимание. В эпоху Троецарствия (220–265 гг.) величайший китайский математик Лю Хуэй разработал метод строгих математических доказательств. К сожалению, о жизни ученого нам ничего не известно. «Во время монгольского нашествия математикам, – подчеркивает Ж.-К. Марцлоф, удалось получить множество новых результатов, однако и они лишь мелькнули на небосклоне ученого мира и тут же были забыты». Но и дошедших до других цивилизаций математических достижений Китая было вполне достаточно, чтобы показать их значимость.
Несмотря на различие цивилизаций, законы математического и естественно-научного мышления в принципе одинаковы, что и объясняет параллелизм и возможность заимствования. Например, китайский ноль, впервые появившийся в астрономических таблицах около 1200 г. в виде маленького кружка (таким он сохранился и до наших дней), возможно, имеет индийское происхождение. Математические игры, как древние, так и средневековые – греческие, индийские, арабские, европейские и китайские, зачастую поразительно похожи. Многие сходные математические методы существовали параллельно в Греции и в Китае: после Евклида объем пирамиды подсчитал Лю Хуэй (III в.), который также вслед за Архимедом вычислил объем тела, образующегося при пересечении двух ортогональных цилиндров. И таких примеров можно привести множество. «Но даже если предположить, что китайская математика испытала воздействие извне, все равно ей не отказать в самобытности и целостности» (Ж.-К. Марцлоф) [40. С. 178–179].
Наряду с астрономией и математикой значительное развитие  получили в Китае географические знания и медицина. Так, за несколько веков до н.э. китайцы вышли к окраинным морям Тихого океана, плавали в этом районе и совершили ряд географических открытий. Путешествие Чжан Цяня в 138–126 гг. до н.э. в Среднюю Азию положило начало изучению китайцами стран и народов, живших к Западу от Китая, и возникновению караванной торговли между Китаем и Средней Азией по так называемому Великому шелковому пути. В 629 г. путешественник и философ Сюань-Цзан совершил путешествие к устью Ганга, на юг Индии. В эпоху Сун (960–1279 гг.), когда в отличие от периода Тан, внешние и торговые и политические связи Китая по его сухопутным границам ослабли, а морская торговля, особенно с арабскими странами, Кореей, Японией, Индокитаем и южными островами, усилилась, значительного развития достигли мореплавание и судостроение. В период Мин (1368–1644 гг.) географическую науку Китая существенно обогатили 7 морских путешествий к западному побережью Индии, в страны Центральной и Юго-Восточной Азии, к берегам Африки, совершенных в первой трети XV в. путешественником и флотоводцем Чжэн Хэ.

История медицины в Китае насчитывает около 3 тыс. лет. Наблюдения лекарей обобщенные (предположительно) врачем Бянь Цао в самой древней в мире медицинской книге «Нэйцзин» (VI в. до н.э.), сыграли важную роль в развитии китайской медицины. Больших успехов достигла  медицина  в  период  Второй  Ханьской династии (25–220 гг.). В конце этого периода врач Жун Фэнь написал первую в мире «Фармакологию» («Бэнь цао»). Значительными были достижения хирургии: в период Хань уже производились операции с применением усыпляющих средств (общий наркоз). В медицинских книгах периода Сун появились указания на метод лечения при помощи иглоукалывания и прижигания (чжень-цзютерапия). Китайская фармакология отличалась от европейской широтой использования лечебных средств. Общее число лекарственных прописей в китайской медицине XVI–XVIII вв. составляло около 62 тыс. (примерно половина их впоследствии была утеряна) [8. С. 226; 34. С. 344; 40. С. 151–153].
 Китайская цивилизация внесла существенный вклад в мировую сокровищницу научного и технического знания и своими великими изобретениями в области техники. 
Именно в Китае впервые стали использовать свойства магнитной стрелки поворачиваться в определенную сторону света. По-видимому, в VI в. до н.э. китайцам стало известно явление притяжения железа и железной руды естественно намагниченными кусками магнетита. Позднее они обратили внимание на способность естественных магнитов ориентироваться, ошибочно приписав ее воздействию звезд. Из этих наблюдений выросли приемы гаданий на особом приборе. Он состоял из железной пластинки, на которой могла свободно скользить благодаря своей сферической поверхности «ложка» из естественного магнита. На пластинке нанесены знаки Зодиака. Ручка «ложки» ориентировалась в магнитном поле. В I–III вв. этот прибор стал применяться как компас и получил название «указатель юга». К III в. относится описание намагниченной фигурки, установленной на повозке китайским изобретателем Ма Цзюнем. Затем китайцы стали спорадически применять «указатель юга» на судах. Позднее появился компас с плавающей в масле или вращающейся на острие деревянной рыбкой или черепахой с вделанным в них природным магнитом. Эмпирическим путем была найдена удлиненная форма – появилась стрелка. От китайцев IX в. о магнитной стрелке узнали арабы. В XI в. был, наконец, создан компас со стрелкой, начало же применения этого прибора на европейских судах относится к XII в. Оснащение кораблей компасами явилось одной из важных предпосылок, сделавших возможным осуществление географических открытий XV–XVI вв. 
Другим важным достижением явилось изобретение в III в. прибора для измерения пройденного расстояния, своеобразного спидометра в виде тележки [5. С. 54; 40. С. 175-176].
Чжан Хэн (II в.) изобрел первый в мире сейсмоскоп – прибор, показывавший на эпицентр землетрясения (описание этого сейсмоскопа сохранилось в записях биографии  китайского астронома и математика).             
О развитии в Китае практической химии свидетельствует тот факт, что китайцы первыми в мире  научились использовать смесь селитры и серы для производства пороха. Опыты по изучению этих веществ привели к тому, что в VI в. в Китае появились мастерские по изготовлению небольших пороховых ракет для фейерверков и других пиротехнических целей. В 682 г. китайский алхимик Сун Сымяо описал горящую смесь серы, селитры и опилок – порох. В 808 г. его соотечественник Цинь Сюйцзы представил описание пороха, состоявшего из смеси серы, селитры и порошка древесных опилок. С Востока умение изготовлять порох перешло в Византию, а в конце XIII – начале  XIV в. в другие страны Европы [8. С. 226; 9. С. 23–24; 37. С. 7].
Изобретение бумаги (II в.) явилось крупнейшим вкладом китайского народа в мировую цивилизацию. В IV в. бумага полностью вытеснила ранее использовавшиеся для письма бамбуковые пластинки и шелк. Бумага из Китая была завезена (через Корею) в Японию, а также в Среднюю Азию и Персию. В результате крестовых походов державшееся в секрете искусство изготовления бумаги стало известно в Западной Европе [8. С. 226; 34. С. 771–372].
История книгопечатания в Китае восходит к V–VI вв. Первоначально текст книги высекался на камне и затем перепечатывался на бумагу. Этот процесс привел к развитию литографии. В дальнейшем постепенно стали переходить к печатанию с гравированных досок (ксилография), получившему распространение в IX в. В Китае же было совершено и открытие печатания подвижным шрифтом (примерно 1040 г.); им обязаны мастеру Пи Шэну (Би Шену). Мастер лепил из глины прямоугольные брусочки, затем на них наносились заостренной палочкой зеркальное изображение иероглифов, далее готовые литеры обжигали на огне для придания им твердости и прочности. Вместо верстатки употреблялась железная рамка, разделенная перегородками, которую ставили на гладкую полированную металлическую пластину и затем наливали в каждое отделение немного клейкой расплавленной смолы. Пока смола не успевала застыть, мастер заполнял колонки литерами, и через некоторое время расплавленная смола затвердевала и плотно скрепляла шрифт. Так получалась печатная форма, составленная из отдельных литер. После окончания печатания металлическую пластину помещали над огнем: смола расплавлялась, и литеры сами выпадали из печатной формы. Глиняные литеры можно было использовать несколько раз. В XIII в. в Китае был изобретен способ печатания деревянными литерами. Около 1390 г. в Корее началась отливка бронзовых литер. В 1409 г. появилась первая печатанная таким способом книга [34. С. 373].
В период правления династии Тан наблюдался мощный подъем ислама, этой новой силы, которой суждено было оказать столь существенное влияние на отношения между Востоком и Западом. Первое арабское посольство в Китае появилось в 651 г., а завоевание арабами Персии в 652 г. вплотную приблизило их к зонам китайского влияния. Арабы стали играть чрезвычайно важную роль посредников в культурном и торговом обмене между Востоком и Западом. Именно через них в Европу попали такие древние китайские изобретения, как компас, изготовление бумаги, книгопечатание, порох.
По торговым путям из Китая в Европу шли не только рулоны шелка, ящики с фарфором и чаем, – распространялись различные нравственные, философские, эстетические, экономические и педагогические идеи, которым суждено было оказать воздействие на Запад. Живопись, скульптура, архитектура и ремесленные изделия Китая внесли большой вклад в развитие в XVIII в. европейского стиля «рококо». Влияние китайских архитектурных стилей можно проследить в линиях некоторых дворцов европейских правителей. Весьма популярными стали на Западе также парки в китайском стиле, их влияние ощущается до сих пор.
В области философии внимание европейских ученых привлекло в первую очередь конфуцианство. Конфуций приобрел репутацию просвещенного мудреца, создателя этико-политического учения; выдающийся немецкий философ Г.В. Лейбниц был одним из первых, признавших значение китайской мысли для западной культуры. Он полагал, что если бы Китай направил в Европу просвещенных людей, способных обучать «целям и практике естественной теологии», то это содействовало бы более быстрому возвращению Европы к ее высоким этическим нормам и преодолению периода упадка. Великий русский писатель и мыслитель Л.Н. Толстой обнаружил, что его взгляды во многом близки философии Лао-Цзы, и одно время даже собирался перевести на русский язык «Дао дэ цзин» («Книга пути и добродетели») [40. С. 181–182].
2. Современное состояние науки и техники в КНР. 
С образованием Китайской Народной Республики впервые появились благоприятные условия для  развития науки и техники. В 1949 г. численность научных работников в КНР не превышала 50 тыс. человек, среди них лишь 500 вели научно-исследовательскую деятельность; в стране было не более 40 научно-исследовательских организаций. В этом же году была создана Академия наук Китая. Одновременно отраслевые компетентные органы и другие местные организации создали свои научно-исследовательские учреждения (НИУ). К 1955 г. численность НИУ достигла 840, контингент научных работников возрос до 400 тыс. человек. Постоянно росли государственные ассигнования на исследовательские работы: с 4 млн юаней в 1950 г. до 38 млн в 1955г. [8. С. 227]. 
В 1956 г. Госсовет учредил Государственный комитет по планированию науки и техники, под его руководством была разработана 12-летняя перспективная программа научно-технического развития (1956–1967 гг.). Зародился ряд новых технологий, возникли  новые промышленные предприятия.

Успешному развитию китайской науки и техники в значительной степени способствовало тесное сотрудничество между СССР и КНР. Большое значение для Китая имели в 1950-е гг. совместные научные исследования. Только вузы СССР и КНР вели совместные разработки по 124 научным темам. С помощью Советского Союза здесь были организованы исследования по важнейшим новым научным направлениям, создан и оснащен оборудованием ряд ведущих научных институтов и центров. При активном участии советских ученых в 1956 г. был составлен перспективный план развития науки КНР, предусматривавший достижение Китаем к 1967 г. мирового научного уровня и разрешение проблемы подготовки собственных научных кадров.

В конце 1950-х гг. развитие науки в КНР тормозилось проведением серии политических кампаний, в ходе которых пострадала часть научной интеллигенции. В сложных и чаще всего неблагоприятных условиях оказывалась наука в годы «большого скачка». В особо трудное положение попали биологические и сельскохозяйственные науки. Были прерваны некоторые фундаментальные исследования. Теоретические разработки, не связанные с производством и не дающие непосредственного экономического эффекта, уменьшались. Тогдашние китайские руководители сознательно ограничивали развитие науки и даже отрицали ее в тех случаях, когда научные рекомендации противоречили их теоретическим воззрениям или практическим действиям. В итоге большая созидательная роль науки в развитии производительных сил в конце 1950-х гг. искусственно принижалась. С 1960 г. началось свертывание научно-технического сотрудничества с Советским Союзом. После провала «большого скачка» в КНР резко сократилась публикация официальных данных, характеризующих состояние науки и техники.

В период проведения политики «урегулирования» (первая половина 1960-х гг.) было ослаблено политическое давление китайского руководства на научные кадры, существенно повышена зарплата. Однако в этот период научно-исследовательские работы были ограничены сравнительно небольшим количеством направлений (разработка ракетно-ядерного оружия и развитие связанных с его созданием отраслей промышленности, производство химических удобрений, пластмасс, химических волокон, расширение ассортимента стали и металлопроката, выпуск некоторых новых видов машин и оборудования). КНР непрерывно сокращала научно-технические связи с СССР и др. соцстранами и одновременно расширяла научные контакты с Францией, Великобританией, ФРГ, Италией и некоторыми другими капиталистическими странами. В условиях нехватки научных кадров высокой квалификации, в частности преподавателей вузов, китайские руководители стали с 1961 г. приглашать иностранных ученых для работы в КНР. С 1963 г. китайское правительство направляет студентов и ученых в капиталистические страны Западной Европы. 

В 1962–64 гг. расходы на научные исследования по подсчетам зарубежных экспертов ежегодно составляли более 2 млрд американских долларов (свыше 4 млрд юаней), из которых ¾ направлялось на обеспечение ракетно-ядерного потенциала [8. С. 227].  

       «Культурная революция» (1966–1976 гг.) и вызванная ею дезорганизация экономики страны отрицательно сказались на развитии китайской науки и техники. В ходе «культурной  революции» были репрессированы многие ученые. Практически прекратилась научная работа в китайских вузах. 
В первой половине  1970-х гг. положение в естественных и технических науках стало улучшаться и их развитие ускорилось. Возобновилась прерванная «культурной революцией» деятельность ряда НИУ, приступили к работе многие реабилитированные ученые. Заметно активизировались научно-технические связи с капиталистическими странами. Большинство научных учреждений в этот период было занято проведением прикладных исследований, главным образом в областях военной промышленности, сельского хозяйства и некоторых др. Фундаментальные исследования в этот период были развернуты недостаточно.

 В 1977 г. под руководством Государственного комитета по науке и технике в стране был разработан проект Программы развития науки и техники на 1978–1985 гг. Среди важных объектов приоритет в развитии отдавался сельскому хозяйству, энергетике, сырьевым и материальным ресурсам, электронно-вычислительной и лазерной технике, космическим исследованиям, физике высоких энергий и генной инженерии. По статистике, крупные научно-исследовательские достижения, зарегистрированные в 1979 г., превысили общее число достижений, зарегистрированных в течение прошедших десяти лет. 
С конца 1970-х гг. наука и техника Китая, нацеленная на достижение передового мирового уровня, развивалась ускоренными темпами. В 1995 г. было созвано Всекитайское совещание по вопросам развития науки и техники на котором принята стратегия подъема страны за счет науки и образования. Главное содержание этой стратегии сводится к достижению уровня  развитых стран в производстве новейших видов техники и технологий, разрабатываемых совместно представителями различных направлений науки, с применением результатов фундаментальных и прикладных исследований [24. С. 46; 48].
Рассмотрим важнейшие научно-технические достижения КНР с начала 1950-х гг. по настоящее время.
Большое значение в КНР придается научным работам, связанным с изысканием и использованием природных ресурсов. Благодаря значительному развитию геологических исследований, в организации которых большая помощь Китаю в 1950-х гг. была оказана советскими учеными, выявлены огромные запасы угля, железной руды, цветных и редких металлов, неметаллических полезных ископаемых. В 1950–60-е гг. разведаны крупные месторождения нефти. Так, в 1953 г. известный геолог Ли Сыгуан, основываясь на собственной теории геологической механики и проведении глубокой геологической разведки, отметил, что Китай – страна богатых залежей нефти. 26 сентября 1959 г. в городе Дацын провинции Хэйлунцзян были добыты первые тонны разведанных запасов нефти. Благодаря упорному труду китайских нефтяников за три года были построены огромные нефтяные промыслы мирового уровня, которые давали в год более 50 млн тонн нефти. Дацынские нефтяные промыслы дали неоценимый опыт для последующего развития нефтяной промышленности Китая.
В КНР  проводятся крупные гидротехнические изыскания. В 1950-е гг. были разработаны проекты создания гидротехнических сооружений на реках Хуанхэ и Янцзы. Тогда возведение большинства из них было отложено из-за экономических трудностей. В настоящее время в Китае заканчивается сооружение крупнейшей в мире гидроэлектростанции на р. Янцзы. Работы китайских географов имеют большое значение для выбора многих новых трасс железных и шоссейных дорог (особенно в окраинных районах страны), прокладки трубопроводов, проектирования объектов капитального строительства. Проводятся работы по выявлению природных ресурсов, перспектив развития производительных сил и составлению комплексного использования вод бассейнов крупнейших рек Китая.
С 1953 г. одним из важнейших направлений научных исследований стали исследования в области ядерной физики и энергетики. При Китайской АН был создан Комитет по ядерной энергии, программу исследований возглавил физик-ядерщик Цянь Сянь-цян. В 1958 г. в пригороде Пекина с помощью СССР был введен в строй первый экспериментальный ядерный реактор мощностью 10 тыс квт, а также циклотрон мощностью 25 Мэв. Вступил в строй ускоритель протонов на 2,5 Мэв. В 1971 г. в стране насчитывалось около 10 реакторов. К исследованиям по ядерным проблемам были привлечены У Ю-сунь, Ван Ган-чан, Чжао Чжун-яо, Пэн Хуань-у, Чжан Цзян-хуа, Ван Цзян-кань, Ху Нин, Ван Шу-фэнь и др.; многие из них учились в США. 16 октября 1964 г. Китай в районе оз. Лобнор в Синьцзяне произвел взрыв атомной бомбы, тем самым успешно провел ядерное испытание, став третьей страной после США и СССР, обладающей атомной бомбой. В июне 1967 г. Китай успешно произвел испытание первой водородной бомбы. Китаю от испытания первой атомной бомбы по первой водородной – потребовалось всего два года и восемь месяцев. В 1970 г. Китай приступил к проектированию в уезде Хайань провинции Чжецзян первой атомной электростанции – Циньшанской АЭС. Строительство ее началось в 1975 г. Мощность первой очереди составила 300 тыс. кВт. Построена также Даяваньская АЭС мощностью 1,8 млн кВт в 60 км к востоку от Жэньчжэня провинции Гуандун [ 8. С. 228].

Большое внимание уделяется научно-прикладным исследованиям в области ракетной техники, а с конца 1960-х гг. – ракетно-космической техники. Эти работы возглавил Цянь Сюэ-шэн, окончивший Массачусетский технологический институт и получивший чин полковника ВВС США. В 1955 г. он вернулся в Китай и стал директором Института механики Китайской АН. В области ракетной техники работали также китайские ученые Шэнь Юань, Цянь Вэй-чан, Го Юн-хуа и др. В 1966 г. в Китае прошло испытание первой  управляемой ракеты, которая пролетела несколько сотен км.  24 апреля 1970 г. с помощью ракеты-носителя «Чанчжэн-1», спроектированного и сделанного Китаем, был успешно запущен первый искусственный спутник Земли «Дунфанхун-1». В мае 1980 г. успешно осуществлен запуск ракет-носителей в намеченную акваторию Тихого океана.   В 1982 г. впервые совершен космический полет ракеты. Таким   образом, КНР стала четвертой после США, СССР и Японии страной обладавшей новым микрореактивным космическим ракетным двигателем. 20 ноября 1999 г. из Цзюцюаньского космодрома Китая  впервые в истории китайской космонавтики был запущен экспериментальный космический корабль «Шеньчжоу», а в 2007 г. успешно осуществлен запуск пилотируемого космического корабля с человеком на борту [8. С. 227; 48; 49].
В области физики высоких энергий в обсерватории, находящейся в горах Южного Китая, систематически ведется изучение космических лучей. В ряде районов Китая (в частности в Тибете) велись геофизические исследования в связи с проведением Международного года спокойного Солнца. Геофизический институт Китайской Академии наук осуществил комплекс геомагнитных исследований и измерения солнечной радиации на г. Джомолунгма на высоте 6300 м над уровнем моря. В 1967 г. был введен в эксплуатацию первый в стране радиотелескоп Пекинской обсерватории; проект телескопа был разработан с помощью австралийских специалистов.

       Математика в современном Китае развивается по таким направлениям как теория чисел, вычислительная математика, топология и некоторым др. Одним из крупнейших математиков является Хуа Логэн, привлекавшийся к разработке ракетного и ядерного оружия. Получили известность труды У Вэнь-цзюня.

После 1949 г. ускорилось развитие химии. Китайские ученые-химики концентрируют свое внимание на вопросах, связанных с развитием производства минеральных удобрений, искусственных и синтетических волокон, синтетического каучука, лекарственных средств, а также нефтехимии, ракетного топлива, материалов для атомной промышленности. В области химии и биохимии наиболее важными научными достижениями являются: осуществление полного синтеза инсулина, разработка и организация промышленного производства синтетического бензола, бактериологическая депарафинизация нефтяных фракций. По оценкам зарубежных специалистов, Китай достиг мирового уровня в области биохимии и производстве лекарственных веществ. Крупные исследования принадлежат Чжуан Чжан-гуну (органическая химия), У Сюэ-чжоу (физическая химия), Хоу Дэ-бану (технология производства азотных удобрений), Тан Аоцину (квантовая химия).
Известные достижения имеют биологические и сельскохозяйственные науки, которые используют опыт современной генетики и молекулярной биологии (Юань Лунпин – отец гибридного риса). Ведется работа по улучшению сортов различных сельскохозяйственных культур, пород скота и птицы, изучению почв, растительных богатств, развитию защитного лесонасаждения. Энтомологи изучают методы борьбы с вредителями сельскохозяйственных культур. Гидробиологами найдены средства против болезней пресноводных рыб. Заметных успехов добились палеонтологи. 
В КНР значительное развитие получила медицинская наука, в частности клиническая и теоретическая медицина, физиология центральной нервной системы, цитология. Серьезных успехов достигли китайские хирурги; большую известность получили, например, работы Хуан Цзясы. К концу 1960-х гг. в производство было внедрено около 100 наименований новых лекарственных препаратов. Созданы эффективные противоядия от змеиных укусов, средства для помощи при отравлениях сельскохозяйственными химикатами, металлическими и другими соединениями. На основе экспериментальных и клинических опытов китайские врачи выработали рекомендации для лечения острых воспалительных заболеваний брюшной полости, которые исключают хирургическое вмешательство (метод предусматривает использование иглоукалывания и средств китайской народной медицины в сочетании с современными фармакологическими препаратами). Большое внимание уделяется вопросам санитарной защиты городских территорий от загрязнения промышленными и бытовыми отходами [8. С. 228; 48; 49].
Что лежит в основе поразительных успехов Китая в последние десятилетия? Прежде всего наука. Огромное значение в стране уделяется созданию единой инновационной системы. Президент Академии наук КНР, один из крупнейших китайских физиков Лу Юнсян, член правительства и ЦК КПК, заместитель председателя Постоянного комитета Всекитайского собрания народных представителей (ВСНП), возглавляет Комитет по разработке национальной инновационной системы. Ее создание – важнейшая задача, стоящая перед страной. Инновационные проекты начали осуществляться в Китае в начале ХXI в. В 2002 г. был принят государственный закон об инновационной политике, предусматривающий четкое законодательное и финансовое обеспечение. Реализация этой программы делится на три этапа. К 2010 г. в Китае должна быть создана инновационная система. До 2020 г. КНР по одиннадцати основополагающим направлениям научно-технического прогресса обязана выйти на мировой уровень, а по трем-пяти позициям в каждом направлении занять лидирующее место в мировой экономике. По планам китайского руководства, к 2050 г. в стране должна быть создана экономика знаний.

В связи с выдвижением инновационного проекта было проведено радикальное реформирование деятельности китайской науки. При реорганизации существующих в Китае трех академий наук (Академии наук КНР, Академии общественных наук, Академии инженерных наук) главное внимание было уделено готовности каждой из них обеспечить инновационную деятельность. 

Реализация инновационных проектов, участие в решении важнейших государственных и научных проблем – определяющее условие в оценке деятельности любого научного учреждения Китая. Более того, если институт работает эффективно, выдвигает перспективные инновационные проекты, то получает дополнительные деньги из поощрительного фонда. Последний образуется за счет срезания до 20%  финансирования у неэффективно действующих научных учреждений. Решение на этот счет принимает президиум соответствующей академии наук.

В последние годы были приняты меры по повышению зарплаты научным сотрудникам, и она колеблется от 500 до двух-трех тысяч долларов в месяц. В Китае в этой области очень  дифференцированная система. Оплата увязана с уровнем подготовки специалиста, приоритетностью направления, в котором он работает, и эффективностью его деятельности. Эти три фактора – главные при  определении зарплаты. Их цель – ориентировать научных работников на разработку и реализацию инновационных проектов. 

Для стимулирования инновационной активности в научной сфере КНР была изменена не только структура заработной платы, но и система подбора кадров. Привлечение молодежи в науку было сформулировано как особая задача. Китай активно работает над проблемой «импорта интеллекта». На это тратятся огромные средства. В настоящее время за рубежом, в крупнейших университетах мира, обучается более полумиллиона китайских студентов. Много молодых китайцев учится за счет поддержки зарубежной китайской диаспоры, деловых кругов самого Китая и грантов различных фондов.
Любопытная деталь – американцы активно поощряют прибытие китайских студентов в Соединенные Штаты Америки. Различные заокеанские фонды, в том числе правительственные, оплачивают их учебу. Какой интерес при этом преследуют американцы? Получить в будущем проамериканский Китай. Один из ближайших сподвижников Г. Киссинджера (госсекретарь США в 1973–1977 гг.) заявил: «Вы думаете, мы воспитываем их в духе марксизма-ленинизма? Мы готовим будущих сподвижников, которые, став лидерами Китая, будут сторонниками теснейшего сотрудничества с США».
У китайцев свой интерес. Они хотят учиться у США организации инновационной деятельности. Несмотря на то, что значительная часть китайской молодежи (более 60%) остается в США, китайцы по этому поводу истерик не устраивают. Они исходят из того, что китайский менталитет, привязанность к родине-матери заставит рано или поздно китайца-иммигранта вернуться домой.

Имел место такой курьезный случай: американский гражданин китайского происхождения (он родился в США) получил Нобелевскую премию. В Америке устроили пышный прием, а он на него даже не явился: узнав о присуждении премии, улетел в Пекин, где был принят на высшем уровне – Мао Цзэдуном. Так поступает каждый китаец, и никак иначе.  
Следует также отметить, что более 30% прироста китайской экономики дает реализация инновационных проектов и внедрение достижений научно-технического прогресса. Доля продукции высоких технологий в китайском экспорте неуклонно возрастает и тоже достигает 30%. Сегодня  Китай экспортирует во многие страны мира (в том числе и в Россию) последние поколения телевизоров, компьютеры, аудио- и видеотехнику, электронные средства связи, мобильные телефоны, автомобили. Сейчас обсуждаются совместные проекты модернизации российской системы связи и производства плазменных телевизоров последнего поколения [48; 49].
Контрольные вопросы:
     1. Какое влияние на формирование научного знания в Древнем Китае оказали философские школы конфуцианства, даосизма, софизма?

     2. Что нового в развитие естественнонаучных знаний внесли китайцы в древности и средневековье?
     3. Какой вклад в мировую сокровищницу внесла китайская цивилизация своими великими изобретениями в области техники?

     4. Что вы можете сказать о воздействии китайской научной мысли на культуру Запада в Средние века и Новое время.
     5. Почему после образования КНР появились благоприятные условия для развития науки и техники? Какую роль в становлении и развитии китайского научно-технического потенциала сыграло сотрудничество между СССР и  КНР?
     6. Как осуществлялась организация науки в КНР в 1950–1970-е гг.?  Охарактеризуйте наиболее значительные научно-технические достижения  китайских ученых  в этот период.
     7. В связи с чем наука и техника Китая, начиная с конца 1970-х гг., стала развиваться ускоренными темпами. Каким трансформациям они подверглись в последние годы?
     8. Как в КНР создается единая инновационная система и какую роль она должна сыграть в дальнейшем развитии китайской экономики?
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