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Диссертационная работа посвящена изучению сложного и  значительного, малоисследованного явления японской живописи – зародившегося в конце XVII века направлению «бундзинга» (или Нанга – Южная школа)
, что в дословном переводе означает живопись «литераторов», «эрудитов». Истоки его появления связаны с  «экспортом» китайской живописи, известной как «вэньжэньхуа», или «живопись интеллектуалов». Это искусство X века возникло в Китае и пережило серьезную эволюцию в периоды Сун (960–1279), Юань (1271–1368) и Мин (1368–1644). Направление «вэньжэньхуа» – это отражение мира художника, неразрывно связанного с эстетикой, философскими воззрениями, глубоко духовной китайской поэзией, каллиграфией.

В диссертации рассматриваются процессы восприятия «вэньжэньхуа», её осмысления и ассимиляции японскими художниками XVIII и первой половины XIX века. Постепенно это направление приобрело истинно японское национальное своеобразие, наиболее ярко воплотившееся в творчестве Икэ но Тайга (1723–1776), Ёса Бусона (1716–1783), Урагами Гёкудо (1745–1820), Ватанабэ Кадзана (1793–1841). Именно в творчестве этих мастеров произошел синтез китайских традиций с японскими художественно-национальными особенностями. Появление и становление нового направления живописи открыло самобытные виды техники и художественные приемы, которые были бы невозможны без влияния «вэньжэньхуа», и создало возможности для проявления личности художника.
       Актуальность исследования обусловлена тем, что автор впервые в отечественном искусствознании рассматривает последовательную линию возникновения и развития направления «бундзинга» в Японии и выявляет национальное своеобразие живописи японских «эрудитов». Актуальность исследования заключается также в том, что до настоящего времени не существует монографических трудов, которые освещали бы роль «вэньжэньхуа» в становлении и развитии направления «бундзинга», устанавливали бы степень его самостоятельности и национального своеобразия. Оба направления  (и «бундзинга», и «вэньжэньхуа») остаются очень сложными для восприятия и понимания, поскольку основаны на конфуцианских, даосских и буддийских традициях, которые получают выражение в определенных мировоззренческих позициях представителей данных направлений, что в свою очередь обуславливает духовное своеобразие и специфику развития, становления теоретических оснований творческого процесса.
Основополагающим условием творчества художников данных направлений было проявление уникальной способности отразить глубинный смысл в живописном произведении, который заключался в выражении идей, значений, символики живописи, созданной высокоинтеллектуальными личностями.
Для настоящего исследования чрезвычайно важными являются китайские традиции и их влияние на искусство «бундзинга», нетрадиционных для японской живописи приемов и техник, существенно расширяющих возможности самовыражения художника. Одной из них является техника «живописи пальцем», которая уже существовала в Китае с XVII века и была по-новому переработана в творчестве японского художника Икэ но Тайга, рассматривающего ее как наилучший способ выражения высшей идеи. Также заслуживают внимания и проблемы синтезирования техник и композиционных приемов, варьирования форматами свитков, изображением фигур в натуральную величину, спонтанностью исполнения.

Несмотря на то, что живопись «бундзинга» сформировалась под влиянием китайской живописи, она не только отражала мировоззренческие и культурные традиции Японии того времени, но и несла в себе глубинный характер, присущий духу нации, и творческий потенциал японских художников, развивших это направление.
Степень изученности проблемы.
Для того, чтобы выявить черты нового, национального, японского в живописи художников «бундзинга», необходимо обратиться к её истокам – направлению «вэньжэньхуа» XI-XVII вв. В российской литературе этой теме посвящено не очень много трудов. Тем не менее, нужно отметить, что материал, необходимый для всестороннего анализа рассматриваемых в диссертации направлений, неоднороден. Прежде всего, важны общие труды, касающиеся эстетических и философских аспектов, а также исследования, затрагивающие художественные аспекты китайской и японской живописи.
В ходе исследования установлено, что в работах О.Н. Глухаревой
,   Н.А. Виноградовой
, Е.В. Завадской
, И.Ф. Муриан
, Н.С. Николаевой
,                В.В. Малявина
, С.Н. Соколова-Ремизова
 были сделаны серьезные шаги в переоценке значения и содержания «вэньжэньхуа», в понимании авторов глубокого и прогрессивного явления средневекового искусства. В их трудах направление «вэньжэньхуа» получило положительную оценку. 

Большую ценность представляет сборник статей академика                Н.И. Конрада «Запад и Восток»
. Рассматриваемые в нем проблемы истории китайского гуманизма дают особенно ценный материал для периода становления этических идеалов «вэньжэньхуа».
Выдающаяся роль в отечественном востоковедении принадлежит академику филологу-китаисту, переводчику В.М. Алексееву
. Его комментарии к переводам китайских поэтов, пейзажистов и каллиграфов имели большое значение для настоящей диссертации, поскольку автор рассматривает творческий метод, стиль направления «вэньжэньхуа»
. Также В.М. Алексееву принадлежит перевод трактатов, приписываемых Ван Вэю
 и Цзин Хао
.
Что касается эстетических категорий мастеров «вэньжэньхуа», они находят отражение в древних трактатах о живописи, которые были переведены на русский язык в 1960-е гг. Перевод  С. Кочетовой  трактата Се Хэ «Заметки о категориях старинной живописи»
 (V в.) раскрывает формы дальнейшего развития художественной критики и формирования эстетических категорий «вэньжэньхуа».

Перевод Е.В. Завадской «Тайна пейзажа»
 раскрывает особенности эстетических воззрений «вэньжэньхуа». Особую ценность имели комментарии Е.В. Завадской к переводам средневековых китайских текстов по философии и теории живописи, вошедшие в сборник «Эстетические проблемы живописи старого Китая». В этом же сборнике мы находим раздел, посвященный поэту, художнику и каллиграфу Су Ши (1036-1101) – именно он сформулировал основные положения эстетических категорий «вэньжэньхуа»
.
Монография Е. В. Завадской «Беседы о живописи Шитао» содержит перевод трактата Шитао (Юаньцзи) (1642 – ок. 1718) и весьма основательный, подробный комментарий. Можно сказать, что Шитао стал ключевой фигурой в развитии эстетики, живописных приемов «вэньжэньхуа» от классики Средневековья к Новому времени, а затем и к современности. Наибольшее значение для настоящего исследования имеют разделы, посвященные разбору таких важнейших теоретических положений, высказанных Шитао, как «единая черта» (и хуа); «отсутствие правил порождает правило» (уфа шэнфа); «сначала воспринимать, потом понимать» (сянь шоу эр хоу ши); «каллиграфия и живопись едины в своей сути» (цзы юй хуа чжэ ци гун и ти); «кисть должна быть абсолютно свободной и несвязанной» (сун чжи би); «поэзия – главная идея живописи, это заменяет в живописи смысл»; поэзия – это «чань» (сосредоточие) живописи (хуа цзи ши-чжун и, ши хуа-ли чань) 
.
Особое значение для изучения китайского направления «вэньжэньхуа» имело исследование Е.В. Завадской о выдающемся художнике  Ми Фу (1051-1107). Автор тщательно и глубоко анализирует развитие эстетических принципов «эрудитов» в его творчестве
.            Е.В. Завадская не без оснований утверждает, что искусство – это возврат к фундаментальной деятельности творения мира, которое в своей естественности не зависит от философии, от религиозных доктрин, и стремится к созвучию с самим мирозданием. И поэтому именно пейзажная живопись, ставшая ведущим жанром в школе «вэньжэньхуа» выражает бесконечную жизнь природы, и художник может создать совершенное творение, лишь прикоснувшись к истоку жизни, к этой невысказанной реальности (яньвай). Одним словом, искусство для приверженцев эстетики вэньжэньхуа – «…Это само чань, само дао, само ли, то есть путь к этой точке в «центре кольца», где мудрец или художник, подобно самой природе, дает возможность всем вещам пресуществиться»
.
Для правильного восприятия и понимания важнейшего этапа развития живописи «вэньжэньхуа», особенно в период юаньской династии (XIV в.) важны статьи С.Н. Соколова-Ремизова о Ни Цзане (1301-1474)
 и Хуан Гунване (1269-1354)
 – крупнейших пейзажистах того времени. В творчестве этих мастеров – ярких представителей «вэньжэньхуа» произошло окончательное раскрытие возможности гармонического соединения в свитке каллиграфии, поэзии и живописи, способствующее усилению поэтической и интеллектуальной содержательности художественного образа. Впервые в поле картины вводятся порою обширные каллиграфические надписи, направленные на раскрытие смысла-сути живописи. Выразительная сила немногословности, недоговоренности, уже с достаточной силой проявившаяся в пейзажах   Ми Фу, здесь, у Ни Цзаня набирает еще большую высоту, тем самым выдвигая едва ли не на первый план, обращенную к воображению зрителя выразительность незаполненного белого пространства свитка.
Монография С.Н. Соколова-Ремизова «Литература. Каллиграфия. Живопись» играет большую роль в понимании главных признаков составляющих японской и китайской традиционной живописи в рамках основных положений «бундзинга». С.Н. Соколов-Ремизов один из первых именно в традиции «вэньжэньхуа» освещает синтез разных видов искусств – слова, живописи и каллиграфии
. Это очень ценный труд для настоящего исследования, так как именно в традиции «вэньжэньхуа» складывается органичное взаимодействие этих трех видов искусств, а «бундзинга» изящно перенимает ее. В данной монографии рассматриваются избранные произведения художников «вэньжэньхуа» и «бундзинга»: исследование поэтических надписей, стилистика печатей, и образно-художественные принципы композиций.
Связь философии эстетики и творческого процесса раскрывает статья С.Н. Соколова-Ремизова «Человек и природа в классической художественной традиции Японии и Китая». В ней мы находим  проекцию схемы классической китайской концепции мироздания – это «единство» (и, ичжи), «гармония» (хэ, сехэ, тай) и «ответственность» (и-дэ), что являлось весьма важным для понимания философии и эстетики живописного творчества
.

Одна из последних монографий С.Н. Соколова-Ремизова «Гармония мироздания. Японский художник Томиока Тэссай (1837-1924)» появилась в 2005 году. Это первая книга на русском языке, посвященная художнику направления «бундзинга», которая содержит главы о жизни и творческой эволюции Томиока Тэссая, о темах и сюжетах его работ, что весьма важно для понимания развития этого явления в середине – конце XIX века
.

Таким образом, исследования С.Н. Соколова-Ремизова имеют большую ценность для настоящей диссертации. 
В работе Н.С. Николаевой «Художник, поэт, философ... Ма Юань и его время» было дано описание закономерностей перехода от одного вида сунского пейзажа к другому. Отмечая особенное обаяние пейзажей         Ма Юаня, близость их художественно-поэтического содержания к современному зрителю за пределами Китая, Н.С. Николаева подробно анализирует формирование и развитие теории китайской пейзажной живописи, в том числе и направление «вэньжэньхуа»
. Проблемы диалога культур получают свое выражение в последующем исследовании          Н.С. Николаевой «Япония-Европа. Диалог в искусстве», где автор освещает вопросы влияния и взаимодействия европейской и японской культур
.

Особого внимания заслуживает небольшая, но очень ценная монография К.Ф. Самосюк «Го Си»
, в ней автор касается некоторых вопросов, важных для понимания направления «вэньжэньхуа» – синтеза различных религиозно-философских школ: конфуцианства, даосизма, буддизма, а также идей «Книги перемен («И Цзин») и Лао Цзы. Автор монографии затрагивает тему соотношений категорий «ци» (дух, пневма) и «ли» (первооснова). К.Ф. Самосюк определяет семантику пейзажа на уровне взаимодействия и взаимораскрытия инь – ян; связь живописи с каллиграфией и поэзией, родство с которой – в созвучии образном и сюжетном, композиционном и пространственном, в общей связанности с каллиграфией
. 

Подтверждением вышесказанного мы находим в статье                  Н.А. Виноградовой «Искусство Китая. Альбом»
, где кратко рассматриваются философские и эстетические воззрения художников и теоретиков направления «вэньжэньхуа».

Отечественный китаевед В.В. Малявин предлагает оригинальный взгляд на традиционную культуру Китая, повествуя о бытие и мировосприятии в XVII веке. В своей книге «Сумерки Дао» он внимательно исследует развитие пейзажной живописи, рассматривая «эрудитов» в контексте времени, раскрывая их эстетические воззрения, особенно много внимания уделяя высказываниям Дун Цичана об эстетических принципах живописи
.

К сожалению, список трудов на русском языке, посвященный различным аспектам живописи «вэньжэньхуа» остается крайне ограниченным. Отдельных монографических русскоязычных исследований, посвященных направлению «вэньжэньхуа» до сих пор не появилось. Отсутствие основополагающих работ в отечественном искусствоведении обусловило поиск литературы на английском и японском языках (перевод которых был выполнен автором самостоятельно). 

Совершенно справедливо можно согласиться с мнением                 С.Н. Соколова-Ремизова, что литература на европейских и восточных языках по живописи «эрудитов» (включая монографии) имеет как свои достоинства, так и недостатки. В них содержится ценный фактологический материал, включающий различные сведения о художниках и их произведениях, переводы и комментарии к переводам теоретических трудов, различные справочные данные, но при этом отсутствует стройная методология в разработке этого материала. Если предпринимается попытка осмысления системы эстетических принципов, особенностей творческого метода, специфики художественного стиля, то в какой-то степени, она носит произвольный характер и отличается неоднородностью. К другим недостаткам можно отнести отсутствие связи отдельных эстетических принципов с особенностями живописного языка
. В восточном искусствознании, как правило, нет как такового конкретного художественного анализа. Более того, при очевидном значении «классического» (до-минского) периода развития живописи «эрудитов», анализу теории сунского времени, художникам периода Юань уделено незначительное внимание
. Некоторые исследователи останавливаются на этом аспекте, но при этом не анализируют подробно это явление, затрагивая только постюаньское время (периоды Мин (1368-1644) и Цин (1644-1912))
.
Самые значительные исследования были предприняты в XX веке китайскими и японскими авторами. В работах китайских авторов         Чэнь Хэн-гэ (1876–1923) («Чжунго вэньжэньхуа чжи цзячжи»)
,              Фу Бао-ши (1905–1965) («Чжунго хуйхуа бяньцянь»)
, Юй Цзяньхуа (1895–1979) («Гохуа яньцзю»)
, Ли Лина
 и Вэнь Чэна
 раскрыта проблема формирования и развития направления «вэньжэньхуа».   

Среди японских искусствоведов направление «бундзинга» вызывало подлинный интерес с начала XX века. Японские исследователи Хасимото Кансэцу
 и Ёсихо Ёнэдзава
 предприняли попытку осмысления системы эстетических принципов, особенностей творческого метода, специфики художественного стиля «бундзинга», однако, в их трудах не обнаруживается связь эстетических принципов с особенностями живописного языка. 

В монографических изданиях по китайской живописи «эрудитов» исследователи Аоки Масару
 и Сэйити Таки
 рассматривают основные этапы её развития, касаясь художественно-эстетических принципов. Японскому направлению «бундзинга» посвящены труды Умэдзава Вакэна «Нихон нанга си»
 и Исикава Дзюна «Нанга Дайтай»
.

Китайское и японское искусство «эрудитов» не осталось без внимания и в Европе.

Э. Ф. Феноллоса, специалист XIX века по китайскому и японскому искусству негативно и несколько упрощенно в своих очерках освещал «вэньжэньхуа»
. Он выступал с критикой живописи «эрудитов», называя направление вульгарным и реакционным.

Монографии О. Сирена «Китайская живопись»
 шведского исследователя, и  нидерландского востоковеда Р.Х. Гулик «Ми Фу: на камне для красок»
 посвящены теории и практике живописного мастерства, философским и эстетическим концепциям мастеров «вэньжэньхуа». Авторы рассматривают проблемы развития китайской живописи, образные и формальные особенности живописи «вэньжэньхуа».

В контексте общей литературы об эстетических категориях китайской живописи важным стало появление книги Д. Роули «Принципы китайской живописи». Рассматривая взаимосвязь искусства живописи и традиционной китайской культуры, её эстетические принципы, автор анализирует особенности стиля классических направлений живописи
.    Д. Роули также останавливается на направлении «вэньжэньхуа»: «ориентация на существо идеи привела к предельному упрощению мотивов, несмотря на постоянно возраставший интерес к разнообразию и сложности природы». Также он добавляет, что благодаря единению живописи и каллиграфии, «ритмы будут становиться более единообразными, динамичными и орнаментальными, и, в конце концов, породят такой шедевр экспрессивного рисунка, как изображение божества литературы наподобие иероглифа»
. Иссследователь считает, что именно идеографическое миросозерцание в Китае породило «живопись образованного человека» («вэньжэньхуа»). Тем не менее, склонность к стилизации ритма смягчалась игривостью даосского духа. Если на Западе «искусство для искусства» означало бессодержательность ценностей дизайна, в Китае оно чаще находило завершение в эксцентризме техники. Не принципы рисунка сами по себе, а технические приемы становились там самоцелью и побуждали искать удовольствие в разбрызгивании туши по бумаге или рисовании пальцем»
. Книга посвящена теоретическому аспекту китайской живописи, в частности, пейзажу, и представляет собой пример корректного определения эстетических категорий китайской живописи. Кроме того, здесь рассматривается на категориальном уровне взаимосвязь мировоззренческих представлений, образности и формальных свойств живописи, что давало возможность для выработки разного рода методологических подходов к рассмотрению закономерностей развития китайской живописи.
В статье американского исследователя китайского и японского искусства Д. Кахилла «Конфуцианские черты в теории живописи»
 – на основе перевода теоретических работ художников «вэньжэньхуа» рассматривается связь эстетических положений теории этого направления с философскими идеями сунского времени. Также обозначен социальный статус художника, роль мастера в создании изображения, анализируется изменение значений изобразительных мотивов и характера формы в «живописи образованных людей».

Современные монографии о художниках на японском и английском языках послужили отправной точкой настоящего диссертационного исследования. 

Японские авторы уделяют больше внимания биографическим данным, нежели художественному анализу их произведений.
В серьезной аналитической монографии Ли Ю Чжэн «Икэ но Тайга – исследование «бундзинга» акцентирует сочетание поэзии, живописи, каллиграфии в произведениях Икэ но Тайги, подтверждая этот постулат художественным анализом пейзажей
. Автор выявляет наиболее интересные грани творчества художника, а также его интерес к западным наукам.
Като Бундзо, японский исследователь творчества Ватанабэ Кадзана,   прослеживает развитие европейских влияний в жанре портрета, отмечая преобладание «натурализма» и детализации в жанре «цветы и птицы» у художника
.
Монографический труд Ф. Фишера о художниках «бундзинга»       Икэ но Тайга и Токуяма Гёкуран заслуживает особенного внимания благодаря иллюстративному материалу, выполненному наиболее близко к оригиналу
. Ф. Фишер рассматривает творчество Тайги по творческим периодам (китайский, японский, поздний), характеризуя стили, техники и источники, на которые он ориентировался. Автор упоминает о неразрывных связях китайской живописи «вэньжэньхуа» и «бундзинга». В книге также представлен перевод на английский язык некоторых хайку и хокку.
В цикле лекций американский исследователь Д. Розенфельд «Искусство и образ в творчестве Ёса Бусона» раскрывает важные аспекты развития живописных жанров в Японии XVIII века, основных поэтических тем в контексте направления  «бундзинга»
.

Невозможно не упомянуть цикл лекций американского исследователя японского искусства С. Аддиса «Высокие горы и текущие воды. Искусство Урагами Гёкудо», где он прослеживает линию развития направления «бундзинга» в творчестве крупнейшего художника Урагами Гёкудо, подробно анализируя произведения художника, разделяя их на три периода
.

В монографии другого американского исследователя, почетного профессора Колумбийского Университета, Дональда Кина «Лягушка в тумане» рассмотрены портреты и пейзажи Ватанабэ Кадзана (1793-1841).  К сожалению, автор не проводит художественно-стилистический анализ произведений и не освещает проблемы развития жанра портрета
. 
Такой же краткий характер носит статья Б.В. Робинсона «Японская живопись и рисунки», появившаяся в 1972 году. В ней автор ведет речь о коллекции Харари, в которую попали произведения мастеров «бундзинга». Автор говорит о натурализме и изящных элементах в пейзажах «нанга»
.

В каталогах выставок 1977 года «Японская живопись эрудитов. Третье поколение» (Бруклинский музей)
 и «Японские пейзажи. Пространство реальности. Метафизическое пространство» (Галерея Жанет Остьер, Париж)
 раскрывается значение направления «бундзинга», сформировавшееся под влиянием дзэн и китайской традиции, «безразличной к классическим канонам»
.

Каталог «Японское искусство в Художественном музее Сиэттла» также знакомит с направлением «бундзинга». Здесь даны другие характеристики и определения стилю японских «эрудитов»: «эскизная манера живописи» и «работы нарочито небрежны»
.

В 2006 году появился каталог со вступительной статьей  Р. Сингер «Эдо: искусство в Японии 1615-1868» к выставке, проходившей в Национальной галерее искусств (Вашингтон). Автор характеризует эпоху Эдо в целом, а также школу «бундзинга» как «южные картины в китайском стиле периода Сун»
. Он считает, что черты школы Нагасаки у художников «бундзинга» (нанга) отразились в реалистическом изображении бамбука. Автор сравнивает эстетику, темы и сюжеты укиё-э с «бундзинга», противопоставляя их друг другу, иллюстрируя свои выводы цветными репродукциями свитков кисти Тани Бунтё, Урагами Гёкудо,  Ёса Бусона, Икэ но Тайга.
Брошюра к выставке «Современная «бундзинга» Китая и Японии и их влияние» знакомит  с японскими и китайскими художниками XIX и XX вв., которых, как считают авторы, можно отнести к школе «бундзинга» и «вэньжэньхуа»
. Это Чжао Чжицянь (1829-1844), У Чаншо (1844-1927), Томиока Тэссай (1836-1924), Огава Усэн (1868-1938), Мидзукоси Сённан (1888-1976) и другие. Здесь представлены работы Ци Байши (1864-1957), которые также органично вписываются в образно-художественный строй выбранных произведений.
Сложность понимания направлений «вэньжэньхуа» и «бундзинга» проявляется  в разнообразии вариантов перевода самого термина «вэньжэньхуа» разными авторами: «живопись ученых» «scholar painting» (Линь Юй-тан
), «живопись джентельменов» (О.Сирен
), «каллиграфическая живопись» – «peinture calligraphique» (Салливан
), «Стиль (группа) поэтов-художников» – «Poet-painters style (group)» (Исакава Дзюн
). За ней также закрепились понятия: «живопись дилетантов», и «каллиграфическая живопись», «игра тушью», «живопись литераторов». 
Направление «бундзинга» пользуется популярностью у японских искусствоведов, и продолжает расти интерес к нему, однако, как уже было сказано, при детальном рассмотрении оказывается, что материал для настоящего исследования не систематизирован как с фактологической, так и с теоретической точки зрения. 
Живопись «бундзинга» остается еще недостаточно исследованной. На наш взгляд, вопросы, раскрывающие её национальные, японские черты, а также её роль для дальнейшего развития японского искусства XVIII – первой половины XIX века не изучены. Линия развития направления «бундзинга» отдельно не рассматривалась ни в европейском, ни в русском, ни в японском искусствознании. Нет отдельного труда и по теме представленной диссертации, посвященного проблеме синтеза китайских традиций с японским искусством и его художественно-национальных особенностей.  
Объект исследования – японская живопись «бундзинга» XVIII –  первой половины XIX вв. в творчестве Икэ но Тайга, Ёса Бусона,   Урагами Гёкудо, Ватанабэ Кадзана, китайская живопись «вэньжэньхуа».

Предмет исследования – в контексте влияния живописных традиций «вэньжэньхуа» проанализировать специфику формирования направления «бундзинга», его художественно-эстетических принципов, образной системы и художественно-выразительных средств. 

Цель настоящей диссертации заключается в том, чтобы проследить линию развития направления живописи «бундзинга», сформировавшуюся под влиянием китайских традиций «вэньжэньхуа»; определить значение «бундзинга» для искусства Японии и всей художественной традиции в искусстве Дальнего Востока.
Задачи исследования:
         – проанализировать философско-эстетическую основу «вэньжэньхуа», которая получила воплощение в творчестве мастеров данного направления;

– обозначить основные теоретические положения, сформулированные художником и каллиграфом Су Ши (1037–1101): о задачах живописца, о творчестве мастеров «вэньжэньхуа»; 

– рассмотреть основные этапы развития «вэньжэньхуа» от периода Сун (960–1279) до периода Мин (1368–1644); выявить определенную специфику живописи «интеллектуалов» в контексте других ведущих живописных направлений (Академия живописи, чаньская живопись);

– выявить композиционные, технические приемы, колористические решения в периоды Сун, Юань и Мин посредством анализа избранных свитков кисти Ми Фэя (1051–1107), Чжао Мэнфу (1254–1322),                Хуан Гунвана (1269–1354), Ни Цзаня (1301–1374), У Чжэня (1280–1354), Ван Мэна (1308–1385) и Шэнь Чжоу (1427–1509), Вэнь Чжэнмина (1470–1559), Дун Цичана (1555–1636);

– проанализировать основные предпосылки, принципы появления направления «бундзинга» в Японии в контексте развития других течений, школ, направлений XVIII века; обозначить наиболее ярких представителей (Гион Нанкай (1676–1752), Сакаки Хякусэн (1697–1752), Янагисава Киэн (1700–1758) – первое поколение художников «бундзинга»);

– проанализировать тенденции развития японского направления «бундзинга» в XVIII – первой половины XIX вв. (сочетание различных техник, художественных приемов, образного решения живописного пространства свитков, альбомных листов, ширм);
– рассмотреть и проанализировать творчество Икэ но Тайга (1723– 1776) как крупнейшего представителя «бундзинга», раскрыть особенности техники «живопись пальцем» и различных экспериментов с техническими приемами и колористическими решениями свитков, ширм, альбомных листов;

– выявить технические и композиционные особенности свитков и ширм Ёса Бусона в жанре «цветы и птицы» и в жанре пейзажа, определить специфику живописи «хайга» (композиций, написанных по мотивам коротких стихотворений «хайку») в рамках направления «бундзинга»; 

– обозначить этапы эволюции пейзажного жанра в творчестве Урагами Гёкудо, мастера направления «бундзинга»; проанализировать живописные свитки и листы из альбомов («Дымка и туман», яп. – «Энкатё», «Игра на цинь и прочие вещи») этого художника.

Хронологические рамки исследования и материал охватывают период развития направления «бундзинга» XVIII – первой половины       XIX вв. в творчестве японских художников Икэ но Тайга, Ёса Бусона, Ватанабэ Кадзана, Урагами Гёкудо, которое формировалось под влиянием китайского искусства «вэньжэньхуа» («живопись образованных людей», «эрудитов») X–XVII вв.

Методология и методика исследования.

Для решения поставленных задач в настоящей работе применяется комплекс различных методов:

– описательно-концептуальный метод для анализа живописных свитков и альбомных листов кисти китайских мастеров – представителей направления «вэньжэньхуа»;

– сравнительно-исторический метод позволил выявить как общие черты, так и характерные особенности интерпретации сюжетов живописи на свитках и альбомных листах «вэньжэньхуа» – «бундзинга» в процессе их развития, рассмотреть общие тенденции формирования и развития направлений «вэньжэньхуа» и «бундзинга». В ходе исследования были изучены произведения различных периодов, входящие в отечественные и зарубежные собрания восточного искусства; проанализированы соответствующие художественные источники;

– образно-стилистический анализ свитков горизонтального и вертикального форматов, альбомных листов, с помощью которых выявляются основные средства выразительности живописных произведений, характерных для «вэньжэньхуа» и «бундзинга» на всем протяжении развития жанров; 
– типологический метод, применяемый при классификации сюжетов, позволяющий распределить весь объем изученных памятников по жанрам, опираясь на содержательный критерий, композиционные схемы и художественное решение.

Источники исследования.
1. Китайские живописные свитки, находящиеся в отечественных и зарубежных музейных собраниях: Музей Гугун (Тайбэй), Шанхайский музей (Шанхай), Токийский музей (Токио), Художественный музей Идэмицу (Токио), Музей Метрополитен (Нью-Йорк), Государственный музей искусства народов Востока (Москва), Художественная галерея Фриера (Вашингтон), различные частные коллекции.

2. Научные каталоги музейных собраний, каталоги выставок, проходящих за рубежом. (Выставка в Музее Леопольда (Вена): Japan – Fragility of Existence. Masterpieces from the Genzō Hattori Collection (28 September 2012 – 4 February 2013. Выставка в музее Виктории и Альберта (Лондон) Masterpieces of Chinese 700–1900 с., 26 oct. 2013–19 jan. 2014). 
3. Материалы справочно-энциклопедического характера на русском, английском, китайском и японском языках, помогающие изучить некоторые элементы и сюжеты свитков, ширм, листов из альбомов художников «вэньжэньхуа» и «бундзинга», а также теоретический материал по искусству Китая и Японии.

4. Письменные источники, в качестве которых выступают различные тексты о канонических традициях китайской живописи: переводы           В.М. Алексеева, С. М. Кочетовой, Е.В.Завадской. Художественные альбомы с репродукциями произведений японских художников «бундзинга», а также их поэтические сочинения (на японском языке). 
5. Информационно-художественные интернет-порталы, освещающие события художественной и культурной жизни, персональные сайты художников, музеев, галерей японского и китайского искусства.
Научная новизна диссертационного исследования состоит в том, что:
– впервые рассмотрено направление «бундзинга» в контексте японско-китайских художественных связей XVIII – первой половины XIX вв.;

– выявлены и изучены художественные и эстетические особенности свитков и ширм, альбомных листов художников «бундзинга»;

– определена роль «вэньжэньхуа» в становлении и развитии направления «бундзинга»;

– впервые рассмотрена в русскоязычном искусствознании уникальная техника «живописи пальцем» в Японии;

– автором данного диссертационного исследования осуществлен перевод поэзии (хайку) Ёса Бусона, Икэ но Тайга, Урагами Гёкудо с японского языка.

Практическая значимость диссертации заключается в том, что результаты, отдельные положения и выводы, сделанные автором, могут быть использованы как основа для разработки учебного пособия для ВУЗов, готовящих специалистов в области истории искусства Японии и Китая, для разработки программ по историко-искусствоведческим дисциплинам, для создания курса лекций по дисциплине «История искусства Японии». Настоящее исследование может служить в качестве вспомогательного материала при атрибуции памятников в музейных собраниях; применяться специалистами-исследователями для продолжения дальнейшего изучения традиций «вэньжэньхуа» –«бундзинга». Диссертация может служить материалом для дальнейших исследований художественной истории Китая и Японии.

Положения, выносимые на защиту:

1. В XVII веке в Японии сформировались определенные культурно–исторические предпосылки, способствующие очередной волне интереса к китайской культуре. В этот период вся японская культура испытывала потребность пересмотра традиционно ценностных, мировоззренческих и эстетических установок. Китайский вариант оказался наиболее созвучным тем эстетическим поискам, и предощущаемой ситуации, которой отмечена японская культура конца XVI – начала XVII веков. На протяжении всей своей истории Японии было свойственно воспринимать традиции и достижения Китая, делая при этом некоторые перерывы в восприятии чужой культуры, а в XVII в. наступил очередной этап её ассимиляции, и именно Китай, как и прежде, играет большую роль в этом процессе.

2.Философско-эстетические воззрения и художественные принципы китайского направления «вэньжэньхуа», которые сформировались в Китае  к XI веку. Основные положения теоретика, художника и каллиграфа Су Ши о назначении живописи, о творческом процессе, о задачах художника, о творчестве мастеров «вэньжэньхуа». Особенности технических и композиционных приемов в пейзажах мастера «вэньжэньхуа» Ми Фэя.

3. Развитие живописи «вэньжэньхуа» в периоды Сун, Юань и Мин. Особенности жанра пейзажа в творчестве Ми Фэя, Чжао Мэнфу,             Хуан Гунвана, Ни Цзаня, У Чжэня. Творчество Шэнь Чжоу,                    Вэнь Чжэнмина, Дун Цичана как вершина «интеллектуальной» живописи.

4. Японское художественное направление «бундзинга» XVIII – первой половины XIX веков: синтез китайской традиции с японской живописью. Этап становления, ведущие мастера: Гион Нанкай, Сакаки Хякусэн, Янагисава Киэн.

5. Творчество Икэ но Тайга как яркий пример синтеза японской живописи с китайскими традициями. Образно-стилистические особенности пейзажного жанра на свитках и ширмах. Специфика техники живописи пальцем и других техник.

6. Жанр «цветы и птицы» и пейзаж в творчестве Ёса Бусона как важный этап в развитии искусства «бундзинга». «Хайга» – японская традиционная живопись, сформировавшаяся в рамках «бундзинга».

7. Новый этап развития направления «бундзинга» и свобода творчества Урагами Гёкудо. Особенности технических и композиционных приемов.

8. Эксперименты мастеров «бундзинга» в других жанрах. Жанр портрета в творчестве Ватанабэ Кадзана. 

9. Художественные и эстетические особенности японской живописи «бундзинга» XVIII – первой половины XIX веков. Общие принципы, характерные для мастеров «бундзинга». Значение направления «бундзинга» для дальнейшего развития японского искусства. 
Апробация результатов исследования. Основные положения диссертации нашли отражение в научных публикациях диссертанта, в том числе в рекомендованных ВАК изданиях (общий объем публикаций составляет 2,4 печатного листа), а также в докладах на научных конференциях (Проблемы развития зарубежного искусства. Материалы научной конференции памяти М.В. Доброклонского, апрель 2012; Проблемы развития зарубежного искусства. Материалы научной конференции памяти М.В. Доброклонского, апрель 2013), и международных конференциях (XXVII Международная заочная научно-практическая конференция «Научная дискуссия: вопросы филологии, искусствоведения и культурологии», г. Москва, 12 августа 2014 г.; XXXIX международная научно-практическая конференция «В мире науки и искусства: вопросы филологии, искусствоведения и культурологии», г. Новосибирск, 20 августа 2014 г.).
Структура и объем диссертации. Диссертация состоит из Введения, трех глав, сопровождаемых постраничными примечаниями, заключения, списка использованной литературы, примечаний, глоссария, списка иллюстраций (118 единиц). Текст диссертации дополняет альбом иллюстраций. Объем основного текста составляет 136 страницу. Общий объем диссертации 288 страниц.
Глава I. Философско-эстетические воззрения ведущих мастеров «вэньжэньхуа» и его основные этапы развития от периода Сун (960-1279) до периода Мин (1368-1644).

 1.1. Истоки формирования направления «вэньжэньхуа», эстетические принципы ведущих мастеров периода Сун (960-1279)

В Китае историю принято делить по периодам правящих династий, которая имеет собственное название от фамилии правящего семейства, под которым она фигурирует в последующие исторические эпохи и в периодизационных схемах
. Эпоха Тан (618-907) и Сун (960-1127) являются «классическими» не только потому, что именно в эти столетия все культурные традиции, накопленные национальной цивилизацией за предшествующие исторические эпохи, проявили себя в полную силу. Это время наивысшего расцвета национальной государственности и духовности
. Сходство конкретно-исторических форм феодализма и выросших на его базе явлений философии, религии, этики и эстетики определяло типологическую близость средневековых художественных культур ряда народов Дальнего Востока. Естественно, что в этих условиях искусство Китая, обладавшее уже на ранних ступенях феодального общества развитой и сильной художественной традицией, служило образцом, особенно для тех стран, где культура рабовладельческой эпохи либо совсем отсутствовала, либо была развита слабо. Если же охватить взглядом всю эпоху феодализма на Дальнем Востоке, то мы увидим картину взаимодействия искусства разных стран, дававшего плодотворные результаты
. 
Китайской нацией создана великая культура всемирного значения с глубокими национальными чертами. Китайское искусство в эпоху средневековья взаимодействовало с искусством многих стран и народов. Особенно тесно было оно связано с искусством Японии. Главной особенностью китайской цивилизации является её преемственность. Почтение к предкам, врожденное поклонение истории и уникальная способность китайцев соединить традиции с новациями помогли уберечь национальную культуру в самые тяжелые времена
. Искусство каллиграфии с древнейших времен считалось высшей из художественных форм, поскольку важнейшую роль в сохранении традиций сыграла письменность
. Мастерское владение кистью в процессе создания литературного или живописного произведения считалось первым признаком образованности человека
. 
Возможно, в силу этих причин, одним из самых сложных, значительных явлений китайского искусства периода Сун является живопись «вэньжэньхуа». Понятие вэньжэнь переводится как «интеллектуалы», «образованные люди», «люди, воплотившие в себе культурное начало»
, или «люди культуры»
. С.Н. Соколов-Ремизов придерживается мнения, что понятие «“вэньжэньхуа” обозначает явление, выходящее за рамки отдельной живописной школы и какого-либо исторического периода»
.

Теоретические основы системы художественно-эстетических и этико-философских принципов «вэньжэньхуа» были заложены художником, теоретиком, каллиграфом и поэтом Су Ши (1036–1101), который считал, что свобода художника заключается в единстве в его искусстве морали, поэзии, живописи, каллиграфии, стремлении к выражению сути изображаемого. Истоки данного явления традиционно связывают с именем Ван Вэя (699-759), создавшего философские пейзажи, образность которых сложилась под влиянием чаньского учения
. Внезапное озарение, при котором пропадает дуальность восприятия феноменов и все цвета сливаются воедино, стало философско-психологической основой для монохромных пейзажей, написанных этим художником в чаньском монастыре
. 

Но, «живопись эрудитов» складывалась под воздействием не только чань-буддизма, но и конфуцианства, даосизма. Художники «вэньжэньхуа» выражали свое представление о структуре Вселенной, о сущности природы и её явлениях, отражая своё мировоззрение, духовное и интеллектуальное богатство. Они считали, что существует некая «идея» бытия, некий «дух», который определяет логику, гармонию, структуру мира. «Эрудиты» посвящали свой эмоционально насыщенный труд поискам, открытиям, ожиданиям разгадок этой «идеи», опираясь на развитый интеллект, вдохновение и интуицию
. Кроме того, надо иметь в виду, что период Сун (960-1279) – время сложных духовных исканий, когда философская мысль приобрела особую творческую интенсивность, традиционно делится на два периода: Северная Сун (960-1127) и Южная Сун (1127-1279)
. Особую роль в этом процессе играло неоконфуцианство, которое синтезировало и обобщило идеи буддизма, даосизма и конфуцианства, используя для своих целей древнюю философию и этико-морализирующую систему Конфуция. Особое внимание было уделено учению о природе человека. Неоконфуцианство  было связанно с проблемами натурфилософии, и древние пантеистические представления с вопросами человеческого бытия, общественной морали и социальными явлениями
. Также оно дало всеобъемлющий вариант понимания природы человека и открыло новые возможности для объединения образов человека и природы как зримого воплощения мироздания на всех возможных уровнях
.
Произведения художников «вэньжэньхуа» глубоко духовны. «Их искусство призвано утвердить ценность истинного и священного, как и сама жизнь. Это возврат к фундаментальной деятельности творения мира. Оно стремится к созвучию с самим мирозданием, с самим Дао. Поэтому именно пейзажная живопись, ставшая ведущим жанром в школе «вэньжэньхуа», выражает бесконечную жизнь природы, и художник может создать совершенное творение, лишь прикоснувшись к истоку жизни через реальность»
. Само понятие Дао в истории китайской мысли является наиболее всеобъемлющим. Будучи идейным стержнем, не только всей натурфилософии и онтологии, но и во многом социологии и этики, не говоря уже о научных сферах, это понятие может по праву может быть названо квинтэссенцией философии традиционного Китая
.
Для художников «вэньжэньхуа» цель искусства – это скачок от относительности бытия к абсолюту, и форма этого скачка – мудрость и вдохновение
. «Благодаря созерцанию в тишине и молчании можно достигнуть степени высокого вдохновения, и у художника это вдохновение воплощается в зримую форму»
.

В основе эстетики «вэньжэньхуа» лежат еще два понятия: моци – таинственная сокровенная близость художника с миром, и шэньхуэй – гармоничное созвучие с мирозданием, отзвук на его ритмы и согласованность частей в целостной вселенной, которую вбирает в себя художник, пребывая в центре этой сложной структуры»
.
Основные мотивы творчества художники черпали из самых прозаических эпизодов. Каждый момент служит лишь предлогом для изображения красоты и величия природы, окружающей человека
. Отстраненность, духовная работа, ощущение уединенности бытия давали вдохновение для духа: поиска смысла там, где как будто нет ничего значительного. «Эрудиты» рассматривали акт творчества как экспромт, и тогда понятна ценность произведения, которая заключалась в свежести и непосредственности чувств
.
Акт творчества у художников всегда ассоциировался с прозрением – раскрытием «духовного ока», а мастерство – с воплощением просветленного духа в образы. Истина раскрывается в простоте творческой идеи
. Живопись вэньжэнь – это своеобразная религиозная игра, цель которой – постичь тайну особой благодати. А в процессе этой игры художник обретает чувство свободы и независимости, и пишет так легко и естественно, словно дует ветер. Кисть следует за интуицией
. 

Художники «вэньжэньхуа» в своих технических поисках видели основную цель в следующем: своей кистью увековечить мгновения, в следе от кончика кисти отражается отпечаток гармонии жизни. «Жизнь, как она есть в данный момент, неповторимый, быстро уходящий миг, воплощается в живописи, поэтому никакие исправления невозможны»
. Можно долго готовиться к созданию картины – созерцать натуру, мысленно отбирать сюжеты и образы, прорабатывать ее композицию и приводить себя в необходимое для живописного акта психоэмоциональное состояние. Но само написание картины должно быть одномоментно, с максимально возможной скоростью
. Поэтому, субъективная сторона искусства, проблемы творческого процесса художника заняли гораздо более значительное место, чем проблема объекта искусства. Постоянно культивируя свою личность с её творческой разносторонностью, духовным богатством, интеллектуальностью, теоретики-эрудиты уже в силу их особого положения в обществе приходили к мысли о своей особой значительности как творцов истинных произведений искусства
. 

Возможно, именно поэтому художник и теоретик Су Ши приходит к выводу, что лишь избранная верхушка «благородных людей», поэты-ученые, поэты-художники могут обладать способностью к истинному творчеству
. «Передать форму может каждый, но проникнуть во внутреннюю сущность – на это способен лишь живописец-ученый»
.       Су Ши также считал, что без чисто профессионального умения живописца, без способности передать живые формы природы никакая «невыразимая» идея не может быть воплощена в произведении искусства. Художник-ученый должен отличаться от других также и своим поэтическим даром
. Только подлинный поэт может понять живопись, а подлинный живописец – поэзию. Именно в искусстве «вэньжэньхуа» возникло гармоничное слияние живописи и поэзии, которое способствовало выражению новых качеств живописных произведений.

Вопрос о выражении художником своих представлений и ощущений теоретики связывают с проблемой творческого вдохновения, особого момента напряжения и подъема душевных сил, когда только и возможно познание, и выражение «идеи» или внутренней закономерности объекта.
В эстетике «вэньжэньхуа» характер изображения определялся созидательной способностью самого художника
. В теории «эрудитов» живопись впервые была приравнена к искусству каллиграфии, которая еще в древних классификациях причислялась к шести искусствам
. «Тому, кто в совершенстве владел искусством каллиграфии, приписывалась возможность в процессе создания иероглифа гармонизировать весь мир, с которым человек находится в изоморфном соотношении»
. Эта высокая идея искусства каллиграфии была перенесена на живопись.    

Еще одна важная, ценная особенность живописи «вэньжэньхуа» заключается в том, что рассматривая с разных точек зрения проблему передачи «истинной сущности» вещей и явлений, художники и теоретики «живописи образованных людей» приходят к мысли, что восприятие требует от зрителя такого же напряжения душевных сил, как от художника. Соответственно их работы предназначаются для тех, кто поймет их без слов
.

В сунское время именно пейзаж и жанр «цветы и птицы» отражали всю сложность наиболее общих мировоззренческих построений, и в сопоставлении они представляли новое, по сравнению с живописью танского времени, соотношение общего и конкретного
. В жанре пейзажа изображались горы, воды, и человек, который воспринимался как часть мира, равноценная прочим. Северо-сунский пейзаж – это картина «функционирования» мира через взаимодействие форм изображенной природы, которые составляют взаимодополняющие друг друга темы (горы, вода, пустота, человек и т.д.) и воспринимаются как составляющие мироздания. Единое понимается здесь не как абстрактная общность, а как «конкретная целостность», «актуальная бесконечность, данная средствами конечного»
. 

«Человек Востока своим воображением целиком пребывает в сверхчувственном, или интеллектуальном мире, куда он переносит и природу»
. «Средствами бесконечного» она будет передаваться в чаньской живописи
. В жанре «цветы и птицы» отражалась скрытая символика, и многообразные значения, связанные с человеком. 

Одним из главных представителей направления «вэньжэньхуа» был художник, поэт, каллиграф, теоретик Су Ши. Личность его восхищает западных и восточных исследователей своей многогранностью. Этот конфуцианский ученый занимал министерские посты, был гениальным поэтом, эссеистом, каллиграфом и художником одновременно
 [илл.1]. В изобразительном искусстве Су Ши проявил себя как выдающийся пейзажист. К сожалению, его живописные работы не сохранились до наших дней, но их влияние на мастеров «вэньжэньхуа» было значительным. Он проповедовал свободное творчество, основанное не на скрупулезном исследовании деталей, не на тренировке и практике, а на умении путем интуиции уловить внутреннюю сущность изображаемого предмета. Внешняя форма, по его мнению, – это безжизненная оболочка, а видимый мир – иллюзия, и только подлинными являются духовные ощущения, способные раскрыть человеку истинный смысл вещей. Су Ши высказал идею о задачах живописца, смысле искусства и умения передать в предмете духовное начало мира.

Нельзя не упомянуть о появлении в X-XIII вв. императорской Академии живописи в Кайфыне, в которой утверждаются общие принципы живописи, характерные для всей эпохи: тщательное изучение окружающего мира, природы, стремление не только зафиксировать отдельные ее мотивы, но и передать философское восприятие и понимание мира человеком
. Одним из ярких представителей был Го Си (1020-1085), он занимал должность наставника искусства в Академии живописи, и считается создателем монументального пейзажа с пространственными соотношениями
. Именно этот художник  сформулировал принцип «трех далей», который является «всеобъемлющим объяснением особенностей взаимосвязи многочисленных частей изображения, не строго соотнесенных между собой масштабно»
. Он определяет нефиксированность позиции зрителя, который при восприятии свитка включается в общее для всего изображения движение всех частей мира, наблюдая его в подробностях с высоты птичьего полета, и приобщаясь к его универсальности.
 Важную роль в пейзаже играют живописные пустоты, которые органично включены в общую структуру изображения, сюжетно обусловлены, то есть могут быть «прочитаны» в общей системе природных проявлений как атмосферные явления, водные глади, долины. При этом эти пустоты используются как элементы пространственного построения для соединения различных частей изображенного мира
. Пустота в китайской культуре всегда ассоциировалась с принципиально непроявленным истоком существования мира – Дао
.
Основное внимание в величественных монохромных пейзажах Го Си уделено световоздушной среде, в изображении которой художники сунского времени достигли высокого совершенства [илл.2]
. Пустое пространство, оставленное справа и слева, позволяет художнику осуществить «прорыв вдаль», чтобы еще сильнее подчеркнуть потенциальную динамичность, статичность каменных форм
.
К концу Северо-сунского периода в живописи Го Си был найден вариант изображения природы, наиболее отвечающий представлениям китайцев о функционировании мироздания. Когда все составляющие нашли свое место в изображенном мире, традиция монументального пейзажа исчерпала себя. Широкая картина мира начала постепенно сворачиваться, и тогда появилась предпосылка к появлению новых изобразительных форм
. 

В конце Северо-сунского периода в связи с изменениями эстетических воззрений, новыми представлениями о социальном статусе художника и человеческой личности возникло творчество «образованных людей». «Образованные», или «вэньжэньхуа» противопоставляли себя Императорской Академии живописи, а занятие живописью воспринималось как досуг
. Мир их свитков, в отличие от мира монументального пейзажа, есть некий набросок самого общего впечатления от реального мира, отражение собственно творческой способности художника, которая и является основным источником возникновения изображения
. В живописи «вэньжэньхуа» в конце Северо-сунского периода произошло открытие выразительности как внешнего свойства по отношению к изображению природных форм. Выразительность в живописи стала воплощением созидательной способности человека. На техническом уровне это нашло отражение в активном использовании живописных штрихов, точек «дянь», широкое применение которых закрепило экспрессивные аспекты создания пейзажа. Точки «дянь» стали одной из главных форм воплощения выразительных свойств изображения
.

Не менее значительный художник периода Сун – Ми Фэй            (1051-1107), теоретик, художник, каллиграф, поэт, считал себя не профессионалом, а дилетантом, и высказывался против детального следования натуре. Ми Фэй считается также одним из основоположников направления «вэньжэньхуа»
.
Ми Фэй развивает идеи понимания воздушной и пространственной сферы, о поэтическом восприятии мира как огромного пространства, наполненного воздухом. В пейзаже «Весенние горы и сосны» Ми Фэя       (Ми Фу) [илл.3] – лишь несколько мягких серо-голубых горных вершин, которые выступают из дымки золотисто-розового плотного тумана
. По контрастному сопоставлению с первым планом можно представить их высоту. Хижина и сосны на скалах, очерченные четкими линиями, словно вырываются из мягкого туманного пространства. Мастер намеренно избегает графической остроты линий в обрисовке далей, где все подчинено живописному, так называемому «бескостному» методу передачи предметов. Этот пейзаж, с мастерски исполненной световоздушной перспективой, лаконичен. Все его картины мягки и лиричны, и природа полна гармонии, спокойствия и умиротворенности. Художник использовал лишь один вид живописных штрихов, названных позже исследователями «точками Ми»
. Быстрый темп нанесения их на изобразительную поверхность делал данный вид живописных штрихов более подходящим для воплощения «выразительных» аспектов процесса создания свитка, нежели для воспроизведения структуры изображаемых на втором плане гор, которые передавались в виде силуэтов». В композиционном построении важное место занимала живописная «пустота», которая не была частью природного мира в свитке, а несла след созидательной способности человека
. «Произведения Ми Фэя не столько выражают философскую и субъективную основу его идей, сколько подлинную поэзию реальных чувств, навеянных образами живой природы, глубоко гуманистические идеалы времени, присущие всему пейзажному искусству сунского периода в целом»
.

Ми Фэй создал свое направление в искусстве средневекового Китая. Ему подражал его сын Ми Южэнь и многочисленные живописцы позднее, усвоившие его мягкую текучую манеру, где пятна туши имеют большее значение, чем линии и контуры. Вместе с тем, теоретические позиции художника, противоречащие установкам Академии, не приводили его к расхождению с общей линией развития живописи, что свидетельствует о внутреннем духовном родстве его образов с картинами других живописцев этого времени (Су Ши, Го Си, Ма Юаня [илл.4], Ся Гуя)
.

Общение с подлинными творениями искусства, ощущение глубокого духовного родства с лучшими людьми прошлого – вот смысл жизни, по Ми Фэю. «Любить прекрасные произведения и дорожить мудрецами не устает мое сердце» – писал он
. Стиль Ми Фэя породил большое количество подражателей. Его работы изучали и копировали такие художники как Вэнь Чжэньмин (1470-1559), Ван Цзянь (1598-1677),      Ван Хуэй (1632-1717).
На юге Китая направление «вэньжэньхуа» формировалось вне рамок Академии живописи, где в основу развития пейзажной живописи в XII веке была положена традиция пейзажной композиции Ли Тана, который изменял Северо-сунский академический стиль изображения природы. Художники «эрудиты», в отличие от академистов, в основном изображали бамбук, цветущую сливу и цветы, птицы в своих произведениях. С ними стали связывать представления о совершенном человеке, характерные для направления «вэньжэньхуа»
. К концу Южно-сунского периода пейзажный жанр касался в основном творческого наследия Ми Фэя. Его манера была основой для живописи «эрудитов» как на севере, так и на юге Китая, особенно в начале XII века
. 
В XII-XIII веках влияние идей о том, что живопись служит не для изображения объектов внешнего мира, а для выражения индивидуальности художника обусловило распространение технических особенностей живописи «вэньжэньхуа»
. Идея о назначении искусства выражать чувства человека, прежде всего, связана с поэзией. Важным завоеванием «эрудитов» было утверждение этой роли и за живописью. Взаимопроникновение живописи и литературы происходило и ранее на различных этапах развития китайской культуры, но именно в живописи «вэньжэньхуа» возникло их органичное слияние, давшее импульс для нового качества выразительности художников
.

В живописи «эрудитов» использовались изобразительные средства монохромной живописи, с помощью которых наиболее четко мог быть отражен процесс создания изображения, то есть экспрессивные проявления творческой активности художника, которые стали теперь наиболее важными. Это техники «брызганной туши» (помо), «мокрой туши» (цяо-мо) и концентрированной туши (ци-мо), а также живописные штрихи под названием «точки Ми»
.
В пейзажах «эрудитов» повышение самоценности выразительности изобразительных средств способствовало также появлению стилизаторских тенденций.
Ми Фэй, Су Ши (Су Дун-по) с помощью своих формальных разработок живописных средств с помощью туши создают монохромную живопись «шуймо»
. Простота, непритязательность и вместе с тем необычайная свобода в создании пейзажных мотивов, выполненных как бы эскизно, стилем сеи («писать идею»), скупо, лаконично, одной тушью, обогатили и творчество художников, служивших в Академии живописи
. В это же время в живописи получили распространение так называемые тиба – надписи или эпиграммы, которые становятся отличительной чертой творчества художников-поэтов направления «вэньжэньхуа». В поэзии и живописи сунского времени достигнуто единство изображения и слова. Поэзия связана с трактатами художников, композиционная структура подчинена пространственному и каллиграфическому решению живописного свитка. Каллиграфическое исполнение иероглифов и поэзия стиха не только дополняли и подчеркивали основное содержание картины, но и в сочетании друг с другом придавали ей особую законченность
.
Принципы живописи сунских ученых группы «вэньжэньхуа» стали определяющими в творчестве многих юаньских живописцев.
1.2. Направление «вэньжэньхуа» как вершина интеллектуальной живописи периодов Юань (1271-1368) и Мин (1368-1644)
В конце XIII века завоеванный Китай стал центром государства монголов, положивших начало новой династии Юань (1271-1368). Этот период являлся своеобразным связующим звеном между двумя различными этапами средневекового китайского искусства. Художники конца XIII-XIV веков выражали протест иноземного владычества не в столь активной форме, как писатели, а скорее в пассивном отказе от всякой государственной деятельности. Живописцы не желали жить в столице при дворе и работали в южных провинциях Китая, ведя уединенный образ жизни
. Постепенно возникал своеобразный культ старины, возвеличивание тех достижений культуры, которые были созданы во время подъема страны. В изобразительном искусстве происходят изменения не столько за счет появления новых форм, сколько за счет изменения внутреннего, духовного содержания. Патриотические переживания проявлялись в сложной символике изображения природы, это было единственным возможным способом утверждения своего национального достоинства.
В этот период Юань интенсивно развивается пейзажная живопись. Пейзаж в это время становится умиротворенным, где все пребывает в гармонии, природа и человек, усиливается значительность индивидуальных эмоциональных ощущений.
Соединение различных приемов юаньских пейзажей породили новые поиски, и привели к сложению оригинального стиля – традиционного и в то же время отличного от предшествующих столетий
. В пейзажах появляется все большая конкретика и детализация, усложненность образов, в сочетании с разнообразными техническими приемами и колористическим решением композиции. Поэзия и каллиграфия с живописью в юаньских пейзажах приобрели новую значимость. Надпись на свитках дополняла и расшифровывала их скрытый смысл, приглашая зрителя в круг тайных идей и ассоциаций художника. Вместе с тем, поэтические надписи вносили в картину большую декоративность и орнаментальность. Ритм живописи развивался в ритме каллиграфического почерка, дополняющий друг друга. Таким образом, картина являлась художественной поэмой, в которой живопись и стихи имели одинаковое значение, органично соединяя чисто зрительное и смысловое впечатление. 

Эти идеи наиболее ярко отражены в творчестве ведущих мастеров этого времени – Чжао Мэнфу (1254-1322), Хуан Гунвана (1269-1354), Ни Цзаня (1301-1374), У Чжэня (1280-1354).

Чжао Мэнфу в своих художественных предпочтениях ориентировался на творчество северосунских учёных-художников, соединявших в своих работах поэзию, каллиграфию и живопись, таких как, Ли Гунлинь        (1041 – 1106), Су Ши и Ми Фу. Следуя их примеру, Чжао стремился в своём творчестве соединить древность и инновации, оставаясь в рамках ортодоксального канона, традиционного для художников-учёных
. Он также следовал образцам Дун Юаня, Ли Чэна и Го Си; в изображении скал, деревьев и бамбука ориентировался на Су Ши и Вэнь Туна [илл.14]
. Стремясь передать «дух древности», и помня предупреждение Су Ши о необходимости избегать чисто «внешнего подобия» как главной цели творчества, Чжао интерпретировал старинные образцы с помощью современной живописной техники (редкие точки и сухие мазки), добившись в лучших своих работах творческих вершин. Его пейзажи зрелого периода часто навеяны сунскими мастерами, но сохраняя древние идеи, выражают новое, по-иному звучащее содержание. Свиток «Две сосны и ровная даль» (1310), [илл.15], вероятно, навеян произведением сунского мастера Го Си «Старые деревья и ровная даль» (ок. 1080 г.)
. Сохраняя общий тип композиции «пиньюань», Чжао Мэнфу работает сухой кистью без размывов и сильных тональных контрастов, которые лишают пейзаж драматизма, присущего Го Си. Если в картине Го Си можно видеть энергичную напряжённость рисунка деревьев, графичность, то у Чжао Мэнфу картина пронизана прозрачностью, безмятежностью и почти неземным спокойствием. В живописи бамбука в духе «художников-литераторов» («вэньжэньхуа») Чжао Мэнфу добивается особого декоративного эффекта с помощью некоторых видов мазков туши. В свитке «Бамбук, камни и стая встревоженных птиц» он использует широкие, ломаные мазки под названием «летящий белый», которые очерчивают камни; жесткие, прямые мазки «почерк печатей» – передают упругость стволов и ветвей деревьев, а мазки с заостренными концами с названием «поздний канцелярский» – превращаются в листву бамбука. Этот художник прославился среди «интеллектуалов» способностью выражать в картине свою творческую индивидуальность
. Творчество Чжао Мэнфу исключительно высоко оценивалось современниками и последующими критиками, считавшими, что юаньский мастер обладал чувством тонкости художников танской эпохи, но без их слабости, силой живописцев мастеров Северной Сун, но без их грубости. Мнения современных искусствоведов о нем различны: одни исследователи полагают, что творчество Чжао Мэнфу выражает деградацию китайской пейзажной живописи, поскольку его произведения лишены не только достоверности и выразительности, но и той философской глубины, которая неизменно присутствует в любых пейзажах предшествующих эпох; другие специалисты, напротив, доказывают, что Чжао Мэнфу создал специфический и самобытный стиль, обладавший, несмотря на эклектичность, беспрецедентной выразительностью, качественно сопоставимой с живописью французских постимпрессионистов, в частности Сезанна
.

В последние годы правления династии Юань наблюдался упадок. Китайские ученые начали массами покидать государственную службу, «Четыре великих мастера периода Юань» (Хуан Гунван, У Чжэнь,           Ни Цзань, Ван Мэн) возродили художественную традицию «вэньжэньхуа». В качестве основного материала они используют бумагу, а не шелк, как раньше. Пейзажи создавались не как буквальные изображения реальных мест, а скорее, как интеллектуальные концепции природы
.

Хуан Гунван, самый старший из «Четырех великих мастеров», после ухода с государственной службы стал даосским монахом
. В трактате Хуан Гунвана «Тайна написания пейзажа» получает дальнейшее развитие теория перспективы, и он по-новому осмысляет теорию Го Си о «трёх далях» [илл.6,7]. Важнейшим моментом в живописи он, как и Су Ши, считал выражение первопринципа бытия ли
. Подобно Го Си и другим великим мастерам пейзажа он утверждал этический принцип, согласно которому натура художника, его духовно-нравственная цельность предопределяют совершенство живописного произведения. Одна из самых известных его работ «Жизнь в горах Фучунь» [илл.7] демонстрирует мастерство владения кистью и полное пренебрежение академическими условностями создания пейзажей. Используя технику многократного наложения туши, художник потратил на ее создание три года
. Во многом сходные композиционные и технические приемы отражены у художника  У Чжэня, второго из четырех великих мастеров. 

У Чжэнь ведёт уединённый, почти отшельнический образ жизни. Единственными более или менее постоянными друзьями, собеседниками и ценителями его искусства являются монахи из близлежащих даосских и буддийских монастырей. У Чжэнь подписывал свои работы псевдонимами «Даос», «Монах», или «Цветущая слива»
. На первых своих картинах      У Чжэнь неизменно делал приписку «Игра тушью» (моси), указывая тем самым на преемственность традиций художников «вэньжэньхуа» сунского времени: Го Си, Ли Чэна, Дун Юаня, Цзюй Жаня. Пейзажи У Чжэня в основном изображают обычные речные сценки с рыбаком – мотив, который весьма соответствовал своему времени, поскольку выражал человеческое стремление к спокойствию и надёжности, бегству от отталкивающих сторон общественного бытия. В его пейзажах нет драматических эффектов, фигур в динамичном движении. Композиции     У Чжэня проникнуты умиротворением, которое китайские литераторы обозначают словом «пидань» (ровность, умиротворение)   [илл. 5,12].

Третий из четверки, Ни Цзань (1301 – 1374), каллиграф и поэт, провел свою жизнь вдалеке от двора, в провинции. Его пейзажи, написанные темной тушью на белой бумаге, просты и немногословны
. Узкой и изящной линией воссоздает мастер задумчивость и прозрачную чистоту осенних далей, овеянных настроением печали. Надписи как бы вторят мелодии картины. В пейзажах «Воды и бамбуковый домик» (1343), «Шесть совершенных» (1345) присутствует особенный эффект прозрачности, легкости, воздушности, невесомости, который достигается посредством разреженного рисунка, выполненного в основном сухой кистью [илл.8,9]
. Другие его свитки – «Далекий поток и холодные сосны» (1370-е), «Мастерская Жунси» (1372), «Дерево, бамбук, и изящный камень» отражают покой и умиротворение [илл.10,11]
. Композиции традиционно изображают группы деревьев и островков, как бы затерявшихся в водных просторах, безлюдные и практически нереальные в своей отдаленности, словно в какой-то дымке, потому вызывающие острое чувство одиночества. Узкими и изящными линиями воссоздает мастер задумчивость и прозрачную чистоту осенних далей. Каллиграфические надписи как бы служат аккомпанементом лирической мелодии картины, дополняют её гармонический смысл.

Самым молодым из четырех великих мастеров был Ван Мэн (1308-1385), внук Чжао Мэнфу. Вдохновленный монументальными пейзажами сунской династии Ван Мэн основал стиль, который является противоположностью тщательного и нежного подхода к пейзажу             Ни Цзаня. Художественный стиль Ван Мэна не реалистичен, исследователи называют его «экспрессионистическим», поверхности гор на его картинах часто драматически искажены, и словно пребывают в напряжении и вибрации. Свиток «Лесная пещера в Цзюйцюе» [илл.13] изображает пещеру Линьу (недалеко от озера Тайху) в горном ущелье, в низине которого извивается речка. На фоне беседки и террас вырисовываются силуэты фигур отшельников-монахов с книгами в руках
. Искривлённые напряжённые формы гор аккомпанируют красной осенней листве. Противостояние между бурной стихией природы и человеком выражено здесь наиболее выразительно благодаря виртуозной работе кистью, разнообразию мазков и применению красно-охристых тонов, создающих тонкие колористические оттенки.
Юаньская живопись узнаваема в характерных и выразительных образах, которые проступают из пустоты «просветленного сердца». Именно на эту сокровенную глубину опыта, отражающую эстетическое отношение к миру, указывают ключевые понятия традиции «эрудитов»: «запредельный дух», «сокровенно-глубокое» чувство в картине, трогательная архаическая «блеклость». Та же символическая глубина сердечного бдения заявляет о себе атмосферой какой-то холодной, бесстрастной отстраненности, пронизывающей картины художников этого периода, особенно творчество Ни Цзаня и Хуан Гунвана
.
Династия и период Мин (1368–1644) (буквально «сверкающая») отмечена пышным и могущественным правлением
. Все усилия центральных властей и представителей интеллектуальной элиты общества были направлены на реставрацию национальных культурных ценностей.
По заказу императора, желавшего прославить империю Мин, придворные живописцы создавали повествовательные парадные картины, рисовали цветы и птиц, а также пейзажи в стиле «Ма-Ся». Те, кто отдавал предпочтение стилю «вэньжэньхуа» династии Юань, не могли пользоваться императорским покровительством
.
За пределами китайской столицы образовались две ведущие художественные школы: чжэцзянская (основоположником которой числился Дай Цзинь (1388 – 1462) и сучжоуская, в которую входили Шэнь Чжоу (1427 – 1507), Вэнь Чжэнмин (1470 – 1559). Школа Чжэ (чжэцзянская) представляла консервативное направление пейзажной живописи по образцу стиля «Ма-Ся», которого придерживались профессиональные художники и придворные мастера
. Другая школа – У была названа в честь района У близ Сучжоу на юго-востоке страны, возродила традиции «эрудитов» как основную тенденцию (линию развития) в китайском искусстве. Основатель школы, Шэнь Чжоу в своем творчестве ориентировался на живописцев периодов Сун и Юань, копируя и создавая вольные парафразы на Ма Юаня, Ся Гуя, Ван Мэна. В сохранившихся более чем двухстах работах, носящих печать Шэнь Чжоу, можно видеть образцы мастерского творческого повторения манеры знаменитых мастеров прошлого [илл. 17,19]. Стоит отметить, что далеко не все картины с печатью Шэнь Чжоу написаны им. К старому мастеру, чьи свитки высоко ценились, нередко приходили ученики с просьбой поставить свою печать на их живопись, чтобы потом дороже её продать. И добрый учитель, как гласит предание, никогда не отказывал. Сам        Шэнь Чжоу, как истый «художник-интеллектуал», обычно не продавал своих работ, а дарил друзьям и всем любителям живописи, просившим его об этом
.
Шэнь Чжоу работал в стиле живописи «вэньжэньхуа», ориентируясь также и на творчество «Четырёх великих мастеров эпохи Юань»             (Хуан Гунван, Ни Цзань, Ван Мэн и У Чжэнь) [илл.19]
. Например, в работе «Путник с посохом» [илл.18] обнаруживается влияние Ни Цзаня в построении композиционного пространства, а также в некоторых элементах, крон деревьев
. В свитках «Пейзаж в манере Дуна и Цзюя» (1473) (Дун Юань и Цзюй Жань), «Пейзаж в манере Ни Цзаня» (1479), копия «Жилища в горах Фучунь» Хуан Гунвана (1487) – Шэнь Чжоу демонстрируют современные и вполне самостоятельные собственные эксперименты с композицией. В одной из своих последних работ – свитке длиною почти 9 метров «Пейзажи Цанчжоу» [илл.20], художник использует диагональное построение композиции, а также технические приёмы «Четырёх великих мастеров Юань» в безукоризненной композиции, что является свидетельством полного овладения их творческими секретами
. Возможно, он поступил так, чтобы придать свитку визуальное разнообразие и вызвать дополнительный зрительский интерес посредством игры кисти с помощью технических приемов: «простые штрихи-точки», «короткие и длинные точки, тонкие штрихи». Его призывы к овладению разными манерами старых мастеров пейзажа помогли художникам позднего периода династии Мин создавать форму без ущерба для содержания. Шэнь Чжоу добился мастерства в большей степени в небольших альбомных листах и свитках горизонтального формата. В вертикальных композициях с чередованием планов появляется эскизность [илл.17]
. Его поэтическое видение полностью раскрывалось в пейзажах. За одухотворенную жизненность образов природы, пробивающуюся сквозь искусные стилизации, китайские историки искусства причислили Шэнь Чжоу к высшему классу живописцев – шэньшэнь
.
Основная заслуга Шэнь Чжоу в том, что в то время как в минской живописи доминировали стили позднего периода Сун, он возродил искусство «Четырёх великих мастеров эпохи Юань», и ввёл в широкое употребление их приёмы работы кистью и общее композиционное построение картины
. Это был своего рода переворот. Именно эти принципы в первую очередь отличают школу У от школы Чжэ
. Благодаря усилиям Шэнь Чжоу живопись «вэнжэньхуа» постепенно обрела значительно более широкую аудиторию, чем ранее. 
Один из самых талантливых учеников Шэнь Чжоу был Вэнь Чжэнмин (1470-1559), который также принадлежал к школе У, но в большей степени он был живописцем – «эрудитом»
. Художник выбирал простые мотивы (одинокое дерево, пустынная скала), и старался выразить свое недовольство социальной действительностью через образы могучих, но одиноких гор и деревьев. В своих пейзажах он воспевал независимый дух аристократизма. Его творчество отличается более лиричным подходом к использованию цвета, чем у Шэнь Чжоу, и включает пейзажи, многофигурные композиции и эскизы с изображением бамбука тушью, с мотивами изогнутых кипарисов и кедров. Плоские, плотные слои извилистых каллиграфических форм сплетаются в сложные поверхностные узоры, напоминающие свитки Ван Мэна конца юаньского периода. По технике рисунка можно выделить две категории работ: «написанные мощными штрихами» и «написанные тонкой кистью» [илл.21,23]. Многое Вэнь Чжэнмин унаследовал от стиля Чжао Мэнфу и творчества «Четырех великих мастеров эпохи Юань» (Хуан Гунвана, У Чжэня, Ван Мэна и Ни Цзаня)
.
Стили Шэнь Чжоу и Вэн Чжэнмина оставались эталоном для художников «вэньжэньхуа», пока к концу XVI в. творческое начало школы У не иссякло.
Минский период характеризовался повышенным интересом к истории искусства и критике. Наиболее значительным и влиятельным теоретиком в истории искусства Китая считался Дун Цичан (1555–1636), художник, каллиграф и ученый, занимавший высокий пост при дворе Минской династии. Дун Цичан проводил различие между «северной» и «южной» школой. Школу Чжэ и профессиональных живописцев школы «Ма-Ся» он относил к «северной» школе, а художников, работавших в традициях «эрудитов» – к «южной»
. Термины «северный» и «южный» используются не в географическом смысле, а по аналогии с северной и южной школами дзэн-буддизма танского периода. Дун Цичан осуждал северную школу как поверхностную и декоративную, приверженную к красочным эффектам и чрезмерной детализации, но при этом рабски следующую придворным канонам имитации прошлого
. В то же время он прославлял традиции «интеллектуалов» танского художника Ван Вэя, пейзажистов Фань Куаня и Го Си, а также «Четырех великих мастеров юаньской эпохи». В эстетике «вэньжэньхуа» Дун Цичан отмечал следующие положения: художник должен избегать внешнее подобие, и стремится проникнуть в «дух» вещей, в «творческую силу» мироздания, добиваясь «жизненности» изображения. Также он должен ценить «древних» мастеров, при этом оставаясь самим собой, и пестовать умудренное «неумение» и добиваясь «неброскости» (дань) в своих картинах
. Главным критерием стиля «ученого мужа» для них было присутствие в картине «подлинной воли», запечатленной в качестве изображения, а копирование внешних образов становилось несущественным и даже ненужным. Как отмечал сам У Чжэнь, «когда воля в достатке, не стремишься со всей точностью передать видимость»
.
Будучи коллекционером старинной живописи, Дун Цичан старательно копировал произведения известных мастеров «вэньжэньхуа» Сунской и Юаньской династий, перенимая их манеру и традиции, но при этом, синтезируя опыт предшественников, в первую очередь мастеров пейзажа X века Дун Юаня и Цзюй Жаня [илл.24,25]
. Своими витиеватыми мазками и линиями, виртуозной техникой владения кистью и различными оттенками туши он во многом напоминал технику каллиграфического искусства, известную в теории, как концепция «Ши» («Ситуативность»).
Для художников эпохи Мин в большей степени, чем раньше, связанных наследием традиции, творчество стало постоянным экспериментом, испытанием, примеркой масок прошлого, чтобы обрести собственное лицо. Лишившись элементов иконографии, мифологических аллегорий и даже сюжета, сведенная к стандартному набору композиционных и технических приемов живопись обрела новый художественный язык, доступный лишь посвещенным
.
Минская живопись «вэньжэньхуа» сильно отличается от сунской и юаньской, поскольку она, постепенно уходя от поэтической ориентации, становится все более интеллектуальной.
Рассмотрев развитие живописи «вэньжэньхуа» в периоды Сун, Юань и Мин, необходимо выделить ряд положений.
В китайской традиционной живописи направление «эрудитов» выражало постоянно прогрессирующую в процессе её эволюции тенденцию сближению эстетики с философией и этикой, к соединению живописи с литературой, особенно с поэзией и каллиграфией
.

В период Сун (960-1271) формируется теоретическая и художественная база «вэньжэньхуа», а зарождение этого явления связывают с именем Ван Вэя. В это время в связи с изменением эстетических воззрений, новыми представлениями о социальном статусе художника и человеческой личности возникло творчество «эрудитов».
Мировоззренческой основой явилось неоконфуцианство, которое обобщило и синтезировало идеи буддизма, даосизма и конфуцианства.
Теоретической основой «вэньжэньхуа» явились трактаты самих художников – Су Ши и Ми Фу. Разработка и осуществление идеи синтетического единства поэзии, каллиграфии и живописи – как выражение многогранности художника, путь к расширению и углублению содержательности живописи, настрой на высокую зрительскую культуру, определили основную линию дальнейшей эволюции живописи «интеллектуалов».

Цель живописи «эрудитов» – не передача формального сходства посредством копирования действительности. Личность художника с её творческой разносторонностью, духовным богатством, интеллектом стали основополагающими этого направления. Согласно концепции «вэньжэньхуа», основой возникновения выразительности в живописи считался не предмет изображения, а качества самого человека, создающего эту живопись.

Можно также заключить, что в пейзажах «эрудитов» развивались изобразительные средства монохромной живописи, с помощью которых наиболее выразительно могли быть переданы свойства самого процесса создания изображения, то есть экспрессивные проявления творческой активности художника. Это различные техники (помо, цяо-мо, ци-мо), а также живописные штрихи «точки Ми».
В основе эстетики «вэньжэньхуа» характер изображения определила созидательную способность самого художника. Поэтому субъективная сторона искусства, проблема творческого процесса художника заняли более важное место, чем проблема объекта. Вопрос о выражении художником своих представлений, мыслей и чувств теоретики «эрудитов» связывают с проблемой творческого вдохновения, особого момента напряжения и подъема душевных сил, когда только и возможно познание, и выражение истинной сущности вещей.
Художественно-эстетические воззрения мастеров «вэньжэньхуа» получили развитие в произведениях художников и XX века – Ци Байши, Пань Тяньшоу, Ли Кэжаня. В 1980-1990-х годах усилился интерес к «вэньжэньхуа» как к выражению духовной сущности и лучших традиций китайского искусства
.
Более того, «необычайность» живописи «вэньжэньхуа» заключается, прежде всего, в неисчерпаемости её потенциала, объясняемой направленностью на человека, высокоразвитой личности, несущей в себе традиции многовековой духовной культуры китайского народа.
Глава II. Роль китайской традиции «бундзинга» в японской живописи XVIII – первой половины XIX века

   2.1. Основные этапы формирования направления «бундзинга» в период Эдо (1603-1868) 

 Японская культура на протяжениии многих веков осваивала различные идейные течения и художественные формы китайской цивилизации, отбирая наиболее необходимое и интересное для себя. В процессе такого освоения первоначальный смысл многих идей нередко переживал серьезные изменения в местных условиях, приобретая черты самобытности. Таким образом, относительная географическая изолированность сочеталась с принципиальной открытостью внешним воздействиям, хотя в истории Японии были и периоды сознательной самоизоляции. Воспринятые из Китая буддийские и конфуцианские идеи оказали огромное воздействие на миропредставление японского народа, сложение моральных и эстетических норм, сохранявшихся с определенными исторически обусловленными коррективами на протяжении всей длительной эпохи средневековья, вплоть до Нового времени
.

Идея ассимиляции нового, а не разрушения им старого, сохраняла «жизненные силы» культуры, которые не растрачивались на создание чего-то взамен разрушенного, но были направлены на процесс органического усвоения и трансформации в нечто близкое и созвучное автохтонной культуре. Как говорил Акутагава Рюноскэ «..наша сила не том, чтобы разрушать, а в том, чтобы переделывать»
. Таким образом, важнейшим внутренним стимулом развития японской культуры на протяжении многих веков было взаимодействие двух принципов – интереса к внешним воздействиям и их органическая переработка в соответствии с собственными потребностями. Установка на идентификацию индивида с социальной группой, к которой он принадлежит, тормозила развитие творческой инициативы. Ориентация на усвоение нового, главным образом, извне, помогла японцам еще в древности воспринять идеи китайской натурфилософии и этики, которые на протяжении веков были определяющими в их собственном духовном развитии
. 

Знакомство с оформившимися в Китае религиозно-философскими системами даосизма, конфуцианства и буддизма стало важнейшим фактором динамического развития японской культуры. Важно подчеркнуть определяющее значение этого комплекса идей, и понять принципы их освоения древней культурой Японии, в которой к тому времени сложились собственное миропредставление, позднее оформившиеся в доктрину синтоизма
. Формирование письменности, отчасти религии (буддизма, конфуцианства), множества культурных традиций произошло в японской культуре благодаря достижениям соседей на материке, при этом сохраняя национальную самобытность
.
Введение иероглифической письменности в первых веках нашей эры способствовало знакомству с высокими образцами китайской литературы и развитию собственного творчества, сначала подражательного, а позднее самобытного. Китайские истоки прослеживаются во многих видах японского искусства и последующих периодов, особенно в живописи тушью, создании садово-парковых ансамблей, чайной церемонии, хотя по сравнению с прообразами они во многом становились иными, приобретая национальные черты
.
В исторический период Эдо (1603-1868) произошло становление чиновничьего аппарата, японского духа, национальной японской идеи, развитие экономики и связан он со временем правления клана Токугава (по названию новой столицы и правящей династии сёгунов)
.
Этот противоречивый, кризисный для феодализма период стал одновременно порой расцвета целого ряда художественных явлений, тесно связанных с жизнью японских городов. Хотя сёгуны Токугава с 1639 года пресекают всяческие контакты с иностранными державами, внутренние процессы, наметившиеся в XVI веке, не приостанавливаются. Интенсивно растут японские города, несмотря на сословный гнет, множится благосостояние и авторитет купечества. Наряду с такими старыми культурными очагами как город Киото, развивающий традиции предшествующей поры, обретают значимость портовые города – Нагасаки, Осака, Сакаи. Духовным центром страны становится Эдо с её активным торгово-ремесленным населением, формирующим новые этические и эстетические нормы
. 
Философской основой сёгуната стало конфуцианство. Исторически сложилось так, что идеи Конфуция в Японии долгое время воспринимались лишь как дополнение к буддизму. Соответственно, и интерес к учению китайского мыслителя проявляли лишь буддийское духовенство и аристократия. Конфуцианство приобрело статус официальной государственной идеологии, с оттенком национальных особенностей. В японском варианте конфуцианства был сделан акцент на безусловной верности господину, сюзерену, своему даймё, сёгуну. Древние японские традиции самопожертвования и беззаветной верности под влиянием неоконфуцианских идей превратились в общепринятый кодекс социального поведения, в этическую систему, нашедшую ярчайшее выражение в правилах самурайской жизни Бусидо (Путь воина)
. Сёгунат Токугава, чтобы поддерживать в обществе лояльность к своему правлению, открыл конфуцианские центры, и поэтому возродился интерес к китайской культуре. Надо отметить, что возобновление контактов между двумя странами привело к быстрому усвоению Японией китайской культуры.
В XVII-XVIII веке изучение китайской литературы, живописи и философии считалось престижным. Во всех областях Японии функционировало большое количество учебных заведений, государственных и частных: от конфуцианской академии Сёхэйко, открытой еще в 1630 году для подготовки высших правительственных чиновников, до многочисленных начальных школ, где учились дети всех сословий. По традиции, идущей от Древнего Китая, наукой считалось лишь гуманитарное знание, связанное с изучением и толкованием классических древних книг конфуцианского канона – «Четверокнижия» и «Пятикнижия», а также многочисленных комментариев к ним, составленных китайскими и японскими учеными. Основой образования было изучение классической китайской литературы, поэзии, а также каллиграфии, живописи и музыки
. 
В мировоззрении появляется стремление освободиться из-под влияния феодальной морали. Эти качества ощутимы в новых видах и жанрах искусства. Для художественной жизни поздней феодальной Японии характерны резкие контрасты. 

К периоду Эдо в живописи уже сложились разнообразные стили, формы и техники. Живописные произведения имели форму свитков горизонтального и вертикального форматов, разворачивающихся по мере рассмотрения, или представляли собой отдельные альбомные листы, или исполнялись на веерах, ширмах. Основу всех стилей при всем их многообразии составляют два главных направления: континентальное (привнесенное из Китая) и чисто японское. Уже к середине XVI века сложились две самостоятельные системы изображения природы. Одна из них разрабатывалась художниками, ориентировавшимися на общерегиональный канон, сложившийся в Китае и получивший распространение в Японии с XIII века. Работы этих художников определялись как произведения китайского стиля – канга. Другая художественная система продолжала традиции ямато-э уже на первоначальном этапе связанного с национальной тематикой. В этом стиле создавались повествовательные свитки, иллюстрирующие литературные произведения или жизнеописания буддийских святых и проповедников, росписи в храмах, пейзажные иконы
.

В изобразительном искусстве XVII-XVIII вв. продолжают развиваться традиции декоративной многокрасочной и монохромной живописи, сложившиеся на предшествующих этапах. Придворными живописцами при сёгунах Токугава, стремившихся к пышности и великолепию, продолжали оставаться представители школы Кано, сформировавшейся в конце XV – начале XVI века
. Основатели её – Кано Масанобу и Кано Мотонобу были представителями военного сословия. Мастера Кано впервые предприняли попытку синтеза двух художественных систем – китайской и японской. Особенностью декоративных композиций школы Кано, исполненных чаще всего на фусума и на бёбёку, было соединение принципов монохромного пейзажа с цветовой насыщенностью традиционной японской живописи ямато-э. Условность приемов соединилась с декоративностью, точной, иногда дробной и детальной акцентировкой отдельных мотивов – цветов, птиц, трав и деревьев
. Параллельно со школой Кано сформировалась другая школа светской живописи – Тоса, считавшая себя преемницей традиций хэйанского стиля. В её декоративно-плоскостных композициях прослеживается стремление к возрождению древних идеалов. Школа Тоса на протяжении практически всего своего существования с небольшим перерывом, была придворной императорской школой. В художественной системе Тоса цвет – главное средство выразительности для передачи объема и пространства композиции
. 

В это же время изменилась манера художников, работавших в монохромной живописи. Философский подтекст, присущий пейзажам дзэнских мастеров сохраняется, но приобретает более лирическую направленность. Школа Хасэгава, которая явилась ответвлением основанной Сэссю в XV в. школы живописи китайского стиля Ункоку-рю, придерживалась традиций дзэнской монохромной живописи. Для нее стало характерно сочетание абстрактных философских мотивов с декоративной эффектностью композиционного решения. Основатель этой школы, Хасэгава Тохаку (1539-1610), поклоняясь Сэссю и изучая его творчество, обращался к наследию китайских художников времен сунской династии (X-XIII вв.) [илл.26]
. 

В XVII веке преобладала декоративная живопись на ширмах с обновленной тематикой. Большое место, наряду с природными мотивами, заняли сюжеты классических литературных произведений. Изменился и язык живописи. Интерес к реальности, первоначально присущий только культуре городского сословия и проявившийся в жанровой живописи, наметился и в декоративных росписях школы Римпа, в частности у Огата Корина
.
Школа Римпа следовала традициям живописи ямато-э, отличалась изысканной декоративностью и вниманию к деталям, объединяя каллиграфию и живопись. Художники расписывали ширмы, веера и свитки в жанрах «цветы и птицы» и пейзажа. Особенности художественных приемов – использование золотой и серебряной фольги, применение техники «тарасикоми». Огата Корин использует для своих росписей старые приемы: золотые фоны, сочетание ярких тонов и золотых контуров, традиционную форму складных ширм, но интерпретирует каждый мотив по-новому, предельно обобщая увиденное и заостряя внимание на эмоциональном раскрытии образа [илл.27]. Его творчество было в высоком смысле синтезирующим: утилитарные и художественные начала выступали в единстве
. 

На рубеже XVII–XVIII вв. новые декоративные и жанровые оттенки приобретают произведения, выполненные в традиции монохромной живописи тушью и отвечающие духовным потребностям образованных кругов. Поэты-живописцы Мацуо Басё, Сёкадо, Сампу создают эскизные аккомпанименты к коротким стихотворениям хайкай в виде лаконичных, лирических монохромных композиций – хайга
. 
В этот же период в Киото формируется продолжающая традиции хайга, школа «бундзинга» (文人画 – где «бун» – литература, «дзин» – человек, люди, «га» – картина, рисунок)
, которая была «созвучна передовым устремлениям времени своим противоборством нарастающей помпезности придворного искусства»
. В основе эстетических и во многом художественных принципов мастеров «бундзинга» – идеалы «вэньжэньхуа», или эрудитов. Стиль живописи «бундзинга» или «нанга» («южная школа») сформировался под влиянием китайской живописи «вэньжэньхуа». Зарубежные авторы обозначают это направление как «literati», т.е. «литераторы», или «эрудиты»
. Эта школа противопоставляла себя академическим стилям Кано и Тоса с их крупномасштабными композициями и виртуозным демонстированием приемов письма, и выдвигала на первый план экспромт, наитие, сиюминутное настроение художника
.
Как считает С.Н. Соколов-Ремизов, «основные, ''опорные'' положения китайской живописи ''интеллектуалов'' находят яркое, окрашенное индивидуальными талантами развитие» в творчестве мастеров ''бундзинга''»
.

Первоначально, в рамках традиции «вэньжэньхуа» японских художников «бундзинга» рассматривали как любителей, а художников «нанга» – как профессионалов, которые взаимодействовали между собой, формируя не только стиль живописи и поэзии, но и целый стиль жизни
. «Бундзинга» и «нанга» в настоящее время употребляется как синонимы. Мастера «бундзинга» подчеркивали, что именно живопись наиболее полно раскрывала высоту личности и поэтический темперамент, полет свободы, не сдерживаемый техническими рамками. Их работы были свободными по технике исполнения и экспрессией, с приятной, часто забавной атмосферой
.
Как точно характеризует С.Н. Соколов-Ремизов, появление «бундзинга»: «это был с одной стороны, естественный уход от замкнутости предшествующих периодов, проявление интереса к своеобразию искусства Китая, а с другой стороны – как интерес к содержательности, интеллектуальной насыщенности, гуманистической направленности живописи «бундзинга» в её идеальном «новаторско-оппозиционном» качестве»
.
По японской традиции наследования должностей только чиновники-самураи могли оставаться художниками-любителями. Многие из лучших представителей японской школы «бундзинга» жили за счет продажи картин, в отличие от мастеров «вэньжэньхуа». В рамках школы «эрудитов» можно выделить тех мастеров, которые стремились сохранить стиль жизни и живописную традицию, характерные для китайских художников «вэньжэньхуа», и тех, кто синтезировал различные традиции, техники и стили как китайских, так и японских мастеров.

Художники «бундзинга» – это и поэты, и музыканты, люди высоко развитые интеллектуально и эстетически
. Мастера-эрудиты находились в оппозиции к традиционной, академической школе живописи и из пренебрежения к её строгим требованиям с гордостью называли себя «дилетантами», они не сразу определяли свое настоящее призвание в каком-либо виде искусства
. В молодости они начинали как поэты и музыканты, и только к зрелым годам всецело посвящали себя живописи
.
Свобода творчества многих художников «бундзинга» проявилась и в том, что не было строго регламентированного стиля, подобно художественным школам Кано и Тоса. По крайней мере, к XVIII веку не произошло закрепления какого-либо отдельного канонического стиля за мастерами-эрудитами
. Некоторые теоретики «бундзинга», такие как Коваяма Гёкусю (1746-1799) относили художников, работавших в традиции дзэнской живописи и школы Римпа, к Южной школе (нанга), не столько на основании их стиля, а за счет обширных познаний в области культуры и свободы художественного выбора
. Японские художники понимали, что эстетика китайских «эрудитов» основана на принадлежности к определенной культуре и на тех художественных задачах, которые они перед собой ставили, а не на конкретном стиле, стране или происхождении
.
Художественно-эстетические принципы мастеров «вэньжэньхуа» легли в основу творческой доктрины «бундзинга». Союз живописи, поэзии и каллиграфии стал основополагающим в их творчестве.
Позже некоторые критики утверждали, что японские первооткрыватели живописи «вэньжэньхуа» не смогли полностью понять дух китайских ученых-художников, обращая внимание на то, что такие мастера, как Янагидзава Киэн и Ёса Бусон (1716-1784) позволяли себе свободно экспериментировать с классическими жанрами «цветы и птицы» и «горы-воды»
.
Японские художники «бундзинга» в основном уделяли внимание традиционным жанрам «цветы-птицы», пейзажу, и вслед за китайскими мастерами использовали сюжет «четыре благородных растения» – слива, орхидея, хризантема и бамбук
. Высший смысл их творчества состоял в поисках таких видимых глазу форм предмета, которые передавали бы его внутренний, потаенный смысл, великую гармонию, одушевлявшую все вокруг
. Падающий лист или цветок сливы вызывал у японского художника, поэта, у читателя или зрителя множество ассоциаций благодаря содержательному смыслу образа. На окружающий мир самым ествественным образом переносились все характеристики Будды. «Интеллектуалы» имели перед собой различные системы доказательств истинности такого взгляда
.
В пейзажных вертикальных свитках (какэмоно) мастеров «бундзинга» горы возвышаются одна за другой, а на ширмах природа простирается вширь: здесь пышная листва деревьев и кружево бамбуковых рощ начинает играть большую роль, чем горы, которые пропадают в белизне неба. Несмотря на влияние Китая, национальная, родная действительность все чаще привлекает художников: среди величественных пейзажей находит себе место и клочок рисового поля, на котором едва помещается работающий крестьянин, маленький дворик со стариком, который собирается поить свою лошадь. Художники «бундзинга» особенно любят «заглядывать» в распахнутые окна и двери домов, чтобы показать жизнь внутри: у одного окна собралась компания стариков в оживленной беседе, в другом видна фигурка женщины, готовящей чай. Также встречаются и другие мотивы: в пустой комнате на столике большой чайник, круглая коробочка для чая, пепельница из срезанного ствола бамбука; у раскрытых дверей на крыльце соломенный мешок с углем. На многостворчатых парных ширмах появляется новая тема: паломничество монахов – одни поднимаются верхом, другие идут пешком
. 

Художники круга «бундзинга» часто дополняют пространство свитка или ширмы текстами своих поэтических произведений, написанных каллиграфически. В этом снова сказывается влияние китайских мастеров «вэньжэньхуа»
. Среди произведений «бундзинга» встречаются не только вертикальные и горизонтальные свитки, но и отдельные листы, книги, в которых тексты играют главную роль и занимают большое место, а изображения являются не только иллюстрациями к ним, сколько созвучными им по образу и манере легкими набросками.

Творчество первого поколения направления «бундзинга»             Гиона Нанкая (1677-1751), Сакаки Хякусэна (1697-1752), а также Янагидзава Киэна (1706-1758) зачастую ориентировано на имитирование китайских образцов
. Однако, Гион Нанкай пытался воплотить в жизнь китайские представления об ученом-художнике. Будучи конфуцианским ученым и чиновником, он считался лучшим поэтом того времени, пишущим по-китайски, владел различными стилями и почерками каллиграфии (гёсё, сёсё) и часто обращался к характерным для «бундзинга» живописным темам: пейзаж, бамбук, цветущая слива, орхидея
. Сакаки Хякусэн писал стихи в японской традиции хайку (хайкай). Как в японском, так и в китайском стиле, проявлял высокое мастерство владения кистью и глубокое художественное понимание различных техник конца периода династии Мин и Цин
. Он был художником-профессионалом, обладавшим большой творческой смелостью и большим потенциалом
.
Мастера направления «бундзинга» прекрасно понимали, что китайские теоретики «вэньжэньхуа» проводили четкую границу между художниками-профессионалами, работавшими по непосредственному заказу храма, императорского двора или частных лиц (так называемая «Северная» школа), и учеными-художниками, любителями, которые писали свои картины для того, чтобы порадовать себя и своих друзей («Южная» школа, или нанга)
.

Знакомство с оформившимися в Китае религиозно-философскими системами даосизма, конфуцианства, буддизма стало важным фактором динамического развития японской культуры. Появление направления живописи «бундзинга» явилось следствием обращения к искусству Китая, а также интреса к содержательности, интеллектуальной насыщенности и гуманистической направленности японского искусства. Этот путь в XVIII веке продолжили мастера киотского направления «бундзинга», мировоззренческой основой которого явилось конфуцианство с его идеалами личности. Теоретической основой явились трактаты китайских художников-теоретиков.
И если первое поколение художников-интеллектуалов чаще скорее копировало китайскую школу, чем создавали новое и индивидуальное, то следующие за ними художники «бундзинга» показали свой стиль, свой творческий подход. Расцвет направления «бундзинга» наблюдался во второй половине ХVIII – начале ХIХ вв. и был отмечен творчеством таких крупных художников, как Икэ но Тайга (1723-1776), Ёса Бусон (1717-1783), Тани Бунтё (1763-1840), Таномура Тикудэн (1777-1835) и Ватанабэ Кадзан (1793-1841), Томиока Тэссай (1837-1924), Урагами Гёкудо (1745-1820), которые продемонстрировали новый этап изысканной, интеллектуальной и неповторимой живописи. 
2.2. Творчество Икэ но Тайга (1723-1776) как отражение новых идей и техник
В Китае сформировалось традиционное направление чжитоухуа (чжихуа) – живопись пальцем, построенная на последовательной и системной замене волосяной кисти пальцем художника. Первое упоминание об этой технике живописи встречается в теоретическом трактате Чжан Яньюаня в VII-VIII вв. Однако только в конце XVII – начале XVIII в. этот стиль окончательно утвердился и получил распространение, и связывается с творчеством Гао Ципэя (1672—1734)
. Основная причина популяризации этого стиля в XVII столетии в Китае заключалась в том, что его применял император Шуньчжи (1638-1661), что было обусловлено его интересом к традициям дзэн-буддизма. Монахи дзэн-буддистских храмов в Японии применяли технику «живопись пальцем» как способ «выражения божественной идеи». Именно такая спонтанная, ничем не ограниченная техника выражала наиболее ярко чувства и эмоции, и могла быть передана непосредственно пальцами или рукой прямо на картине, без применения кисти.
В трактате Гао Бина «Слово о живописи пальцем» можно проследить основные моменты, ее главные специфические черты, определяющие смысл ее существования и развития. Гао Бин пишет, что метод письма пальцем возник у Гао Ципэя (1660-1734) из сновидения, в итоге первого же опыта работы в этой технике «удалось схватить, передать сущность, душу», и добавляет: «Вот почему потом у него появилась печать, которую он порою ставил на своих работах: “Живопись, возникшая во сне, а сон – из сердца”»
. В ранних работах Гао Ципэя преобладали «ловкость, искусность, натура», в более зрелом периоде творчества – «отклик души, внутренняя энергия, сила, что ни вещь, – то неповторимо, удивительно, в живописи последнего периода на первый план вышли правила, нормы». Для его поздних произведений характерны – «основательность, углубленность, величественность и спокойствие»
. Для становления живописи пальцем также важны имена Фу Шаня (1606-1648) и У Вэя (1635-1696).  
Эта техника живописи предполагала строгое следование общим для традиционной живописи канонам письма. Технически предполагалась последовательная и системная работа подушечкой пальца, ногтем и краем ладони, где основную нагрузку несет указательный палец, где также активно участвует большой палец и мизинец. Контурные линии, точки пишутся ногтем, плоскости – подушечкой. Нюансы и мелкие детали исполняются обычно ногтем мизинца, широкие мазки – подушечкой большого пальца, и в этом случае также возможно применение одновременно двух-трех или даже четырех пальцев. Некоторые приемы, такие как «тушевой расплеск» требуют работы одновременно безымянного, среднего и большого пальцев. Иногда используется край ладони и тыльная сторона пальца. Работа пальцем сочетается с работой кистью. Традиционные каллиграфические надписи на картине могут исполняться не только ногтем мизинца, но и кистью
.
«В живописи пальцем «легко писать обобщенно, трудно передавать сложное, легко выражать идею-суть, трудно – тщательно, детально; легко впасть в хаотическую мазню... Как и при работе кистью, особое внимание надо уделять тому, чтобы в грубом (здесь – более легко достижимом) таилось тонкое». «В живописи кистью легко достичь „звучания кисти“ и трудно [движения] „идеи“. В живописи пальцем напротив – легко выразить идею, а дать должное „звучание пальца“ – трудно. Поэтому тут надо стремиться к тому, чтобы достичь грани между выраженностью идеи и невыраженностью пальца», – писал Пань Тяньшоу
.
Художник должен был хорошо владеть мастерством живописи кистью, чтобы потом применить эти навыки, знания и умения в живописи пальцем. 
Все эти идеи, технические приемы попадали в Японию через порт Нагасаки. Техника живописи пальцем получает развитие в направлении художников «бундзинга».
В творчестве одного из самых интересных представителей «бундзинга»  Икэ но Тайга (1723-1776) живопись пальцем получила яркое и выразительное воплощение. Большинство его работ указывают на влияние китайской культуры и революционное внедрение новой техники в традиционную японскую живопись.

В период между 1745 и 1748 годами Тайга экспериментировал в технике живописи пальцем, ориентируясь сначала на китайские образцы, изображая орхидеи и бамбук: «Орхидеи и каллиграфия» [илл.28] и «Орхидеи и камни» [илл.29]. Несколько динамичных линий демонстрируют нам цветение орхидей, цветы словно «порхают» на стебле, и зритель лишь догадывается об очертаниях соцветий, которые словно «сели на ветку» и готовы «вспорхнуть». Коричневато-серые оттенки туши создают особенную легкость композиции. Орхидеи – это целый мир Тайги, полный внутренней энергии, душевного волнения и поэтических ассоциаций, которые пленяют своей лаконичностью и простотой, и одновременно тонкостью и глубиной воплощения сюжета.
Постепенно Тайга расширяет круг тем и сюжетов. Свиток 1745 года «Пейзаж» [илл.30] исполнен в китайском стиле техникой живописи пальцем
. Заснеженные ивовые деревья и холмы, люди на островке, ожидающие прибытия лодки в зимний день – эти мотивы придают композиции изысканность, утонченность. В расположении островков суши он применяет S-образный зигзаг, уводя взгляд зрителя в глубину свитка, к холмам, окутанным пеленой тумана, что придает композиции изысканность и утонченность. Колористическое сочетание оттенков бледно-голубого и бледно-красного и светло-желтого придают пейзажу особенную свежесть.  Изгибы веток ивы и открытое пространство между ними в целом создает созерцательную, спокойную атмосферу пейзажа. Сюжет точно соответствует стихам, начертанным сверху слева
. Поэтическая надпись (краткое посвящение) написана Кайсэки Сюнаном, монахом монастыря Мампуку-дзи (храм Обаку в Удзи, недалеко от Киото). Эти стихи, вероятно, были собственного сочинения Сюнана. Он также поставил свою печать в нижней правой части свитка, подтверждая тем самым свою высокую оценку пейзажу.
По мере совершенствования техники живописи пальцами, пейзажи Тайги становятся все больше детализированными. «Пейзаж в технике живопись пальцем» [илл.31] – один из самых замечательных примеров сочетания японской и китайских традиций. Крошечная фигура в лодке и крыши домов написаны с помощью кончика ногтя, деревья возле домов и широкие очертания островов исполнены кончиками пальцев и тыльной стороной руки. Он сочетает это с каплями туши или просто воды, нанесенной на поверхность, пока она еще не высохла, что придает пейзажному изображению ощущение влажности. Этот «эффект затушевывания» известен как «тарасикоми». Очертания горного массива размыты, и с помощью такого приема Тайга добивается объемности.
В свитке «Путь через долину ивовых деревьев» (1746) Тайга демонстрирует мастерство в построении линейной композиции и колорита с помощью живописи пальцем [илл.32]. Эту работу можно сравнить со свитком 1745 года «Пейзаж» [илл.30]. Общий панорамный вид, очертания скал написаны тонкими линиями посредством кончика ногтя, ивовые деревья соединяются линией с точками, сделанными кончиком пальца и широкими ударами разбавленной туши (почти водой) с помощью двух или трех пальцев одновременно. Изучая технические приемы живописи кистью, Тайга мастерски переводит их в живопись пальцем.
Свиток «Рыбная ловля в глубоком горном ущелье» не датирован, это одна из ранних работ Тайги в технике живопись пальцем [илл.33]
. Этот свиток и «Путь через долину ивовых деревьев» заслуживают сравнения с китайской живописью пальцем. Тайга использовал тушь в различных градациях – в оттенках голубого и красного. Посредством острого кончика ногтя он изображает камыши, растительность на камнях, а также лодку и удочку. С помощью мягких эффектов размывов туши и воды художник создает горные массивы, с потоками сбегающей воды, что придает особую таинственность и очарование пейзажу.
Тема отшельника была одной из самых любимых у китайских художников, которую восприняли японцы. Рыбная ловля традиционно воспринималась китайскими эрудитами как одно из «Четырех Благородных Занятий» (в числе которых – вспашка, сбор урожая и чтение).
Кажется, рыбак задумался о чем-то далеком, и его не интересует улов. Возможно, этот образ олицетворяет равнодушного ученого, который уединился от мира политики и славы для созерцания и самосовершенствования, а также он отражает даосские идеалы гармонии человека и природы. Этот мотив будет популярен среди японских художников «бундзинга» в конце XVIII – начале XIX вв.
Новые эксперименты художника в живописи пальцем отражены в свитке «Портрет Люй Дунбиня» (1747), который подписан «живопись пальцем (художника) Икэ Цутому из Киото» [илл.34]. Тайга «убирает» фон и концентрируется на фигуре даосского патриарха Люй Дунбиня – персонажа, причисленного к даосскому пантеону. Этот персонаж был уже известен как один из Восьми Бессмертных. Его изображения встречались в книгах с китайскими гравюрами, привезенными в Японию
. Тайга изображает патриарха с мечом, в накидке и с тыквой-горлянкой. С помощью кончика ногтя он пишет длинные, тонкие линии одежды, а посредством слабого нажима ногтя очерчивает неровные линии вдоль рукава патриарха. Ретушируя складки кончиком пальца, он добавляет оттенки голубого и желтого в некоторые детали одежды – складки пояса, внутреннюю сторону рукавов; выразительность фигуре также придает легкие красновато-розовые оттенки.
Среди крупномасштабных работ Тайги следует отметить заказ от монастыря Мампуку-дзи: панели для стен и складные ширмы. Почетное место в этой серии занимают произведения в технике живописи пальцем «Пятьсот архатов». При общем обозрении складных ширм, эти восемь образов составляют величайший пример его живописи [илл.35].
В настоящее время восемь свитков на ширмах «Пятьсот архатов» находятся в монастыре Мампуку-дзи
. Архат в буддизме означает «достойный», он не подвластен закону «перерождения» и не обладающий всевидением Будды.  Первоначально было 16 архатов, но число их выросло согласно тексту Сутры Лотоса, в котором указано 500 тех, кто пришел послушать последнюю проповедь Будды. Архаты почитали добродетель и отшельнический, аскетический образ жизни согласно учению Будды. Художественные образы основывались на рассказах, описывающих их чудесные возможности и силы, ставшие популярными в XII веке в Китае. В Японии, как и в Китае, архаты были почитаемы в чань, дзэн-буддизме. Первый настоятель монастыря Мампуку-дзи, Ингэн   (1592-1673), вероятно, привез из Китая свиток «Пятьсот архатов» кисти Ван Чжэн Пэна, XIV века, «в изящном «графическом» стиле тушью без применения цвета»
. Произведение Тайги отличается от этого образца своими индивидуализированными портретами и особым построением композиции. Фигуры исполнены почти в натуральную величину, и имеют свой четко продуманный порядок, строй, местоположение, необходимую расстановку.

Композиции на ширмах «Три смеющихся» являются парными к ширмам «Пятьсот архатов» с изображением  архатов в технике живописи пальцем.

В дзэн-буддийском храме Тэнрин-дзи сохранились некоторые работы Тайги в технике живопись пальцами: «Бог Долголетия», а также «Флейтист на лодке» (Тэнрин-дзи, Мацуэ). Другой свиток «Монах Бэйду» (Музей Танабэ, Мацуэ) посвящен последователю Хакуина, Исину Кэйрю (1717-1769), который стал настоятелем храма Эйтоку-дзи в Мацуэ
.

Не менее интересны свитки Тайги – «Су Ши, гуляющий по снегу» [илл.36], «Пять мудрецов» [илл. 37], «Китайские музыканты» [илл.38] – где мастерски сочетается живопись пальцем и техника «тарасикоми» («влажные кaпли»). Такая фактурная техника часто встречалась у художников школы Римпа. Это был эксперимент Тайги, который впоследствии был заимствован другими художниками «бундзинга».

Экспериментируя с техникой живописи пальцем, Икэ но Тайга обращается и к традиционной живописи кистью.
На свитке «Призывая лодку к ивовому берегу» [илл.39] изображены ивовые деревья с крепкими стволами, их свежая листва исполнена сухой кистью. Маленькие круглые камни написаны с помощью динамичных штрихов, похожих на те, которые Тайга делал кончиком пальца. На берегу человек подает сигналы лодочнику. Эти фигуры изображены схематично, контурно, розовый оттенок используется для придания объема стволам деревьев, и лицам фигур, а желтый – для их одежд. Голубые оттенки придают ощущение легкого движения воды. Вдалеке островок окутан голубовато-серебристым туманом, который придает пейзажу пространственность.
Вертикальный свиток «Рыбная ловля под ивовыми деревьями» [илл.40] написан по мотивам поэмы Су Ши. Тайга имитирует кистью приемы живописи пальцем: тонкие, нежные линии и переход от мокрой светлой туши к темной и сухой. Похожие приемы использованы в технике живописи пальцем в свитке «Рыбная ловля в глубоком горном ущелье» [илл. 33]. Рыбак под ивовым деревом изображен в духе черно-белой дзэн-буддийской живописи и частично в манере Ни Цзаня (1301-1374). Каллиграфия на свитке исполнена «курсивным стилем» (гёсё)
.
Свиток на шелке «Ловля сома с помощью тыквы-горлянки» написан по мотивам известной дзэн-буддийстской загадки-коан [илл.41]. Один из смылов заключается в «непостижимости истины». История создания этого произведения тесно связана с киотским монастырем Сёкокудзи (один из главных дзэнских монастырей школы Риндзай, то есть «внезапного просветления»). В XIV веке монахом этого монастыря был Дзёсэцу – его имя дословно значит «Самый большой навык подобен неуклюжести», где подчеркивается искренность выражения художника, а не мастерство. Именно Дзёсэцу был первым автором, создавшим свиток «Ловля сома с помощью тыквы-горлянки». Поэтому в своем варианте Икэ но Тайга отсылает к Дзёсэцу («по Дзёсэцу»), тем самым, подчеркивая эту связь. Композиция построена по принципу контраста, а техника «тарасикоми» дополняет лаконичное решение. На свитке Икэ но Тайга есть подпись – «Сётю», что являлось одним из литературных псевдонимов Дайтэн Кэндзо (1719-1801). Известно, что Дайтэн был главным нстоятелем храма Сёкокудзи в XVIII веке, и учителем. Каллиграфически исполненные поэтические строки дополняют свиток:
Отчего удивляться радости встречи с этим [просветлением]?

Кто среди вас постиг пользу бесполезного?

Кто понимает, направление небытия?

 На протяжении тысяч лет древности безрассудно полагаясь друг на друга!

В свитке «Любование луной в хижине у реки» [илл.42] Тайга не использует цвет, и лишь с помощью туши очерчивает контуры скал и изгибающиеся ветви большой сосны. Вечерний туман над рекой между деревьями и горами обозначен легким серым оттенком туши. В композиции достигнут совершенный баланс за счет чередования пространственных планов. Хижина словно ютится в долине, одинокая сосна тянется в облачное небо. Луна не видна, и только Тайга игриво отсылает к иероглифу «луна» («цуки») на печати, поставленной перед подписью. Свиток дополняют каллиграфически написанные стихи из поэмы китайского поэта Бо Цзюйи (772-846) «Визит друзей ночью», восхваляющие уединенную жизнь китайских «эрудитов»: 
[Друг навещает в ночи]

Под скалами, на циновке в лёгком ветерке;

Под соснами, чаша в лунном свете:

Радости уединения – таковы они,

И вот ещё прекрасней – рядом друг!

Величественный ритм «уставного письма» (кайсо) каллиграфии гармонирует с общим настроением спокойного, умиротворенного созерцания пейзажа. Фигуры, вероятно, изображают самого Тайгу и его друга Ко Фуё
. Изображение и четверостишие прославляют жизнь эрудитов, пребывающих в уединении.

Свиток «Вид на реку, залитую лунным светом» [илл.43] был написан по мотивам стихотворения Ду Фу «Записывая свои чувства в путешествии ночью»:

Звёзды нависают над ровным пустынным простором, бескрайние;

Луна пузырится в реке в её течении.
Строки написаны каллиграфическим «курсивным стилем» (гёсё). Отдалённая песчаная отмель или кусочек земли в верхней части картины служит границей между изображением и каллиграфией. Четыре горизонтальных фрагмента картины передают ощущение простора и протяжённости пространства между ними, что усиливается по мере того, как взгляд перемещается снизу вверх. На первом плане изображены деревья абстрактной формы, которые Тайга быстро написал искусными мазками тушью. Он использовал утончённую модуляцию оттенков туши от тёмно-серого до насыщенно-чёрного, что напоминает о технике «катабокаси» художников Дзэн
. На картине изображена крошечная лодка с единственным пассажиром. Этот свиток раскрывает сущность определения понятия в японской эстетике «ваби-саби», где обнаруживается тонкое, особенное очарование простых вещей. 

Свитки «Четыре пейзажа» (1755) [илл.44] свидетельствуют об ориентире Тайги на китайский трактат о живописи «Слово о живописи из сада с горчичное зерно» в изображении скал, которые исполнены точками («диан») в стиле Ми Фу (1051-1107) и Ми Южэна (1075-1151). 
Парные ширмы «Собрание на Вершине Дракона» и «Собрание в Павильоне Орхидеи» написаны кистью широким мазком «дзун» [илл. 45]. Такая техника включает в себя множество вариантов линий, названных «конопляное волокно», «крысиный хвост» и «удар топора»                    [См. Глоссарий]. Различие между типами текстуры мазков не всегда очевидно, но Тайга наиболее успешно использует их в изображениях скал и пиков
. Техника живописи Тайги становится еще более изощренной и неповторимой. 
В свитках «Оттенки осени на берегу реки» [илл.46] и «Хижина рыбака у горного водопада» [илл.47] Тайга использовал метод «катабокаси», разработанный монахами монастыря Обаку, в котором он опускал половину кисти в чернила, и в результате получался эффект двух тонов темного и светлого в одном мазке. Тайга добавляет поэтические надписи и четверостишия в свои композиции в стиле «бундзинга», которые отсылали к старейшим китайским художникам или строчкам из китайской классики (Ван Вэя, Дун Юаня).  

«Белые облака и красные деревья» – название заимствовано у китайского художника Лана Юнга (1585-1664), а надпись – отголосок творчества поэта Ду Фу
.
В свитке «Весна в горах с водопадом» [илл.48] – Тайга работает с диагоналями, используя вертикаль водопада для того, чтобы внести сплоченность, единство между вертикальными элементами горных массивов и тянущимися деревьями. Тайга применяет диагонали также для создания динамики в свитке «Хижина рыбака у горного потока» [илл.47], или облака и дымку для того, чтобы создать глубину пространства как, например, в свитке «Осенний пейзаж с лодкой на якоре» [илл.49]. В пейзаже «Белые облака и красные деревья» [илл.50] успешно соединены все эти элементы, которые создают образный ритм за счет беспрерывного верхнего движения, без разрыва или нагромождения. Здесь уже есть легкость в написании точных линий и в применении пунктирной кисти, которые демонстрируют вариативность и движение. Тайга зачастую не применял цвет, используя только контрасты туши, как, например, в работе «Удовольствия рыбной ловли» навеянной творчеством Ван Вэя. Он перенес китайские композиционные методы в горизонтальный формат ширмы. Широкий живописный план обеспечивал Тайге «простор дыхания», в котором плотно расположенные холмы и равнины могут гармонично сосуществовать с открытым пространством, при этом, не теряя монументальности и эпичности природы. Пейзаж изображает не замкнутый в себе и внутренне завершенный мир, а мир, открытый зрителю. В нем господствует асимметрия, но, тем не менее, есть своя уравновешенность, которая строится не по принципу кулисы справа и слева, а методом приближения и удаления планов. Дальний план иногда окутывает дымка, туман, который словно скрывает в себе неведомое, таинственное, что и создает ощущение философски осмысляемой «наполненной» пустоты.
Среди мастеров «бундзинга» стала популярна тема бамбука, к ней обращались Сакаки Хякусэн, Янагисава Киэн.
Тайга продолжает эту традицию. В его свитке «Бамбук и камень» стройный и длинный стебель бамбука с крепкими листьями написан наклонной кистью [илл.51]. Градации туши на контрасте от темного к светлому создают объем стеблям бамбука. Камень (символ надежды), написанный несколькими мазками разорванными движениями уравновешивает композицию, придавая образу бамбука прочность и стабильность. С помощью работы кистью метода «прерывистого следа» Тайга добивается особенной фактурности живописи. Как указано в поэтичной надписи на картине, данный образ пробуждает ассоциацию с музыкой духового инструмента под названием сё, звук которого напоминает шелест бамбука на ветру.
На ширме «Бамбук в лунном свете» [илл.52] листья бамбука более четко выделены с помощью элементов каллиграфического стиля (гёсё) в пространстве от одного стебля до другого. Для придания объема стеблям и листьям использована техника «тарасикоми». Листья бамбука изображены контастно, лунный свет «отражается» при помощи приемов «катабокаси», где используется два контрастных тона туши – светлый и темный. На первой створки справа – стихотворение из семи иероглифов и подписи с печатями в верхнем углу – название – «Чистый ветер, благородный характер», поэтические строки:
Играя на кото посреди бамбуковой рощи,

Лунный свет настигает за тысячи миль.
Вторая створка ширмы с веткой бамбука служит своеобразной «паузой» между поэзией, исполненной каллиграфически, что создаёт иллюзию пространства. Луна не изображена, но насыщенный контраст тёмной и светлой туши обозначает ночь, залитую лунным светом. Бамбуковые стебли и листья, особенно на двух центральных панелях, освещены сверху мягким сиянием луны. Иероглиф «луна» слегка выделен (первый во второй строке стихотворения) и является символическим изображением луны
. Поэзия, исполненная в традиционном стиле (сосё) усиливает визуальный жизнерадостный и стойкий образ живописи бамбука. Согласно идеалам «бундзинга», бамбук на ветру рассматривался как знак, приносящий удачу
.
Свиток «Второе восхождение к Красным скалам (зимой)» 1743 года [илл.53] исполнен темной тушью, и изображает небо, воды, горные вершины и Красные заснеженные скалы. Композиция построена вертикально, очень просто и лаконично в духе «ваби-саби», однако, за кажущейся простотой скрывается мастерство передачи идеи «сеи», образа «духа» природы
. В композиции этого свитка можно усмотреть творческий путь художника, который совершает восхождение от небольших холмов к горным вершинам, к совершенству. В основе сюжета – второе восхождение к Красным скалам из поэмы Су Ши (Су Дунпо). Знаменитая битва произошла в 208 году в Китае в провинции Хубэй, на реке Янцзы под Красной скалой, когда генерал Цао Цао династии Хань проиграл битву молодому полководцу Чжоу Юй. Сюжет стал популярным среди современников Су Ши
. В данном свитке Тайга отражает мрачные оттенки осенней ночи. Отвесные темные скалы зловеще вырисовываются в лунном свете. Среди высокого камыша, склоненного ветром, видны две маленькие лодки. Тайга использует темную тушь для изображения воды и ночного неба. Контрастные переходы от светлого к темному создают некоторую недосказанность и таинственность. Однако, в пейзаже царит печальная атмосфера. Остались выпуклые следы от татами, на котором лежал свиток во время написания. Эти вертикальные штрихи туши на бумаге (вода и фрагмент неба) демонстрируют энергию, спонтанность исполнения
.
Монохромный вертикальный свиток Тайги «Вершина Фудзи в манере Дун Юаня» изображает окутанную облаками гору Фудзи, с северо-востока, со стороны озера Яманака [илл.54]. Группы островов с редкими деревьями и кустарниками, располагаясь по вертикали вверх, постепенно подводят к далекой, чуть затуманенной вершине. Акцентировав композицию на центральном плане – зоне «ровных далей», Тайга стремится достичь ощущения покоя и мягкости ритмов, присущего пейзажам Дун Юаня (работал в 937-975 гг.)
. В классической схеме китайской живописи появляются элементы линейной перспективы.
Эскизы, исполненные с натуры во время путешествий Тайги, открывают новый этап в развитии японской живописи.  Натурные зарисовки горных вершин «Гора Курама» и «Гора Фудзи» [илл.55], исполненные несколькими быстрыми мазками, отражали острую способность Тайги к наблюдению. Именно в этих рисунках наиболее ярко проявились эксперименты с визуальными эффектами, духовные поиски художника
. В интерпретации китайских ширм «Собрание на пике Дракона» [илл.45] и «Осенний фестиваль» [илл.56] центральная сцена выдержана в стиле «вэньжэньхуа», но горные вершины явно исполнены с натуры
.
Серия пейзажей «реальные виды» (синкэй) была создана благодаря эскизам, созданным во время путешествий в горы (Татэяма, Хакусан, Фудзи) в 1760-е гг. Тайга поднимался на гору Фудзи три раза и мог уловить изменяющуюся природу. Обычай изображать реально существующие пейзажи и термин «правдивый вид» вошел в словарь японских эрудитов благодаря современным корейским художникам
. Однако, у Тайги не было цели правдоподобно запечатлеть конкретный вид, и это заметно в пейзаже «Реальный вид Бухты Кодзима» [илл.57], где мастер объединяет пространственную глубину и точечную технику кистью стиля «Ми» (Ми Фу). Пейзаж завораживает эмоциональным эффектом. Это выражено стилем «сеи» («живопись идеи»).
В свитках «Реальный вид горы Асама» [илл.58], «Двенадцать пейзажных красот Японии», «Гора Фудзи за двенадцать месяцев» (1763) [илл.59] Тайга достигает совершенства в трактовке японских сюжетов за счет мастерского построения композиции в чередовании диагоналей. Тайга использует необычный и дорогостоящий пигмент для свитков и живописи на шелке, повышающий ценность произведения. Композиции не перегружены различными элементами, а за счет использования «пустот» создается атмосфера открытости и широты пейзажей.
Творчество Икэ но Тайга – это отражение синтеза китайской традиции с японской живописью. Как представитель школы «бундзинга», Тайга сначала ориентируется на китайские сюжеты и образцы живописи «вэньжэньхуа», затем сочетает их с японскими, создавая уникальные произведения в технике живописи пальцем. Эффект световоздушной перспективы достигается с помощью изображения так называемого «пустого» пространства, оттененного размывами туши, нанесенной на влажную поверхность свитка или бумаги. В некоторых его работах живопись сближается с каллиграфией, где поэзия плавно переходит в сюжет, наиболее органично взаимодействуя друг с другом. Зачастую цвет играет ведущую роль в передаче не только объема, но и основного контура предметов.
Прирожденный талант Икэ но Тайга к живописи поражал японских ученых и китайских монахов школы Обаку, он сумел использовать самые разнообразные сюжеты и впитать различные живописные стили, не утратив при этом собственной яркой индивидуальности. «Живопись Тайги отличает чистая радость владения кистью, которая обладает «силой горной реки в весеннее половодье». Трудно назвать другого китайского или японского художника, творчество которого обладало бы такой мощью»
. Икэ но Тайга считается подлинным народным художником Японии. Один из наиболее ярких представителей школы «бундзинга», – он смог сохранить национальные традиции японской живописи, каллиграфии, поэзии вдохнув в них новую жизнь посредством изящного и органичного сочетания китайских сюжетов и мотивов
.
Икэ но Тайга по праву занимает одно из самых почетных мест в художественной жизни Японии XVIII века. Его активность и особенная близость к искусству живописи открывала дорогу стилистическим новшествам и необычному образу жизни другим «художникам-новаторам, революционерам», чья карьера достигла высший точки развития позднее.
Тайга всегда располагал к себе и вызывал симпатию у всех, с кем общался, и был преданным другом с безграничным чувством юмора. Он не работал на публику, а его преданность и чистосердечие стало сюжетами историй и легенд, которые собраны в книге «Биография необычного человека недавнего времени» с гравюрами его ученика Микума Катэна (1730-1795). В этой книге раскрыты идеи тех качеств, какие делают человека необычным в XVIII веке для японского общества. Слово «киндзин» (или «дзирэн» – необычный, «золотой» человек) обозначает того, кто стоит выше большинства за счёт высоких талантов и способностей, а также посредством внутреннего стержня, чувством независимости от мнения и оценки окружающих. Это было сущностью идеалов и для китайских эрудитов
.
Тайге повезло вовремя родиться в XVIII веке в нужном месте, в Киото, что позволило его личным качествам и талантам проявиться в полной мере. Эта эпоха высоко ценила личность художника и его произведения.  Благородство характера, дружелюбие, уверенность в себе, чувство юмора Тайги мгновенно завоевывали сердца тех, кто общался с ним, а его искусство было наглядным отражением его личности
. Своим современникам Тайга продемонстрировал идеалы каллиграфа, поэта и художника. В его творческих находках уже наблюдается отход от традиционного китайского пейзажа.
На основе анализа произведений Икэ но Тайга можно заключить, что происходит становление национального японского пейзажа на основе китайских традиций «вэньжэньхуа». Появляются свитки и ширмы с излюбенными японскому сердцу камерными мотивами, мифологическими сюжетами, родные пейзажи (синкэй). Благодаря синтезированию техник (тарасикоми, катобокаси, дзун, «копопляное волокно», «удар топора») и композиционных приемов происходит органичное слияние китайской и японской традиций. Новую ценность и значимость преобретают натурные зарисовки, эскизы, которые как раз не в меньшей степени отражают душевные порывы художника, его внезапно возникшую идею «сеи». 
Безусловно, в данной главе продемонстрированы не все произведения              Икэ но Тайга. Проведенный анализ произведений отражает многогранные поиски художника в рамках общего стиля «бундзинга». Его достижения, открытия, технические разработки, эксперименты с китайскими техниками и приемами получают дальнейшее развитие в свитках и ширмах других художников, о которых речь пойдет в следующей главе.
Глава III. Новый этап развития «бундзинга». Пейзаж и жанр «цветы и птицы». 
3.1. Жанр «цветы и птицы» и пейзаж в творчестве Ёса Бусона (1716–1783). Традиции и новации

Среди других художников «бундзинга» XVIII столетия, Ёса Бусон занимает важное и значительное место в становлении и развитии «бундзинга». Его творчество можно назвать эклектичным, так как он синтезировал различные стили и техники. С его именем связано развитие жанра хайку
.

Для Бусона поэзия была не столько средством проникновения в сокровенную суть окружающего мира, сколько выражением своего духовного мира.
Мотивы его свитков навеяны сиюминутными событиями: войти в ледяную воду босиком, вскарабкаться в гору, читать при тусклом свете бумажного фонарика. Картины и стихотворения художника наполнены духом созерцательных людей. Его художественное мировоззрение (как и у других представителей направления «бундзинга») сформировалось под влиянием китайских и японских культурных традиций. Бусон часто использует сложные аллюзии, намеки, которые современный читатель находит загадочными и часто непонятными. 

Художники «бундзинга» избегали применения дорогих материалов и ярких красок. Декоративное обилие и демонстрация виртуозной техники были для них знаками вульгарности (поскольку шёлк и краски можно было купить, а технику можно было усовершенствовать посредством практики). Внешняя визуальная привлекательность отвлекала как художника, так и зрителя от проникновения в духовное и метафизическое сердце предмета. Художники и каллиграфы боролись за эстетическую особенность (яп.: хэйтан тэнсин) «чистый и естественный», которая переводится как лёгкость, естественность, невинность и мягкость
. Это были те качества, которые отражали благородство ума и характер «эрудитов». Картины чаще всего были небольшого размера, обманчиво простыми и даже безыскусными; манера письма нередко была нарочито неизящной.

Китайский художник периода Цин Фу Шань (1607-1684) писал: «Я предпочитаю, чтобы [моя каллиграфия] была неуклюжей, а не изящной, грубой, а не прелестной. Я предпочитаю недостатки – лукавству, непосредственное – намеренному». Японский художник направления «будзинга» Таномура Тикудэн (1777-1835) использовал похожие выражения для описания осакского художника: «Посредством неуклюжести он достигал архаичное; неточностью он обретал богатство; простотой – глубину»
.

Доказательством мастерства Бусона в применении этих принципов служит одна из вех в истории японской школы «эрудитов»: «Альбом десяти благ и десяти развлечений» 1771 года [илл. 60]. Состоятельный глава префектуры Нагоя Симосато Гакукай (1742-1790) поручил Ёса Бусону и художнику Икэ но Тайга сделать иллюстрации к серии из двадцати стихотворений китайского драматурга, романиста и поэта Ли Юя       (1611-1680). Свитки, прославляющие наслаждение природой исполнил Тайга. Бусон же проиллюстрировал времена года. Оба художника, в соответствии с идеалами «бундзинга», писали в крайне упрощённой и архаичной манере с непосредственностью. В одной из композиций на шелке [илл.60] Бусон изобразил отшельника с тростью, прогуливающегося рядом с павильонами. Архитектурные элементы выстроены линейно, и планы чередуются один за другим. Поэтические строки органично дополняют композиционное решение. Справа начертано утончённое стихотворение Ли Юя, которое пробуждает воспоминание первых нежных красок утренней зари:

Если вы посмотрите в окно, [рассвет] спрятан в облаках.

Однако у павильона рядом с водоёмом вы с лёгкостью увидите его.

Если вы повернётесь к воде цвета солнца – вы увидеть не сможете,

Но на стене вы видите его в отражении ряби.
Бусон предпочитал изображать своих персонажей в движении: путешествующих на лодке, пешком, верхом, пробирающихся через болота или по горным тропам, обдаваемые ветром и дождём. Однако, статичные мотивы также можно обнаружить на свитках: созерцание природы       [илл. 61]. Живительная энергия и непосредственность, отраженные в этих картинах, также наполняют многие его стихи, посвящённые той же теме:

Весенний дождь –

Беседуют, пока идут

Плащ и зонт. 

В дождях начала лета

Невидима –

Тропинка.

Удовольствие 

Переходить летний ручей,

Сандалии в руке.       
Сверху представлена вариация на тему, обнаруженная у Ван Вэя записана в «Цурэдзурэгуса» («Записки от скуки»
, глава 88):

Позаимствовать плащ цвета сена,

Идти вниз по узкой тропе

По степной траве. 
Одним из самых замечательных примеров поэтической живописи Бусона является свиток с изображением рыбаков, тянущих сеть в сумерках [илл. 62]. В вертикальной композиции разворачивается перед зрителем идеальная картина мира. В верхей части свитка простилаются могучие горы, у подножия которых виднеются кроны деревьев и крыши хижин, окутанные густым туманом. С помощью размывов туши на контурах достигается эффект влажного осеннего воздуха. За счет изображения конрастов света и тени Бусон создает ощущение таинственности, загадки природы. Источники света в сумеречной сцене – дым, поднимающийся от хибати в центре лодки, и свет, исходящий из окон домика. Такие эксперименты со световым решением впервые встречаются в направлении «бундзинга» именно у Ёса Бусона. Выразительное содержание сюжета близко передано в его хайку:

Разжечь огонь 

Вдали от фейерверков – 

Рыбацкая лодка на якоре.

Жилища нет;

Свет от укрытых снегом

Рядов домов.

Осенние бури утихают,

Свет лампы просачивается сквозь дверь –

На краю деревни
.   

Ничего похожего на свиток «Лодка ночью» не существовало до этого момента в японском искусстве. Бусон не тяготел к западному стилю, в отличие от художников Киото круга Маруяма Окё (1733-1795), тем не менее, резкие контрасты света и тени наиболее точно передают атмосферу ночи. 
Ночное небо изображено также на длинном узком вертикальном свитке «Ночная сцена» [илл. 63]. На фоне панорамы Хигасияма ночное небо написано насыщенными пятнами чёрной туши, поверх которых нанесены крапинки белого пигмента для того, чтобы показать падающий снег. Дома и храмы с занесенными снегом крышами исполнены в крайне упрощённой, характерной для направления «бундзинга» манере. Резко очерчен холмистый рельеф, похожий на силуэты фигур. Этот свиток вызывает поэтический образ, однако, Бусон крупными, выразительными иероглифами добавляет комментарий «Мириады домов под снегом ночью»
. Эта надпись, в отличие от других, является чисто описательной и ничего не добавляет в очевидное содержание самой картины
. С помощью мягких линейных мазков изображена рыбацкая деревня. Бусон свободно варьирует стили и техники, демонстрируя своё профессиональное мастерство. 

Поэзия хайку является главным средством выразительности для создания поэтического, романтического и тонкого образа свитка. Мотивы его произведений отражают интерес к китайским литературным темам. Эксперименты с контрастами света и тени создают новый оригинальный стиль. 

Важное место в творчестве Бусона занимают расписные фусума в различных китайских и японских техниках, они также раскрывают его очарование китайской поэзией.

Бусон следовал принципам «бундзинга», когда вместе с Тайга расписывал фусума для дома настоятеля храма Дзисё-дзи (храма Серебряного павильона) в Киото
. Оба художника изображали светские литературные сюжеты в одном из самых выдающихся буддийских святилищ Киото в свободной, неформальной манере, как в вышеописанном «Альбоме десяти благ и десяти развлечений». И среди богатого творческого наследия Бусона есть множество пейзажных произведений, в основе которых лежат стилизованные китайские композиции в стиле «вэньжэньхуа».
В период между 1763 и 1765 гг. Бусон создает значительное количество композиций на ширмах, используя в качестве материала сатин вместо бумаги. На тот момент это был более дорогой материал, чем бумага, или шелк, его изготовление приходится на 1680-е гг. в Киото. На пяти раздвижных ширмах «Пейзаж» (1764) [илл. 64] представлены времена года. Благодаря фактуре сатина Бусон достигает особенных драматических контрастов света и тени. Мы видим, как разворачиваются наполненные светом пейзажи с мастерски переданной световоздушной перспективой. На ширме справа виднеется домик в пространстве холмов, изрезанных террасами бамбуковой рощи и гор, возвышающихся над озером. Тушь и скупые краски создают туманную атмосферу уходящего лета. Легкие мазки цвета индиго подчеркивают этот эффект в рощах деревьев и бамбука. Лучи солнечного света, проступающие сквозь облака и туман, придают особенную живость пейзажу. Бусон изображает горы, деревья и холмы с помощью динамичных штрихов, тем самым придавая им фактурность, и группируя их в принцип, который можно охарактеризовать как «импрессионистический»
. 
Композиция парной ширмы строится по зеркальному отражению. Изображена осень. В роще осенних деревьев у подножия гор виднеются фигуры рыбаков и двух монахов-отшельников, которые являются диагональным ориентиром композиции. Листва деревьев исполнена штрихами туши разной интенсивности, с применением зеленого цвета, индиго, красной охры. Изображая скальные массивы с помощью размывов туши и воды Бусон добивается особенной фактурности и объема. Слегка размытые контуры создают ощущение влажного воздуха. Общее впечатление утонченности достигается здесь за счет тусклого света, который изображен при помощи слабых оттенков розового цвета. Появляется эффект теплого свечения заходящего солнца.
Парные ширмы «Зеленеющие ивы и холодные горы» и «Пейзаж» [илл.64, 65] Бусон создал во время последнего десятилетия своей карьеры. Каждая из ширм уникальна. Элементы серебряной фольги придают особенную свежесть пейзажу. Обе ширмы являются вольными интерпретациями художника, исполненные под впечатлением от китайской поэзии и китайской живописи. 
Ширма «Зеленеющие ивы и холодные горы» [илл.65] исполнена на тонкой золотой фольге, что придает пейзажу особенную фактурность. Композиция построена по принципу динамичного чередования планов, с применением так называемых «пустот», которые создают лаконичные «паузы» в бесконечно развивающемся пейзаже
. Нанесение туши на невпитывающую поверхность такой основы – довольно сложная задача, которую Бусон успешно решает. Использование определенного порядка тушевых мазков темно-серых и серо-черных оттенков разной интенсивности придает эффект «сухой листвы» ивовым деревьям. Тонкие вариации размытой туши очерчивают рельеф горных вершин на горизонте. На ширме справа пространство строится по принципу диагонали, где между ступенчатых групп ивовых деревьев горизонтального плана появляется широкий участок открытого пространства. На парной ширме слева виднеется тропинка, изгибающаяся под холмами и склонами, тянущаяся через ущелье, которая также помогает создать иллюзию глубины. Здесь продемонстрирована мастерская работа кистью. С помощью повторяющихся легких горизонтальных динамичных касаний кисти, ветки ивы, написанные быстрыми движениями в технике «конопляное волокно» создают ощущение движения ветра (как это делал Икэ но Тайга). Бусон здесь ориентируется на трактат «Слово о живописи из Сада с горчичное зерно». Его пейзажи приобретают логические, последовательные формы и образы.
Бусон использует мотивы китайской поэзии в своих произведениях. Название ширмы «Зеленеющие ивы и холодные горы» – из поэмы Ван Вэя (699?-761). Каллиграфически написаны строчки: «В уединении опавшей листвы птицы щебечут в горах, посреди густых зеленых ив путник пересекает ручей». Другой куплет, начертанный слева – из сборника «Сантаиси» поэта династии Тан – Хан Хона (765-823): «Кустарник. Горная тропа и текущий ручей как раньше, уединенная тропинка через холодные горы и мириады деревьев»
.
Ширма из двух частей «Пейзаж» (1782) [илл.66] включает совокупность традиционного японского, и китайского стилей живописи, поэзии. Композицию дополняют стихи «Маньчжоу» поэта Чжан Цзи (768-830)
. В точности следуя тексту, Бусон изображает деревню, построенную на бамбуковой платформе (площадке) у крутого склона оврага, вокруг которого растут деревья с пышной листвой, передающие атмосферу влажного юга Китая. Слева у подножия горы также виднеется деревня, путники на дороге. Главные сцены выделены светлой краской и монохромной тушью на серебристом фоне. Поэзия на ширме слева отсылает к утраченному поэтическому источнику. Художник изображает горы и холмы с помощью длинных серых мазков под названием «удар топора», и добавляет крошечные черные точки, обозначая лишайники и мох для визуальных композиционных акцентов. Слева на ширме рельеф очерчен посредством повторяющихся горизонтальных мазков «точки Ми»
. Бусон использует эти точки с мазками, нанесенными один на другой, в качестве средств детализации рисунка в противовес отражающей серебряной поверхности листа. Пейзажи на серебряной фольге демонстрируют синтез технических приемов в живописи как японских, так и китайских мастеров. Особую выразительность пейзажам придают строки древней поэзии хайку
. Они помогают раскрыть поэтический образ природы, воспевая красоту отражения света восходящей луны. 

Короткая ночь, серебряная ширма у моей подушки
.

Таким образом, поэзия и живопись сталкиваются с чувственным опытом, придавая свитку таинственную, романтическую атмосферу.
Жанр «цветы и птицы» раскрывает органичную связь живописи и поэзии. Как и другие художники «бундзинга», Ёса Бусон сам сочинял стихи и дополнял ими свои произведения. В целой серии свитков он обращается к образу птиц майн, который пришел из Китая. Как ни странно, художник никогда не видел эту птицу. Хохлатая майна была известна в регионе южного Китая и юго-восточной Азии. Несмотря на это, птицы стали настолько известными в изобразительном искусстве не только Китая, но и Японии, что Бусон считал их неотъемлемой частью собственного мира
. 

Свиток с изображением трех майн 1776 года [илл.67], сидящих на ветке, мастерски демонстрирует приемы техники «тарасикоми» для того, чтобы передать ощущение пульсации, движения, динамики
. Взор этих птиц устремлен вдаль в направлении парного свитка, и таким образом, происходит визуальный диалог. На нем четыре птицы яростно дерутся в воздухе, рассыпающие перья и листву вокруг себя; на них смотрит другая майна сверху, сидящая на ветке. Тем не менее, бешеная суматоха уравновешивается геометрически очерченной структурой ветвей сливы, изображённых одинаковыми параллельными кривыми. Такое использование геометрического узора (а также темы дерущихся майн) восходит к работе китайского художника Шэнь Цюаня (Шэнь Наньпиня, 1682 - ок. 1760) [илл.68]
. Чтобы передать световоздушную перспективу, Бусон наносит тонкий слой ненасыщенных пятен серой туши, оставляя фрагменты шёлка вокруг ветвей и цветов неокрашенными. С помощью нежных оттенков индиго и нескольких мазков охры изображены клювы и коготки птиц.
  Свиток с образами дерущихся птиц у подножия заснеженной сосны (1776) [илл.69] имеет сходство с вышеупомянутыми парными свитками. К ним относится еще одна композиция, также исполненная на шёлке с подобным сюжетом [илл. 70]. Этот сюжет был очень популярен, и другие мастера Киото более поздних поколений часто обращались к нему    (Окада Бэйсадзин, и другие). Вероятно, эта тема отражала то, что «витало» в современном японском общественном сознании. Безусловно, мир вокруг Бусона периодически сотрясался бедствиями – голодом, бунтами, пожарами и эпидемиями, а бакуфу нередко критиковали за недостаточные меры по устранению последствий катастроф. Художники и писатели, особенно мастера укиё-э в Эдо, всё более искусно передавали политические намёки в своих работах. Однако, японские художники «бундзинга» открыто не затрагивали социально-экономические проблемы
. Бусон же нарушал эти принципы. 
Как в Китае, так и в Японии долгое время майны ассоциировались с честностью, независимостью мысли и с сопротивлением несправедливости власти. Примеры такого символизма многочисленны и разнообразны
. Например, Су Ши (1037-1101) восхвалял майну за её ум, и за то, что она имеет такую простую окраску, защищая себя от участи придворной птицы с прекрасным оперением, но в клетке. До сих пор в Японии находятся, по крайней мере, четырнадцать свитков с изображением этой птицы, приписываемых кисти китайского художника Му Ци. Хохлатая майна настолько часто встречалась в произведениях эксцентричного художника времён династии Цин Чжу Да (1627-1705), что стала его личной эмблемой. Чжу, потомок основателя династии Мин, презирал захватнических маньчжуров и высмеивал их китайских союзников, сравнивая их с декоративными птицами – павлинами или длиннохвостыми попугаями. На майну же, напротив, он ссылался как на воплощение честности и искренности
.

В поэзии Бусона нет упоминания о майнах, но в ней содержатся ироничные сопоставления растений и птиц, где внешняя утончённость и символизм цветущей сливы противопоставляется агрессии дерущихся птиц.
Изголодавшие птицы,

Топчутся по цветкам 

Дикой вишни.

Цветки мушмулы – 

Даже птицы притихают

При наступлении тьмы.

Зимняя пустота – 

Маленькие птицы ищут еду

В луке-порее.

Ирис –

Обрызганный ястребиным

Помётом
.                

Бусон создал еще девять других картин с изображением майн на протяжении более чем пятнадцати лет. Кроме того, в художественном наследии Бусона самыми знаменитыми являются свитки с изображением ворон и чёрного коршуна (тоби) [илл. 71]
. Коршун как хищная птица, издавна ассоциируется с воинственным бесстрашием и мужеством, здесь изорбражен в борьбе с неистовым ветром. Вороны, обычно шумные и проворные, безмолвны и неподвижны под падающим снегом. Ирония и сарказм в этом поэтичном представлении заключаются в различных реакциях на происходящее в природе: невозмутимый коршун лицом к лицу с неистовым ветром, и ворчливые вороны, усмирённые бесшумным снегопадом. Как в свитках с майнами, Бусон не ограничивался найденными приемами, а создавал множество вариаций на тему: «коршун и вороны». Экспериментируя с различными техниками живописи, он изменял окружающие пейзажи, придавая им большую утонченность. На двух больших панно он раскрыл поэтические концепты, лежащие в основе этих картин, написав хокку двух поэтов – Мукаи Кёрай (1651-1704) и Мацуо Басё:

Крылья коршуна

Бережно ухоженные –

Первый ливень зимы. 

Обычно беспокойные,

Вороны –

(Затихают) в снегу на заре
. 

Бусон решительно избегал почестей и шумных приветствий, но был общительным, внимательным по отношению к друзьям. Изучая  традиционную японскую и китайскую литературу, живопись, Бусон мастерски сочетал традиции с новыми приемами и необычными решениями. В первую очередь Бусон был поэтом, и поэзия часто окрашивала его картины сложными и многогранными значениями
. 
Его живописное и литературное мастерство по значению можно сравнить с наследием Мацуо Басё, чью жизнь и творчество он взял за образец. Безусловно, его нужно поставить в один ряд с ведущими художниками японской школы «бундзинга».
Кроме того, с именем Ёса Бусона связано развитие «хайга» – одного из специфических жанров японской традиционной живописи, композиций, написанных по мотивам хайку
. Творчество Ёса Бусона – это воплощение восторженного, поэтического восприятия природы. Бусон в своих ширмах и свитках сочетал различные стили и техники: «конопляное волокно» и «удар топора», динамичные, длинные штрихи, при этом порой он использует японские традиционные материалы для создания ширм (золотую и серебряную фольгу, сатин). Художник использует тушь разной интенсивности, иногда с применением цвета (зеленого, индиго, красную охру), также в пейзажах Бусона появляется эффект ночного неба, эффект света, исходящего от определенного источника. Он мастерски использует сложные, зашифрованные аллюзии. Картины, дополненные стихотворениями собственного сочинения, отражают чувства его тонкой и созерцательной натуры. Зрелое творчество художника (1770-е) можно назвать эклектичным, так как сочетает в себе китайскую академическую живопись периодов Мин и Цин, и приемы, характерные для «вэньжэньхуа» и японскую академическую живопись, и стиль японских «эрудитов».
В композициях «цветы и птицы» Бусон подражает китайским свиткам XVII века, но работает с традиционной японской техникой тарасикоми. Серия свитков посвящена образу птиц-майн, к которым обращался китайский художник Шэнь Цюань, но Бусон, в отличие от него, усиливает тональные эффекты, придавая изображению большую драматичность. Самыми выдающимися являются его символические свитки из музея Китамура в Киото, изображающие ворон и черного коршуна.
3.2. Новое осмысление китайской живописи «вэньжэньхуа» и свобода творчества Урагами Гёкудо 

Гёкудо занимает центральное место в традиции «бундзинга» в конце XVIII – I половине XIX веков. Поколение художников, к которому он принадлежит, приняло более консервативный стиль живописи, и в то же время сохранило свою индивидуальность; опираясь на наследие предыдущих поколений «бундзинга», они искали собственные пути выразительности. Работы Гёкудо можно разделить на три группы, соответствующие трем основным периодам его жизни. Первый период включает 49 лет его службы в качестве чиновника-самурая, в это время он живет в Окаяме и часто посещает Эдо. Второй период, с 1794 по 1811 годы – время скитаний Гёкудо; в эти годы он создает индивидуальный стиль живописи. Третий период охватывает последнее десятилетие жизни Гёкудо. В это время он находился в Киото и написал большую часть тех шедевров, благодаря которым он известен сегодня
. 
Художники «бундзинга» первыми оценили глубину живописи Гёкудо. Хаcимото Кансэцу (1883-1945) и Томиока Тэссай (1837-1924) собрали коллекцию его пейзажей и опубликовали первые работы о жизни и творчестве Гёкудо
. В течение XX в. слава Гёкудо неуклонно росла; в годы Второй Мировой войны его живопись получила признание не только в Японии, но также в Америке и Европе. Его работы кажутся абсолютно современными; можно сказать, что весь остальной «мир наконец-то дорос» до личного мировосприятия Гёкудо
.  Для того, чтобы наилучшим образом понять это мировосприятие, необходимо рассмотреть  творчество Гёкудо в рамках развития направления «бундзинга».
Можно утверждать, что Гёкудо соответствовал определению художника-эрудита в большей степени, чем любой другой мастер со времен Гиона Нанкая. Он воспринял в широком смысле доктрину стиля жизни «бундзинга».  Известно, что Гёкудо в совершенстве владел игрой на инструменте цинь, пользовавшегося особой популярностью среди ученых, обладал статусом самурая-чиновника, имел конфуцианское образование, владел мастерством каллиграфа и поэта и, главное, у него отсутствовал интерес к мирскому
.
По всей видимости, Гёкудо был художником-самоучкой. Известно, что: «Вместе с Тани Бунтё и другими художниками он входил в Общество по изучению живописи». Во время пребывания в Эдо c даймё, Гёкудо познакомился с другими представителями направления «бундзинга». Существует предположение, что он был учеником Тани Бунтё, но, поскольку Гёкудо был старше последнего на восемнадцать лет, более вероятным представляется, что они могли беседовать о живописи (а, возможно, и заниматься) вместе с другими представителями «бундзинга»
.
Большинство японских художников обучалось искусству композиции и владения кистью посредством копирования. Самое раннее сохранившееся произведение Гёкудо – вид горы Фудзи (1780). (Тогда художнику было тридцать четыре года). Этот пейзаж связан с интересной историей. В 1774 г. китаец по имени Фань Хси-юань (Куань) потерпел кораблекрушение в Босю. Японское правительство потребовало его возвращения в Китай через Нагасаки, единственный открытый порт Японии в то время. По пути в Нагасаки Фань сделал несколько пейзажных набросков. Гёкудо сделал копию изображения горы Фудзи, исполненного Фанем. Однако все последующие пейзажи Гёкудо основаны на его личных представлениях, поскольку он начинает  развивать собственные стили и техники
.
Несколько картин Гёкудо 1780-х гг. демонстрируют эксперименты по применению мягких влажных горизонтальных точечных мазков для построения формы горных массивов. Такую технику было принято связывать с мастером «вэньжэньхуа» эпохи Сун, Ми Фу и его сыном      Ми Южэнем, котрые получили название «Ми». Свиток «Летние горы»      [илл. 72] исполнен в этой технике, и передает настроение летнего дня, что подчеркивает каллиграфический комментарий «Южные горы, долгая жизнь». Художник посвятил его празднованию семидесятилетия отца одного из своих друзей
. Композиция тщательно и детально проработана. Горы, тянущиеся вдоль рек и озер, окутаны туманом. Рисовые поля изображены с помощью вертикальных точечных мазков, нанесенных на горизонтальные ромбы, очерченных горизонтальными штрихами. Несколько проступающих сквозь пелену хижин словно плывут по поверхности белой бумаги. В той же манере исполнены деревья и горы. Точки, изображающие листву деревьев, часто вытягиваются в короткую линию, слегка загнутую к верху, и напоминают горизонтальные штрихи в каллиграфии. Сухие оттенки серой и насыщенно-черной туши, ритмичные вертикальные мазки создают чередование планов. Схематичный рисунок беседок выполнен легкими серыми линиями, а затем усилен более сухими черными. Это «традиционная» китайская техника «интеллектуалов», от которой Гёкудо не отказывался на протяжении всей своей жизни.
 Ещё одной из примечательных особенностей этого свитка является способ изображения тумана, который окутывает горы. За счет использования «пустого» пространства и нанесения одного мазка на другой, Гёкудо создает протяженную ритмическую структуру, точно так же, как он делал в музыке
. Такой пейзаж можно было бы легко превратить в пьесу для цинь, с характерными для нее ассиметричными вариациями, повторяющие тональность и тему. Этот формат, как музыка, представляет собой искусство, протяженное во времени; свиток обычно рассматривают раздел за разделом (частями), постепенно, справа налево. Художник, конечно, не может контролировать «развитие» своего произведения во времени, как это делает композитор, потому что зритель рассматривает свиток с той скоростью, с которой ему угодно. Тем не менее, между прослушиванием музыкального произведения и разглядыванием свитка определенно существует связь. Гёкудо работает с вертикальными свитками, пишет на веерах и альбомных листах, что позволяет зрителю охватить все произведение сразу, что невозможно в музыке
.
Несмотря на то, что в китайской традиции «вэньжэньхуа» горизонтальные свитки занимали почетное место, поскольку позволяли зрителю с удовольствием и без спешки рассматривать сюжет в компании хорошего друга, то в Японии периода Эдо большую популярность приобрели вертикальные свитки для всеобщего обозрения. Это отчасти связано с особенностями чайной церемонии, во время которой свиток висел в токонома (нише), чтобы позволить друзьям-эстетам лучше оценить искусство художника. Определенную роль мог сыграть и тот факт, что со времен династии Тан (618-907) в Китае использовались столы и стулья, а в Японии обычно сидели на татами, а горизонтальные свитки удобнее рассматривать за столом. Тем не менее, и эмакимоно были широко распространены в Японии
. Гёкудо же любил творить кистью быстро, и останавливался в тот момент, когда проходило вдохновение. Вследствии этого, многие из его лучших работ – произведения  небольшого размера. 

Вертикальный свиток (какэмоно) «Потоки и зеленые камни» [илл. 73] исполнен тушью приблизительно в 1787 году. Стихотворение вновь вызывает к жизни образы поросших мхом скал, высоких пиков, дождя и тумана:

Поток чист, скалы зелены,

                        Тропинка вьется на тысячи миль в горах.

                         Дождь подобно ножу пал на одинокие горы;

                         Все звуки меркнут в оставшемся тумане.
Образ меркнущих звуков напоминает о тихом, приглушенном звучании инструмента цинь, и композиционные ритмы чередуются таким образом, как могла бы быть построена пьеса. Свиток наполнен спокойными ритмами и минорным настроением. Едва заметные переходы тонов, характерных для игры на цинь, здесь воплощаются в сходных вариациях движения кисти и оттенков туши. Высокие горы устремляются вверх, словно уходят за пределы живописного пространства. Их соединяют между собой тонкие резкие линии, исполненные ритмическими мазками серыми оттенками туши, загругляющиеся вправо и вниз. Они также очерчивают одновременно контур и рельеф гор (цунь). Поверх этих линий нанесены более влажные и легкие штрихи, идущие параллельно более четким линиям, что особенно заметно в изображении гор в левой части свитка. Следующим слоем наложены горизонтальные точечные мазки в стиле «Ми». Для визуального акцента горных вершин, художник нанес еще несколько вертикальных точечных мазков. Точно такими же мазками, но слегка растянутыми вертикально, намечаются стволы деревьев. Листва исполнена широкими горизонтальными линиями. В этой работе присутствует три основных вида мазков: закругленные, изогнутые к низу, горизонтальные точечные мазки «Ми», и вертикальные линейные. Эти мазки различных оттенков постепенно наносятся и формируют вертикальную структуру свитка [илл.74]. Эффект динамики достигается здесь за счет ассиметричной композиции, сменяющих друг друга ритмов и различных оттенков туши.

Другая картина Гёкудо, навеянная творчеством Ми Фу, датирована 1792 годом, сопровождается интересным стихотворением [илл.75]:

Безумная тяга к живописи, страсть к поэзии – великая глупость!

Мои волосы седы, одежды синие, я вкушаю простую пищу.

Всем нужны яркие птицы и цветы,

   Никто не покупает моих пейзажей в стиле «Ми»
.
Это стихотворение оказалось пророческим. В это время Гёкудо все еще занимает высокую должность при дворе. Позднее ему предстояло расстаться с благоустроенной жизнью ради живописи и поэзии, а пейзажи «в стиле Ми» при жизни художника так и не приобрели популярность
.
Свиток «Строительство хижины в горах» (1792) [илл. 75] – один из самых притягательных
. Точечные мазки «Ми» и полукруглые (закругленные) штрихи применяются для изображения поверхности земли и листвы деревьев. Свободно изогнутые и в то же время четкие линии и точечные мазки в изображении деревьев вызывают ассоциации с манерой Икэ но Тайги. В свитке широко применяется цвет: различные оттенки охры аккуратно распределены в рисунке домов, деревьев и гор. Справа на свитке рукой Гёкудо написаны строки китайского поэта Тао Юаньминя: «Я построил свою хижину там, где живут люди, но… поскольку сердце мое отстраненно, и дом мой находится в уединении».
 К 1794 году Гёкудо еще не получил признания как художник. Возможно, именно осознание того, что, выполняя свои официальные обязанности при дворе, он не сможет полноценно развиваться и выражать свое собственное видение мира, и послужило причиной тому, что художник уходит с должности самурая-чиновника
. Речь идет об изоляции от общества, которую ему вскоре предстояло пережить, после того, как он покинул свой официальный пост
. Вскоре появился свиток, на котором  Гёкудо написал уже собственные стихи:
Я построил свою хижину на склоне пустынной горы,

Мое сердце спокойно, как мудрецы древних времен.

       На рассвете я смотрю, как поднимается дымчатый туман,

        Превращаясь наполовину в дождь над холодным прудом.
Сам пейзаж отражает неуловимое мгновение, миг. Склонившаяся фигурка отшельника на мостике, устремленная ввысь сосна в центре композиции, горы, словно уходящие за пределы картины – все дышит покоем, гармонией и умиротворением. Вглядываясь в свиток, мы замечаем силуэты домов, скрывающихся от зрителя за деревьями, напоминая о том, что, человек является неотъемлемой частью природы, хотя и играет свою собственную роль. Эта идея с еще большей отчетливостью проявляется в более поздних пейзажах Гёкудо, что отличает его от стиля большинства китайских живописцев конца периода Мин, и других художников направления «бундзинга», где роль человека в природе представляется более существенной. 
Ранние картины Гёкудо, как правило, отличаются скромными размерами. Художник широко применяет технику «Ми», другие техники наложения мазков (вертикальные, горизонтальные, косые), и немного экспериментирует с цветом. Часто картины дополняются поэтическими строками хайку, исполненными в стиле лишу («уставной стиль»)
.
Возможность свободно путешествовать и наслаждаться природой особенно ценилась Гёкудо. Во время странствий он создает стихотворение, в значительной степени отражающее его взгляд на живопись:

Я слишком ленив и своеволен для того, чтобы писать маленькие сценки;

Я могу смочить водой черную тушь и растереть красную охру,

Но мысль – вот что трудно.

К чему занимать себя до смерти осуществлением малых задач?

Лучше отбросить кисть

И взглянуть на настоящие горы. 

Когда это стихотворение Гёкудо было опубликовано, Тикусэки добавил от себя замечание, что это – «великолепная тайна живописи»
.
После того, как Гёкудо оставил свой пост в Окаяме, он поселился в Эдо с двумя своими сыновьями. Приглашение преобразовать придворную музыку Айдзу  позволило ему обеспечить официальную должность своему сыну Сюкину, и с этого времени сам он начинает свободно путешествовать. Гёкудо странствовал со своим цинь и кистями для живописи, каллиграфии, поэзии и, несомненно, был желанным гостем для художников и покровителей искусства «бундзинга» по всей Японии. Известно, что Гёкудо часто приходил в дом Кимуры Кэнкадо (как и       Икэ но Тайга), который хранил коллекцию лучших образцов китайской и японской живописи – прекрасный материал для изучения и освоения новых технических приемов. Тем не менее, Гёкудо не обращался к новым стилям, а продолжал совершенствовать мастерство в прежде избранных техниках
.
В годы «скитаний» существенную часть времени Гёкудо провел в области Кансай. Одним из его друзей в Осаке был художник «бундзинга» Тотоки Байгай (1749-1804), который летом 1796 г. подписал свою небольшую картину: «Гёкудо-сэнсэю, на исправление» [илл. 76]. Уважительное обращение «сэнсэй» (учитель) – отнюдь не исключает дружбы, которая, несомненно, существовала между двумя художниками, покинувших свои официальные посты ради того, чтобы посвятить себя искусству
. Композиция небольшого произведения кисти Байгая, выполненного тушью на шелке, строится по диагонали. В правой нижней части располагается поверхность земли, а в левой верхней – утес. Между ними – фигурка отшельника в большой соломенной шляпе, склонившегося в своей маленькой лодке. Байгай использует мазки в стиле «Ми», придавая им изогнутую форму.
Свиток Гёкудо «Старые деревья спорят и кричат в вечернем ветре долин»
 [илл.77] обнаруживает много сходных черт с пейзажем Байгая. Обе композиции выстроены по диагонали. Поверх линий, очерчивающих горы, нанесены мазки в технике «Ми». В композиции такая же фигура отшельника в большой соломенной шляпе, склонившегося в своей лодке, как у Байгая. Очертания пустой беседки контрастируют с живыми изгибами ветвей деревьев. Возможно, Байгай не оказывал сильного влияния на творчество Гёкудо, но оба они разделяли общие художественные принципы в рамках стиля «бундзинга». Главное отличие работ Гёкудо – уникальное чувство ритма, которое все более отчетливо будет проявляться в зрелом творческом периоде.
Сведения о жизни Гёкудо в последующие годы крайне немногочисленны, однако, известно, что он полностью посветил себя живописи. Незадолго до смерти Байгая (1804) Гёкудо написал небольшой пейзаж тушью на шелке «Облака окутывают утесы» [илл. 78]. Байгай дополнил его строками поэта Су Ши:

Помимо бамбука и двух или трех побегов цветения персика

[Только утки первыми узнают, что весенняя река потеплела.]

Полынь покрывает землю, и вытягиваются короткие прутики,

Тогда-то и появляется рыбка-собака (фугу). 
Это произведение очень важно, потому что здесь уже проявились многие аспекты зрелого стиля и техники Гёкудо
. Композиция, к которой художник еще не раз обратится позднее, строится следующим образом:  на переднем плане – ряды деревьев, в центре на мостике отшельник замер в созерцании пейзажа. Его фигура четко «читается» на фоне пустоты. За деревьями виднеются подножия далеких гор, которые устремляются вперед, к воздуху и свету. Слегка очерченные линии слева – это жилые постройки, почти полностью скрытые туманом. Справа на среднем плане – овальные очертания плато. За счет уверенной работы кистью Гёкудо удается добиться большей выразительности и одновременно, прозрачности. Художник наносит один мазок на другой для придания фактурности формам. Линии теперь не просто очерчивают форму, но «живут» собственной жизнью. Полукруглые контуры и внутренние линии, поверх которых идут короткие горизонтальные штрихи и точечные сухие мазки – эти приемы помогли художнику с ритмичной произвольностью и смелостью выразить собственное видение природы и человека.
В ранних работах Гёкудо наблюдается некоторая сдержанность, а в шестидесятилетнем возрасте он дал волю своим эмоциям, выражая их в экспрессии кисти.
Не все произведения последующих лет одинаково удачны, однако Гёкудо продолжал развивать свою технику, его кисть становилась все более быстрой, динамичной, экспрессивной. В 1807 году (ему было 62 года) он создает свиток «Зеленые сосны и красные потоки» [илл.79], где композиционные формы как будто «вырываются» из листа, а линии, нанесенные одна на другую, получают особую экспрессию. Изображение беседки причудливой формы в правой нижней части картины являет собой один из мотивов, часто встречающейся в работах Гёкудо. Беседка располагается у подножия V-образного изгиба холмов, над которыми возвышаются стройные сосны, их ветви тянутся в горизонтальном направлении, а в нижней части свитка две большие сосны как будто склоняются вниз, к крошечной фигурке в беседке. В этом пейзаже отражена органичная связь человека с природой. Горизонтальные косые штрихи и вертикальные точечные мазки наполняют картину бурным ритмом жизни. 
Поэзия Гёкудо помогает лучше понять его живопись. Стихотворение Гёкудо из восьми строк передает его ощущение природы.
Среди темно-синих гор дождь начинает редеть,

Солнце скоро опустится в зеленые воды.

В деревьях собирается туман,

Снег покрывает горные вершины,

Облака расступаются над горным потоком,

На краю леса тропинка заканчивается.

Я тихо смотрю, держа в руках свой цинь.

В живописи, как и в поэзии, Гёкудо любил изображать природу в стадии перехода от одного времени года, или суток к другому, от дождя к ясной погоде. Если допустить, что крошечные человеческие фигурки в его пейзажах символизируют самого художника, можно сказать, что Гёкудо ощущал себя «замершим» на фоне переменчивой природы вокруг. «Замерев, настраиваясь на космический ритм, он возвышался над всем мирским»
.
В 1807 г. Таномура Тикудэн, друг и соратник Гёкудо пишет о его творческом процессе: «Были художники прошлого, которые достигали мастерства своей кисти с помощью вина, и Гёкудо тоже следовал этим путем. Когда он был опьянен, появлялась божественная утонченность в его стиле, не сходная с обычным мастерством смертных. Гёкудо брался за кисть и писал без устали»
.
В этот период своей жизни у Гёкудо уже полностью сформировался стиль жтвописи
. Таномура Тикудэн выделяет три характерные особенности стиля Гёкудо, которые вызывают у него особое восхищение. Первая – изображение маленьких деревьев, ветви которых как будто бы тянутся в разные стороны. Вторая – крохотные по сравнению с масштабами пейзажа фигурки людей, которые, по мнению Тикудэна, отражали истинный дух «эрудитов». Третья – то, как Гёкудо использовал тушь: «казалось, что она проникает на оборотную сторону бумаги»
. Тикудэн восхваляет композиционное построение, где пропорции фигур, домов, деревьев и гор четко выстроены.
 В альбомном листе «Летний день в беседке у озера» [илл.80] быстрые мазки сливаются друг с другом, пропадает прежняя четкость форм, появляется абстрактность
. В середине композиции верхушки гор, холм и кроны деревьев исполнены густой тушью. Образцом для этой работы, по-видимому, послужили листы из альбома Ли Чу-по
. Гёкудо создал свой вариант через пару лет после того, как приобрел этот альбом в 1806 году. Весьма интересена манера трактовки и преобразования первоисточника. Вариант Гёкудо исполнен энергичными мазками, хотя и несколько размытыми. Многие мастера школы «бундзинга», включая Тикудэна, Ханко, Такахису Агая (1796-1843) и Хоаси Кёю (1810-1884) копировали листы из этого альбома, но все они вносили лишь поверхностные, незначительные изменения в первоисточник. Гёкудо, в очередной раз доказывает индивидуальную творческую мощь
.
Произведения Гёкудо этого периода по духу близки произведениям великих китайских мастеров пейзажа периода Сун (Ми Фу), в которых человек – лишь крохотная часть огромного мира природы. Однако в техническом плане  Гёкудо следовал не мастерам Сун, а скорее идеалам Юань и Мин, используя экспрессивные мазки кистью.
Величие природы и индивидуальная экспрессия Гёкудо наиболее ярко отразились в альбоме «Дымка и туман» (яп.: Энкатё えんがちょ), который состоит из двенадцати листов, следующих порядку смен времен года. В композициях по-прежнему прослеживается влияние Ли Чу-по. Однако, у Гёкудо произведения драматичнее и динамичнее за счет смещения некоторых элементов и использования активных, почти грубых мазков. В этом альбоме, созданном в 1811 году, свобода движения кисти достигает наивысшего развития. 
Первый лист альбома, «Стелящиеся облака и туман», моментально погружает в мир, полный динамики [илл.81]. Крыша беседки так наклонена, что, кажется, первый же порыв ветра её унесет. Пустое пространство в середине листа, которое следует воспринимать как туман, словно «островок покоя» среди бесконечного, кружащегося движения природных стихий. Склоненные деревья следуют изгибу каллиграфической надписи (лишу), а листва изображена посредством точечных или косых мазков оттенками серой туши. Горные массивы проработаны также влажными серыми, слегка размытыми, горизонтальными штрихами, которые придают им фактурность. Несколько вертикальных точечных мазков красной охры венчают вершину горы.
В пятом листе альбома Энкатё «Чтение Книги Перемен у горного потока» (И Цзин) природа спокойна и гармонична [илл.82]. Источником композиции, как и в случае с листом «Летним днем в беседке у озера», послужило произведение Ли Чу-по
. С помощью широкой кисти Гёкудо изобразил деревья и поверхность земли влажными и сухими, темными и светлыми штрихами, ближе к центру композиции – появляются наиболее насыщенные оттенки туши. При помощи нескольких линий обозначены горы, точечными и косыми штрихами написана растительность вдоль внешнего края горных вершин. У подножия горы виднеется беседка, исполненная светлыми и сухими тонами желтой охры.
На шестом листе «Глубокое уединенное ущелье» едва уловима тонкая грань между абстракцией и конкретным изображением [илл.83]. В центральной верхней части композиции очертания размыты, пропадает конкретика. Создается впечатление, что в порыве вдохновения Гёкудо неистово наносил один за другим изогнутые мазки, точки и штрихи. Эти линейные ритмы, смешанные друг с другом, создают особенную динамику. Лишь в нижней центральной части есть «пустота», «интервал», своеобразная «пауза» в общей динамике пространства над фигуркой ученого на мосту. Этот мотив встречается на шести из двенадцати листах альбома.
Восьмой лист «Зеленые горы, багряные леса» [илл.84] самый спокойный из альбома, наполнен ощущением осенней меланхолии
.  Техника исполнения более сдержанная, чем на остальных листах, появляется некоторая размытость изображения. За счёт растирания охры и туши перед нанесением – достигается эффект глубины, а не за счет неуемной энергии, динамичной техники, которой сквозят остальные листы из альбома «Энкатё».  Две фигуры направляются к хижине, скрывающейся за переплетением деревьев. Посредством «паузы», «пустоты» в композиции изображен туман. С помощью легких штрихов обозначены очертания крыши хижины, беседки, воды, моста и неба. Деревья наклоняются в разные стороны и словно цепляются ветками за пространство вокруг себя. Горные массивы написаны плавными и легкими линиями. Цвет приобретает уже самостоятельное значение. Применение красной охры, как и в этом альбомном листе, в изображении хижин, будет характерно для зрелого творчества Гёкудо. 
Десятый лист «Где лодочник?», один из наиболее динамичных в этой серии [илл. 85] также отсылает к творчеству Ли Чу-по
. Самая высокая из гор устремляется за пределы композиции, контуры и внутренние линии изгибаются и вьются в неистовом порыве. Фигурка отшельника на мосту смещена почти за пределы картины, и кажется, он сгорбился от сильного ветра. Одно маленькое дерево склоняется к нему, а остальные, высокие, устремляются в разные стороны. Нетрудно представить, как Гёкудо, свободно работает кистью, добавляя несколько изогнутых штрихов и точечных мазков одним жестом, скорее ощущая ритм творения, нежели заботясь о конечном результате. Су Ши, китайский теоретик и художник направления «вэньжэньхуа» пишет о творении каллиграфа, которое «течет, как горный поток, то устремляясь вперед, то кружась в водовороте». По-видимому, и Гёкудо полностью погружался в творческий процесс, действуя за пределами осознанного выбора в живописи. Он работал настолько интенсивно и экспрессивно, что композиция превращалась в абстракцию. Несмотря на то, что этот лист не отличается высоким техническим мастерством, он очень важен, так как демонстрирует чувство свободы, которое художник достиг только после многих лет тренировки и самосовершенствования.

В двенадцатом листе альбома «Энкатё» – «Снег, надвигающийся на ущелье» [илл.86] Гёкудо использует «пустое» пространство для изображения снега. Метод нанесения штрихов позволяет добиться более разнообразной и активной фактуры, чем на других зимних пейзажах. Над фигурой отшельника на мосту склоняется маленькое дерево. Горные массивы выстроены с помощью ряда полукругов, в традиционной технике «драконьего узора», поэтому создается впечатление, что они изгибаются как спина дракона. Гёкудо наносит мазки в свободной манере, придавая тем самым, размытые очертания формам. В левой части композиции за счет использования горизонтальных, вертикальных, коротких и длинных мазков в изображении деревьев, появляется общий динамичный ритм и ощущение ветра.
«Энкатё» является наиболее индивидуалистичным из всех альбомов в направлении «бундзинга», созданный в конце «периода скитаний», он передает свободу и необузданную силу кисти Гёкудо. Несмотря на то, что во всех листах альбома художник использует повторяющиеся мотивы: маленькая фигурка отшельника на мосту, склонившееся рядом дерево, гора, словно уходящая за пределы картины, динамика мазков придает им бесконечное разнообразие, вариативность и свежесть. Общая композиция только иногда претерпевает некоторые изменения, но, в основном, на ней основана целостность альбома. 
В Киото Гёкудо создал ряд крупномасштабных произведений, вошедших в число его шедевров
. К этому моменту у него уже была своя четкая жизненная позиция и собственное видение природы. Теперь картины реже сопровождаются стихами – возможно, он чувствует, что его мастерство живописца превзошло выразительную силу слов. Семнадцать лет странствий позволили ему в полной мере ощутить поэзию и мощь гор, рек родной земли, и теперь они свободно «вытекали» из его кисти. С этих пор именно живопись была его главным средством самовыражения
. 
Самый знаменитый свиток «Восточные облака, мелкий снег» – это лучший зимний пейзаж в живописи «бундзинга»
. Композиция изображает природу застывшей и неподвижной, и в то же время мощной и «живой» под укрывающим её одеялом снега и тумана [илл.87]. Он сравним с последним листом альбома Энкатё. В этих произведениях справа два островка соединяются небольшим мостиком. Высоко слева на свитке возвышается гора, проработанная в китайской технике «драконьего узора», другая, менее монументальная – справа. Небо исполнено размытыми мазками туши различных оттенков серого. (Название и подпись находятся слева). Кажется, что эта картина воплощает образ холодной зимы, и совершенно необитаема. Однако, при детальном рассотрении свитка обнаруживается фигурка отшельника [илл. 88]. Маленькое деревце склоняется вниз, словно в поиске путника. Два других, более крупных дерева, выделяющихся на фоне скопления темных размытых штрихов и точек, составляют доминанту нижней части свитка. Основной акцент падает на стволы, устремленных ввысь, в холодную пустоту. Силуэты деревьев и гор прорываются сквозь темный густой туман, затем скрываются в глубине, и появляются вновь. Некоторые строения видны отчетливо, как, например, пагода, расположенная слева от центра, и небольшая беседка. Остальные хижины едва заметны сквозь деревья и туман, а некоторые из них, как будто сливаются с кронами деревьев. Над условным центром свитка располагается большой полукруг холма, перекликающийся с округлой горой в верхней части. Это и есть композиционный центр с пересекающимися диагоналями, образуемыми горной цепью и рядом домов и деревьев. Высокие стройные сосны напоминают фейерверки, вырывающиеся из изогнутых стволов. Едва заметные переплетения ветвей создают «паутину», которая придает картине оттенок призрачности, благодаря чему художник и зритель попадают в дыхание природы, в её задумчивую неподвижность, заключенную в снежной тиши. Подпись на свитке звучит так: «Гёкудо, мастер игры на цинь, написал, будучи опьяненным». Считается, что это произведение было написано в 1812 году
.
Пейзажный свиток «Горные вершины на закате» [илл.89], согласно анонимной приписке на внешней стороне рамки, был создан в 1811 году
. Композиция также построена вертикально, как и в предыдущем свитке. Могучие деревья с пышными кронами тянутся вверх. Горные массивы написаны быстрыми мазками, и кажется, что причудливая композиция из четырех вершин и четырех плато исполнена спонтанно. Сухие мазки, создающие контраст интенсивным штрихам, насыщенная фактура листвы придает свитку эффект глубины и утонченность. За счет концентрации темных влажных мазков художник передает ощущение внутренней динамики природы. Маленькая согнувшаяся фигурка отшельника контрастно выделяется на фоне пространства реки [илл.90], в его образе чувствуется удивительная сосредоточенность духа. Может быть, это сам Гёкудо? Каллиграфическая надпись, выполненная официальным стилем, начинается с иероглифа «солнце», и соответствует настроению художника: «Солнце садится, горные вершины в тени»
. 
Не менее интересна серия пейзажей с китайскими мотивами. Свиток кисти Гёкудо «Два горных пика, пронзающих облака» [илл.91] изображает сказочный вид прославленного китайского Западного Озера
. Это один из немногих узнаваемых пейзажей. Холмы возвышаются один за другим, вторя движению тумана. Горы в правой части картины выполнены сухими мазками. Круглые и овальные плато на этот раз присутствуют как на вершинах, так и в средней части горных склонов, создавая ритмическую структуру. Эти элементы будут узнаваемы в композициях Гёкудо. В центре композиции лодки словно запутались в ветвях ив. Динамичность линий усиливает эффект непроходимой чащи ивняка, и размытое изображение человеческой фигуры.

В другом свитке «Туманный дождь скрыл половину неба» (1813 г.) [илл.92] слева виднеется фигурка одинокого рыбака, или, может быть, отшельника, ищущего единения с природой. В центре композиции возвышаются деревья, а над ними вырастают причудливые горные массивы. В Японии не существует остроконечных гор, но Гёкудо мог видеть их на картинах китайских мастеров. Композиция построена ассиметрично благодаря расположению геометрических форм: ромбовидное плато контрастирует с остроконечными пиками, написанных с помощью мазков «Ми». Темные и светлые части картины демонстрируют необычное сочетание геометрии и ритма.
 В 1814 г. Гёкудо с удвоенной энергией и энтузиазмом обращается к теме природы. В свитке «Переходя через мост с цинь в руке» нашли отражение многие из любимых мотивов Гёкудо [илл. 93]. В беседке видна фигурка человека с книгой в руках, а на мосту изображены две другие с музыкальным инструментом цинь. Хижина на берегу реки наполовину скрыта листвой. Изображены три овальные скалы, образующие форму буквы Y. Это дань уважения Хуан Гунвану (1269-1354), мастеру эпохи Юань, который указывал, что горы следует изображать так, чтобы было видно три стороны. К этой традиции здесь обращается и Урагами Гёкудо, но при этом по-своему наносит энергичные горизонтальные штрихи, что придает горам фактурность
.
Пейзажи, написанные во время пребывания Гёкудо в Киото, демонстрируют мастерство построения крупномасштабных композиций, где проявляется фактурность. В этих работах часто встречаются похожие композиции и сюжеты, но с новыми вариациями.
Творчество Гёкудо последних пяти лет наполнено большой глубиной и ясностью видения природы. На смену туманным и фактурным композициям пришли ясные и светлые пейзажи, отражающие внутреннее духовное состояние художника. В эти годы творческая энергия Гёкудо полностью перешла на живопись. 

В 1817 году художник создает другой альбом «Игра на цинь и прочие вещи». За шесть лет, которые прошли со времени создания Энкатё, его стиль претерпел существенные изменения.     
 В композиции «Размышления в горах» [илл. 94] из этого альбома очертания скал стали более сдержанными, мазки – менее динамичными. Живописное пространство оказывается сухим и насыщенным, а не однородным и влажным, как в альбоме Энкатё. Округлые плато и «трехсторонние» горы,  изящные сосны составляют основную часть композиции. Динамичные широкие линии, очерчивающие горы, деревья и водопад создают атмосферу торжества природы. 
В другом листе «Наслаждаясь прохладой в беседке у озера» непринужденные мазки становятся на тон светлее, чем на предыдущем листе [илл. 95]. Ажурно очерченная беседка будто «парит» над островком, к которому приближается лодка. Фактурность достигается с помощью штрихов в стиле «Ми». Более мягкие и спокойные технические приемы  в этом пейзаже контрастируют с сухими насыщенными мазками первого листа («Размышления в горах»).
Лист «Холодное небо и чистые далекие горы» передает мрачное настроение [илл. 96]. Планы чередуются диагонально. Несмотря на небольшие размеры листа, композиция производит эффект монументальности. Появляется ощущение отстраненности от зрителя.
Последующие листы также отдаляют пейзажи от зрителя, в основном – это композиционные вариации с разнообразными деревьями. Восьмой лист, «Зелень горных сосен» [илл. 97] составляет исключение, и по стилю ближе ранним работам Гёкудо. Как в альбоме Энкатё, на мосту изображена склоненная фигурка отшельника, остановившегося, чтобы полюбоваться пейзажем. Эта сценка напоминает строчку из стихотворения Гёкудо: «Я обопрусь на свой посох у разрушенного моста над горным потоком»
. Энергичное движение кисти делает форму беседки почти размытой. Линии изгибов деревьев и ритмичное применение мазков «Ми» создают оживленный ритм природы. 
Десятый, последний лист «Косяк гусей в сильный ветер» [илл. 98] из альбома «Игра на цинь и прочие вещи» – это комментарий Гёкудо о противостоянии природы и человека. Этот небольшой рисунок передает ярость урагана, взрыв сил природы, одновременно восхитительный и ужасающий на контрасте с маленькой фигуркой. 
В творчестве Гёкудо есть несколько пейзажей небольшого формата, вписанных в геометрические формы круга, квадрата. Некоторые из них были вырезаны из свитка и получили самостоятельное существование. Такая судьба постигла, в частности, картину «Множество хижин в сени вершин», которая имеет форму круга [илл.99]. Объемная листва крупного дерева исполнена с помощью сухой кисти. Посредством округлых линий Гёкудо смягчает многочисленные ритмичные штрихи, применяемые для придания фактурности. Сквозь листву виднеются очертания берегов реки. Большая часть мазков нанесена темными тонами туши, но настолько сухими, что создают эффект прозрачности. 
Одна из немногих работ Гёкудо, в которых используется цвет – «Горы, окрашенные алым» [илл. 100] написана динамичными мазками, где горы и верхушки деревьев слегка подцвечены рыжеватыми, красноватыми и темно-желтыми оттенками охры. 
Последние картины кисти Гёкудо датируются 1819 годом.
В композиции «В свободное время хорошо рыбачить» [илл.101] свободное и естественное движение кисти в очередной раз обнаруживает мастерство Гёкудо в создании гармоничного сочетания разных оттенков туши, влажных и сухих мазков, эффекта размытой туши и полных жизни точечных мазков «Ми».
В пейзаже «Теплый весенний ветер» [илл.102] изображены две лодки, которые очерчены сухой тушью. Ветви деревьев переплетаются, а чуть ниже – маленькое дерево склоняется к фигуркам в лодке. В этой композиции наблюдается особенно органичное сочетание живописи и каллиграфии. Стихотворение на этом свитке повествует, что художник боится весеннего ветра, пронизывающего до костей. Это противоречит названию листа. 
 Таким образом, рассмотрев творчество Гёкудо, можно отметить, что он был высокоинтеллектуальной личностью, имел статус чиновника-самурая, получил конфуцианское образование, владел мастерством каллиграфа, поэта, живописца и музыканта.

На первом творческом этапе его жизни, как и большинство японских художников, обучался искусству композиции и владения кистью посредством копирования. Лишь после многих лет труда и совершенствования создал оригинальный и неповторимый стиль живописи. В своих произведениях, как правило, использовал традиционную технику китайских «интеллектуалов» (точки «Ми» и другие), от которой он не отказался на протяжении всей своей жизни, а лишь совершествовал свое мастерство.
В ранних работах еще наблюдается некоторая сдержанность в технике наложения мазка. Для более зрелых произведений Гёкудо становится характерна экспрессия, достигнутая благодаря ассиметричным композициям и различным техническим приёмам. Чувство свободы появляется у него в возрасте шестидесяти лет, где он дал волю своим эмоциям, выражая их в мощной экспрессии кисти.

Главное отличие работ Гёкудо – уникальное чувство ритма, которое он переносит на живопись, создавая ритмичекие структуры в композициях.

Следуя традициям «бундзинга», художник дополнят свои свитки и альбомные листы поэтическими строками хайку, исполненными каллиграфическим стилем «лишу». Поэзия Гёкудо помогает лучше понять его живопись.
Свитки и листы из альбомов часто посвящены смене времен года, разному времени суток. Альбом «Энкатё» отражает творческую свободу художника и безудержную энергию. Однако, в другом альбоме «Игра на цинь и прочие вещи» эта динамика пропадает, формы становятся сдержаннее, чем в «Энкатё», приобретают дух спокойной созерцательности.
Природа виделась Гёкудо скорее динамичной, нежели статичной силой. Он изображал горы непосредственно перед дождем или после него, смену времен года, восходы и закаты, гнущиеся от ветра деревья.

Роль человека в пейзажах занимает важное место в бесконечно движущемся потоке природы. Фигурки, которые Гёкудо изображал, очень малы, но ни в коем случае не ничтожны. Словно карлики на фоне деревьев и гор они являются композиционным центром композиции, и оживляют пейзаж. Часто встречающийся мотив – фигурка отшельника в беседке, или на мостике. Он согнут, но природа, кажется, не безразлична к нему. В ряде картин маленькое деревце тянется к путнику, и кажется, они общаются между собой. Эти фигурки, как правило, написаны нечетко, или скрываются за листвой деревьев. Человеческое жилище – хижины, беседки кажутся неустойчивыми среди динамической природы.

В большинстве работ других художников «бундзинга» человек занимает в мире более удобное для себя положение, и играет более значимую роль.

 Сохранилось около трехсот или четырехсот картин Гёкудо. Художник никогда не изменял своему мироощущению, несмотря на то, что при жизни он так и не получил признания.
3.3. Другие жанры направления «бундзинга». Портреты Ватанабэ Кадзана (1793-1841).
Для того, чтобы оценить весьма существенные для дальнейшего развития японской живописи попытки  художника «бундзинга»     Ватанабэ Кадзана (1793-1841) найти органический синтез приемов национальной и европейской (голландской) живописи, которые он предпринял в портретном жанре, нужно рассмотреть ряд общих вопросов, связанных с развитием портрета в изобразительном искусстве Японии.
В средневековом японском искусстве портрет как жанр живописи, получил интенсивное развитие еще в XII-XIV веках, например, в творчестве Фудзивара Таканобу (1142-1205). Наиболее важны его произведения «Портрет Минамото Ёритомо» [илл. 103], или «Портрет Фудзивара Кацунэ» (XIII в.) – как образец средневекового портрета.
Изображение человека, как и изображение природных объектов, основывалось на общих мировоззренческих принципах и космологических теориях, поскольку весь мир представлялся целостным, Единым, все в нем было взаимосвязано и подчинялось одним и тем же законам. В сопричастности с этой целостностью, в слиянии с Единым, и заключалась суть бытия человека. Приоритет Единого в коллективном сознании народа подразумевал второстепенное значение индивидуального и частного
. 
Такая мировоззренческая установка вела к выделению и подчеркиванию в изображении человека, типологических качеств, признаков, присущих ему как представителю какой-либо общности – социальной, конфессиональной, профессиональной. Это стало свойственно портретному жанру в живописи всего дальневосточного региона и получило отражение в китайских трактатах, хорошо известных японским художникам XVIII столетия и использовавшихся ими в качестве практических руководств
.
Складывавшаяся на протяжении многих веков китайская теория портрета была самым тесным образом связана с физиогномикой, она была тем сводом донаучных знаний, в которых отразился вековой опыт наблюдений над человеческим лицом. В терминологии физиогномики, а вслед за нею и в теоретических трудах, касавшихся портретной живописи, лицо человека и все его части уподоблялись и функционально связывались с первоначалами мира инь и ян, пятью первоэлементами, пятью стихиями, планетами, звуками, цветами. Верхняя часть лица связывалась с небом, нижняя – с землей. Центр лба обозначался как «южная вершина», брови уподоблялись облакам, а глаза солнцу и луне, нос назывался «центральной вершиной», скулы – «западной» и «восточной»
.
В трактатах-руководствах общефилософские концепции переводились на уровень рецептуры для передачи тех или иных признаков человека с использованием установленных физиогномикой типологических характеристик лица (24 типа бровей, 39 видов глаз, 24 – носа, 16 – форм рта, 16 - ушей). Художник-портретист на основе этого компоновал черты изображаемого человека: в портретах исторических персонажей – по письменным свидетельствам о прославивших их подвигах, в сакрализованных портретах предков – по идеализированным описаниям заказчиков. При этом всегда подчеркивался социальный статус модели, главным образом с помощью детально изображенной одежды и аксессуаров, указывавших на ранг и положение модели
.
Можно также заметить, что и европейский, в частности, голландский репрезентативный портрет XVII-XVIII веков был достаточно условен, ему были присущи многие сходные качества – в подчеркивании не столько внутренних, душевных свойств модели, сколько общественного положения, нормативных внешних признаков, определявшихся сословными идеалами. Хотя индивидуальные особенности портретируемого составляли важный компонент парадного портрета, его главная направленность была все же на выявление общего, а не частного.
В японском портретном искусстве XVIII – начала XIX века сохранялись многие архаические черты, унаследованные от континентальной художественной культуры, но одновременно происходили изменения, связанные с освоением европейских, в частности голландских приемов, как это имело место в других жанрах живописи и графике. 
В середине XVII века в Японию переехали китайские художники и среди них – представители секты Обаку, одной из сект дзэн-буддизма, поселившихся в Нагасаки, позднее основавшие свой монастырь близ Киото. В созданных ими тиндзо – ритуальных портретах священников секты применялась светотеневая моделировка лиц и рук – прием, усвоенный из европейской живописи
. При этом сохранялся канон в изображении фигуры на нейтральном фоне и индивидуализация черт лица с центрированным взглядом, исключавшим контакт со зрителем. Но их творчество оказало лишь косвенное влияние на развитие портретного жанра в целом. Даже признанный экспериментатор, Маруяма Окё, при исполнении портретов (портрет Синсю Осё 1785 года) не сделал попытки использования тех приемов натурного воспроизведения форм, которые так широко применялись им в росписях с природными мотивами. И все же опыт этих мастеров не прошел бесследно. 
  Автопортрет Киси Ганку (1838), последователя Окё, довольно редкий пример в живописи этого периода [илл. 104]
. Он сочетает традиционные черты не только со светотеневой моделировкой лица, но и свободной экспрессией фигуры (голова в трехчетвертном развороте придает портрету значительную живость). Художник изображает себя с кистью в руке, подчеркивая свою профессиональную принадлежность, но, тем не менее, не отказывается и от передачи церемониального платья – каригину, указывающее на его высокий ранг, что было свойственно традиционным портретам.
В среде мастеров рангакуся («голландская живопись») были сделаны решительные попытки синтеза традиционных и европейских приемов или, скорее, компромисса столь различных художественных систем. Наиболее ярко синтез этих двух систем проявился в работах Ватанабэ Кадзана – крупнейшего представителя живописи «эрудитов» («бундзинга»), которые стремились не только к освобождению от живописного канона, но и к возрождению философского содержания искусства. Основой творческого метода они считали свободное выражение своего лирического восприятия природы. Интересно отметить, что Ватанабэ Кадзан учился у Тани Бунтё (мастера школы «бундзинга»), который проявлял большой интерес к западной живописи. Яркий тому пример – копия с картины Виллема ван Ройена  кисти Тани Бунтё «Цветы в вазе» (1790) [илл. 105]
.
Больше всего Ватанабэ Кадзан прославился своими портретами, созданными между 1820 и 1840 годами (всего их около 60-ти). Это буддийские монахи, исторические деятели прошлого – китайские и японские поэты, философы. Однако самыми интересными и беспрецедентными в японском искусстве стали портреты современников – его родных, близких, друзей, известных деятелей культуры того времени. Он работал только японскими красками и кистями, но использовал приемы светотеневой моделировки лица, а также знания анатомии, которые почерпнул из голландских книг
.
В четырех из 11 эскизах для портрета Сато Иссая (1821) Ватанабэ Кадзан добивается некоторой экспрессии и яркой выразительности образов [илл.106]. Наброски и натурные зарисовки – в них есть больше от непосредственного впечатления и характера портретируемого, чем в законченных работах, где статичность и некоторая застылость образов восходят к ритуальным портретам средневековья. Это особенно ясно видно при сравнении портрета друга Кадзана – каллиграфа Итикава Бэйана и эскиза к нему 1838 года [илл.107]
. В наброске мастерски передана живость взгяда, индивидуальность мимики, а благодаря этому – одухотворенность, внутренняя подвижность облика знаменитого каллиграфа того времени, знатока древней живописи и письма. Легкая подцветка, мягкая моделировка усиливают это впечатление. В основном портрете преобладают канонические черты, и образ Бэйана становится более статичным, лишенным, в отличие от изображения на натурном наброске, контакта со зрителем. Предназначение портрета диктовало необходимость идеализации, что проявилось даже в сглаженности резких особенностей лица, некотором изменении его пропорций, особенно заметных  при сравнении с подготовительным рисунком. Задача Кадзана состояла в том, чтобы найти путь к гармоническому соединению утонченной тушевой техники направления «бундзинга», к которому он принадлежал, и освоенной им при знакомстве с голландскими гравюрами пластической моделировки форм
.
Ватанабэ Кадзан пытался изучать голландский язык, общался с мастерами рангакуся, изучал гравюры в голландских книгах, которые представляли для него особую ценность
. В своем дневнике он пишет, что заполнил целую комнату голландскиими книгами, даже не смотря на то, что приобретение иностранной литературы было официально запрещено в Японии. «Благодаря многим руководствам, я смог проникнуть в суть западных книг»
. У него были книги по анатомии, ботанике, различные руководста по технике европейской живописи, по технике гравюр. Но их главная ценность для художника была в том, что в них были иллюстрации с примерами голландской живописи и наглядное изображение человеческого тела. В это время в Японии эти книги представляли скорее практический интерес для медицины, но Ватанабэ применил эти знания к портретному искусству.
Портрет конфуцианского ученого Татихара Суйкэна (1744-1823) – человека примерно восьмидесяти лет, небритого, с проницательным взглядом, с тонкими сжатыми губами – производит впечатление скорее отталкивающее, нежели благоприятное [илл.108]
. Но насколько выразительно и точно передан характер модели благодаря светотеневой моделировке. Благодаря детальному изображению мимики лица создается впечатление сосредоточенного и самоуглубленного человека с суровым взглядом.
Наброски к портрету отца Кадзана, Ватанабэ Садамити (1823) [илл.109] демонстрируют мастерство работы с контрастами света и тени, что подчеркивает углубленную сосредоточенность глаз, темные густые брови, с точностью передавая характер модели
. Свежесть натурного видения придает особое очарование этим рисункам. Он искал большего сходства с моделью, но все же не был удовлетворен результатом. Несомненно, здесь обнаруживается голландское влияние гравюр, особенно в использовании тонов, светотени.
В портрете великана Одзора Будзаэмона (1827) [илл.110] Ватанабэ добился максимального сходства благодаря применению камеры – обскура (кьяроскуро)
. Несмотря на вполне реалистичное изображение лица, рук и ног, где ощущается хорошее знание анатомии, однако, присутствует некоторая несоразмерность пропорций фигуры. Создается ощущение, что модели тесно в пространстве свитка.
Портрет Такидзава Кинрэя (1835), сына Бакина – близкого друга Ватанабэ [илл.111]. По сути, это посмертный портрет сына самурая
. Кадзан показал его на вид слабым, болезненным молодым человеком с длинным носом. Безусловно, художник не льстит модели, но с безукоризненной точностью он отражает образ молодого человека. Изящные, тонкие руки подчеркивают его слабость и болезненность; слегка прищуренные глаза не слишком выразительны по сравнению с вытянутым носом, впалые скулы, напряженная шея – все эти элементы впервые появляются в портретах у Ватанабэ Кадзана.
Ивамото Ко (1835) – свекровь сестры художника. Её портрет 1835 года производит впечатление фотографии конца XIX века [илл.112]
. Черты лица четко очерчены, а часть фигуры словно окутана облаками. Лицо Ко выражает решительность, некоторую суровость, но одновременно и мягкость благодаря родинке на правой щеке.
Портрет улыбающегося самурая (1837) представляет особенный интерес [илл.113]. Никогда в японских изображениях самураев не было ничего подобного. За всю свою жизнь по кодексу самурая он мог улыбаться только три раза в жизни – когда рождается, когда женится, и когда у него появляется первый сын
. Но здесь мы видим уже отражение личного отношения художника к модели, и это скорее камерный портрет. Кадзан, (как и многие другие художники своего времени), создал портрет Гиппократа (1840) [илл.114], возможно, с голландского оригинала. Интересно было бы проследить, как именно изменял японский художник голландский образец, от каких деталей композиции отказывался и что добавлял.
В портретах Хаяси Дзюсая [илл.115] (1827), Итикава Бэйана (1838),  Мацудзаки Кодо [илл.116] (1826), Таками Сэнсэки [илл.117] (1837), Сато Иссая (1841), матери художника [илл.118] (1840) Кадзан гармонично соединил утонченную технику направления «бундзинга», и пластическую моделировку форм, заимствованную из голландской гравюры, из голландских книг.
Значение портретов Ватанабэ Кадзана и его натурных набросков было очень велико для последующего развития этого жанра. Он сделал важный шаг к новому для Японии художественному осмыслению образа человека. Он показал возможность непосредственного (а не теоретически утверждавшегося в трактатах) проявления внутреннего мира человека во внешнем облике, его контакта со зрителем благодаря открытому, направленному вовне взгляду. Эти портреты открывали путь к осознанию самостоятельной ценности личности
. Именно портретный жанр с его устойчивыми традициями, канонизированными чертами, сохранявшимися на протяжении многих столетий, менее всего поддавался изменениям или обновлениям. Это происходило не только из-за изобразительного языка традиционной живописи, сколько из-за самосознания личности, разительно отличавшегося от европейского и сохранявшегося фактически до конца XIX века. Отсутствие чувства выделенности человека из социоприродного универсума, его автономности и, следовательно, свободы – вот что влияло на художественные особенности портрета и освоение в этом жанре европейского, голландского опыта
. Лишь на рубеже XIX и XX вв. в японской портретной живописи отразилось новое понимание личности и ценности индивидуального духовного мира человека. Но в движении к этому немалую роль сыграло творчество художников предшествующего периода, и в первую очередь Ватанабэ Кадзана.
Необходимо заключить, что особенности развития портретного жанра раскрываются на примере произведений Ватанабэ Кадзана. Отмечено влияние творчества китайских художников на развитие портретного жанра в Японии, а также практическое применение знаний из голландских книг по анатомии, ботанике, технике европейской живописи и гравюры художником Ватанабэ Кадзаном. В этот период мастера «бундзинга» стремились к освобождению от живописного канона, к возрождению философского содержания искусства. Отсутствие чувства выделенности человека из социоприродного универсума, его автономности и, следовательно, свободы – вот что влияло на художественные особенности портрета и освоение в этом жанре европейского, голландского опыта. Лишь на рубеже XIX и XX вв. в японской портретной живописи отразилось новое понимание личности и ценности индивидуального духовного мира человека. Но в движении к этому немалую роль сыграло творчество художников предшествующего периода, и в первую очередь, Ватанабэ Кадзана.
В творчестве Урагами Гёкудо продемонстрировано развитие пейзажа – новые композиционные приемы, необычные колористические решения, новый формат (альбомные листы), и вариативности технических приемов. Это был новый этап развития «бундзинга». На основании анализа пейзажных свитков Урагами Гёкудо, а также портретов Ватанабэ Кадзана можно заключить, что в начале XIX века в направлении «бундзинга» окончательно утвердились национальные японские черты.   
Заключение

Значение китайской и японской живописи высоко ценится в мировом искусстве. В настоящее время появляется все больший интерес к Восточной культуре, которая для нас, европейцев, является загадочной.
Истоки появления направления «бундзинга», «литераторов», «эрудитов» связаны с китайской живописью «вэньжэньхуа», зародившейся в X веке. В связи с изменением эстетических воззрений, новыми представлениями о социальном статусе художника и человеческой личности возникло творчество китайских «интеллектуалов». Мировоззрение художников опиралось на неоконфуцианство. 
 На протяжении развития творчества мастеров «вэньжэньхуа» (периоды Сун, Юань и Мин) происходит процесс взаимодействия эстетики с философией и этикой, и что не менее важно, произведения отражают связь живописи с литературой, поэзией и каллиграфией.

Путь к расширению содержательности живописи, настрой на высокую зрительскую культуру определили основную линию развития живописи «вэньжэньхуа». Личность художника с её творческой разносторонностью, духновным богатством, интеллектом стали основополагающими этого направления. Согласно концепции «вэньжэньхуа» основой выразительности в живописи считался не предмет изображения, а качества самого человека, создающего художественное произведение. В пейзажах «интеллектуалов» развивались изобразительные средства монохромной живописи, с помощью которых наиболее выразительно могли быть переданы свойства самого процесса создания изображения, то есть экспрессивные проявления творческой активности художника. Это различные техники (помо, цяо-мо, ци-мо), а также «точки Ми». 
Таким образом, можно заключить, что живопись «вэньжэньхуа» была примером свободного, независимого искусства, которая ценит свежесть и непосредственность чувств, и в то же время требует определенного уровня подготовки как интеллектуальной, так и духовной. И что не менее важно, искусство «вэньжэньхуа» требует такой же осведомленности и высокого духовного потенциала от зрителя.
Эти принципы вдохновили японских художников XVIII века, которые ориентировались на китайскую культуру. В это время образование было основано на классической китайской литературе, поэзии, каллиграфии, живописи и музыки. Конфуцианство приобрело статус официальной идеологии с оттенком национальных особенностей. В Японии к этому времени сложилось два главных направления: континентальное, привнесенное из Китая и национальное японское (ямато-э, школа Кано, Тоса, Римпа). На этом фоне формируется в Киото направление «бундзинга», развивающее традиции монохромной живописи тушью. Творчество художников-«эрудитов» приводит к развитию нового жанра –  эскизные наброски к коротким стихотворениям (хайку) в виде лаконичных, лирических монохромных композиций рисунка и каллиграфии – «хайга». Как и художники «вэньжэньхуа», мастера «бундзинга» протипоставляли себя академической школе живописи.
  Рассмотрев творчество мастеров «бундзинга» Икэ но Тайга        (1723-1776), Ёса Бусона (1717-1783), Ватанабэ Кадзана (1793-1841),         Урагами Гёкудо (1745-1820) можно заключить, что в их произведениях в полной мере отразились художественно-эстетические принципы «вэньжэньхуа», некоторые техники, композиционные приемы, но были адаптированы на японскую почву настолько элегантно и безукоризненно, что приобрели национальное своеобразие.
Первое поколение «бундзинга» чаще копировали китайскую школу, и не создавали новое и индивидуальное, то следующие за ними художники продемонстрировали новый этап изысказанной, интеллектуальной и неповторимой живописи. Расцвет направления «бундзинга» наблюдается во второй половине XVIII – XIX вв. и был отмечен творчеством таких крупных художников как Икэ но Тайга, Ёса Бусона, Ватанабэ Кадзана, Урагами Гёкудо. 
 Необходимо заключить, что в творчестве Икэ но Тайга продемонстрирован синтез китайской традиции с японской живописью. Ориентируясь первоначально на китайские образцы живописи и каллиграфии «вэньжэньхуа», он смело сочетает их с традиционно японскими приемами. Благодаря экспериментам с техниками (живопись пальцем), он добивается особенной выразительности, неповторимости своих произведений. Как правило, обнаруживается сближение живописи с каллиграфией, поэтические строки уточняют сюжет, и все элементы сосуществуют в гармонии. Важную роль на свитках и ширмах Тайги играет цвет, который не только все больше отражает настроение и малейшие нюансы изображаемых деталей, но и даже доходит до передачи объема и контура. Гениальность Тайги заключалась в уникальной способности отразить идеальный смысл, который наиболее выразительно раскрывает воображение, приближая к единению, гармонии природы и человека, а также в мастерстве сочетания различных техник с разнообразными стилями.
Творчество Ёса Бусона наилучшим образом раскрывает специфические особенности японского «хайга». Благодаря сочетанию различных стилей и техник (тарасикоми, катобокаси и др.), традиционных японских материалов (сатин, золотая и серебряная фольга), применения цвета, он достигает новых вершин. Произведения на первый взгляд кажутся более простыми и лаконичными, чем у Икэ но Тайга, однако его творчество – это квинтэссенция различных стилей: черты китайской академической живописи периодов Мин и Цин, приемы художников «вэньжэньхуа», и черты японской академической живописи, которые он соединил в единое целое, сохраняя при этом идеалы японских «эрудитов».
Жизнь и творчество другого художника можно назвать образцовым для идеалов «бундзинга». Урагами Гёкудо – каллиграф, поэт, музыкант, живописец. Следуя традициям «бундзинга», художник дополняет свитки и альбомные листы стихотворениями «хайкай», создавая композиции с помощью ритмической структуры и эксперементируя с различными оттенками туши, ориентируясь на технические приемы мастеров «вэньжэньхуа». Для более зрелых произведений Гёкудо становится характерна экспрессия, достигнутая благодаря ассиметричным композициям и различным техническим приемам. Свитки и листы из альбомов часто посвящены смене времен года или разному времени суток. Альбом «Энкатё» отражает творческую свободу художника и безудержную энергию. Однако в другом альбоме «Игра на цине и прочие вещи» эта динамика пропадает, формы становятся сдержаннее, чем в «Энкатё», и приобретают дух спокойной созерцательности. Роль человека в пейзажах занимает важное место в бесконечно движущемся потоке природы.  

Вопрос значения личности занимал не только Урагами Гёкудо. Художник позднего поколения «бундзинга», Ватанабэ Кадзан продолжает эту тему в жанре портрета. В японском средневековом портрете человек воспринимался всегда как часть целого, Единого, поэтому модель изображалась с определенными устойчивыми типологическими признаками, и подчеркивался её социальный статус, чаще всего с помощью деталей одежды и аксессуаров. Ватанабэ Кадзан пошел по новому пути, используя традиционные японские краски и кисти, он создает пластическую моделировку форм, демонстрируя знание анатомии, при этом гармонично соединяя утонченную тушевую технику мастеров «бундзинга». Не менее важно, что художник одним из первых начинает делать натурные зарисовки, которые представляют не меньшую ценность, чем окончательный вариант портрета. Индивидуальность лиц, мимики и движений – художник старается передать все с максимальность достоверностью и точностью. Изображения великана (Одзора Будзаэмон), улыбающегося самурая, а также натурные зарисовки с различным настроением модели – все это было впервые в японском искусстве. Это был прорыв в портретном жанре. 

Теоретики и художники «бундзинга» и «вэньжэньхуа» придают особое значение высоте человеческих качеств, душевному облику художника – как важнейшего условия творчества и главнейшего компонента образной структуры произведений, в провозглашении независимости творчества, и ценности творческого, живого подхода к искусству. 
Живопись «вэньжэньхуа» и «бундзинга» можно называть искусством «совершенных людей», так как её направленность в своей основе соединяется с конфуцианским учением об идеальном, то есть совершенном или же достойном человеке – «цзюньцзы», обладающим культурой «вэнь».

Японские искусствоведы особо подчеркивают в «бундзинга» неисчерпаемость потенциала.
В современной китайской «вэньжэньхуа» и японской живописи «будзинга», как и ранее в XVIII – первой половине XIX веках, наблюдается тенденция к стилистическому разнообразию, общими остаются ведущие принципы – единство этической и эстетической культуры, акцент на содержательности «пространства идей», синтез литературы, каллиграфии, живописи.
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Глоссарий 

китайских и японских слов

Академия Сёхэйко – первое в Японии высшее учебное заведение. Изучались разные направления конфуцианского учения. В ней готовились конфуцианские образованные чиновники, которые были обязаны сдать выпускной экзамен, в зависимости от результата  они получали определенную должность.
Айдзу – область в Японии в префектуре Фукусима. В период Эдо была частью провинции Муцу 

Архат – это человек, освободившийся от негативных эмоций, помрачения сознания

Бакуфу – японское правительство трех династий: Минамото, Асикага, Токугава XII-XIX вв., военная диктатура

Бидзэн – город в префектуре Окаяма 
Бёбу – одна из створок парных ширм, ширма из нескольких соединенных панелей. Размеры могли варьироваться, но стандартной являлась ширма из шести панелей примерно 1,5 м в высоту и 3,5 м в ширину.  

Вэнь (букв. «изукрашенный», «изящный», «утонченный») – термин эстетики живописи. Противопоставляется су – простой

Вэньжэньхуа – стилистическое направление в живописи, возникшее в VIII в. Основателем считается Ван Вэй. Переводится как «живопись литераторов» или «живопись ученых»

Гунби (гунхуа) – стилистическое направление в живописи, характеризуются тщательностью, деятельностью письма

Даймё – элита самураев, военные феодалы в средневековой Японии

Дао – сущность живописи, её естественный закон

Дзэн – звучащее в японском произношении китайское чань
 

Дзэн-буддизм – одно из направлений буддизма, возникшее в Китае в VI в. и получившие широкое распространение в Японии. В основе дзэн-буддизма лежит достижение состояния просветления (сатори). Оно может быть достигнуто не с помощью интеллектуальных действий и усилий, а внезапно, самопроизвольно, исключительно путем внутреннего переживания.

Дзисё-дзи – храм Серебряного павильона в г. Киото в Японии

Драконий узор – традиционная китайская техника (ряд полукругов)

Дянь – (букв. «точка», «клякса») – название большой группы однотипных, но разнообразных штрихов (около сорока разновидностей), т.е. техника письма, при которой кончик кисти опускается сверху вниз, и точка делается кончиком кисти, причем кисть долго не задерживается на бумаге: «подобно тому как стрекоза касается воды, /тушь/, капнувшая с кончика кисти, называется дянь»

И цзин – китайская «Книга перемен»
Канга – так называемая китайская живопись. Термин был придуман в период Эдо и имел отношение к живописному стилю, практиковашемся и развивающим в основном художниками школы Кано в XVI веке. Стиль канга противопоставлялся красочному стилю ямато-э (который опирался на китайскую живопись периода Тан и перешел на японскую почву в период Хэйан в X-XI вв.). В период Хэйан свитки писали в основном в стиле Ямато-э, но с использованием китайских тем или предметов – получили название  кара-э (唐絵), в отличие от произведений на японские темы, которые назывались ямато-э. С середины XIII в. кара-э стали обозначать произведения, созданные монохромной тушью в стиле Южная Сун (院体画). Эти «китайские» монохромные свитки исполняли Сюбун 周文(XV в.), Сэссю Тойю (雪舟等楊) (1420-1506), и их последователи
.  В период Эдо китайская традиция в живописи Нанга 南画, под влиянием Южной школы (南宗画) был включена в канга
.
Кано – школа японской декоративной живописи XV – нач. XX вв. Сочетала приемы монохромной живописи и традиции школы Тоса (соединила китайские и японские традиции) 

Какэмоно – дословно с яп. – сворачивающаяся настенная картина. Обычно представляет собой живописный или каллиграфический свиток вертикального формата, который вешался в специальную нишу – токонома 

Кандзи – китайские иероглифы. Используются в японской письменности

Кансай – область в Японии на о.Хонсю. Центром региона является префектура Киото.
Катабокаси – метод сочетания светлого и темного оттенка туши, эффект двух тонов темного и светлого в одном мазке

Ли – термин, имеющий несколько значений. Когда китайский критик пытается выразить таинственную природу искусства, он говорит о ли – универсальном принципе всех вещей. Некоторые исследователи отождествляют его с греческой «идеей». Чжан Янь-юань писал о ли как «о центральной, определяющей идее свитка»

Лишу (церковное письмо) – официальный стиль в каллиграфии, иероглифы имеют квадратную форму.
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Ма-Ся – стиль китайских художников эпохи Южная Сун Ма Юаня и Ся Гуя (характерно применения «туманно-облачного стиля, панорамные ландшафты, использует прием разбивки ландшафта на фрагменты). Многие черты перекликаются с творчеством Ма Юаня: использование сюжета «созерцания природы», камерных композиций, обыгрывание «пустотности» пространственного построения, деревья причудливо изогнуты. 
Майна – подвид из семейства скворцовых, происходящий из региона южного Китая и юго-восточной Азии и хорошо известный благодаря своему хриплому крику и мимикрии.        Мазки «удар топора»
Мазки «удар топора» – длинные, резкие динамичные мазки 
Моци – в даоссизме таинственная сокровенная близость художника с миром
Музей Ицуо – находится на севере префектуры Осака, в г. Икэда (Япония)
Окаяма – город на юго-западе о. Хонсю (Япония)

Пиньюань – «равнинные дали». Один из видов построения пространства, выработанный Го Си
 

Помо – букв. «расплесканная  тушь». Создателем этого приема живописи считается танский мастер Ван Ся. Ми Фэй и У Чжун-гуй писали преимущественно помо, это письмо свободными размывами без четких штрихов
. 

Римпа – школа японской живописи XVII века. Основана в Киото художниками Хонами Коэцу (1558-1637) Товаря Сотацу (1595-1643) и традицию продолжил Огата Корин (1658-1716). Художники сочетали классические японские сюжеты и декоративные мотивы в новой, необычной трактовке. Их достижения легли в основу европейского стиля «арт-нуво» («модерн»)

Рыбка-собака – японское название рыбы фугу
Суйбокуга – дословно картины водой и тушью, или сумиэ (картины тушью), написанные на плотной бумаге или на шелке. (Конрад, 122)

Сеи – «передача идеи», один из стилей китайской живописи (второй называется «гунби»). Часто нет определенных четких контуров, главное для художника – передать эмоциональный порыв, душевное настроение. Художники этого стиля писали экспромтом, по наитию. В основном картины написаны в черно-бело-серых тонах, в них присутствует скрытая экспрессия, искренность.
 Сё – японский духовой музыкальный инструмент. Представляет собой семнадцать бамбуковых трубок различной длины, встроенных в чашеобразный корпус с мундштуком. Инструмент воспроизводит один звук или созвучия из пяти-шести звуков. 
Синкэй  – правдивый, реальный вид местности, пейзаж (яп.)

Сянфа – 1. Принципы физиогномики. 2. Экзотерический принцип буддизма, название буддийской секты

Стили каллиграфии:

1. Официальный стиль (kaisho), (с кит. – кайшу, с яп. рэйсётай) – уставное письмо. Первый, основной стиль в каллиграфии. Кай – означает «правильный, корректный».

2. Каллиграфический стиль (gyosho) – курсивный стиль в каллиграфии (второй стиль), используется для ежедневного письма (почерка), часто перекливается с полукурсивным почерком. В гёсё штрихи переходят один в другой, линии без острых углов, более округлые и плавные, в отличие от кайшу.

3. Традиционный стиль (sosho), синшу – курсивный стиль в каллиграфии (третий стиль), ходовое письмо. Отличается быстротой написания иероглифов.

Татами –  традиционный японский коврик, мат из стеблей риса

Тарасикоми – букв. «влажная капля», японская техника размытой туши, созданная Таварая Сотацу, когда поверх непросохшей туши накладывается еще один слой, благодаря чему создавалась декоративно выразительная фактура

Тиба – надпись на свитке или стихи о живописи (эпиграмма)

Тиндзо – ритуальные портреты дзэнсских монахов (в данном случае речь идет о монахах секты Обаку)
Слово о живописи из сада с горчичное зерно – китайский трактат, руководство по живописи. Известен с XVII в. 
Токонома – специальная ниша для свитка в углу павильона, или храма
Токугава  –  период правления сёгунов рода Токугава с 1603 по 1868 гг.  

Тоса – японская школа живописи XIV в. Эта школа продолжила традиции ямато-э, противостояла китайским влияниям, преобладавшим в монохромной живописи. Характерны монохромные рисунки тушью на исторические и литературные сюжеты.

Ункоку-рю стиль – японский художник Сэссю был дзэнским монахом, шесть лет провел в Китае, изучая живопись периодов Сун и Юань. После возвращения на родину в 1469 году, обосновался в храме Ункоку-дзи в 
Фусума – внутренние раздвижные ширмы, перегородки (яп.) в традиционном японском доме. 

Хайга – рисунок тушью с написанным на нем стихотворением хайку, лаконичные, лирические монохромные композиции рисунка и каллиграфии
Хайкай – с яп. шутка, острота, стихотворение
 

Хасэгава – японская школа живописи, основанная в XVI веке художником Хасэгава Тохаку (1539-1610). Ответвление школы Сэссю (Ункоку-рю). Характеризуется: монохромная живопись тушью в китайском стиле, и японский стиль на золотом фоне. Основные жанры: пейзаж, цветы и птицы. Расписывали ширмы и раздвижные перегородки (фусума).

Хибати – жаровня для обогрева,  может быть сделана из фарфора, глины или металла 

Хигасияма – район Восточной горы г. Киото, Япония.

Укиё-э – с яп. – картины бренного, изменчивого мира. Гравюры на дереве (ксилография) получили распространение в XVII веке в Эдо.

Ункоку-рю – ответвление школы Сэссю Тоё (1420-1506). Художник несколько лет провел в Китае при монастыре Ункоку-дзи (отсюда название стиля).

Цзин – сила кисти. Это высокое качество вырабатывается в результате длительной тренировки

Цинь – общее название струнных китайских музыкальных инструментов

Ци-мо – техника «мокрой туши» (в китайской живописи)
Цунь – название моделирующего форму штриха, который применяется больше всего в живописи камней, гор и скал. Существует около 40 разновидностей этого штриха
 

Цяо-мо – техника «мокрая тушь», темная тушь (в китайской живописи)

Чань – буддийская школа, основанная в Китае 28-м буддийским патриархом Бодхидрахмой, который исповведовал непосредственное знание (Бога), игнорируя ритуал и сутру, следуя эзотерическим принципам

Шаньшуй (букв. «горы-воды») – китайский пейзаж. Впервые входит в название специального сочинения об этом жанре в V в. н.э.

Шэньхуй – в даоссизме так называемая практика «встречи духов»,  

Шуймо – монохромная живопись. В трактате Тан Хоу «Хуацзянь» например, характеризуются пейзажи Дун Юаня: «Одни монохромные (шуймо), другие в цвете»
.
Эдо – современный город Токио. Так еще называется исторический период с 1603 по 1868 гг.

Эмакимоно – свиток горизонтального формата с парчовой каймой, с валиками из дерева по краям 

Ямагути – провинция Суо, отсюда и название школы. Сэссю стал основоположником стиля суми-э, т.е монохромной живописи тушью.

Ямато-э – школа японской живописи, сложившаяся в X-XI вв. и развивавшая, в отличие от кара-э («китайский стиль») национальные сюжеты и темы. Впоследствии традиция ямато-э породила стили школ Тоса и Римпа
.

Словарь имен художников

Ван Вэй (699-761) – великий поэт, пейзажист и теоретик искусства, родоначальник так называемой южной школы живописи; автор двух трактатов о пейзажной живописи: «Шаньшуй цзюэ» («Тайна пейзажа») и «Шаньшуй лунь» («Рассуждения о пейзаже»). Трактаты переводились много раз на европейские языки; на русский язык переведены В.М. Алексеевым
.

Гао Ципэй (1660-1734) – китайский художник, работал в жанрах пейзажа, цветы и птицы, портрета. Основатель так называемой живописи пальцем.

Го Си (XI в.) – прославленный мастер пейзажной живописи, теоретик искусства, автор трактата «Линьцюань гаочжи цзи» («О высокой природе лесов и потоков»). Трактат много раз переводился на европейские языки; на русский переведен С.М. Кочетовой
.

Дун Юань (работал в 937-975 гг.) – крупнейший пейзажист так называемой южной школы живописи

Ду Фу (712-770) – крупнейший поэт Китая, автор многочисленных эпиграмм о живописи

Исин Кэйрю (1717-1769) настоятель монастыря Эйтоку-дзи

Кадзан Ватанабэ (Садаясу) – художник. Родился в Эдо, сын самурая. Служил Миякэ, клану Тавара. Поэт, ученый, художник-патриот. Член объединения по изучению голландских наук, продвигал западные науки в Японии. С 17 лет обучался у Тани Бунтё, от которого он воспринял стиль раннего периода Цин жанр «цветы и птицы». Затем изучает стиль Нанга под руководством Канеко Кинрю. Также изучал западный стиль живописи. Основные работы - в стиле Бундзинга, портреты ученых и образованных людей, которые демонстрируют западное влияние. Его эскизы пейзажей и его катё-га (жанр цветы и птицы) не отходят от традиций бундзинга, они живые и занимательные. Он воспринял западные правила светотени и перспективы, но применяя только японские живописные средства, придав объем фигурам посредством штриховки и анатомического рисунка
   
Кёроку (1656-1715) – наст. Морикава Хякутю. Художник школы Кано. Изучал хайкай под руководство Басё. Учился живописи у Кано Ясунобу. Живопись Кёроку была признана поэтами хайкай
. 

Кимура Кэнкадо (1736-1802) – художник направления «бундзинга», натуралист, библиофил, гравер печатей, покровитель художников, коллекционер. Владелец магазина в Осаке. Изучал живопись у                 Ока Симбоку, Янагисава Киэна и Икэ но Тайга. Коллекционировал работы Тайга, чья живопись его особенно восхищала

Ко Фуё (1722-1784) – художник направления «бундзинга». Работал в Киото. Конфуцианский ученый и эрудит, служил Сисидо в поздние годы. Близкий друг Икэ но Тайга. Изучал живопись художников периодов Юань и Мин, развивая свой собственный стиль

Лань Юн (1585-1664) – китайский художник школы Чжэ. Работал в жанре пейзажа «шань-шуй» (горы-воды)
Ли Юй (1611-1680) – крупный китайский литератор, критик и теоретик искусства, автор многочисленных сочинений по теории и истории живописи, литературы и театра 

Ли Чэн (919-967) – поэт, пейзажист, теоретик искусства, автор текста «Шаньшуй цзюэ» («Тайна пейзажа» переведен на русский язык                 Е. Завадской)

Люй Дунбинь – исторический персонаж, даосский патриарх, один из восьми Бессмертных

Ма Юань (1170-1240)- один из крупнейших живописцев эпохи Южная Сун (1127-1279), традиционно относимый к когорте «Четырех [великих] мастеров Южной Сун»
.
Маньан Гэнси – (?-1792) – дзэн-буддийсткий монах

Маруяма Окё (1733-1795) – живописец, основатель школы Маруяма-Сидзё. Стиль художника сформировался под влиянием традиционной живописи Кано и Римпа, а также благодаря изучению западного и китайского искусства. В основном писал пейзажи, цветы и птиц на ширмах, используя тушь с водняными красками, иногда применяя присыпку серебряной и золотой пудрой. Начинания Окё были поддержаны его другом, художником Мацумара Госюном, с которым они основали художественную школу Маруяма-Сидзё (Сидзё – район Киото, в котором жил Госюн). Для работ этой школы характерно сочетание общей условно-декоративной трактовки композиции с подчеркнуто реалистичным изображением деталей
. 

Мацуо Басё (1644-1694) – поэт, художник. Самый известный поэт хайкай в Японии, изучал живопись суйбоку-га у Морикава Кёроку, который учился у него сложению хайкай
.

Ми Фэй (1051-1107) – прославленный художник, пейзажист, каллиграф, теоретик искусства, автор трактата «Хуаши» («История живописи»)
 

Ми Ю-жэнь (XII в.) – сын Ми Фэя, пейзажист в стиле отца
 

Му Ци (1181/1210-1250/1281) – художник чаньской живописи 

Мукаи Кёрай (1651-1704) – японский поэт в стиле хайкай, ученик Мацуо Басё. Родился и работал в Нагасаки
.

Окада Бэйсадзин (1744-1820) – японский художник направления «бундзинга».
Окада Ханко (1782-1846) – сын и ученик художника Окада Бэйсандзина. Художник «бундзинга», каллиграф. Родился и жил в Осаке. Конфуцианский ученый. В 43 года присоединился к интеллектуальным кругам Осаки, изучая живопись периода Мин и Цин. Писал в основном туманные пейзажи, в духе Ми Фэя. Образы фигур в его работах приобрели черты каррикатурности

Пань Тяньшоу (1897-1971) – художник и теоретик искусства, автор трактата «История китайской живописи»  

Сампу Сугияма (1647-1732) – покровитель, патрон поэта Мацуо Басё

Се Хэ (479-542) – основатель научной теории живописи в Китае, художник жанра жэньу и портретист, автор трактата «Гухуа пиньлу» («Записки о категориях старинной живописи»). Трактат много раз переводился на европейские языки (С.М. Кочетовой, С.В. Завадской)

Сёкадо Сёдзё (1584-1639) – художник, каллиграф. Родился в Сакай. Стал синто-буддийским монахом (сасё) в Отокояма Хатиман-гю в Ямасиро. Хорошо знал эрудитов и мастеров чайной церемонии интеллектуального мира Киото. Современник Коэцу и его последователь. Учился также под руководством Санраку, изучал живопись периодов Юань и Мин. Как и Нобухиро и Коэцу, один из величайших каллиграфов своего времени. К концу жизни он живет уединенно в хижине и называет себя Сёкадо. Его живопись простая, свободная, спонтанные эскизы тушью исполнены энергичной и точной кистью

Симосато Гакукай (1742-1790) – глава префектуры Нагоя

Су Ши (1136-1206) – знаменитый философ, поэт, художник и теоретик искусства, глава художников вэньжэньхуа (литераторов). Свыше ста произведений поэзии Су Ши связаны с образом бамбука. Несколько фрагментов прозы посвящены портрету
.

Ся Гуй (1180/1195-1230/1264) - один из ведущих живописцев эпохи Южная Сун (1127-1279), традиционно относимый в к когорте  «Четыре [великих] мастера [эпохи] Южная Сун». Сохранилось более 50 работ (свитков и альбомных листов), приписываемых Ся Гую, которые находятся в различных музейных и частных коллекциях, преимущественно в Китае, на Тайване и в Японии. Принято считать, что в молодые годы Ся Гуй работал в фигуративной живописи - жанре жэнь-у (хуа) , «живопись/изображения фигур», создавая жанровые композиции в стиле своего учителя Ли Тана, и лишь достигнув творческой зрелости, обратился к пейзажу – шань-шуй (хуа)  «живопись/изображения гор и вод», поднявшись в нем до вершин живописного мастерства
.

Тани Бунтё (1763-1840) – художник похи Эдо. Его отец, служивший семейству Таясу, состоявшего в родстве с восьмым сёгуном Токугава, дал сыну прекрасное образование и ввел в политические круги. Первым патроном художника стал Мацудайра Саданобу. Сопровождая его в поездках, Тани Бунтё объездил полстраны, посетил множество храмов и монастырей, где познакомился с коллециями китайской и японской живописи. По результатам своих путешествий и исследований художник написал несколько трактатов о живописи, создал серию гравюр с изображением прославленных гор и несметное количество свитков. Стиль Тани Бунтё можно назвать эклектичным, в котором соединились стили разнообразных школ – Кано, Тоса, укиё-э и европейской живописи. Но все же спонтанная, лаконичная манера письма художника органично вписалась в стиль «бундзинга». В традициях «бундзинга» он писал в основном монохромные пейзажные композиции, привнеся в них непосредственность, оригинальность
.

Такахису (Такаку) Айгай (1796-1843) – художник нанга. Родился в Симоцукэна востоке Японии. С 1816 живет в Эдо. Стал учеником и покровителем Тани Бунтё. Изучал стиль «вэньжэньхуа» периодов Мин и Цин. Путешествовал по северу Японии, где исполнил серию эскизов. Поселившись в Эдо, он копирует древних мастеров в храмах и святилищах. Затем возвращается в Эдо. Его ученики: Такахиса Рюко и Танигути Айдзан. Художник испытал влияние стиля Юя Фудзиюя и Икэ но Тайги, специальзирующихся в пейзажах, скрыто имитирующих китайские примеры. Особенно известен как художник бамбука, один из утонченных художников «бундзинга»
 

Тао Юаньминь (365-427) – китайский поэт, отшельник 

Таномура Тикудэн (1777-1835) – художник направления «бундзинга» Учился у Тани Бунтё 

Томиока Тэссай (1837-1924) – художник направления «бундзинга» и один из первый представителей стиля нихонга. Этот «художник-мыслитель» чрезвычайно высоко ценится в самой Японии, и за ее пределами. Будучи знатоком и продолжателем традиции и одновременно смелым новатором японской графики, Тэссай, с одной стороны, стоит особняком в истории японского искусства, а с другой – глубоко укоренен в японской культуре и философии 

Тотоки Байгай (1749 - 1804) – японский художник школы «бундзинга». Родился в Осаке. Изучал в Эдо китайскую классику, каллиграфию и живопись, стал признанным конфуцианским ученым и эрудитом. В Киото изучал живопись вместе с Икэ но Тайга и Минагава Киэном. В 1784 году был вызван в Нагасиму (провинция Исэ), сёгуном Масуяма Сэссай для того, чтобы открыть школу для детей самураев. В 1790 г. уезжает в Осаку. Его живописные поиски близки стилю Тайга, но более романтичны
 

У Чжэнь (1280-1354) – один из так называемых «Четырех великих мастеров периода Юань», пейзажист, теоретик живописи, автор трактатов «Мочжу пу» («Книга о монохромной живописи бамбука») и «Мэйдаожэнь имо» («Дополнение о туши мастера Мэйдаожэня»)

Фань Куань  (950-1027) - (Фань, ведущий вольготный образ жизни), наст. имя – Фань Чжун-чжэн (950?- 1027?). Один из ведущих мастеров пейзажной живописи - шань-шуй хуа, «живопись/изображения гор и вод», начала эпохи Северная Сун (960-1127)

Фу Шань (1607-1684) – известный каллиграф и художественный критик в периода Мин и начала Цин
 

Ханко Окада (1782-1846) – художник «бундзинга», каллиграф. Родился и жил в Осаке. Сын, ученик художника Окада Бэйсандзина, служил сёгуну Тодо как конфуцианский ученый. В 43 году покинул пост и присоединился к интеллектуальным кругам Осаки, изучал живописи периодов Мин и Цин. Писал туманные пейзажи, часто в манере Ми Фэя, однако часть придавал фигурам черты карикатурности
 

Хан Хон (765-823) – поэт династии Тан

Хаcимото Кансецу (1883-1945) – японский художник. Родился в Кобэ, работал в области Кансай. Представитель второго поколения современной киотской школы. Учился у Такеси Сэйхо, позднее изучал стиль «бундзинга» и древнюю китайскую и японскую живопись. В 1921 учится в Европе. Много раз ездил в Китай. Член Императорской Академии искусств. В 1939 году получил культурную премию Асахи. Его живописны
й стиль сочетает в себе элементы Запада и Востока: обычно в восточном стиле фон и техника исполнения, в западном – реалистическое изображение фигур

Хасэгава Тохаку (1539-1610) – японский художник периода Момояма, основатель школы Хасэгава, ответвление от традиций Сэссю. Большинство работ художника написаны цветными красками на золотом фоне в традициях школы Кано. Однако считал себя последователем Сэссю с его традициями монохромной живописи тушью. Это свитки с изображением обезьян, журавлей, драконов и тигров, сосен, в которых демонстрировал виртуозное использование оттенков туши. Сочетал китайскоую технику с японскими мотивами, определив тем самым пути развития живописи суйбокуга

Хоаси Кё (1810-1884) – японский художник, изучал стиль Нанга вместе с Таномура Тикудэном, затем с Урагами Сюнкином (1179-1846) и поэтом Рай Санё (1781-1832). Он писал, подражая Тикудэну в стиле Нанга
.

Хуан Гун-ван (1296-1354) – один из так называемых «Четырех великих мастеров периода Юань», пейзажист, писал в традициях Дун Юаня и Цзюй-жаня, теоретик живописи, автор трактата «Се шаншуй цзюэ» («Тайна написания пейзажа»)

Чжан Цзи (766-830) – китайский поэт периода Тан

Чжао Мэн-фу (1254-1322) – один из великих мастеров периода Юань

Чжу Да (или Бада Шаньжэнь; 1627-1705) - художник династии Цин

Шэнь Чжоу (1427-1507) – крупнейший пейзажист своего времени, теоретик искусства, автор многочисленных эпиграмм о живописи

Шэнь Цюань (1682-1760), или (Син Наньпин) – китайский художник периода Цин. Оказал влияние на японскую живопись периода Эдо. Несколько лет провел в Нагасаки, имел много последователей и учеников (Кумасиро Юхи, Мори Рансай, Маруяма Окё). Работал в жанре цветы и птицы.

Янагидзава Киэн (1706-1758) – художник направления «бундзинга». Сначала жил в Эдо, затем переехал в Корияма. Изучал конфуцианство, буддизм, медицину. Начало обучения – школа Кано, затем – школа Нагасаки, и позднее обучался у Гиона Нанкая (мастера «бундзинга»), изучал китайскую живопись периода Мин, и ориентировался на китайский трактат «Слово о живописи из сада с горчичное зерно». Любил писать бамбук, и часто подражал китайским художникам. Его живопись в жанре цветы и птицы наиболее прекрасный образец стиля «бундзинга» в особом «реалистичном» варианте. Цвета – яркие и насыщенные, имеют сходство с традициями академической китайской живописи периода Мин 

Список иллюстраций

1. Су Ши (1037-1101). Образец каллиграфии. Фрагмент. Тушь, бумага. Свиток. 34.2 x 199,5 cм. Музей Гугун, Тайбэй (Тайвань). 
2. Го Си (1020-1090). Старые деревья и ровная даль. 1080 г. Тушь, шелк. Свиток. 35.6 x 104.4 cм. Музей Метрополитен, Нью-Йорк.

3. Ми Фу (1051-1107). Весенние горы и сосны. Тушь, бумага. Свиток.     35 x 44 см. Музей Гугун, Тайбэй (Тайвань).
4. Ма Юань (1190-1279). «Пляски и песни», другой перевод названия - «Песни в честь урожая». 192,5 x 111 см. Тушь, краски, шелк. Национальный исторический музей,  Пекин.

5. У Чжэнь (1280-1354). Ростки бамбука возле камня. 1347 г. Тушь, бумага. Свиток. 90,6 x 42,5 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).

6. Хуан Гунван (1269-1354). Каменный утес возле небесного пруда. 1341 г. Тушь, цветные краски, шелк. 139,4 x 57,3 см. Гугун, Пекин.
7. Хуан Гунван (1269-1354). В горах Фучунь. 1348-1350 гг. Фрагмент. 33 x 636,9 см (весь). Гугун, Тайбэй (Тайвань).

8. Ни Цзань (1301-1374). Воды и бамбуковый домик. 1343 г. 53,6 x 27,7 см. Музей китайской истории, Пекин

9. Ни Цзань (1301-1374). Шесть совершенных. Тушь, краски, бумага. 1345 г. 61,9 x 33,3 см. Шанхайский музей, Шанхай.
10.  Ни Цзань (1301-1374). Далекий поток и холодные сосны. 1370-е гг. Дворцовый музей, Пекин.
11.  Ни Цзань (1301-1374). Мастерская Жунси. 1372г. Свиток. Тушь, бумага.  80,5 x 34,8 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).
12.  У Чжэнь (1280-1354). Рыбак. Свиток. Тушь, бумага. Ок. 1350 г. 24,8 x 43,2 см. Музей Метрополитен, Нью-Йорк
13. Ван Мэн (1308-1385). Лесная пещера в Цзюйцюе. 1370-е гг. Тушь, краски, бумага. 68,8 x 42,5 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).

14. Чжао Мэнфу (1254-1322). Осенние краски вокруг гор Цяо и Хуа. Тушь, краски, бумага. Свиток. 1296 г. 28,4 x 93,2 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).

15. Чжао Мэнфу (1254-1322). Две сосны и ровная даль. Ок. 1310 г. Тушь, бумага. Свиток. 26,8 x 107,5 см. Музей Метрополитен, Нью — Йорк.

16.  Ли Кан (1244-1320). Бамбук и скалы. Тушь, шелк. Свиток. Начало XIV в.185,5 x 153,7 см. Дворцовый музей, Пекин.
17.  Шэнь Чжоу (1427-1509). Чтение среди осенней природы. 1487 г. Тушь, бумага. Альбомный лист. 36,8  x 85,5 см. Дворцовый музей, Пекин.
18.  Шэнь Чжоу (1427-1509). Путник с посохом (в стиле Ни Цзана). XV в. Тушь, бумага. Свиток. 159,1 x 72,2 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).
19. Шэнь Чжоу (1427-1509). Величественная гора Лу (в стиле Ван Мэна). 1467 г. Тушь, шелк. 193,8 x 98,1 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).

20.   Шэнь Чжоу (1427-1509). Пейзаж Цанчжоу (фрагмент). 1506-09 гг. Тушь, бумага. Весь свиток – 29,7 x 885 см. Гугун, Пекин.
21. Вэнь Чэнмин (1470-1559). Весна в Чянъане. Фрагмент. 1547 г. Тушь, бумага. Весь свиток - 106 x 30 см. Гугун, Тайбэй (Тайвань).

22.  Тан Ин (1470-1524). Горный проход после водопада. 1507 г. Тушь, шелк. 69,9 x 37,3 см. Гугун, Тайбэй.
23.  Вэнь Чэнмин (1470-1559). Одинокое дерево. Начало XVI в. Гугун, Тайбэй (Тайвань).
24.  Дун Цичан (1555-1636). Лист № 3 из Альбома «Восемь осенних видов». Тушь, бумага. 53, 8 x 37,7 см. 1620 г. Шанхайский музей, Шанхай.
25.  Дун Цичан (1555-1636). Лист № 4 из Альбома «Восемь осенних видов» 1620 г. Тушь, бумага. 53,8 x 37,7 см. Шанхайский музей, Шанхай.
26. Хасэгава Тохаку (1539-1610). Обезьяны. Тушь, бумага. Парные свитки. Конец 16 — начало 17 вв. 115 x 115 см.  Важное Культурное Наследие. Храм Миосиндзи, Киото.

27. Огата Корин (1658-1716). Ирисы. Пара шестистрорчатых ширм. Одна из двух частей (бёбу). Начало XVIII в. Тушь, бумага, золотая фольга. 150,9 x 338,8 cм каждая. Важное Культурное Наследие Музей Нэдзу, Токио.
28.  Икэ но Тайга (1723-1776). Орхидеи и каллиграфия. Живопись пальцем, тушь, шелк. Свиток. 45,4 x 60,5 см. Коллекция Сансё, Япония.
29.  Икэ но Тайга (1723-1776). Орхидеи и камни. Живопись пальцем, тушь, бумага. Свиток. 90,2 x 43,2 cм. Художественный музей Икэ Тайга, Киото.
30.  Икэ но Тайга (1723-1776). Пейзаж.1745 г. Живопись пальцем, тушь, бумага. Свиток. 133, 6 x 59,1 cм. Художественный музей Яматанэ, Токио.
31. Икэ но Тайга (1723-1776). Пейзаж в технике живопись пальцем. Живопись пальцем, тушь, акварель, бумага. Свиток. 96 x 27, 2 cм.  Метрополитен, Нью-Йорк.
32.  Икэ но Тайга (1723-1776). Путь через долину ивовых деревьев. 1746 г. Живопись пальцем, тушь. Свиток. 133,2 x 57,7 cм. Музей искусств префектуры Тиба, Япония.
33.  Икэ но Тайга (1723-1776). Рыбная ловля в глубоком горном ущелье. Живопись пальцем, тушь. Свиток. 131 x 57, 4 см. Фонд Вакимура, Япония.
34.  Икэ но Тайга(1723-1776). Портрет Люй Дунбиня. 1747 г. Живопись пальцем, тушь, акварель. Свиток. 96,1 x 27,3 см. Коллекция           Д.и Р.Берштейн.
35.  Икэ но Тайга (1723-1776). Пятьсот архатов. Тушь, акварель. 8 свитков. 180 x 115 см. Фрагмент. Мампуку-дзи, Киото
36.  Икэ но Тайга (1723-1776). Су Ши, гуляющий по снегу. Живопись пальцем, тушь, бумага. Свиток. 107,9 x 30,5 см. Фонд Вакимура, Япония
37.  Икэ но Тайга (1723-1776). Пять мудрецов. 1748 г. Живопись пальцем, тушь. Свиток. 128,3 x 28,4 см. Частная коллекция.
38.  Икэ но Тайга (1723-1776). Китайские музыканты. Живопись пальцем, тушь. Свиток. 118,8 x 27,2 см. Коллекция Б.и Р. Фейнберг.
39.  Икэ но Тайга (1723-1776). Призывая лодку к ивовому берегу. Тушь, бумага. 29,7 x 56,4. Коллекция Сансо, Япония
40.  Икэ но Тайга. Рыбная ловля под ивовыми деревьями. Тушь, бумага. 85,7 x 28,3 cм. Художественный музей Сан-Франциско.
41.  Икэ но Тайга. Ловля сома с помощью тыквы-горлянки. Тушь, шелк. Свиток. 29,7 x 56,4.
42.  Икэ но Тайга. Любование луной в хижине у реки. Тушь, шелк. Свиток. 124 x 43,8 cм. Музей Идэмицу, Токио.
43. Икэ но Тайга (1723-1776). Вид на реку, залитую лунным светом. Тушь, бумага. Свиток. 115,7 x 51,2. Частная коллекция, Япония.
44. Икэ но Тайга (1723-1776). Четыре пейзажа. Весна. Лето. Осень. Зима. 1755 год. Тушь, цвет, шелк. Свитки. 34,7 x 290,7 cм каждый. МОА Музей искусств, Атами.
45.  Икэ но Тайга (1723-1776). Собрание в Павильоне Орхидей. Собрание на Пике Дракона. 1763 г. Пара шестистворчатых ширм. Тушь, бумага. 158 x 358 cм каждая. Музей искусств города Сидзуока, Япония.
46.  Икэ но Тайга (1723-1776). Оттенки осени на берегу реки. Пара двухстворчатых ширм. Тушь, бумага. 170,6 x 183 cм. Фрагмент. Коллекция Усиода, Япония.
47.  Икэ но Тайга (1723-1776). Хижина рыбака у горного водопада. Тушь, бумага.  131,9 x 57 см. Коллекция Сансо, Япония.
48.  Икэ но Тайга (1723-1776). Весна в горах с водопадом. Тушь, цвет, шелк. 106,3 x 34,5 см. Коллекция Гиттер-Йелен, Новый Орлеан.
49.  Икэ но Тайга (1723-1776). Осенний пейзаж с лодкой на якоре. Тушь, бумага.130 x 56,3 cм. Частная коллекция.
50.  Икэ но Тайга (1723-1776). Белые облака и красные деревья. Тушь, шелк. Свиток. 121,5 x 40, 2 см. Монастырь Сёкоку-дзи, Киото.
51.  Икэ но Тайга (1723-1776). Бамбук и камень. Тушь, бумага. Коллекция Х.Кристофера Люка.
52.  Икэ но Тайга (1723-1776). Бамбук в лунном свете. Шестистворчатая ширма, тушь. 154,8 x 358,4 см. Художественная галерея Йельского университета, Коннектикут.
53.  Икэ но Тайга (1723-1776). Второе восхождение к Красным скалам (зимой). Тушь, бумага. Свиток. 63,5 x 26,4 см. Частная коллекция.
54.  Икэ но Тайга (1723-1776). Вершина Фудзи в манере Дун Юаня.   68,5 x 27,4 см. Частная коллекция.
55. Икэ но Тайга (1723-1776). Натурные зарисовки горных вершин «Гора Курама» и «Гора Фудзи». 1760 г. Тушь, бумага. Восьмистворчатая ширма, каждая створка – 91 x 42,4 см. Национальный музей Киото.
56. Икэ но Тайга (1723-1776). Осенний фестиваль. Тушь, бумага. Шестистворчатая ширма. 159,5 x 354,6 см. Наследие Мэри Григгс Бёрк.
57.  Икэ но Тайга (1723-1776). Реальный вид Бухты Кодзима. Тушь, шелк. Свиток. 99,7 x 37,6 cм. Музей Хосоми, Киото.
58.  Икэ но Тайга (1723-1776). Правдивый вид горы Асама. Тушь, бумага. Свиток. 57,2 x 103 см. Частная коллекция, Япония.
59.  Икэ но Тайга (1723-1776). Гора Фудзи за двенадцать месяцев. Тушь, шелк. 12 свитков. Фрагмент. Токийский национальный Университет изящных искусств и музыки.
60.  Ёса Бусон (1717-1783). Альбомы десяти благ и десяти развлечений. Лист № 5 и № 6. 1771 год. Тушь, шелк. 17,9 x 17,9 см. Национальное достояние. Коллекция Кавабата Ясунари, Камакура.
61.  Ёса Бусон (1717-1783). Путешествие через Осенние Горы. Деталь левой половины пары шестистворчатых ширм. Тушь, бумага. 153,8 x 350,4 см каждая ширма. Токийский Национальный музей.
62.  Ёса Бусон (1717-1783). Лодка ночью. Тушь, шёлк. Свиток. 130,3 x 47,6 cм. Музей Ицуо, Икэда.
63.  Ёса Бусон (1717-1783). Ночная сцена: павильоны, снег и мириады домов. Свиток, тушь, бумага. 27,3 x 129,3 см. Важное Культурное Наследие. Частная коллекция.
64. Ёса Бусон (1717-1783). Пейзаж. 1764 год. Пара шестистворчатых ширм. Тушь, сатин. Верхняя – 144,5 x 354 см. Нижняя – 144,2 x 319 см. Национальный Музей Киото.
65.  Ёса Бусон (1717-1783). Зеленеющие ивы и равнодушные (холодные) горы. Пейзаж на серебряной основе (поверхности). 1777 год. Пара шестистровчатых ширм. 155,2 x 362,6 см каждая. Тушь, лист золота на бумаге. Частная коллекция, Япония.
66.  Ёса Бусон (1717-1783). Пейзажи на серебряной фольге. 1782 год. Пара шестистровчатых ширм. Тушь, серебряный лист, бумага. 151,5 x 337,4 см каждая. Частная коллекция, Япония.
67.  Ёса Бусон (1717-1783). Майны, дерущиеся на сливовом дереве. 1776 год. Тушь, цвет, шелк. Два свитка. 106 x 43 см каждый. Галерея Фрир, Вашингтон.
68.  Шэнь Цюань (Шэнь Наньпинь) (1682-1760). Птицы-майны «в манере Сун». 1760 год. Тушь, цвет, шелк. Свиток. 138,8 x 81,5 см. Частная коллекция Амасаки. 
69.  Ёса Бусон (1717-1783). Птицы-майны. 1765 год. Свиток, тушь, бумага. Частная коллекция.
70.  Ёса Бусон (1717-1783). Птицы-майны в борьбе. 1780 год. Свиток, тушь, шелк. Частная коллекция.
71.  Ёса Бусон (1717-1783). Вороны и коршун. Тушь, цвет, бумага. Пара свитков. 133,5 x 54,4 см. Важное Культурное наследие. Музей Китамура, Киото.
72.   Урагами Гёкудо (1745-1820). Летние горы. Деталь. 1787 год. Тушь, краски, бумага. 24.8 x 59.3 см. Частная коллекция.
73.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Потоки и зеленые камни. Тушь, бумага. 118,8 x 27,2 см. Коллекция Ябумото, Хёго.
74. Урагами Гёкудо (1745-1820). Потоки и зеленые камни. Деталь. Тушь, бумага. Коллекция Ябумото, Хёго.
75.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Строительство хижины в горах. 1792 г. Тушь, цвет, шелк. 212 x 70 см. Национальный музей Токио.
76. Тотоки Байгай (1749-1804). Пейзаж с подписью Гёкудо. 1796 г. Тушь, шелк. 29 x 23 см. Коллекция Сока, Япония.
77.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Старые деревья спорят и кричат в вечернем ветре долин. Тушь, бумага. 28,5 x 23 см. Коллекция Уехара, Япония.
78.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Облака окутывают слоистые утесы. Тушь, шелк. 65,5 x 36,5 cм. Коллекция Сока.
79.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Зеленые сосны и красные канавки. 1807 год. Тушь, бумага. 28,5 x 23 см.  Частная коллекция.
80.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Летний день в беседке у озера. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см.  Коллекция Ябумото, Хёго.
81.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Энкатё: Альбом «Дым и туман». Лист    № 1. Стелящиеся облака и туман. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см.  Коллекция Умэдзава.
82.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Лист № 5. Чтение Книги Перемен у горного потока. 1810-1811 гг. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см.  Коллекция Умэдзава
83.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Лист № 6. Глубокое уединенное ущелье. 1810-1811 гг. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см. Коллекция Умэдзава.
84.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом дыма и тумана. Лист № 8. Зеленые горы, багряные леса. 1810-1811 гг. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см. Коллекция Умэдзава.
85.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Лист № 10. Где (паромщик) лодочник? 1810-1811 гг. Тушь, акварель, бумага. 28,5 x 23 см.  Коллекция Умэдзава.
86.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Лист № 12. Снег, надвигающийся на ущелье. 1810-1811 гг. Тушь, бумага. 28,5 x 23 см.  Коллекция Умэдзава, Япония.
87.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Восточные облака, мелкий снег. Тушь, бумага. 133,3 x 56,6 см. Национальное Сокровище. Коллекция Кабабата, Камакура.
88.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Восточные облака, мелкий снег. Деталь. Тушь, бумага. Коллекция Кабабата, Камакура.
89.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Горные вершины в закатной тени. 1811 г. Тушь, бумага. Свиток. 155.8 x 73 см. Коллекция Ябумото, Хёго.
90.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Горные вершины в закатной тени. Деталь. 1811 год. Тушь, бумага. Свиток. Коллекция Ябумото, Хёго.
91.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Пара горных вершин, пересекаемых облаками. 1810-1811. Тушь, бумага. Свиток. 155.8 x 73 см. Музей Идемицу, Токио.
92.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Туманный дождь скрыл половину неба. 1813 год. Тушь, бумага. Свиток. 155.8 x 73 см. Частная коллекция.
93.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Переходя через мост с цинь в руке. 1814 г. Тушь, бумага. 155.8 x 73 см. Коллекция Мэри и Джексона Бёрк.
94.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом «Игра на цинь и прочие вещи». Лист № 1. Размышления в горах. Тушь, акварель, бумага.    73 x 37 см.   Частная коллекция.
95.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом «Игра на цинь и прочие вещи». Лист № 2. Наслаждаясь прохладой в беседке у озера. Тушь, акварель, бумага. 73 x 37 см.  Частная коллекция.
96.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом «Игра на цинь и прочие вещи». Лист № 3. Холодное небо и чистые далекие горы. Тушь, бумага. 73 x 37 см.  Частная коллекция.
97.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом «Игра на цинь и прочие вещи». Лист № 8. Зелень горных сосен. Тушь, акварель, бумага.      73 x 37 см.  Частная коллекция.
98.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Альбом «Игра на цинь и прочие вещи». Лист № 10. Косяк гусей в сильный ветер. Тушь, бумага.       73 x 37 см.  Частная коллекция.
99.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Множество хижин в сени вершин. Тушь, бумага. 73 x 37 см.  Коллекция Кимура, Нагоя.
100.  Урагами Гёкудо (1745-1820). Горы, окрашенные алым. Тушь, акварель, бумага. 65,5 x 36,5 cм. Коллекция Кимура, Нагоя
101. Урагами Гёкудо (1745-1820). В свободное время хорошо рыбачить. 1819 г. Тушь, бумага. 73 x 37 см.  Частная коллекция.
102. Урагами Гёкудо (1745-1820). Теплый весенний ветер.   1819 г. Тушь, бумага. 73 x 37 см. Частная коллекция.
103. Фудзивара Таканобу (1142-1205). Портрет Минамото Ёритомо. Краски, шелк. Фрагмент свитка. XII в. 143 x 111 см. Храм Сингодзи, Киото.
104. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Автопортрет Киси Ганку. 1838 г. Тушь, бумага. Свиток. 120 x 58 см.
105. Тани Бунтё (1763-1841). Цветы в вазе. Копия с картины Виллема ван Ройена. 1790 г. Свиток. Тушь, бумага.  231.9×96.5cм.                                                                                                                                                Городской музей Кобэ, Япония.
106. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Четыре эскиза для портрета Сато Иссая (1821). Портрет Сато Иссая (1821). 80,6 x 50,2 см. Важное Культурное наследие. Токийский национальный музей, Токио.
107. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портреты Итикавы Бэйана (1837).  Слева – эскиз, свиток. Тушь, краски, бумага. 39,4 x 28 см. Справа – 1837 г., свиток, тушь, шелк. 129.5 x 59 см. Национальный музей Киото, Киото.

108. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет конфуцианского ученого Татихара Суйкэна (1744-1823). Тушь, бумага. Свиток. 94,5 x 57 см. Частная колллекция
109. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Эскизы к портрету Ватанабэ Садамити, отца художника. 1823 г. Тушь, бумага. 91 x 57 см. Городской музей Тахара, Япония.
110. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет великана Одзора Будзаемона. 1827 г. Тушь, бумага. 221,3 x 116,6 см. Кливлендский музей искусств, Кливленд (штат Огайо).
111. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет Такидзава Кинрэя (1835). Тушь, бумага. Свиток. 115 x 57 см. Городской музей Тахара, Япония. 

112. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет Ивамото Ко. 1835 г. 
Тушь, бумага. Свиток. 91 x 57 см. Городской музей Тахара
113. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет улыбающегося самурая 1837 г. Тушь, бумага. Свиток. 94,5 x 57 см. Частная коллекция
114. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет Гиппократа (1840).
Тушь, шелк. 110,3 x 41,4 см. Национальный музей Кюсю, Япония.
115. Ватанабэ Кадзан (1793-1841). Портрет Хаяси Дзюсая. 1827 г. Тушь, бумага. Свиток. 123 x 62 см. Городской музей Тахара
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