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Введение.

Гохуа, или в переводе с китайского «живопись нашего государства», это термин, введенный на рубеже XIX-XX веков. Под ним подразумевается традиционная китайская живопись тушью на водной основе по шелку и бумаге. Эта техника определяла сущность китайской живописи на протяжении почти двух тысяч лет. Но XX век, сложный для всего мира, переворачивает все исторически устоявшееся и обращает в прах. Восстания, войны, революция, социализм и культурная революция - бурные перемены стремительно меняли жизнь Китая. Не удивительно, что в тех условиях неясным оказался ранее совершенно невозможный к постановке вопрос — сможет ли гохуа, традиционное китайское искусства удержать свою главенствующую позицию в живописи, сможет ли  продолжать развиваться. Или живопись тушью останется в предшествующей эпохе и будет заменена новой техникой, более подходящей новому Китаю. 


Смятение и напряженный дискурс в искусстве сменяется прорывом. Уже в XXI веке китайский рынок искусства становится мировым лидером, а само искусство — полноценной частью международного искусствоведческого дискурса. Причем картины как представителей авангарда, так и художников, работавших в традиционной манере, это например Сю Бейхун или Ци Байши,  сегодня продаются на аукционах за миллионы долларов. 


Эта исследовательская работа ставит своей целью проследить, как в условиях XX века гохуа проходила свой путь к тому, чтобы стать частью современного китайского искусства.


Нельзя назвать точный год , когда зарождается китайское искусство нашей эпохи. На этот вопрос у каждого исследователя свое мнение. Но можно назвать момент, после которого уже нельзя отрицать его существование —это окончание периода Культурной революции. Периода, который оказался тяжким бременем для общества в целом и для художественных практик в частности. Социалистический реализм, единственно правильное искусство с точки зрения КПК (Коммунистической партии Китая) провозглашалось искусством для народа, революционным искусством . В нем не было порыва индивидуального самовыражения, так как содержание картин обуславливалось исключительно идеологией страны и позицией партии. 


Зародившееся андеграундным, порицаемым официальной властью, цензурируемое и запрещенное во времена Культурной революции, авангардное современное китайское искусство постепенно становится динамичной и чрезвычайно влиятельной силой. Дух экспериментов, желание художников возродить и обновить национальное творчество приводит к тому, что к 1990-м годам современное китайское искусство выходит на глобальную арену в поле мирового дискурса. Это стало возможным благодаря радикальным социальным, политическим и экономическим изменениям в Китае, стирающим прежде непреодолимые различия между Восточной и Западной цивилизацией.


Гохуа в XX веке неизбежно идет по пути соединения с западным искусством. Что выразилось в экспериментальном методе, в котором в 1980-х годах работал художник У Гуаньчжун. Он писал картины, в которых, как нам кажется,  удивительным образом сочетается манера се-и, то есть экспрессивная, быстрая работа кисти по бумаге и своеобразие американского абстрактного экспрессионизма. Эта манера позволяла запечатлеть не традиционные типизированные образы китайской живописи, где мастер стремился постигнуть суть мироздания, а сиюминутное настроение, собственные ассоциации, символы, образы, оперируя при этом простыми формами. Это, на мой взгляд, позволяло гохуа оставаться современной, и в то же время не терять собственного своеобразия. В этой работе мы вводим гипотезу, что модернизация гохуа, изменения, которые происходили с этим искусством в XX веке, не были его деградацией. Китайское традиционное искусство в сложившихся обстоятельство не могло консервативно сохранять старые традиции и каноны, но дух этого искусства искоренить на наш взгляд новой эпохе не удалось. 

Глава 1.  О гохуа.

           Эта глава ставит перед собой цель подготовить читателя к восприятию полемики современного китайского искусства.  Анализ концепций, выдвинутых в 20 веке и анализ модернизации не может быть произведен при недостаточно глубоком понимании сути гохуа. В первой своей части подробно рассматривается суть своеобразия китайского искусства, к которому не применимы методы, использующиеся при анализе западноевропейского. Во второй части автор выделяет ключевых для понимания современного китайского искусства мастеров гохуа предшествующих эпох. К их творчеству обращались на протяжении 20 века, поэтому мы будем рассматривать их в паре с мастерами XX века.  В произведениях одних можно увидеть те основы, которые в 1980-е годы сформируются в экспериментальный метод, своеобразие живописи других будет заимствовано его противниками. Краткая характеристика художественной манеры и исторический экскурс позволяет углубиться в дискурс современного китайского искусства. 

         Китайская изобразительная традиция  обладает уникальными национальными особенностями, сформированными в процессе становления китайской культуры. В этой главе привлекаются в качестве источника классические китайские трактаты об искусстве. С их помощью раскрываются основы культурной специфики, что является исключительно важным и базовым знанием для любых попыток анализа художественных практик китайского искусства. Выявляются области отличия китайского искусства от западноевропейского, что безусловно важно осознавать при исследовании искусства XX века, века стирания национальных различий.

 1. Об используемых художниками материалах

         Бесспорно, живописные материалы и техники имеют большое значение в создании произведения искусства. В европейской традиции художники обладали свободой выбора изобразительных материалов. Увлеченность одними техниками сменялась другими. В Новейшее время была наиболее распространена масляная живопись, благодаря широте ее возможностей. В Китае же материалы всегда были частью канона. Основой сначала служил шелк,  предварительно обработанный для улучшения качества поверхности. Бумагу стали применять позднее, в эпоху Северной Сун (960-1127), хотя изобретена она была в Китае в конце I в, а с сер. II уже активно использовалась при письме.  

         Живопись выполнялась черной тушью, которую, в зависимости от степени разбавленности водой — Шуй-мо («тушь и размытие»), подразделяли на шесть оттенков. Также использовали водяные цветные краски. Впрочем, цвет применяли редко, и всегда он играл второстепенную роль. В то время как техники западноевропейской живописи неотделимы от вопросов колорита.


Набор материалов в гохуа не менялся на протяжении двух тысячелетней ее истории. Самыми древними образцами живописи, дошедшими до наших дней, являются картины тушью по шелку, относящиеся к середине периода Воюющих царств ( 475-221 гг. до н.э.). Тушь накладывала свои ограничения на живописный процесс. В первую очередь это невозможность исправлений, перестройки композиции или оттачивания четкости и точности формы. Всего того, что легко достигается в масляной живописи. Китайские художники должны были быть уверены в каждой своей линии. Этим можно объяснить их склонность к многократной отработке каждой детали. Тушь, как и акварель, требует быстрой и точной работы. И поэтому такое большое значение придавалось мастерству владения кистью, созданию безупречных, экспрессивно-выразительных линий. Каллиграфическая черта несет в себе личность художника, его психологию, является телесным продолжением его самого. 
2. Об оформительских принципах

         В связи с тем, что живопись тушью создавалась на тонкой и беззащитной основе бумажного листа или шелкового полотна, она не могла существовать без оформления. Оно в первую очередь укрепляло и защищало работу художника. Основополагающим способом оформления была фиксация картины на свитке. 


Китайская картина сама воспринимается как модель мира. Живописная часть занимает исключительное центральное место на свитке оформительского материала. Над и под ней обязательно оставляется свободное пространство. И с китайского языка эти пустоты переводятся как небесное и земное. То есть оформленная картина кроме своей практической функции выражает и символизм, космологическую метафору, гармонию «Неба», «Земли» и «Центра» — мира, видимого человеком. Мира, в котором живут китайцы — срединного государства.  

         Пространство западноевропейской картины, напротив, замкнуто и ограничено рамой. Она разделяет живописный и внешний миры, подчеркивая иллюзорность изображенного на картине. 

 3. О восприятии мироздания и его изображении (на примере классических трактатов о живописи).

         Китайская художественно-эстетическая концепция неразрывно связана с Учением о Дао (досл. Путь ), выделившимся в качестве отдельной философской школы в IV-IIIвв. до н.э. Дао составляет первооснову мира. Это и  начало Неба и Земли, пребывающее в покое и заведомо недоступное восприятию. И  безбрежный, постоянно изменяющийся поток, наполняющий жизнью каждый предмет. Дао едино и неразделяемо, поэтому все в мире уравновешено и уравнено. Следовательно, главное стремление человека должно быть к слиянию с Дао, постижению первооснов законов путем духовного самосовершенствования
, оттачивания внутренней отчужденности. Не-деяние позволяет достигнуть естественного состояния и познать Дао, ритм вселенной. Живопись зарождается в сердце и передает его содержание. Но в китайской традиции сердце, разум и эмоционально-психическое состояние слиты воедино. Поэтому если художник нравственно совершенен, если в нем царит покой, умиротворение и отрешение, тогда величие души позволит достичь глубины понимания всех вещей.

         Рассмотрим какое влияние концепции даосизма оказали на процесс художественного творчества. Согласно идеям даосизма: познание истины и абсолютной красоты базировалось на созерцании дикой природы, так как в ней ярче всего воплощалось Дао. Но при этом «отрицались абсолютные этические и эстетические ценности и критерии»
, Дао не поддается объективации. Эти установки помогают нам понять основополагающие моменты своеобразия художественных практик в Китае. 

         Даосизм придавал особое значение роли природы в жизни человека. Именно наблюдая за ней, проводя долгие часы в уединении, тщательном изучении и постижении ее малейших проявлений, личность могла почувствовать Дао. Этим объясняется тот статус в иерархии жанров, который занимала живопись «гор и вод» (пейзаж). Этот жанр выходит за рамки пейзажа в понимании западной цивилизации. В нем проявляется вся мировоззренческая глубина, которая была характерна китайской космогонии. Явления природы образно толковались как воплощении единства противоположностей вселенной. Горы, мужское начало ян, твердь Земли, а водная стихия это женское начало инь, пульсирующая энергия несущая жизнь всему сущему. Художники после медитативного погружения в жизнь природы, проникновения в ее внутренний смысл и ощущения себя неразрывной ее частью  фиксировали свои наблюдения и размышления на свитках шелка. Причем стремясь передать не только то самое движение Дао, но и свои ощущения, эмоции. Увиденное и осознанное они изображали субъективно, сквозь призму своего восприятия. 

         Именно этим и объясняется то, почему китайские художники не рисовали и не делали эскизов с натуры. Доскональное знание изображаемого совсем не вело их к объективной и натуралистически точной передачи формы. Они писали свои произведения по памяти, стараясь в первую очередь выразить истину вещей и правду жизни. «Задача формы — выражение духа»
, как писал еще в IV веке художник Гу Кайчжи, имея ввиду передачу сущности изображаемого объекта. Так рождалась традиция символического миросозерцания, которая является фундаментальной для китайской живописной традиции.  

«Дух, по сути, не имеет пределов, наполняет все формы и вдохновляет все вещи, а истина уходит в тень и след. Искусно изобразить мир - значит воистину исчерпать и то и другое...»

Так в своем сочинении о живописи, «Предуведомление к изображению гор и вод» около 430 г. писал ученый и государственный деятель Цзун Бин.
 В его словах сама суть концепции Дао. Ведь пейзаж для него — это вещественное отображение космической сути вещей, материальное уводящее в духовное.

         Художественно-эстетическая концепция, сформировавшаяся в Китае под влиянием даосских космологических и антропологических концепций сильно отличается от восприятия на Западе со времен Античности гармонической природы мироздания. Тенденция к точному в той или иной степени воспроизведению действительности, отражению ее правдоподобности, научно-естественные изыскания — все это было чуждо китайской традиции, которая считала что «в схожести нет необходимости».
 «Любой мастер, полагали они, может хорошо скопировать натуру, но зачем называть это искусством?»
  Здесь китайская концепция «живописания идеи» противопоставляется западноевропейской «живописи взгляда».

4. О приверженности традиции.

        Стоит охарактеризовать в целом влияние традиции и достижений прошлого на традиционную китайскую живопись. Обратимся к основным принципам художественного творчества, из трактата «Категории древних живописцев». Это первое сочинение об истории и критике китайской живописи. Написано оно было художником Сэ Хэ, жившим в V веке. Выделенные им в предисловии шесть законов живописи (на русском языке с ними можно ознакомиться в переводе Малявина
,)  стали основой теории в Китае. Освоение этих законов

1. Созвучие энергий в движении жизни "одухотворенная гармония" - живое движение.

2. Прочная основа в работе кистью/пользуясь кистью - применяй костяк-контур.

3. Соответствие действительности в изображении предметов/изображение должно соответствовать предмету.

4. Следование категориям вещей в распределении цветов/цвет должен соответствовать типу предмета.

5. Правильное распределение предметов в композиции картины/разграничение и построение.

6. Точное воспроизведение образов в копировании картин/подражание и копирование старых образцов.

Освоение этих законов определяло степень мастерства художника. От последнего к первому, от умелого к одухотворенному — таким виделся Сэ Хэ 

путь мастера. 

Первым этапом для начинающего художника был шестой закон — многократное копирование гармоничных и изящных картин старых мастеров. Несмотря на то, что подобным принципом руководствовалась и академическая школа западноевропейской живописи, в Китае это было неотъемлемой частью стиля. Не отработка профессиональных навыков, а возведенное в культ поклонение традиции и мастерам прошлого. А в сочетании со стремлением к совершенству формы происходил процесс типизации образов. Только после освоения первого закона, художник переходит в своем изучении к пониманию композиции, ее ритма и равновесия. После учится правильной колористике, здесь главное избежать излишней пестроты цветовых решений. Развивая свое мастерство, необходимо стремиться к достижению ши, или изобразительной реальности. И здесь подразумевается чувство наполненности жизнью образов. И оно противопоставляется чрезмерному увлечению реализмом, передачи внешнего правдоподобия, убивающим в картине жизнь
. Следующий принцип, гармонично выписанный кистью костяк-контур ( гу-фа) - это внутренняя структура картины, линеарно выстроенный силуэт предметов, их графический скелет. Китайская живописная традиция очень высоко оценивала значимость контуров в картине. Поэтому они так долго не применяли игру света и тени для пластического моделирования живописи. 


Итак, после рассмотрения этих шести законов, мы познакомились еще и с системой классификации мастерства живописцев, где техническое мастерство занимало лишь низший уровень «умельца» (категория, введенная живописцем Цзин Хао в танскую эпоху
). Но лишь когда он постигнет самый первый закон , являющийся фундаментальной основой китайской эстетической мысли, только тогда он достигнет совершенства, и в его картинах начнет чувствоваться движение жизни. 


По мнению Сэ Хэ: «постижение первого закона требует врожденной одаренности, и им невозможно овладеть благодаря упорству и мастерству. Его суть открывается внезапно в момент неизъяснимого духовного постижения»
. «Воистину, такую картину невозможно изобразить лишь посредством искусной работы рук! Духовная просветленность должна осенить живописца! Таков смысл живописи.»
 вторит ему танский поэт и художник Ван Вэй.  Если попытаться объяснить смысл, вкладывающийся в этот закон, получится следующее. Созвучие энергий в движении жизни наступит когда ци (то есть дух, Дао) художника станет созвучным ци изображаемого им объекта. Живопись зарождается в сердце и передает его содержание. Но в китайской традиции сердце, разум и психическо-эмоциональное состояние слиты воедино. Поэтому если художник нравственно совершенен, если в нем царит покой, умиротворение и отрешение, тогда величие души позволит достичь глубины понимания всех вещей. Лучшим примером, как мне кажется, являются наблюдения Юй Шинань, ученого и каллиграфа эпохи Тан: «сокровенная утонченность письма происходит от духовного соприкосновения, и ее нельзя обрести усилием. Настоящее искусство идет от сердечного прозрения, его нельзя добиться расчетом».
 


Для поздней китайской живописи, когда идея Дао, поиск природной гармонии и достижения медитативного спокойствия внутреннего мира человека отходили на второстепенный план, содержание начало определяться типизацией. А живопись стала комментарием к творчеству древних мастеров, провозглашая вечно преемственность мира, акта творчества, технических приемов живописи и ее материалов. Картина пребывала в потоке времени, и заключала в себе символические образы, чья форма была отточена временем и усилиями множества художников до полного совершенства. Авторитет традиции был абсолютным и стремился свести живопись к репертуару типовых форм. Но, то, что живописцы запечатлевали уже многократно увиденное до них, абсолютно не означает, что развитие искусства прекратилось и оно стало воспроизводить само себя. В поздней живописи мы найдем образы, внутренне узнаваемые, будучи ответами на картины древних мастеров, но их выразительность проистекала именно в неожиданных трактовках и ракурсах. Мастер У Ли в на рубеже 17-18 веков давал следующий комментарий этому явлению: «Рисовать , не обращаясь к наследию древних, все равно, что играть в шашки на пустой доске».

5  Об образности картин и их символизме


Само понятие живописи в китайской традиции было бы верным истолковать как живое образное письмо. Картина это символически переданная реальность. У Чжана Яньюаня, теоретика искусства, жившего в середине IX в., мы находим такое объяснение происхождения живописи. Он приводит высказывание сановника, ученого и литератора Ян Гуанлу (Янь Янь-чжи, 384-456) «в слове «рисунок» заключено три значения: первое относится к изображению принципов вещей и выражается символами «Книги Перемен"; второе относится к изображению знания и выражается в науке о письменных знаках; третье относится к изображению форм и представлено в живописи»


Поясним процитированный ранее фрагмент. Первое значение - это выраженная в сочетании трех и шести черт гармония мировой жизни. Совокупность пунктирных и цельных линий графем «Ицзиня» — это весь мир в образах вещей, построенных на согласованности взаимодополняющих начал. Поэтому и в живописи человек и природа, фон и фигуры, свет и тень, линии и точки —все стремилось к согласию и единству цельного. Второе и третье значения проявляют синкретизм живописи и каллиграфии, картины и текста. Ведь у них один закон, одно начало - 
 иньские пиктограммы, в которых сочетание линий несло значение явления через созданный образ. Несмотря на все преобразования, потерю визуального подобия прежним образам, иероглифы сохранили эту изобразительную сущность. У Кравцовой мы находим интересную гипотезу
. Что сохранение первоначального значения иероглифа в условиях отсутствия прежнего сходства с изображаемым положительно повлияло на способность носителей китайского языка воспринимать условные знаки. А следовательно и воспринимать символический язык живописного произведения.  

6. О композиционных принципах построения пространства


Остановимся подробнее на композиционных принципах создания живописных произведений в Китае. Выделим основополагающие характеристики ориентации культуры, определяющие своеобразие китайского подхода к проблеме композиции. Упомянутое выше отрицание объективизации вещей и натуралистически верной передачи увиденного таким «какое оно есть» объясняет продуманность и собранность композиции. Она целиком является результатом умственных изысканий художника, расположению в пространстве увиденных им образов в том виде, в каком картина точнее передаст течение жизни. Композиция не должна быть не только случайной в своем изображении реальной действительности, но и чересчур выверенной. 

                  Принципиальное нежелание в китайской традиции следовать миметическим канонам отображения реальности выразилось и в своеобразии пластики формы. Она решалась не лепкой светом и тенью, а соотношением тонов и ритмом линий. Контурные штрихи (цунь) придавали объемность предметам. Причем поначалу они были тонкими и ровными, а с эпохи Тан их толщина стала варьироваться в своей ритмической экспрессии.

         Но изображение при этом может быть детально прописано. Здесь нужно различать две основных манеры, существующих в гохуа. Это «прилежная кисть» (гунби), которая строится на исключительной проработке деталей изображения. И «свободная кисть»/«рисование мыслей», которая в большей степени порывается изобразить в лапидарной, почти эскизной форме субъектное видение художником сути изображаемого объекта.  

Глава 2.  Эволюция гохуа в XX в. Культурный контест.
2.1 Конец XX века. Исторический и культурный контекст. Арт академии как колыбель для появления экспериментального метода
Начался новый этап в развитии страны, ее культуры и искусства, с провозглашения в декабре 1978 года нового курса страны, стремления создать социализм с китайской спецификой путем проведения экономических реформ и открытию страны внешнему миру. Конец "нового периода" связывается с трагическими событиями 4 июня 1989 года на площади Тяньаньмэнь в Пекине. Давление коммунистической партии на сферу искусства было ослаблено. В культуре это время характеризуется в основном возрождением идей об инновациях Движения 4 мая 1919, восстановлению независимости от гнета политической идеологии, широким обращением к западной эстетике, возникновению многообразия различных стилей и объединений. Период бурный, стремительный, но так же и очень болезненный, так как инновации неуклонно приводили к необходимости решения сложных вопросов о роли традиционных направлений в искусстве в современных условиях и их сосуществование с появившимися новаторскими стилями. В живописи обычно эта декада подразделяется на 1978 - 1984, так называемый начальный период формирования современного китайского искусства. И 1984 - 1989 - период  формирования нового языка и концепции современного искусства.  В целом, китайское искусство 1980-х годов представляет собой необычайное разнообразие стремительно появляющихся, и изменяющихся направлений и стилей, а главным достижением периода можно считать освобождение искусства от главенствующей в период правления Мао роли искусства как второстепенной по отношению к политике.

В 1978-1979, через несколько лет после окончания периода Культурной революции китайское искусство перестало быть подвластным воле партии, что неизбежно привело к постановке главного вопроса о дальнейшем пути его развития, который будет обуславливать динамично изменяющееся поле творчества в последующие годы. Ву Хунг, основатель и директор Центра искусства Восточной Азии в Чикагском университете, излагает в своей книге«Современное китайское искусство»
 три основных существовавших в ту пору типа искусства. Пропагандистское официальное искусство оставалось существовать, финансово подпитываемое партией. Кроме него на арену выходило из подполья новое независимое искусство, которое развивалось в оппозиции официальному. Третьей силой было академическое искусство. Арт академия - это институция, подвластная государству. И она должна была следовать политике партии. Но вместо этого в ее стенах происходило самое активное противодействие влияние власти на сферу искусства. Художники, воспитанные в ее стенах, вливались в те силы, которые после ослабления гаек официальной доктрины стремились пробудить артистическую креативность и свободу выражения. Арт академии сыграли большую роль в возрождении китайского искусства в поздних 1970-х и ранних 1980-х годах. Но это практически не находит своего отображения в современной традиции искусствознания. Внимание исследователей фокусируется лишь на авангардных течениях, представители которых гордились тем, что никогда не принадлежали к той группе художников, которые были воспитаны по академическим канонам. Объясняется этот парадокс наследованием трактовки авангарда западного современного искусства. Где его рождение однозначно связано с радикальным противостоянием академическому консервативному искусству. В Китае, напротив, основные школы, такие как Центральная академия изобразительных искусств в Пекине, Ханчжоуская академия изобразительных искусств (переименованная в 1993 году в Китайскую академию изобразительных искусств) и Сычуанская академия изобразительных искусств в Чунцине являлись тем пространством, где появилось новое веяние в китайском современном искусстве. Да, члены групп«Без имени» и«Звезды» никогда не учились в подобных заведениях. Но лишь потому, что они были закрыты во времена Культурной революции. После возобновления их работы 1977 году, они сразу же привлекли огромное количество талантливых студентов, среди которых были и те, кто разделял взгляды авангардных сообществ и бросал вызов пропагандистской доктрине социального реализма. Академии переставали быть лишь только местом, где торжествуют выверенные годами консервативные программы обучения подготовки профессиональных художников. А становились также и средой актуализации напряженного дискурса о будущем современного искусства. Поэтому не только в конце 1970х, но и в 1980-х и в 1990-х Академии активно участвовали в авангардных экспериментах. Поколение юных художников, воспитанных во времена посткультурной революции, получило возможность в стенах художественных университетов заниматься не только оттачиванием своих профессиональных навыков, но и искать свой стиль, методы индивидуального самовыражения. 

В конце 1970-х — начале 1980-х годов этот результатом этого поиска стали изменения в живописной академической традиции реалистической масляной живописи. Невозможно переоценить то влияние, которое оказывали на современников работы представителей «искусства шрамов» и «созерцательного искусства». Огромный общественный резонанс произошел благодаря отклику в душе каждого представителя общества, израненного за годы культурной революции. Эти произведения, наряду со своим противостоянием социалистическому искусству, являлись эволюцией академического искусства, были для него своеобразной вакциной от угасания. 

После стольких лет творческой жизни в условиях четко сформулированной доктрины официального искусства, художники стали создавать работы, открытыми неограниченному числу интерпретаций и откликов. Их произведения- это результат постоянного поиска альтернативных решений, выражения индивидуального начала. Подчас это было обращением к зарубежной традиции, чувствовалось особенно сильное влияние американского искусства, русской реалистической традиции, французского модернизма. Чен Дансин в 1981 году писал:«искусство невозможно загнать в термины нового и старого"
. Художники 1980-х активно и прагматически перерабатывали китайское и зарубежное искусство предшествующих эпох. 

Но было бы ошибкой считать, что участниками движения к обновлению искусства были только лишь представители юного поколения. Были и художники с давно сложившимся собственным стилем, воспитанные в середине, а то и в первой половине века. Ими двигало то же желание - отделить искусство от политики, защитить независимость арт академий. Вспомним отдельные эпизоды культурной революции. Институции, такие как академии и библиотеки, закрывались. Искусство цензурировалось, произведения, выполненные в традиции отличной от официально провозглашенной, запрещалось. Искусство было слугой народа1. 90 процентов художников того времени подверглось гонениям со стороны властей. Аресты, общественная критика, даже физическая расправа. Бывшие профессора и студенты отправлялись в села и армейские лагеря на трудовое перевоспитание. Старшее поколение, дождавшееся ослабления общества от стальных тисков партии и культурной революции, тоже выходит на арену современного искусства. Но их отличие от молодых авангардистов было в том, что они посвятили себя смене эстетического базиса, провозгласили форму важнее содержания. Эта центральная идея, оформившаяся позднее в эксперементальное направление живописи тушью была впервые высказана в 1979 году У Гуаньчжуном, самым ярым защитником чистого искусства, лишенного всякой политической подоплеки, положившим начало дебатам о форме и абстракции. 
2.2 О предшествующих течениях.

В современной классификации стилей живописи тушью XX века выделяют два предшествующих экспериментальному течения, которые оформились в начале века - традиционное и смешанное.
 Мы будем придерживаться в дальнейшем описания их Лан Шаоцзунем. 
2.2.1. Традиционное направление

Традиционалисты, кем считали себя такие известные художники как Ци Байши, Хуан Биньхун и Пан Тианьшоу брали за основу своего вдохновения произведения мастеров вэньжэньхуа (досл. — «живопись образованных людей»). Оформившееся как отдельное направление в 8 веке, это было искусство непрофессиональных художников-интеллигентов, которые в противовес придворным художникам, работающим за деньги, не состояли на государственной службе. Они синтезировали китайские религиозно-философские концепции, выявляя в своих картинах главную «идею», Се и, постижение сути вселенной, о котором шла речь в первой главе этой работы. 

Впервые идея о необходимости истернизации в противовес существовавшей вестернизации появилась не в Китае, а в Японии. В начале 20 века Омура Сегай (1867-1927), профессор Токийской академии художеств писал, что искусство духа противостоящее западному реализму, выраженному в фотографии, механизации искусства. Аргументация его проста и очень традиционна для китайского искусства. Если бы целью живописи было точная передача увиденного, изобретение фотографии положило бы ей конец. Но этого не происходит, так как картина больше чем отображение действительного. Она превосходит мимесис и эстетику поверхностной красоты - две особенности западного искусства, по его мнению.

Мастера XX века провозглашали живопись Ван Вэя, Дун Юаня и других представителей вэньженьхуа вершиной мастерства в гохуа и придерживались ее классическим живописным канонам. Западные идеи имели на представителей этого направления наименьшее влияние, так как они не стремились к слиянию искусства Востока и Запада, а утверждали своеобразие китайской живописи. 

2.2.1. Смешанное направление

Творчество Сюй Бэйхуна (1895-1953) , Лин Фэнмианя и других художников, которых Лан Шаоцзунь причисляет к смешанному направлению, демонстрирует иной подход к проблеме будущего гохуа. Они считали, что привнесение в китайскую живопись элементов западной поможет обновлению гохуа и поможет разнообразить неизменный набор канонов, сковывающих ее и не позволяющих развиваться. В то же время они использовали традиционные материалы, техники письма, стилистические нормы. Для художников этого направления решением проблемы модернизации гохуа было усвоение западных художественных методов.
 
Лин Фэнмиан (1900-1991), учитель У Гуаньчжуна, синтезировал западноевропейские и китайские художественные концепции под влиянием идей модернистского искусства. Это было новаторством. В основном художники этого направления вдохновлялись реализмом. Цзян Чжаохэ (1904-1986), например, начал использовать технику светотени, что добавляло реалистичности его произведениям. 

Учившийся во Франции и проживший долгое время на Западе Сюй Бейхун - создавал произведения, где при сохранении канонов китайской живописи проявлялся западный реализм, детализированность и точность передачи пространства. В своей статье «О теории модернизации традиционной китайской живописи» 
 он писал о том, что «следует изучать старое, перенимать лучшее, исправлять неудачное, добавлять нехватающее, для этого и стоит совмещать китайское с западным»
.

Начиная с 1930-х годов Ци Байши начал писать в каллиграфичном стиле. В те годы большое влияние на него оказывало творчество Бада Шанжэня, мастера 17 века. Оно проявилось в том, что он стал использовать упрощенный прямолинейный стиль для достижения лаконизма.

Соит упомянуть, что благодаря его инициативе на посту ректора Центральной академии изящных искусств в Пекине и председателя Национальной китайской ассоциации деятелей искусств в академиях были введены уроки по работе с натуры. Правда эскизы, быстрые зарисовки и этюды с натуры не стали восприниматься как обладающие ценностью произведения. Такого рода работа предполагалась как вспомогательная на пути к отработке мастерства будущего профессионального художника. Впоследствии У Гуаньчжун свое первое опубликованное эссе посвятит именно этой проблеме, которая на тот момент стала уже критичной. Но так или иначе уроки рисунка с натуры были большим шагом для гохуа. 
3. Экспериментальное направление живописи тушью и вклад У Гуаньчжуна в его развитие.
3.1 Полемика о названии 

Процесс эволюции искусства неизбежно сопровождается появлением терминов и понятий, которые характеризуют новые течения. Сложность, с которой сталкиваются исследователи, заключается во многообразии терминологии и отсутствии унификации. Ключевое направление развития гохуа в XX веке, оформившееся в 80-х годах прошлого века, то, о котором идет речь в этой работе, в одних текстах названо «Абстрактной живописью тушью» (чоусян шуймо 抽象水墨), в других - «Экспериментальной живописью тушью» (шиянь шуймо 实验水). Необходимо установить, какое из них более точно определяет суть течения, и с чем связана произошедшая путаница. Это станет отправной точкой нашего исследования.


Термин «Абстрактная живопись тушью» впервые упоминается в 1986 году, в публикации Ли Сянтина, называвшейся «Чистая абстракция - это логическое развитие традиционной китайской живописи тушью"
. Это определение, заимствуя термин из западной истории искусства, неизбежно создает прямую ассоциацию с этим направлением. Но если на Западе сформировавшееся в первой половине XX века искусство под знаком «нуля форм» было беспредметным, то в Китае «Абстрактная живопись» так полностью не отказалось от воспроизведения форм реального мира. Влияние китайской философии, того культурного поля и традиционных характерных особенностей гохуа, о которых мы говорили в первой главе, наложили свой отпечаток, обуславливая своеобразие этого течения. Экспериментальное живописное направление стало продолжением затянувшейся на целый век рефлексии гохуа о своем месте в мировом искусстве. Консервативное по своей сути искусство тушью прошло длинный путь, чтобы стремление к реформам проявилось в конце века в смелой переработке техники и образов модернистского западного искусства. 


Интерес в Китае к самоценности художественной формы был связан со стремлением избавиться от оков официального искусства, подконтрольного идеологии и правящей партии. В связи с этим, живопись тушью в своем порыве выйти за рамки следования содержанию и сюжету отражает позицию общества и культуры в целом. 


Но сведение сути течения лишь к борьбе за признание главенства формы и свободы искусства от идеологического диктата сильно упрощает тот процесс, который происходил в 80-е годы. Процесс поиска новых способ выражения индивидуального авторского «я» в условии сочетания традиции и современных реалий. В 1996 в Гуаньчжоу проходил семинар, посвященный современному искусству, в ходе которого было решено изменить название течения на «Экспериментальную живопись тушью». «Абстрактная живопись тушью принимает название экспериментальной, так как оно более четко выражает суть течения, не сужая его до решения проблемы формы»
. 


Но изменение названия, как показало дальнейшее развитие событий, не помогло решить проблему с созданием унифицированной теоретической базы течения, которая была ему необходима. Художники понимали этот термин каждый по-своему, из-за чего ведение искусствоведческих дискуссих дискуссий было затруднено. Некоторые, как например Сун Дженхуа, считали, что «независимо от изменения названия, главным компонентом его все равно остается абстрактное искусство».
 Другие, как Йин Шуанси, рассматривали экспериментальное течение очень широко, включая в поле его произведений не только живописные, а все, где главной медиа является тушь. Даже являющаяся по своей сути перформансом живопись тушью по телу художника, коллажи, или живопись пальцем. То есть, экспериментальная живопись стала восприниматься некоторыми как синоним практически всего современного китайского изобразительного искусства, переставая быть одним из течений. 


В результате, изменение названия, не вывело искусство на новый уровень, благодаря расширению контестного поля. Расхождение в восприятии термина привело лишь к тому, что многие исследователи в последующих работах просто использовали название «Экспериментальная живопись тушью» как синоним «Абстрактного искусства», не задаваясь вопросом о произошедших переменах. 

3.1 Жизненный путь У Гуаньчжуна. 

У Гуаньчжун - художник, профессор центральной академии изобразительных и декоративно-прикладных искусств. Сейчас он один из наиболее знаковых, известных в Китае и за рубежом, и оцененных художников, фигура, которую соотносят с эпитетом «отец современной китайской живописи». Его картина «панорамный вид на реку Янцзы» была продана за 8,4 миллиона долларов на аукционе в 2010 году. В 1979 году ему было уже 60 лет. 

За спиной у него было обучение в Ханжоуской национальной академии изобразительных искусств (1938-1942), где его учителями были Пан Тяншоу и Лин Фенгмиан (ключевые фигуры для понимания современного китайского искусства). После окончания академии он поехал по государственной программе во французскую академию Эколь. Там он познакомился с европейским модернизмом, которым он проникся и который он хотел привезти в Китай. Но, к сожалению, когда он вернулся в 1950 году на место преподавателя Центральной академии изящных искусств, он столкнулся с ожесточенным неприятием официальных представителей его склонности к современному западному искусству и желания преподавать студентам основы французского модернизма.  После своего возвращения он не мог долго преподавать в одном месте, партия постоянно вынуждала его кочевать по университетам в поисках места. 

С началом культурной революции в 1966 на его долю стало выпадать еще больше невзгод. Ему запретили заниматься живописью, преподаванием и написанием научных работ. В 1970 его выслали в провинцию на перевоспитание физическим трудом и чтением коммунистических текстов. А с 1972 его отправили в трудовой лагерь, разлучив с семьей. 

Лишь с окончанием культурной революции У Гуаньчжун снова смог спокойно заниматься своим ремеслом. В 1978 в стенах Центральной Академии состоялась его первая персональная выставка. А в 1979 он публикует свое эссе «Красота формы в живописи» в журнале Мейшу (Изобразительное искусство). Это небольшое эссе и стало подобием разорвавшейся бомбы. Аполитичное по своей природе, но все же высказывающее идеи прямо противоположные революционному искусству. 
3.2.  Красота формы и красота абстрактная — зарождение и исследование вопроса У Гуаньчжуном.

Свобода художественного самовыражения и исследование красоты было запретной зоной во времена Культурной революции. Опубликованная статья У Гуаньчжуна «Красота формы в живописи»
, в которой он обрисовывает основные вопросы художественной критики Китая 1978-1979 годов, в частности описывается вопрос красоты формы и абстрактной красоты. Причина, по которой У Гуаньчжун поднял вопрос о внешней красоте живописи, после которого началась активная  дискуссия, заключается в специфичности красоты формы, формализма и других вопросах. В контексте времени до и после 1978 года, красота формы яро отрицалась идеологией, так как форма издавна считалась не имеющим ничего общего с социалистической реальностью буржуазным предметом. Поэтому, можно сказать, что с вопросом красоты формы мы можем столкнуться только в контексте предложений о раскрепощении мышления. 

Он использует свой опыт как художника, демонстрируя необходимость мыслить в терминах формы. Только тогда можно создать произведения искусства, не обремененные функцией проповеди, которые передают дух художника и созвучные формальной красоте. Критика У Гуаньчжуна в том эссе направлена на традицию создания живописных произведений, с ясно читаемым сюжетом. Рисование с натуры существовало лишь в виде отработки композиционных приемов и точности запечатления реальности. А его картины того времени - это в основе своей пейзажи, написанные с натуры без какой-либо определенной и интеллектуальной цели. Лишь поймать вдохновение, передать собственное субъективное настроение и ощущения при взгляде на природу или город. Это восприятие мира на уровне чувств, не осмысляя его при этом логически. Он вводит новое понимание формы, утверждая, что роль ее в традиционном китайском искусстве недооценена. А ведь самое важное, как утверждал художник, это интуитивно почувствовать красоту, эстетику формы. Идеи социалистического реализма о том, что творчество служит обществу, что его можно использовать в угоду идеологии сменяется ценностью искусства как творческого порыва, способно передать прекрасное.

У Гуаньчжун положил начало размышлениям о живописной выразительности, посредством вопросов о живописи как таковой, он последовательно развернул и представил то, что сам принимал за вопрос о красоте формы в живописи
. Художник считал, что красота и красота формы — это наука, поддающаяся анализу, а определение внешней красоты как запретной зоны означает заковывает художников в оковы.. Основная мысль картины, и красота формы должны быть независимы, и они не могут быть заменены языком подвластным политике и литературе. Закономерность и принципы красоты формы в исследовании живописи должны стать основными составляющими учебного процесса, необходимо знать и анализировать формальные компоненты чувства прекрасного.
3.3  Критика существующих методов и зарождение новых. 

Критика начавшихся дебатов и диспутов была направлена на закостеневшие «изобразительные» приёмы и вмешательство и влияние политической идеологии на художественное творчество. Художники поддерживали автономность живописи, несмотря на вмешательства, и сосредотачивали свое внимание на анализе красоты формы. Зародившаяся идея о красоте формы по своей сути была слишком. К тому же, это создало расхождение с искусством правящей идеологии. Более того, структура вопроса о красоте формы провокационна, так как внешняя красота без конкретных значений или «заглавия» вовсе не довольствуется своим руководящим точным направлением, а, скорее, уничтожает когнитивные и просветительские функции искусства, а также его важность и приоритетность. В констексте движения за идеологическое раскрепощение, У Гуаньчжун выступал за то, чтобы ценностная ориентация изначальной версии красоты формы стала общей тенденцией. После обсуждения тех тем, которые он затронул в своей публикации,  художники обратили свое внимание на выправлении ошибочного и восстановлении правильного, а так же обсуждали и корректировали задачи живописи шрамов, вопросы физической красоты и реализма. В том, что касается полемики о вопросе красоты формы — она, можно сказать, вступила в стадию спячки (логичный процесс диахронизма в изучении нами основного вопроса художественной критики). Только когда мышление или идеология начинают сокращаться, статья о красоте формы снова становится объектом внимания, однако истиной причиной критики стал точка зрения, изложенная в конспекте речи У Гуаньчжуна «Красота формы в живописи».

В 1980 году, У Гуаньчжун последовательно выпустил несколько статей, среди которых была знаковая «Об абстрактной красоте». У Гуаньчжун представил внешнюю и абстрактную красоты живописи в качестве проблемы слияния. Иными словами, с его точки зрения, красота формы может быть стимулирующим фактором. В процессе обсуждения абстрактной красоты У Гуаньчжун различал абстрактность и символичность, полуабстрактность и абстрактность. Анализ абстрактной красоты модели и формы речи также стал популярным — особенно среди обсуждения творений природы и традиционного китайского искусства. К тому же, поэтому считалось, что абстрактная красота — ядро красоты формы, и люди уже не тревожились из-за влияния западного искусства.
3.4. От сомнения к критике вопросов красоты формы, абстрактной красоты и эстетики

Первая волна раскрепощения сознания, пришедшаяся на 1980-1981 годы, впервые была урезана образом мыслей и идеологией, критика идеи буржуазной либерализации продвигалась в 80е годы, стопоря движение первой волны. Опубликованная статья Лю Гэнцзи «Краткое обсуждение "абстрактного"»
, символизировала начало сомнения и критики рассуждений У Гуаньчжуня о красоте формы и абстрактной красоте, несмотря на то, что Лю Гэнцзи не заострял внимания именно на У Гуаньчжуне. В своей статье Лю разграничил значение абстракции для науки и для искусства, обозначив, что в искусстве абстракция это восприятие людьми красоты формы. Поэтому абстрактная красота должна получать больше человеческого внимания, но когда мы говорим об абстрактной внешней красоте, мы говорим о том, что стиль, увлекательность и область компетенции должны быть лучше, чем на Западе. Более того, национальная специфика также должна быть яркой. Неизбежно возникающая тенденция к абстрактной внешней красоте не может быть единственной теорией, так как её одной просто недостаточно (там же). Кроме того, Лю Гэнцзи разбил живопись на три вида и представил определённый подход к каждому. Мы считаем, что статья Лю рассматривается в качестве исследования, вносящего корректировку в концепцию вопроса красоты формы и абстрактного искусства. Люди начали снова уделять внимание проблеме природы искусства, но теперь они делают это подконтрольно. Такого рода контроль фактически и есть теория познания марксисткой диалектики, которая реагирует и нормализует новые изменения в художественном творчестве. Чи Кэ о регуляции связи между формой и содержанием в вопросе красоты формы писал с точки зрения диалектического метода
. Он считал, что содержимое литературы и искусства происходит из образов реальной жизни, мыслей и чувств автора, применения основного значения, и форма тесно связана с этими тремя факторами, а также техникой и материалами инструментов. Вообще, когда мы говорим об исследовании связей формы и содержания, содержание руководит и играет решающую роль, но вместе с этим форма обладает относительной независимостью. Можно сказать, что только при полноценное развитие формы и содержания искусство сможет «созреть». Однако мы не можем сосредоточится только на красоте формы, так презираемая политикой, так как одной внешней красоты недостаточно.

В 1981 году в 3 номере журнала «Мейшу» были опубликованы статьи участников «Пекинская конференция о масляной живописи», среди которых был конспект речи У Гуаньчжуна под заголовком «Содержание определяет форму». Под этим же заголовком был конспект речи Цзинь Шанъи. Точка зрения У Гуаньчжуна весьма чётко и откровенно напоминает и подчёркивает, что форма — это наука в искусстве, и о ней необходимо подробно рассказывать
. Вместе с этим он ставит под сомнение превосходство содержания над формой, считая, что эта точка зрения смертельна для изобразительного искусства, так как она может «разрушить живопись».

Можно сказать, что полемика о вопросах красоты формы и абстрактной красоты началась именно из-за сосредоточенности на отрывке про «разрушение живописи», и одновременном сжатии особого контекста за счёт идеологии ( я думаю, имеется в виду то, что всё это происходило в реалиях, когда коммунистическая идеология была главным бэкграундом всего). Необходимо так же коснуться и статьи Цзинь Шани, опубликованную с тем же названием, что и статья У Гуаньчжуна
. Цзинь Шани считал, что необходимо преодолеть главенство содержания над формой, но вместе с этим нужно, чтобы работы всё же были сюжетными. Ди Мо отталкивался от мнения, что форма и содержание никак не единообразны, в разном времени и пространстве что-то становится более ценным
. Преимущество такого подхода заключается в том, что и то, и другое может быть верным. В этих статьях, связанных с вопросом «форма и содержание или красота формы», при помощи диалектического метода представляется точка зрения, которая очевидно обладает легитимным марксистским характером. И только точка зрения У Гуаньчжуна возвышается, как журавль посреди стаи кур (это чэнъюй такой), не вписываясь в общую канву мнений — поэтому его и критикуют.

Опубликованная статья Хун Ижаня напрямую критикует поставленный У Гуаньчжунем вопрос об абстрактной красоте и красоте формы. Господин Хун считал, что принципы художественного творчества обязательно должны соответствовать диалектическому методу «содержание определяет форму», а не наоборот
. Однако, ратовать за содержание — отбрасывает нас к периоду банды четырёх, когда содержание было настолько важнее формы, что форма зачастую просто отбрасывалась, и если выступать исключительно за формализм — это тоже будет перегибом, и отсутствие баланса между двумя позициями крайне ошибочно
. Поэтому, он не признал сомнения У Гуаньчжуна в том, что именно смысл определяет форму, а также выступил за особое обсуждения концепции «формы»
. Господин Хун посчитал, что У спутал «чувство прекрасного» и «наслаждение», стёр между ними границу. У Гуаньчжун, по мнению Хуна, уважает чистую форму и изо всех сил защищает так называемую внешнюю красоту, отождествляя или приравнивая её к смыслу. Другими словами, теория и действительность, которыми руководствуется У — ошибочны, особенно его узкое понимание содержания как непременно политического или литературного, содержания. Шэн Пэн писал, что искусство становится идеологической особой формой контроля за содержанием художественного произведения, а форма, определяющая содержание — не может быть создана сама по себе. В живописи изучение формы и «живопись как наука о форме» - это две разные темы. Фэн Сян оспаривал высказывания У Гуаньчжуна, которые ломали привычную парадигму о содержании, определяющем форму, так как он считал, что понимание господином У содержание нерационально, и идёт вразрез с его собственным живописным опытом
. Здесь же необходимо упомянуть, что Ли Хунлинь считал, что с марта 1982 года, когда Дэн Лицюнь возглавил Отдел пропаганды ЦК КПК, началась вторая волна либерализация антикапиталистических настроений. Другими словами, это значило, что описанные Норбертом Элиасом силы
, ускоряющие цивилизационный процесс или разрушающие общественные ограничения уже существуют, или даже уже влияют на человеческую самодисциплину. В 1983 началось движение за устранение духовных загрязнений, и тогда социальные ограничители весьма недвусмысленно определили направление движения.

Литература и искусство были исторически наделены 3 социальными функциями: познание, обучение и эстетическое восприятие. Самыми главными были познание и обучение. Так как с момента основания государства — а то и с момента начала красной революции искусство использовалось как инструмент пропаганды. К 1980 году содержание и сюжет в искусстве были в приоритете, содержание определяло форму, и это была истина, которой руководствовались абсолютно все в литературном и художественном творчестве. В том, что касалось живописи или изобразительного искусства, в художественном отображении форма служила содержанию, в художественном аспекте это выражалось курсом на «служению народу и социализму». Для того, чтобы сделать более общепонятной роль искусства как надстройки, формальное значение искусства или так называемая эстетическая функция приравниваются к общепонятному и излюбленному реализму — или описывается конкретный образ, становясь орудием пропаганды. Преувеличение, деформация, карикатуризация — также являются успешными приёмами. За счёт такой не абстрактной формы,народ ясно распознаёт смысл и требование произведения искусства, обучаясь таким образом. Автор же художественного произведения таким образом прославляет что-то, или укрепляет описанный образ. В контексте идеологического раскрепощения, народ, идя по заранее утверждённому курсу литературы и искусства, отталкиваясь от формы и приходя к содержанию, начинает сомневаться и требовать. Среди этих требований — художественная функция или художественный аспект. Функция эстетического восприятия снижена ради красивого образа, и поэтому требование одного и того же уничтожает индивидуальность искусства. Можно сказать, что с 1982 года в один ряд с вопросом о красоте формы встала борьба за художественную функцию. Её главная цель — изменить положение эстетического восприятия, сделав его первичной функцией изящных искусств, подтвердив, что красивая форма в изобразительных искусствах является источником их эстетической деятельности. Также можно сказать, что с 1978 года и до сих пор все рассуждения можно рассматривать как требование людей о свободе выражения и ценности индивидуальности. Поэтому смысл создания современной китайской истории искусства в том, чтобы веяние искусства было просветительным и насаждающим конкретные значения. Новый взгляд на эти проблемы рассматриваются как буржуазная либерализация и недиалектический материализм, положение постепенно меняется от противостояния к сосуществованию. Стоит отметить, что процесс изменений проистекает от создания и развития теории социализма с китайской спецификой.

С красотой формы связана проблема эстетического восприятия. Фэн Сянъи, Хэ Синьдэ, Чжу Сюйчу, Ли Сяньтин, Ван Чжун и другие деятели культуры могут рассматриваться как люди, углубившие эту дискуссию. С точки зрения диалектики Фэн Сянъи природа изучения картин — эстетическая, она считала распространение модели эстетического образования предпосылкой к служению социализму, и что живописная форма не может быть некачественной
. Хэ Синь, опираясь на историю искусства, анализирует формы художественной реальности и выясняет основные законы искусства, разграничивает связи между формальным выражением и принципами эстетического восприятия
, а также направляет поиск искусства и эстетики вглубь, иначе говоря — возвращает их к корням. Чжу Сюйчу считает, что существенный признак искусства заключается в эстетическом восприятии и иллюстративном характере, и что люди должны всесторонне анализировать признаки искусства
. Точка зрения Чжу Сюйчу базируется на изучении философии искусства, где главная цель — обсуждение искусства с помощью популярного, доступного языка, чтобы не оттолкнуть от живописи, и не сделать упор только на эстетическую ценность или глубинное содержание, а уделить равное внимание и тому, и другому
. Ван Чжун считал, что выступление за красоту формы нарушает принципы марксизма, а это неправильный идеалистический взгляд на искусство
.


В условиях разветвления мнений по поводу функций изящных искусств, акцент на эстетической функции искусства делается для подтверждения законности многообразия форм искусства, признания эстетического в качестве основного свойства искусства, уважения индивидуальности художников, а также происходящей отсюда конкретной цели эстетического восприятия. Такой подход вернёт область художественного творчества на правильный путь и раскрепостит сознание.

Заключение.

В заключении нашего краткого экскурса в своеобразие гохуа и изменений, которые затронули китайское традиционное искусство тушью в XX веке, следует вернуться к нашей изначальной гипотезе. Что эта манера, не смотря на изменения, не потеряла своего своеобразия. У Гуаньчжун, действительно вводит в дискурс полемику об абстракции и форме, противоречащую каноничным законам изображения. Сочетая в своем искусстве опыт, накопленный в сфере китайской манеры и уважение к достижениям в области искусства в Западном мире, он высоко парит, как воздушный змей (эпитет из его эссе 1981 года), над традиционным искусством, но все же крепко связан с ним. Он экспериментировал с яркими цветами красок, но всегда использовал размытие туши для создания гармонии цветового решения в сочетании ярких пятен и серо-серебристых линий. Его смелые композиции, предпочтение выверенности содержательной стороны картины красоты формы в то же время никогда не заводили его в область абсолютной абстракции. Он никогда абсолютно не искоренял прообразы в своих картинах-настроениях даже позднего периода, где чувствуется влияние на него Кандинского и Поллока. Ву Гуаньчжун мог писать маслом на традиционные китайские сюжеты. Но его взгляды о модернизации современной китайской живописи никогда не отрицали умения точно владеть мазком и линией, столь значимых для гохуа. «Не китаец и не европеец»
, а «удав-Китай, проглотивший слона - западное искусство»
, так он определял свое промежуточное место на стыке двух цивилизаций, между конкретным и абстрактным. 
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