
рал! та завдань мистецтва. BiH долучився до нщшеансько! реабштацп rpixa, який, за 
концепшею фшософа, рятував CBJT вщ нудьги та одномаштноси усталеного. 

Ще в 1909 poui, покинувши навчання в Академи теля постшних конфлжив з професу-
рою, Шиле напише: «Я просунувся так далеко, що людей охопить жах вщ живоУ сили мо!х 
TBopiB» (лист до дядька-благодшника, 1911 р.). Усього за 10 poKiB життя BiH утшив цю ам-
6iTHy програму в сотнях малюнюв, акварелей та в олшних полотнах. Агошзуючий любов-
ний шал композищй утшено майстром у такш експресившй MaHepi, яка дШсно тотожна 
напруз1 Ван Гога. Уа персонаж! Шиле вражають сполукою юносп та греховное™, yci вони 
втшюють сецесшне розумшня злуки темряви, варварства та св1тла. Як О. Уайльд—у поезй', 
Е. Шиле в живопиа демонструе амб^валентшеть, подвшну гр1ховно-янгольську inocTacb 
жшки, и напружений еротизм. До pe4i, ще напередодш народження сецесюна саме Нщ-
ше виступив першим проповщником тшесносн — теми, яка набула значения провщно!' не 
лише в стшп модерн, але й у друпй половит XX ст. — у постмодершзмк 

Вражаюча енерпя композицш Е. Шиле, фрагментована постать його автопортрета (на-
рцисизм навпаки), акти кохання, трактоваш як жорстою битви 3BipiB, вщчуття тша та дуцм 
в еташ агонй" — це ставить Шиле поряд i3 засновниками експресюшзму: Емшем Нольде, 
EpixoM Хеккелем, Ернстом Людвном К1рхнером та iH. Шиле брав участь в од Hin з виставок 
групи «MicT». Як HixTO 1нший Шиле використовуе виражену пластичну деформащю як 
уевщомлений стилютичний прийом. KpiM того, передача конвульсивних судом, надриву, 
надм1рно! екстатичносп, а в ni3Hix композиц1ях Шиле - втщення страху та передчуття 
CMepTi—yci фундаментальн1 риси, притаманн1 мистецтву експресюшзму (як складово! мо-
дерн1зму) виводить мистецтво Шиле за меж1 сецесюна в n p o c i i p авангардизму XX ст. 
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ЯПОНСЬКЕ МИСТЕЦТВО В ДЗЕРКАЛ1 КУЛЬТУРИ МОДЕРН 

Тривалий nepiod нагромадження doceidy ознайомлення з японським мистецтвом передував 
широкому цитуванню Хокусаш. Цей процес вхдбувався за активно!ynaemi Япони. Оргамза-
цшна д^яльнктьуряду зумовила перелЫ таякктьхудожтх meopie, ix сюжетно-тематичний 
репертуар i навть особливост1 виготовлення. 1снував i зворотний зв'язок - вплив европей-
ського модерну на японську культуру. 

Ключов! слова: модерн, японське мистецтво, к 'шоно, Всесвтня промислова виставка, ре-
ал!зм, ор1ентал!зм. 

The protracted period ofaccumulation ofacquaintance's experience with the Japanese art was preceded 
to the wide quoting by European art nouveau of Hokusai's engraving "Big wave". This process has been 
executed at active participation of Japan. Government's organizational activity has defined a list and 
quality of artistic works, their thematic repertoire and features of execution. There was also a feedback -
influence of the European Art nouveau on Japanese culture. 

Keywords: modern, Japanese art, kimono, World Industrial Exhibition, realism, orientalism. 
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Японське мистецтво як джерело натхнення художниюв модерну — тема, що не раз 
висвшшвалася у мистецтвознавчift л Герату pi. Шдкреслюючи вплив японсько! гравю-
ри на мистецтво ар-нуво, дослщники певною Mipoio звужують розмаптя тогочасних 
мистецьких зв'язю'в Японй' та бвропи. KpiM того, в ixHix працях превалюе европоцен-
тристський шдхщ, оскщьки залишаеться поза увагою роль Япони у формуванш влас-
ного образу на Заходк Усе це зумовлюе актуальшсть подальшого вивчення мистецького 
д1алогу м1ж Япошею та бвропою, що набув нових обери в саме в культур! модерну. Мета 
запропоновано! стати полягае в уточненн! моделей сприйняття японського мистецтва 
та фактор1в, що справляли вплив на форми репрезентацй' Японй' у свш. 

Насамперед вщзначимо, що два десятилггтя, як1 передували формуванню стилюти-
ки модерну, пов'язаш з вщкриттям краши, що тривалий час залишалася осторонь «CBi-
TOBo'i icTopii». Це спричинило шлу хвилю новнньо! шформаци, наслщувань, що згодом 
отримало ipoHi4He визначення «япономанп». Важливу роль у презентаци японського 
мистецтва на Заход! вшграли Всесвггш промислов! виставки, що були не ильки мюцем 
для реклами продукцп та налагодження торгових cTocyHKiß, а й свого роду демонстра-
щею досягнень, засобом формування образу держави в м1жнародному сшвтовариствь 
Завдяки промисловим виставкам европейський CBIT познайомився з гешем Кацусжи 
Хокуса! й Ютагави Утамаро. Кольоров1 естампи з пейзажами та томливими красунями 
були предметом колекцюнування европейських художниюв i громадських д1яч1в. 

Широкий попит на японське мистецтво задовольняли й nepuii крамнищ, що здш-
снювали продаж р1зномажтних товаров з Краши Сонця, що сходить, — вщ чаю, по-
рцелян1В, лаюв, текстильних вироб1в до живописних суво'!в та гравюри. Одна з таких 
крамниць на вулиш Pi вол! в Париж! згадуеться Едмоном де Гонкуром, який надшно 
«прописав» i крамницю, i и колоритну господиню мадам Дезуа в icTopi'i мистецтва: ци-
тати щодо и «!сторично! постай» прикрашають числен Hi тексти, присвячен! французь-
кому живопису останньо! третини XIX ст. [1]. 

Значну роль у презентаци японського мистецтва в G e p o n i в!д!гравав i Тадамаса Хая-
ci, ви хова не ц ь ток i йсько го у н i ве рс и те ту, що 1878 року пршхав до Парижа як перекладач 
для проведения виставки i залишився у Франци та згодом став одним i3 найусшшшших 
ToproBuiß японським мистецтвом. Осв1чений i високоерудований Тадамаса Хаяс! допо-
магав Едмону де Гонкуру, перекладаючи з японсько! матер1али про майсгр!в ук1йо-е. 
Результатом спшьних зусиль стало видання першо! в € в р о т монографн, присвячено! 
японськШ гравюр! та одному з и провщних майстр!в — Krraraei Утамаро [8]. Тадама-
са Хаяс! сп!лкувався з багатьма художниками. Певною Mipoio сприйняття японського 
мистецтва паризьким арт-середовищем було зумовлене саме його д!яльшстю. 

Розмаптя образ1в уявно! Япони дае також европейський живопис з численними кра-
сунями в к!моно, яке стае не ильки модним одягом, а й уособленням казково! Япони та 
вщтак - предметом зображення. Французыа художники звертали увагу на виразшсть 
силуету й декору, не дуже переймаючись вщсутшстю вщповщних знань про японський 
одяг. Це, наприклад, портрет дружини К. Моне в японському упкаке, з-пщ якого мало б 
проглядатися юмоно, але художник пише модель у такому ракурсу що дозволяе прихо-
вати вщсутш елементи ансамблю. Под1бний пщхщ спостер!гаеться i в робот! шмецького 
живописця К. Р. Сона «На маскарад!». 

1нод! японське KiM0H0 набувае шшокультурного контексту. Наприклад, у картин! 
Ж. Ж. Лефевра «Мова ei яла» зображено кокетливу панянку. I!"! к!моно, i аксесуари — 
японськ!, однак силует, утворений неправильно пов'язаним поясом, та жест, яким вона 
тримае в!яло, роблять и схожою на юпанку. Аналопчш «ienaHebKi» алюзй'у трактуванш 
японського вбрання npHTaMaHHi i живописному портретов! «Молода д1вчина з ei ялом», 
що належить пензлю Р. Фонтана. 

У картинах А.-Н. Моро, Г. Макарта, В. М. Чейза юмоно трактуеться як вишукана 
шовкова тканина, що легко згсковзуе, оголюючи 4apiBHi жшоч1 плеч! та груди, або е 
лише фоном для оголено! модель Так, у А.-Н. Моро японський антураж слугуе не иль-
ки для створення оновленого BapiaHTa спокусливо! «одал!ски», яких в icTopi'i французь-
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кого мистецтва набереться нимало. Певна невизначешсть одягу, перебшьшеш розм1ри 
«японсько!» парасольки пояснюються прюритетом суто живописних ефекта, утворе-
них завдяки rpi рефлекав вщ шовкового k I m o h o та кармiнових спалах!в на немов по-
рцеляновому т ш молодо! жшки. 

В. Чейз створив цшу галерею образ! в жшок, одягнених у KIMOHO або розмщених 
на xni японських суконь. Вишукаш колористичш Bi3ii знаходимо i у творчост1 P. Pi да. 
У його живописних композищях «Сине та жовте», «Панянка в блакитному KiMOHO» вщ-
буваеться витончена гра багатонюансованих вщтшюв блакитного, ф!алкового, роже-
вого, смарагдового. Якщо «Панянка в блакитному юмоно» ще мютить ознаки тематич-
но поеднаних деталей (хризантеми у ваз! та зачюц!, золоет рибки в aKBapiyMi, ширма на 
задньому плат), то композищя «Сине та жовте» позбавлена таких змютових зв'язюв. 
KiMOHO HaeiTb не огортае ф!гури модели а лише накинуте на плеч! та трактуеться як 
головний носш колористичного розма!ття. 

Саме в культур! модерну вщбулося справжне переосмислення та творча штерпре-
тащя образов японського мистецтва. Було б неправильно вважати, що цей процес вщ-
бувався автономно, не мав стосунку до Кра'ши Сонця, що сходить, i щлком залежав вщ 
випадковостей чи смаюв, керованих комершйним !нтересом торговщв. 

Перша неформальна участь Японп в Друпй м!жнародн!й виставщ в Лондон! (1862) 
виявила не тшьки щкавють до японсько! продукцп, й низку серйозних проблем. Уна-
слщок того, що офщшне запрошення Британп до участ! у виставц! 1862 року, передане 
у 1859 poui японському уряду, не викликало вщповщних крок1в з боку Японп, оргаш-
зашею японсько! експозицп зайнявся британський консул Р. Алкок. BiH мав на мет! 
представити Япошю англ1Йцям, i, сл1д визнати, експозиц!я, що складалася з лаюв, ке-
рам!ки, BHpoöiB з бронзи, одягу та шших продукта ремюництва, викликала захоплен-
ня у громадськостк Щоправда, р!вень експонованих вироб1в залишав бажати кращого. 
У будь-якому випадку, один з японщв, який перебував на той час у Лондон!, — Такеуч! 
Шимано-Нокам1 — вщзначив, що oöpaHi об'екти «занадто cnpi та HecTepnHi, щоб диви-
тися на них» [9]. 

Такеуч1 Шимано-HoKaMi виклав сво! спостереження у допов1дн1й записи!, направ-
лен!й до уряду Японп. Повщомлення мало результат: уряд узяв пщ ceift контроль ви-
6ip предмет!в для експонування на м1жнародних виставках. В!дтод! Япошя демонструе 
краш! зразки традиц1йних виставкових промисл1в, що в!дкривалися майже одночасно: 
у Сан-Франциско (1871), Вщш (1873), Фыадельфп (1876), Париж1 (1878, 1900), Амстер-
дам! (1883), Новому Орлеан! (1885), Барселош (1887), Чикаго (1893), Венецп (1897), Сан-
Лу'га (1904), Лондонi (1910). Японськ1 меч! та лаки, керамика i гравюра, порцеляна й ема-
л!, текстиль та витвори з кютки набули надзвичайного резонансу в Сврош. 

Шукаючи М1сце Японп наторг1вельн!й Mani свету, наказом 1мператора в1д того ж 1876 
року було визначено розвиток прикладного мистецтва як одного з напрямк!в експорт-
но! продукцп. KpiM того, !мператор засновуе cпeцiaльнi KOMici! з р1зних ремесел, а та-
кож iHiu i ioe проведения 1ндустр!альних виставок, що стають свого роду «репетищею» 
перед «световим чемпюнатом». Так, HanpHKiHui XIX — початку XX столеття у великих 
художшх центрах кра'ши пройшли виставки на пщтримку ветчизняно! промисловос-
Ti: Токю (1877, 1881, 1890), Кюто (1895) та Ocaui (1903). Саме за результатами конкурсу, 
який проводили нацюнальш виставки, визначався склад художник!в, яким дов1рялося 
представляти Япошю на черговому парад! цившзацш у захщному ceiTi. 

П1клуючись про !мщж кра!ни, уряд Японп у 1890 p o u i розробив систему почесних 
призначень. Ряд мистщв одержав статус майстр1в iMnepaTopcbKoro двору, що давало 
KpiM високого сусшльного становища поспйний заробеток i пенс1ю, а також право на 
продаж CBo'ix вироб!в першим особам кра'ши. Члени родини iMnepaTopa купували про-
дукц!ю майстр!в та i'xHix учн!в для подарунк1в японським i закордонним сановникам 
вищого рангу. Як правило, так! вироби мютять обов'язковий знак у вигляд! хризантеми. 
Першими цей високий статус отримали Нацуо Кано (метал), Шибата Дзьошин (лак), 
IciKaea Комей (скульптура 3i слоново! кютки), Дате Ясуке (текстиль). 
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Для пщвищення якост1 продукцп орган пову вал ися спещальш майстерш, до роботи 
в яких залучалися майстри з лаку, металу, керамжи, к!стки та iH., що виконували вели-
Ki проекта, яю потребували поеднання р1зних техшк та мaтepiaлiв, колективним мето-
дом. Власне, це був аналопчний захщнш щех проект поеднання мистецтва та промис-
.TOBocTi i в цьому ceHci сшвм1рний з европейським модерном. KpiM того, розроблялися 
iHCTpyKuii, що визначали коло с южен в, набори орнаменп'в, яю вважалися кращими 
для показу на Заход! й такими, що вдало репрезентують «японський стиль». 

До pe4i, для японщв уперше постало питания: «А що вважати японським?» 3 огляду 
на европейський смак, «найбшьш японським художником» було проголошено Огату 
KopiH, i, вщповщно, самою «японською школою» — школу PiMna. Так Япошя зробила 
peei3ira власних досягнень i зайнялася удосконаленням найяскрав1ших нацюнальних 
piuieHb. 

Паралельно японсыа чиновники вщстежували реакшю европейшв. Так, один i3 них у 
CBo'ift аналггичшй записщ охарактеризував запита захщних покушав, перел!чивши сю-
жета, що користуються найбшьшим попитом: черепахи, бабки, жаби, жшоче божество 
Окаме, Тенгу (лкювик), Хотей (божество щастя) i т. iH. Дал1 BiH "щко зауважуе, що Захщ 
«мае смак до сирого матер1алу по типу татуйованих сщниць та оголених грудей» [9]. 

Ця обставина турбувала уряд, що прагнув сформувати образ Японп як кра'ши з дав-
шми культурними традищями. До влаштування нацюнальних павшьйошв на всесвгг-
Hix виставках почали пщходити ще бшьш прискшливо. Мабуть, найбшьш знаковими 
в цьому розумшш стали Паризька виставка 1900 року та особливо японо-британська 
виставка 1910 року [7; 10]. Тепер японщ вщчували себе не учнями в европейському 
клуб^ а могутньою iMnepieio, переможцями на Далекому Сход1 (перемога у китайсько-
японськШ (1894-1895) та росШсько-японськш (1904-1905) вшнах). Япон1я прагнула до-
вести CßiTOBi свою цив1л1заторську Midro на Далекому Cxoдi, маючи нам1ри об'еднати 
(зрозумшо, пщ своею гегемошею) Аз1ю. Зм1цнити !м1дж Японй' як кра'ши з високороз-
виненою культурою, повинш були i предмети мистецтва вищого гатунку. Ще н1коли 
европейсью глядач! не мали можливост! бачити таке широке коло справд1 художшх 
TBopiß, що сприяло розвитку колекцюнування та мистецтвознавчих дослшжень [12]. 

Враження, що справляли японськ1 експозицй' всесвгтшх виставок на глядач1в, ха-
рактеризують TaKi красномовнi жести, як кутвля компаш'ею О. Парк японського па-
вiльйoнy з yciM BMICTOM i перевезення його до Лондона, або зведення власних китай-
ського павшьйону та японсько1 пагоди за наказом короля Леопольда II у Брюссел! (арх. 
А. Марсель, 1901—1903 pp.), що стало найпоетичншюю схщною казкою в ар-нуво. 

Розвиток художньо-промислових форм мистецтва на заход! пщсилив штерес до 
японських текстильних вироб1в. У 1880-1890-х роках англ1йськ1 художники, якг роз-
робляли нову структуру орнаменту, де форма та фон мали бути взаемно замшювани-
ми, звернулись до японського досвщу. Мистщ модерну використовували традицШш 
для японського та китайського мистецтва граф!чш р1шення айстр, хризантем, ipnciß, 
акацй". Тож своечасним стало видання 1880 року «Граматики японського орнаменту» 
Т. Катлера - nepino'i спещально! пращ на цю тему [5]. 

У зазначеному контекст слщ згадати й щомюячне видання «Le Japon artistique», iHi-
ц1йоване С. Б1нгом у 1888 poui. Журнал друкувався одночасно трьома мовами: фран-
цузькою - у Парижу анппйською — в Лондон! та шмецькою — в Лейпцигу. За три роки 
юнування журнал ознайомив европейських мистщв та шанувальниюв мистецтва з pi3-
номанетними галузями японсько! художньо1 спадшин1, у тому числ! й з текстильними 
виробами. У ньому друкувалися зб1рки та TOHOBI тaблицi декоративних мотив1в i Bi3e-
рунюв 3i спец1альних японських алb6oMiв-пос1бниKiв для майстр1в текстилю, вишивки 
й фарфору. У багатьох номерах мютилися репродукцй'деталей старовинних японських 
тканин, декорування збро1. Кожна CTopiHKa тексту була прикрашена орнаментальним 
мотивом або зарисовкою нецке [3]. 

1нтерес до японського мистецтва поширився i в PociftcbKift iMnepi'i. Достов1ршсть 
орган1чних форм японського мистецтва, що мютила в co6i високий р1вень абстрактно-
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го мислення, приваблювала мистшв на р1зних етапах розвитку стилю модерн. У nepuii 
роки XX ст. граф1чна спадщина Краши Сонця, що сходить, широко використовувалася 
у практищ росшських майстр1в художнього текстилю. Флористичш мотиви японсько-
го мистецтва та навиь шл! композит! вбудовувалися в текстильний орнамент майже 
без змш. Росшсью критики початку XX стол1ття натхненно писали про японський 
орнамент та надзвичайний художнш потенщал японського мистецтва. Так, В. Курба-
тов на шпальтах журналу «Зодчий» писав: «Япошя — краша орнаменту. Ним японщ 
володтть безмежно i запас його форм невичерпний... Головне значения японського 
мистецтва для Свропи полягае в тому, що воно вказуе на можливють мистецтва, що 
розчинене в житп, так само р1знобарвного та прекрасного, як природа... Принципи 
японського мистецтва, безперервне та piBHe розлиття краси в жигп мають оздоровити 
европейське мистецтво» [2, с. 326—327]. 

3i смертю iMnepaTopa Мейдз! в 1912 poui закшчилася шла епоха в японському мисте-
UTBi. Важливим наслщком мейдзшсько! програми презентаци Япони у захщному CBiri 
стало формування японських колекщй. Найпотужшии зб1рки було створено в крашах, 
де проводилися всесв1тн1 виставки. 

Варто в1дзначити i зворотш зв'язки: 1904 року два найголовншп ушвермаги з про-
дажу японського к1моно змагаються не лише на ринку, а й в apxiTeKTypi CBOIX буд1вель. 
1нтер'ери та лиспвки двох riraHTiB вщповщають провщним тенденшям европейського 
модерну. 

Якщо складно уявити одяг доби модерн без юмоно, яке знайшло шлях не ильки 
до живописних студш, а й до дизайнерських майстерень (творчють Поля Пуаре, його 
славнозвюш пальто-к1моно, рукав реглан та iH.) та, зрештою, до повсякдення як хат-
нього одягу, то японщ стали вбиратися в юмоно так, щоб нижшй нагадзюбан iMiTy-
вав блузу з високим ком1рцем. Серед жшок набула поширення европейська зачюка, 
яка була спшзащею... японсько!. Запозичеш европейцями японськ1 орнамента, пе-
реосмислеш у мистецтв! модерн, були сприйняп японцями як модн! «европейськ!» 
i використан! в текстил1 та декоративному мистецтв!. Варто додати, що ш ргшення 
знову потрапили до Свропи i були використан! в ар деко, звщки вже повернулися до 
Япони, i де власн1 мотиви в штерпретаци цього нового стилю були сприйнян з вели-
ким захопленням. 

Отже, пщ впливом д!алогу i3 Заходом Япон!я провела широку каталопзащю сво!х 
здобутк1в, уперше поставила питания нацюнально! щентичносп у мистецтв!, запро-
понувала Заходу власну eepciio «японського мистецтва», що стала результатом концеп-
туал1заци традиц!йних MOTHBiB та прийом1в з урахуванням европейського смаку. Саме 
тод1 в японському мистецтв! з'являються таю незвичш для нього явиша, як японський 
реал1зм (у пластиш) та сх1дний ор1ентал1зм. Уперше Япошя не ильки переосмислю-
вала запозичене, а й сама виступала постачальником художтх piuieHb, як1 приймала 
знову в нов1й обробц1. 
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