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ВВЕДЕНИЕ 

Любителям искусства хорошо знакомы нэцкэ — небольшие 
резные фигурки из кости или дерева работы японских ма­
стеров. На русском языке о них написано несколько специ­
альных и популярных статей, они упоминаются даже в худо­
жественной литературе. 
Интерес к нэцкэ возник еще во второй половине XIX века, 
когда любители искусства на Западе впервые получили воз­
можность по-настоящему широко ознакомиться с искусст­
вом и культурой Японии. В 1868 году произошла так назы­
ваемая незавершенная буржуазная революция Мэйдзи. Япо­
ния перестала быть страной, закрытой для иностранцев, и 
мощный поток информации о жизни японцев хлынул в Ев­
ропу. Среди произведений искусства, которые в то время 
обратили на себя внимание европейцев, были и нэцкэ. Знали 
о них тогда мало. Привлекала, главным образом, экзотич­
ность незнакомых образов, острая, экспрессивная, порой 
гротескная их трактовка. Затем началось серьезное изуче­
ние нэцкэ. Обрабатывались коллекции, идентифицировались 
мастера, выявлялись школы резьбы. В результате, нэцкэ пе­
рестали быть «восточными безделушками» и вошли как обя­
зательный составной элемент в общую картину мирового 
искусства. 
Это не значит, впрочем, что сейчас правильное восприятие 
нэцкэ, особенно их смыслового содержания, доступно без 
предварительной подготовки для человека, воспитанного в 
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традициях европейской культуры. Странный и непонятный 
мир таится для него за миниатюрными изображениями бо­
жеств, благопожелательных символов, людей, животных, 
птиц, рыб. На первых порах эти произведения очаровывают 
только виртуозностью исполнения. В скульптуре высотой в 
три-четыре сантиметра не пропущено ни одной сколько-ни­
будь важной детали. Все передано точно и выразительно. 
Еще больше привлекают в нэцкэ неподражаемая живость, 
непосредственность в трактовке натуры, сочный юмор и бо­
гатейшая фантазия в композиционном, пластическом и эмо­
циональном решении каждого произведения. 
При более внимательном изучении нэцкэ раскрываются и с 
другой стороны. С художественной точки зрения нэцкэ — 
это искусство, которое на базе всего предшествующего раз­
вития японской скульптуры выработало в высшей степени 
своеобразный пластический язык. С точки зрения истории 
культуры сюжеты нэцкэ выступают как неисчерпаемый ис­
точник для изучения нравов, обычаев, религиозных и мо­
ральных представлений — словом, жизни японцев XVII— 
XIX веков. 
Являясь по своему назначению утилитарными предметами, 
нэцкэ со временем превратились в Японии в подлинное ис­
кусство, которое, так же как и станковая скульптура, мо­
жет быть объектом самостоятельного и полноценного эсте­
тического восприятия; искусство, в котором не менее ярко, 
чем в других видах творчества японских мастеров, прояв­
ляется со всем присущим ему своеобразием художествен­
ный гений народа. 



ГЛАВА I 

Происхождение нэцкэ. 
Формы и материалы 

Утилитарное назначение нэцкэ выявляется уже в самом на­
звании. Слово «нэцкэ» (собственно «нэ-цукэ») пишется дву­
мя иероглифами: первый означает «корень», второй — «при­
креплять». Нэцкэ — это брелок или противовес, с помощью 
которого у пояса носят кисет с табаком, связку ключей или 
инро — коробочку для парфюмерии и лекарств. Нэцкэ име­
ет сквозное отверстие (химотоси), через которое пропуска­
ется шнур со связкой ключей, кисетом и т. д. Концы шнура 
завязывают, причем узел, как правило, скрывается в одном 
(большем) из выходов отверстия. Сложенный пополам шнур 
продевают за пояс, так что на одном свисающем конце на­
ходится кисет или инро, а на другом — в качестве противо­
веса — нэцкэ. Необходимость такого приспособления вызва­
на отсутствием карманов в японском традиционном ко­
стюме 1. 
Вопрос о происхождении нэцкэ может быть решен двояко: 
либо они являются японским изобретением, либо заимство­
ваны японцами. Казалось бы, о заимствовании не может 
быть и речи: слишком «по-японски» нэцкэ выглядят. Одна­
ко это не так. Рассматривая данную проблему, необходимо 
учитывать то, что нэцкэ — одновременно и утилитарная де­
таль костюма, имеющая специфическую форму, и художе­
ственное произведение, оформленное в определенном стиле. 
Каждый из этих «аспектов» может дать свой ответ на во­
прос о происхождении нэцкэ. 
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1. Чжуй-цзы. Китай. 
Олений рог, тыква-горлянка, рог быка 

Брелоки-противовесы типа нэцкэ использовались на обшир­
ной территории: в Японии и в Венгрии, на Крайнем Севере 
и в Эфиопии. В сущности, нэцкэ появляются там, где имеет­
ся костюм без карманов, но с поясом. Поэтому всегда риско­
ванно искать корни подобного обычая у какого-либо народа 
за рубежом: этот обычай может оказаться и местным. 
Если же брелоки, существующие в разных странах, обнару­
живают стилистическую близость — это веский повод для 
предположения о влияниях и заимствованиях. В Японии, 
если не сам обычай ношения предметов за поясом с по­
мощью противовеса-брелока, то специфика его художествен­
ного оформления (в виде резной скульптуры, рельефной 
пластинки и т. д.), несомненно, не местного, но китайского 
происхождения. Уже в период Мин (1368—1644) в Китае 
носили так называемые чжуй-цзы, или пэй-чуй — предметы, 
аналогичные нэцкэ и по функциям и по оформлению 2. К это­
му времени уже давно существовали прочные традиции за-
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2. Чжуй-цзы в виде лягушки. 
Китай. Янтарь 

3. Брелок в виде 
фигурки барана. 

Китай. Лак 

4. Брелок в виде 
фигурки льва. 
Китай. Камень 

имствования японцами различных элементов духовной и 
материальной культуры Китая, в том числе и одежды. Од­
нако возникновение обычая ношения поясных брелоков в 
Китае, вероятно, относится к еще более раннему времени. 
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Когда начали носить художественно оформленные брелоки-
противовесы, точно не известно. С. Кэммэнн, автор наиболее 
полного труда о чжуй-цзы, предположительно относит воз­
никновение этого обычая к династии Юань (1280—1368) и 
считает возможным заимствование его китайцами от монго­
лов 3. Однако некоторые археологические находки, относя­
щиеся к периоду Хань (206 г. до н. э. — 220 г. н. э.) и периоду 
Шести династий (375—583), свидетельствует о более древ­
нем происхождении такой пластики в Китае. В раскопках 
могильников в районе Чанша провинции Хунань рядом с 
буддийским храмом Бао Лунь-юань, в районе Чжао хуа про­
винции Сычуань и в могильниках Пянь-ба провинции Гуй-
чжоу найдены небольшие (3—4 см) изображения животных, 
выполненные из камня или кости. Каждое из них имеет 
сквозное отверстие, которое можно использовать так же, 
как и в более поздних чжуй-цзы. Художественные характе­
ристики этих произведений (обобщенность, нерасчленен-
ность объема, компактность композиции, изображение дета­
лей гравировкой) в значительной степени совпадают с тако­
выми у чжуй-цзы 4. Вполне вероятно, что здесь мы имеем 
дело с прототипом чжуй-цзы XIII—XIX веков. Более того, 
если фигурки из погребений действительно использовались 
как поясные брелоки, то приспособления такого типа, ско­
рее всего, появились в Китае без постороннего влияния. 
Поэтому сомнительной оказывается и самая смелая «сибир­
ская» версия происхождения нэцкэ, принадлежащая совет­
скому археологу Э. В. Шавкунову. Миниатюрные скульпту­
ры из различных пород камня, которые он называет нэцкэ, 
выполнены в XII веке, то есть в период существования 
чжурчжэньского государства Цзинь (1115—1234). Исходя из 
этой даты, советский исследователь считает, что найденные 
им «нэцкэ» из раскопок Шайгинского городища — древней­
шие в мире. «В связи с этим, — пишет Шавкунов, — возни­
кает вопрос: не могли ли японцы и, очевидно, монголы за­
имствовать нэцкэ у чжурчжэней, с которыми и у тех и у 
других существовали сравнительно длительные политиче-
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5. Чжурчжэньский брелок 
в виде фигурки льва. Хрусталь 

ские и культурно-экономические связи» 5. На это предполо­
жение следует ответить отрицательно. 
С одной стороны, находки в ханьских могильниках по су­
ществу не отличаются от брелоков Шайгинского городища, 
с другой — чжуй-цзы XIII—XIX веков и ранние нэцкэ об­
наруживают несомненную стилистическую близость. Ско­
рее, сами чжурчжэни, так же как и японцы, находившиеся 
в сфере культурного влияния Китая, заимствовали оттуда 
и обычай ношения предметов типа нэцкэ и общий характер 
их художественного оформления. На связь нэцкэ и чжуй-
цзы указывают также и японские названия поясных брело­
ков. «Нэцкэ» — не единственное их обозначение в Японии. 
Встречаются и такие, как «кэнсуй», «хайсуй», «хайси» и не­
которые другие 6. Но именно эти названия — по-китайски со­
ответственно «сюань-чуй», «пэй-чуй» и «пэй-цзы» — исполь­
зовались в Китае наравне с самым распространенным тер­
мином «чжуй-цзы» 7. Некоторые ранние нэцкэ назывались 
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6. Оби-хасами в виде головы дракона. Дерево 

«карамоно» («китайская вещь») и «тобори» («китайская 
резьба»). 
Связь нэцкэ с их китайским прототипом очевидна. Но роль 
чжуй-цзы в истории нэцкэ не следует преувеличивать: очень 
скоро в Японии на основе чжуй-цзы были выработаны ори­
гинальные формы и приемы резьбы, введены новые сюжеты 
и переосмыслены старые. В Японии нэцкэ превратились в 
самостоятельное и высокоразвитое искусство, чего не про­
изошло с китайскими чжуй-цзы. 
До конца XVI века сведений об использовании японцами 
нэцкэ нет. Вещи, которые необходимо было иметь при себе, 
носили по-другому. В истории японского костюма существо­
вало несколько способов прикреплять вещи к поясу. Самый 
древний предмет, который носили в Японии с помощью при­
способления, сходного с нэцкэ, это упоминаемый еще в сочи­
нении VIII века «Кодзики» («Записи о делах древности») 
хиути-йукуро — мешочек для кремня и огнива 8, крепивший-
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ся к эфесу меча. Обычай оказался стойким. В живописи пе­
риода Хэйан (794—1185) нередко встречаются изображения 
хиути-букуро (например, в иконе божества охоты Кариба-
мёдзин XII в., хранящейся в храме Конгобу-дзи монастыря 
Коя-сан). В это время хиути-букуро по-прежнему привязыва­
ется к эфесу меча. 
Мешочек для кремня и огнива можно видеть и на свитке На-
гатака Тоса (конец XIII в.) «Моко сюрай экотоба» («Живо­
писное повествование о монгольском вторжении») у челове­
ка, докладывающего о появлении вражеского флота. Свиток 
датируется 1293 годом. В XIII веке хиути-букуро стали ис­
пользовать как кошелек, портативную аптечку, но носили 
его так же, как и раньше. 
Параллельно с этим распространены были и другие приспо­
собления. Прежде всего это оби-хасами, которые, как сказа­
но в сочинении 1821—1841 годов «Кинонэ ёру банаси» («Раз­
говоры в ночь Крысы»), были предшественниками нэцкэ 9. 
Оби-хасами — фигурно оформленный крючок; верхний загиб 
его зацеплялся за пояс, а к выступу внизу привязывались 
различные предметы. Аналогичные вещи дошли до нас от 
минского времени в Китае. Особенно часто выполнялись они 
из нефрита — материала, постоянно используемого в прямом 
прототипе нэцкэ — чжуй-цзы. Форма оби-хасами не приви­
лась, поскольку такой способ был небезопасен: при быстром 
движении, сгибании корпуса легко можно было уколоться 
длинным и острым крючком. 
Еще одной формой, предшествовавшей в отчасти сосущест­
вовавшей с нэцкэ, является обигурува — поясное кольцо, к 
которому крепились кошелек, ключи и т. п. 10 Возможно, что 
такой тип крепления попал в Японию из Монголии через 
Китай 11. В XVII веке обигурува были в моде и изготовля­
лись из дорогих материалов: нефрита и других ценных кам­
ней, слоновой кости («Мэдзамаси-гуса» — «Рассказы, прого­
няющие сон», 1625—1647)». 
Таковы основные приспособления для ношения предметов у 
пояса, которые существовали у японцев до появления нэцкэ 13 
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и в конечном итоге все без исключения были нэцкэ вытес­
нены. 
Нэцкэ появляются в Японии во второй половине XVI — на­
чале XVII века 14. Возможно, свою роль здесь сыграли кон­
кретные события: походы в Корею (где так же, как в Китае, 
носили чжуй-цзы) военного правителя Японии Тоётоми Хи-
дэёси в 1592 и 1597 годах 15. Эту дату появления нэцкэ под­
тверждают изображения костюмов в живописи того времени 
и сведения литературных источников. В росписи ширмы 
конца XVI века «Объездка лошадей» (Сидзуока, музей Моа) 
один из наездников изображен с инро, свисающим с пояса. 
Складки одежды скрывают предмет, к которому оно привя­
зано, но судя по позиции инро, это — нэцкэ. 
Самое раннее письменное свидетельство о ношении нэцкэ 
относится к началу XVII века. В историческом сочинении 
Янагисава Киэна (1706—1758) «Дзисэки гоко» («Историче­
ские комментарии») дано описание соколиной охоты сёгуна 
(военного правителя Японии) Токугава Иэясу (1542—1616). 
Здесь же подробно обрисован костюм сёгуна: «...когда под 
вечер он изволил приехать в свой замок, он был одет в блед­
но-желтое чесучевое косодэ (род кимоно. — М. У.), авасэбао-
ри (род накидки-хаори. — М. У.) из ткани кокура на ватной 
подкладке, [у него был] кошелек-кинтяку из выделанной 
кожи, инро черного лака нагато (т. е. сплетенное из полос 
бумаги и покрытое несколькими слоями лака. — М. У.) и нэц­
кэ в виде сэннарибётан (тыквы-горлянки. — М. У.)» 16. 
Не менее ценными являются для нас свидетельства художе­
ственной литературы XVII века, описывающие нравы и 
обычаи Японии того времени. Благодаря им мы знаем о ма­
териале и формах ранних нэцкэ. Известно, например, что 
большое распространение имели такие модели, как караси-
си — «китайский лев» (Курокава Дою, «Ёсюфуси» — «Запис­
ки о столичной области», 1686) и лошадь («Косёку итидай 
онна» — «Женщина, предавшаяся любви», 1686). Уже тогда 
нэцкэ делались из различных материалов: дерева, причем 
иногда привезенного из Китая (Ямаока Гэнрин, «Такагу-
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pa» — «Драгоценная сокровищница», 1660), слоновой кости 
(Ихара Сайкаку, «Нихон эйтайгура» — «Вечная сокровищница 
Японии», 1688), оленьего рога (Ихара Сайкаку, «Нансёку 
окагами» — «Зерцало чувств мужчины», 1687). 
Интересно также упоминание о том, что небогатые люди 
вместо художественно оформленных нэцкэ использовали ма­
ленькие тыквы-горлянки («Дзинрин куммо дзуи» — «Собра­
ние рисунков для нравственного воспитания детей», 1690), 
корни и т. п. Таким образом, простонародье, в отличие от 
состоятельных людей, удовлетворялось брелоками, «изготов­
ленными» самой природой. 
В XVIII веке количество упоминаний о нэцкэ в письменных 
источниках значительно возрастает, но, как правило, они 
представляют собой отрывочные замечания о материалах, 
формах, реже — о резчиках нэцкэ. Исключение составляет 
книга «Сокэн кисё», о которой далее еще будет говориться. 
Итак, до периода Момояма (конец XVI в.) распространен 
был обычай носить предметы, прикрепив их к эфесу меча, а 
на рубеже XVI и XVII веков он стал вытесняться нэцкэ. Два 
исторических факта объясняют, почему нэцкэ начинают все 
шире использоваться именно в это время. Во-первых, кимо­
но, с которым удобно было носить нэцкэ, до середины 
XVI века употреблялось только как нижняя одежда, и рас­
пространение в качестве верхней мужской и женской одеж­
ды получило лишь в конце периода Муромати (1392—1573) 
или начале периода Момояма (1573—1603) 17. Во-вторых, уп­
разднение обычая прикреплять предметы к эфесу меча мог­
ло быть вызвано операцией «катанагари» («охота за меча­
ми»), успешно проведенной Тоётоми Хидэёси в 1588 году, в 
результате которой у крестьян и горожан было изъято хо­
лодное и огнестрельное оружие, и ношение мечей стало 
строго регламентированной привилегией воинского сосло­
вия, а не всеобщим обычаем, как это было раньше. 
Итак, нэцкэ вошли в обиход японцев в начале XVII столе­
тия. Но XVII век — это «предыстория» нэцкэ, о которой мы 
знаем лишь по косвенным данным. Дошедшие до наших 

13 



дней произведения были созданы не раньше первой полови­
ны XVIII века, К этому времени сложение художественного 
языка миниатюрной скульптуры уже завершилось, и период 
с середины XVIII до середины XIX столетия мы можем счи­
тать «золотым веком» нэцкэ. Таким образом, история нэцкэ 
охватывает около трех столетий. Повсеместное распростране­
ние нэцкэ, превращение их в самостоятельный вид искусст­
ва, совмещающий в себе особенности скульптуры и приклад­
ного искусства, их расцвет и упадок всецело связаны с по­
следним периодом средневековой истории — периодом Току-
гава (1603—1868). 
Нет необходимости подробно останавливаться на истории 
этого времени. Многие аспекты жизни Японии XVII—XIX ве­
ков подробно освещаются в специальной литературе 18. С ис­
торико-культурной точки зрения «это был период действия 
трех различных факторов: китайского просвещения, нацио­
налистического ренессанса и активности широких масс го­
родского населения» 19. Наиболее ярким явлением японской 
культуры периода Токугава стало так называемое «город­
ское искусство», то есть искусство третьего и четвертого со­
словий — ремесленников и купцов — горожан, до того вре­
мени не принимавших участия в культурной жизни Японии. 
Они несут с собой собственные вкусы, разумеется, обуслов­
ленные всем предшествующим ходом художественного раз­
вития Японии, но обладающие и несомненным своеобрази­
ем. Купцам и ремесленникам было в значительной степени 
чуждо процветавшее прежде искусство, насыщенное много­
образными литературными, философскими или религиозны­
ми ассоциациями, без знания которых невозможно было 
полноценное восприятие классических произведений. Боль­
шая простота и непосредственность в художественном ос­
мыслении явлений, тяготение скорее к роскоши, чем к утон­
ченности, к незамысловатой, порой грубоватой шутке, а не 
к изысканному и сложному намеку — вот что в общих чер­
тах отличало эстетику городского искусства периода Токуга­
ва от искусства предшествующего времени. 
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«Легкий жанр» в любом виде искусства был едва ли не са­
мым популярным в городской среде XVII—XIX веков. Худо­
жественные вкусы купцов и ремесленников нагляднее всего 
проявились в тех видах искусства, которые так или иначе 
были связаны с бытом, с повседневной жизнью. Среди них 
далеко не последнее место занимают нэцкэ. В этом, впрочем, 
свою роль сыграли и некоторые особенности внутренней по­
литики бакуфу (военного правительства Японии), которая 
отличалась большой жесткостью и последовательным стрем­
лением к сохранению раз созданной структуры государства. 
Эту цель преследовали и деление населения Японии на четы­
ре сословия, сопровождаемое точной регламентацией всех 
сторон жизни каждого, и разветвленная система сыска (мэ-
цукэ), и особая практика заложничества (санкин-котай) 20, 
и круговая порука в крестьянской общине, и так называемые 
«законы против роскоши», которые неоднократно издавались 
в XVIII и XIX веках. Главной целью было сохранение жест­
кого разграничения «благородного» и «подлого» сословий, 
которое должно было проявляться во всем, — в том числе 
во внешнем виде и образе жизни тех и других. Правитель­
ство было обеспокоено неуклонным обнищанием самурайст-
ва и, напротив, поступательным сосредоточением экономи­
ческой мощи в руках горожан. Оно стремилось возвратить 
воинскому сословию его былое, не только социальное, но и 
экономическое превосходство. 
Это стремление, сформулированное как «исправление нра­
вов», «возврат к старине», на практике вылилось в серию 
запретов на употребление горожанами ряда предметов. В пер­
вую очередь это касалось одежды и предметов обихода. Так, 
нельзя было использовать белый шелк, тонкую бумагу, изго­
товлять кукол из дорогих материалов, например, золотой и 
серебряной фольги и т. д. 21 Распространялись «законы», от­
носившиеся непосредственно к нэцкэ. Так, в период правле­
ния восьмого сёгуна Токугава — Ёсимунэ (1684—1751) был 
издан приказ, запрещавший изготовление нэцкэ и одзимэ из 
коралла 22. 

15 



Подобные распоряжения повторялись и в XIX веке. Первой 
акцией Мидзуно Тадакуни по занятии должности первого 
министра в 1841 году было опубликование очередного «зако­
на против роскоши», в котором, например, эдоским купцам 
и ремесленникам запрещалось покупать дорогие сласти, но­
сить богатые одежды, украшения для прически из драгоцен­
ных металлов. Запрещены были и дорогие игрушки, в част­
ности куклы. Позже Мидзуно подробно перечислял максимум 
того, что имел право носить рядовой горожанин. Специально 
был оговорен запрет носить и крестьянам и горожанам одеж­
ду из шелка, крепа и сатина, использовать ремни и шейные 
ленты, а также ленты на кимоно 23. За нарушение запретов 
налагались наказания: от штрафа до высылки из города. 
Впрочем, эти запреты, если и не нарушались прямо, то, как 
правило, умело обходились. Тем не менее возможностей 
украсить костюм у горожан было не так уж много, а потому 
ни одна из них не должна была быть упущена. Нэцкэ и 
стали той деталью, с помощью которой можно было проде­
монстрировать и собственный вкус, и свое отношение к оче­
редной моде, и, в какой-то степени, благосостояние 24. Имен­
но в прикладных видах искусства чаще всего проявлялось 
тяготение горожан к роскоши, а также полнее всего находили 
свое удовлетворение их эстетические требования. Поэтому 
изменение формы, материала и пластического решения нэцкэ 
говорит о смене художественных вкусов и пристрастий япон­
ских горожан XVII—XIX веков. 

При всем своеобразии «городское» искусство периода Току-
гава непосредственно связано со всем предшествующим 
развитием. Справедливо замечание советского японоведа 
Т. П. Григорьевой о том, что «общие структурные признаки 
можно обнаружить в японском искусстве любого периода». 
Горожане не столько создавали новое искусство, сколько 
вживались в старую культуру, осваивали ее наследие и пе­
реосмысляли его. И эта культура «в какой-то форме стала 
им доступна, что, в свою очередь, не могло не сказаться на 
ее характере» 25. Такое сочетание традиции и новаторства 
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присуще и искусству нэцкэ. Истоки его самостоятельного 
художественного языка многообразны. Но ведущее положе­
ние среди них занимают традиции японской станковой скульп­
туры. И не только потому, что станковая и миниатюрная 
скульптура естественно близки друг другу: нередко нэцкэ 
и буддийские статуи создавались одними и теми же масте­
рами. 
Традиционная станковая скульптура Японии — это скульп­
тура преимущественно буддийская, связанная с оформлени­
ем храмов. Наивысшего развития она достигает в период 
Камакура (1185—1333). Статуи этого времени отличаются 
яркой экспрессией, энергичной моделировкой формы, дина­
мичной пластикой, острой, почти гротескной трактовкой поз, 
мимики, движения и жеста. Основным материалом японской 
скульптуры стало дерево, причем приемы резьбы были до­
ведены до совершенства. Достижения скульпторов периода 
Камакура были усвоены и мастерами более позднего вре­
мени. Однако XIII век — время самого яркого, но и послед­
него расцвета традиционной буддийской пластики. В даль­
нейшем она переживает необратимый упадок и в XVII веке 
находится в состоянии полного застоя: хотя скульпторы-
станковисты и владели всем арсеналом технических прие­
мов, деятельность их сводилась к копированию шедевров 
старых мастеров. Упадок традиционной буддийской скульп­
туры объясняется помимо собственно художественной эво­
люции и особенностями развития самого японского буддизма 
периода Токугава. Состояние же буддизма и буддийской пла­
стики в это время имеет отношение и к истории нэцкэ. 
В XVII—XIX веках положение буддизма в Японии было двой­
ственным. С одной стороны, он утратил свое былое влияние 
и в духовной, и в политической сферах 26, с другой — по-
прежнему оставался государственной религией. Более того, 
исповедание буддизма стало обязательным для всех. В связи 
с борьбой против христианства, проповедь которого не без 
успеха велась португальскими и испанскими миссионерами 
уже с середины XVI века и которое стало оказывать замет-
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ное влияние на внутриполитические дела Японии, в начале 
XVII века была введена так называемая система приходов 
(данка-сэйдо). Каждая японская семья не имела другого 
выхода, кроме номинального принятия буддизма, причем 
«каждый японец должен был хранить храмовое свидетель­
ство (тэра-укэ) для доказательства того, что он не принад­
лежит к запрещенной секте» 27. С 1664 года иметь такое сви­
детельство полагалось всем. В конце концов буддийский храм 
стал государственным учреждением, следящим за лояльно­
стью населения 28, а буддийская церковь — инструментом 
внутренней политики правительства. 
Внешне буддизм процветал, чему способствовала финансо­
вая поддержка государством буддийской церкви. Заинтере­
сованность правительства в буддизме как инструменте конт­
роля привела к поощрению и прямому субсидированию стро­
ительства храмов по всей Японии: каждая деревня, каждый 
городской квартал должны были иметь собственный буддий­
ский храм. Естественно, количество храмов резко возрастает. 
Если в период Камакура (1185—1333) в Японии их насчи­
тывалось 13 037, то в период Токугава их стало 469 934 29. 
Особенно активно этот процесс проходил в начале XVII ве­
ка, когда добавилась еще необходимость в реставрации мо­
настырей, разрушенных во время феодальной междоусобицы 
конца XVI века, в которой монастыри принимали самое дея­
тельное участие. 
В связи с этим на первых порах оживляется и деятельность 
мастеров, создающих статуи для буддийских храмов. Однако 
в XVIII веке в строительстве наступает заметный спад. Един­
ственным видом буддийской пластики, продолжавшим про­
цветать, остается резьба портативных и домашних киотов, 
которые имелись в каждом доме. Но делавшие их мастера 
обращались и к различным побочным занятиям, и в первую 
очередь — к изготовлению нэцкэ 30. 
Эти обстоятельства в определенной мере объясняют профес­
сиональную принадлежность первых резчиков нэцкэ. По 
большей части они были скульпторами-станковистами. Осо-

18 



7. Мандзю с изображением Бодхидхармы, 
созерцающего стену. Слоновая кость 

бую роль сыграли те из них, кто специализировался на из­
готовлении переносных киотов, заключавших в себе большое 
количество изображений божеств. Приемы, которые исполь­
зовались создателями этих миниатюрных скульптур, орга­
нично вошли в арсенал изобразительных средств искусства 
нэцкэ. 
На протяжении всего XVII века производство нэцкэ остава­
лось побочным занятием не только скульпторов, но и масте­
ров многих других специальностей: керамистов, резчиков 
декоративных архитектурных деталей, художников по ме­
таллу, мастеров художественного лака, резчиков кукол. Лишь 
в XVIII столетии и главным образом во второй его половине 
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8. Мандзю с изображением кленовых листьев. 
Черный и золотой лак 

появляются профессиональные резчики нэцкэ (нэцукэси) 31. 
Мастера-профессионалы и превращают нэцкэ в самостоя­
тельный вид искусства, обладающий специфическими набо­
ром форм, материалами и кругом сюжетов. 
Можно назвать шесть основных форм нэцкэ. 
Катабори — небольшая резная скульптура, которая может 
изображать людей, животных, многофигурные группы. Для 
зрелого периода истории нэцкэ (конец XVIII — начало 
XIX в.) она наиболее характерна. 
Кагамибута по форме напоминает плоский сосуд, выполнен­
ный из слоновой или другой кости, рога, редко дерева, сверху 
покрытый металлической крышкой, на которой и сосредото­
чена основная часть декоративного оформления. Подпись на 
таких нэцкэ обычно принадлежит мастеру по металлу. 
Мандзю свое название получила благодаря сходству с круг­
лой плоской рисовой лепешкой мандзю. Изображение в та­
ких нэцкэ, выполненных чаще всего из слоновой кости, да-
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валось гравировкой, которая, как правило, сопровождалась 
чернением. Основными центрами производства мандзю 
были Эдо (современный Токио) и Киото. Одной из свое­
образных разновидностей мандзю являются композиции, со­
ставленные из нескольких миниатюрных театральных масок. 
Особенно часто их изготавливали в Эдо. 
Вариантом мандзю является форма рюса. Основное отличие 
этой формы от обычной мандзю в том, что она пустая внутри, 
а одна (верхняя) часть выполнена в технике сквозной резь­
бы. Когда рюса делали из двух разъемных половинок, то 
обычно из середины материал выбирался с помощью токар­
ного станка. Эта форма особенно часто использовалась в Эдо, 
где жил известный резчик Рюса (работал в 1780-е гг.), по 
имени которого она и названа. Считается, что эта форма, 
так же как и мандзю, особое распространение получила в 
связи с землетрясениями периода Ансэй (1854—1860), и в 
особенности с эдоским землетрясением 1855 года, когда мно­
гие нэцкэ были уничтожены и возникла необходимость в 
новой продукции 32. Простота изготовления рюса по сравне­
нию, например, с катабори или кагамибута и повлияла на 
их преимущественное распространение в это время. 
Саси — одна из наиболее старых форм нэцкэ. Она представ­
ляет собой длинный брусок (из различных материалов, но 
чаще из дерева) с отверстием для шнура на одном конце. 
Способ употребления саси отличается от всех других форм. 
Если катабори, мандзю и прочие использовали в качестве 
противовеса, то саси затыкали за пояс таким образом, что 
отверстие находилось внизу, а на шнурке, пропущенном че­
рез него, свисал кошелек, ключи и т. п. Иногда на верхнем 
конце дополнительно вырезался крючок, зацеплявшийся за 
верхний край пояса. Обычно саси считают одной из форм 
нэцкэ, но, по мнению некоторых исследователей, она явля­
ется модификацией рукоятки меча, к которому подвешивали 
мешочек с кремнем и огнивом 33, что, как уже было сказано, 
представляет собой древнейший в Японии способ носить 
предметы у пояса. 
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9. Саси в виде сушеной рыбы. Рог 

10. Саси в виде бога ветра Футэна 
и бога грома Райдэна на облаке. Дерево 

Напрашивается и еще одна более близкая аналогия, а именно 
приспособление оби-хасами, изобретенное в Китае. Оно в 
принципе аналогично саси, имеет крючок сверху, но вместо 
отверстия у оби-хасами внизу есть небольшое круглое утол­
щение, за которое привязывался носимый предмет. Первые 
нэцкэ-саси до наших дней дошли в очень небольшом коли­
честве. Кроме того, первые нэцкэ-саси трудноотличимы от 
оби-хасами. Позже, в период развитого искусства нэцкэ, фор­
ма саси, вероятно, воспринималась как архаизм и использо­
валась не часто. 
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Итираку — нэцкэ в форме тыквы, коробочки или других пред­
метов, сплетенные из проволоки, бамбука или тростника. 
Отдельную группу образуют нэцкэ в виде миниатюрных ма­
сок театра Но, повторенные точно или с вариациями. 
Этими формами, конечно, не исчерпывается все многообразие 
нэцкэ. Существовали так называемые «курьезные» нэцкэ — 
например, изготовленные из курков голландских ружей, рез­
ные изделия, приспособленные для ношения в качестве по­
ясного брелока, такие, как куклы, а также брелоки, имеющие 
дополнительное практическое назначение: в виде счетов — 
соробан, компаса, кремня и огнива, пепельницы и т. д. Од­
нако эти вещи появляются в общей массе лишь эпизодиче­
ски, они представляют собой забавное исключение из общего 
правила. 
Материалы нэцкэ разнообразны. Нэцкэ резали из дерева, 
слоновой и моржовой кости, рога оленя, буйвола, носорога, 
нарвала, клыков вепря, медведя, волка и тигра, костей раз­
личных животных. 
Использовались, хотя и гораздо реже, лак, металлы, фарфор, 
бамбук, а также разные виды коралла, янтаря, черепаха, 
стекло, агат, нефрит, кремень, окаменевшее дерево. Для 
ношения в качестве нэцкэ могли приспосабливаться тыквы-
горлянки и раковины или же предметы, имевшие первона­
чально другое назначение, — например, детали оправы хо­
лодного оружия. Однако нэцкэ из таких материалов, как лак, 
керамика, металл, фарфор, представляют собой продукцию 
давно оформившихся видов прикладного искусства со своими 
традициями и приемами. Развитие же нэцкэ как самостоя­
тельного искусства, становление его художественного языка, 
связано с двумя материалами: деревом и слоновой костью 34. 
Слоновая кость в истории японского искусства — материал 
довольно «молодой». В виде бивней она стала завозиться в 
Японию лишь в период Токугава 35. До того времени о ней 
знали только по китайским изделиям. Это были миниатюр­
ные украшения, а также печати и чжуй-цзы. В период Току­
гава слоновая кость в виде бивней стала доставляться в 
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11. Итираку в виде коробочки. Проволока 

Японию из Аннама через Китай 36. Из этого материала изго­
тавливали гребни для женской прически и другие украше­
ния, но в первую очередь — плектры для сямисэна (трех­
струнный щипковый инструмент). Обрезки слоновой кости, 
имевшие обычно треугольную форму, шли на массовое из­
готовление нэцкэ, что наложило отпечаток и на форму таких 
изделий. Мастера, работавшие по частным заказам и забо­
тившиеся более о своей профессиональной репутации, чем 
о заработке, избегали такого материала. Резчики, подобные 
Кайгёкусаю Масацугу, выбирали для своих произведений 
кость самого высокого качества. 
Дерево — традиционный материал японской скульптуры. Ис­
пользовались различные породы, но чаще других — кипари-
совик японский (хиноки). Большая часть нэцкэ раннего пе­
риода выполнена из кипарисовика. Он мягок и удобен для 
резьбы, но обладает существенным недостатком: со време­
нем изделия покрываются трещинами. Требования, которые 
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предъявляются к нэцкэ, полнее всего удовлетворяет самшит 
японский (цугэ) — твердый материал, который издавна ис­
пользовался для печатей. 
Помимо хиноки, использовали легкую и мягкую древесину 
корейской сосны (тёсэнмацу), отличающуюся красновато-
желтым оттенком. Нэцкэ резали и из персимона. Его древе­
сина имеет желтоватый цвет и черную сердцевину, которую 
иногда брали как самостоятельный материал. 
Среди тяжелых и твердых пород, кроме самшита, для изго­
товления нэцкэ применялся прунус (ису), древесина кото­
рого имеет темно-коричневый или красноватый оттенок. Су­
ществуют нэцкэ из бледно-розовой вишни (сакура), а также 
из черного дерева, которое привозили из Индии. 
Гораздо реже применялись другие породы дерева — такие, 
как тис, чайный куст, камфорное и железное дерево, каме­
лия, жужуб, сосна, сандал, грецкий орех, бетелевый орех, 
известный также под названием «растительная слоновая 
кость», и пальмовый орех (в период Мэйдзи, 1868—1912, его 
привозили из Южной Америки). 
Преимущественное использование того или иного материала, 
объясняется, в первую очередь, причинами чисто практиче­
ского характера: пригодностью, прочностью, доступностью и 
достаточным количеством. Но при этом и материал не был 
пассивен в смысловой организации произведения. В боль­
шинстве случаев он сам (а не только сюжет) обладал сим­
волическим подтекстом. Так, самшит-цугэ, будучи вечнозе­
леным деревом, считался символом долголетия, и его древе­
сина высоко ценилась как материал для оберегов, амулетов 
и других ритуальных предметов 37. 
Слоновая кость также имела благопожелательную символику, 
а кроме того была лечебным средством. В Китае, откуда по­
ступали в Японию сначала изделия из слоновой кости, а 
позднее бивни, порошок или стружка от слоновой кости 
применялись в медицине. Например, для того, чтобы удалить 
занозу, использовали припарки из пудры слоновой кости и 
воды. Считалось, что сваренные в воде обрезки слоновой ко-
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сти действуют как слабительное, но если их предварительно 
сжечь, то действие препарата будет обратным. Кроме того, 
слоновую кость рекомендовали при эпилепсии, остеомиелите 
и оспе 38. Таким образом, китайские чжуй-цзы из слоновой 
кости были своего рода портативной аптечкой с лекарством 
на все случаи. О том, что такое восприятие слоновой кости 
существовало и в Японии, свидетельствуют некоторые нэцкэ, 
у которых оборотная, не видимая чужому глазу сторона 
оставлялась необработанной для того, чтобы можно было со­
скрести немного слоновой кости для приготовления лекарст­
ва, не повредив при этом изображения 39. Такой способ при­
менения нэцкэ, несомненно, был заимствован из Китая, где 
с той же целью использовали чжуй-цзы из слоновой кости, 
а также из мамонтового бивня, имевшего аналогичную сим­
волику 40. Нетрудно себе представить, что и в тех случаях, 
когда слоновая кость не предназначалась для лечения, по­
нимание целительной функции материала оставалось неиз­
менным, а потому его символика так же, как и символика 
самшита, связана с пожеланием долголетия. 
Лекарством считался и порошок из рога оленя, которому 
приписывали магические свойства: возвращение молодости 
и силы 41. Соответственно можно сделать вывод, что и нэцкэ 
из оленьего рога благодаря материалу заключали в себе от­
тенок пожелания здоровья и долголетия. 
Благопожелательную и врачевательную символику имели и 
нэцкэ из сакуры, березы, прунуса, персимона, жужуба и не­
которых других материалов 42. 



ГЛАВА II 

Сюжеты нэцкэ 

Сюжеты нэцкэ охватывают едва ли не всю совокупность 
представлений, бытовавших в среде горожан периода То-
кугава. История, литература и театр, религиозные образы, 
мифология и народные верования, благопожелательная сим­
волика, повседневная жизнь — все это получило отражение 
в маленьких резных фигурках. В нэцкэ запечатлены не 
только японские, но и китайские персонажи. И это неудиви­
тельно. Знакомство японского народа с китайской культу­
рой относится к VI—VII векам, когда Япония входит в сфе­
ру культурного влияния Китая и в стране получают распро­
странение самые разнообразные китайские идеи и пред­
ставления. В Японии были известны китайская история, 
китайские государственные деятели, военачальники и их 
деяния, которые оценивались с точки зрения конфуциан­
ства — ведущей государственной идеологии в Китае, а в 
некоторые периоды и в Японии. Широко распространился в 
Японии буддизм, также заимствованный с континента, бы­
ли известны и идеи даосизма — одной из важнейших рели­
гий китайского происхождения. Со временем все это вошло 
в культурный обиход японцев, перестало восприниматься 
ими как нечто чуждое. Моральный, назидательный, благо-
пожелательный или философский оттенок того или иного 
образа был ясен независимо от его источника. 
В китайской истории японских резчиков особенно интересо­
вали герои древности: выдающиеся государственные деяте-
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ли, прославленные полководцы, воины, отличавшиеся отва­
гой, силой и верностью долгу. Впрочем, создателей нэцкэ 
больше привлекали анекдотические случаи из жизни китай­
ских героев, чем такие изображения, в которых бы прослав­
лялись их мудрость, отвага и преданность. Но и здесь, как 
правило, содержится определенный морализующий подтекст. 
Так, нередко встречается в нэцкэ фигура Хань Синя (?— 
196 г. до в. э.) — одного из «Трех великих мужей периода 
Хань» (206 г. до н. э. — 220 г. н. э.). Хань Синь был одним из 
ближайших сподвижников Лю Бана, под именем Гао-цзу 
ставшего первым императором династии Хань. Хань Синь 
зарекомендовал себя как талантливый полководец, он поко­
рил царства Чжао, Вэй, Янь и Ци и много способствовал ко­
нечной победе Лю Бана над его соперниками. Впоследствии, 
по подозрению в мятежных замыслах, был казнен. Однако 
не эти эпизоды из его жизни привлекали внимание резчиков 
нэцкэ. Обычно его изображают проползающим между ног 
уличного хулигана. В молодые годы Хань Синь, лишенный 
всех прав после смерти отца, влачил жалкое существование 
и мог подвергаться таким оскорблениям. Однако, предчувст­
вуя свою судьбу, он ни при каких обстоятельствах не забы­
вал о своем благородном происхождении. Поэтому он согла­
сился выполнить унизительное требование хулиганов, чтобы 
не вступать в перебранку или драку и тем самым не уни­
зить себя еще больше, поставив себя на одну доску с ними. 
Необычно изображался и Сыма Вэнь (другое имя — Сыма 
Гуань, 1019—1086) — известный государственный деятель и 
ученый периода Сун, служивший в администрации импера­
тора Шэнь-цзуна (1048—1085). В результате своего несогла­
сия с реформами Ван Аньши (1021—1086), оставил полити­
ческую деятельность и возвратился к ней только при сле­
дующем императоре — Чжэ-цзуне (правил в 1086—1101), но 
вскоре умер. В изобразительном искусстве Японии, в част­
ности в нэцкэ, события жизни Сыма Вэня в бытность его го­
сударственным чиновником не получили отражения. Из его 
биографии живописцев и резчиков привлекал, как правило, 
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12. Хань Синь и разбойник. 
Дерево 

лишь один эпизод. Как-то раз маленький Сыма Вэнь вместе 
с другими детьми рассматривал золотых рыбок в керамиче­
ском бассейне, и один из мальчиков упал в воду. Испугав­
шись, дети разбежались, а Сыма Вэнь разбил камнем бас­
сейн и спас приятеля, проявив таким образом находчивость 
и решительность, присущие ему и в дальнейшем. Именно 
этот момент и изображается в нэцкэ. 
Особенно охотно резчики обращались к образам воинов и 
полководцев. Некоторые изображения без специального ком­
ментария непонятны. 
Нередко, например, можно встретить фигуру воина в полном 
вооружении. Это Фань Гуай (?—189 г. до н. э.) — военачаль­
ник уже упомянутого Лю Бана, первого ханьского импера­
тора. Широко известен эпизод из жизни Фань Гуая, когда 
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13. Фань Гуай. Слоновая кость 

он помог скрыться Лю Бану, попавшему в ловушку, под­
строенную ему Сянь Юем в Хунмэне (местность на востоке 
уезда Линьтун провинции Шэньси; ныне Сяньюйин, что оз­
начает — «лагерь Сянь Юя»). Первоначально Лю Бан (247— 
195 гг. до н. э.) и Сянь Юй (232—202 гг. до н. э.) боролись 
против общего врага императорской династии Цинь. После 
падения династии в 207 году до н. э. их шансы на престол 
были примерно равны, но именно Сянь Юю вожди повстан­
ческих армий присвоили звание ба-вана (гегемона). Однако 
Лю Бан не смирился с этим и выступил против Сянь Юя. 
В 206 году до н. э. в Хунмэне состоялась встреча Сянь Юя и 
Лю Бана, на которой Сянь Юй по совету своего приближен­
ного Фань Цзэна (?—114 г. до н. э.) намеревался убить про­
тивника. Однако план был разгадан Чжан Ляном, и с по­
мощью решительных действий Фань Гуая (он вышиб дверь 
и ворвался в помещение, где находились заговорщики) Лю 
Бану удалось скрыться. 
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14. Танака Минко. 
Юй Жан, разрубающий одежду врага. Дерево 

В нэцкэ изображался тот момент, когда Фань Гуай, держа 
дверь под мышкой, врывается в помещение, где ведутся пе­
реговоры между Лю Баном и Сянь Юем. 
В Японии периода Токугава, где государственной идеоло­
гией было конфуцианство, образы Фань Гуая и Чжан Ляна 
являлись олицетворением одной из важнейших его запове­
дей — преданности господину. 
Не менее загадочным выглядит и изображение воина, раз­
рубающего мечом халат. В таком виде предстает Юй Жан — 
воин, живший в период «враждующих царств» (около 403— 
221 гг. до н. э.) в княжестве Цзинь, даты его рождения и 
смерти не известны. Служил владыке царства Чжи Бо. Пат­
рон Юй Жана был разбит владыкой соседнего царства Чжао 
Сянь-цзы (в союзе с княжествами Хань и Вэй). Победитель 
сделал из черепа Чжи Бо кубок. Юй Жан счел своим долгом 
отомстить. Несколько раз он подстерегал Сянь-цзы и напа­
дал, но неудачно, однако не оставлял своего замысла. Нако-
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нец, Юй Жан прикинувшись прокаженным, устроил засаду 
у моста, но на этот раз был пойман и приговорен к смертной 
казни. Перед смертью он попросил дать ему княжескую одеж­
ду Чжао Сянь-цзы и меч. Просьба была исполнена, Юй Жан 
разрубил одежду врага, совершив таким образом акт симво­
лической мести, а затем со словами: «Чжи Бо отомщен!» — 
бросился на меч. Образ Юй Жана стал символом вассальной 
преданности и в таком значении был известен в Японии 
периода Токугава, когда этот принцип был основой социаль­
ных отношений. 
В нэцкэ данный сюжет появляется сравнительно редко. Юй 
Жан всегда изображается в тот момент, когда он разрубает 
одежду Чжао Сянь-цзы. 
В трактовке персонажей собственно японской истории видно 
стремление не только показать великого героя, воина, его 
подвиг, но и развлечь, рассмешить зрителя. 
Тайра-но Тадамори (1096—1153) — военачальник и придвор­
ный конца периода Хэйан, с которого началось возвышение 
дома Тайра, игравшего заметную роль в управлении страной 
в XII столетии. Тадамори служил при дворе двух императо­
ров — Сиракава и Тоба; был крупным политическим деяте­
лем и талантливым полководцем. Неоднократно он усмирял 
пиратов (в 1129 и 1135 гг.), воевал с разбойниками на тер­
ритории Санъёдо и Нанкайдо 43, многое сделал для налажи­
вания торговли с Китаем периода Сун, достиг высоких чинов. 
Однако в искусстве чаще изображается сцена, относящаяся 
к молодым годам Тадамори, — когда он имел один из нижних 
чинов в дворцовой гвардии — личной охране императора Си-
ракава. В то время у императора была возлюбленная, жив­
шая в Киото, у подножия горы Хигаси-яма, неподалеку от 
храма Гион, и император часто ее навещал. Однажды без­
лунной ночью, в конце пятого месяца, в сопровождении не­
скольких гвардейцев, среди которых был и Тадамори, Сира-
кава отправился к возлюбленной. Неожиданно появилось 
жуткое чудовище, на голове его сверкали длинные иглы, в 
руках оно несло некий светящийся предмет, из которого 
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15. Тайра-но Тадамори 
и храмовый служитель. 

Дерево 

время от времени вырывалось пламя. Свита императора была 
в ужасе, Сиракава приказал Тадамори зарубить чудовище 
мечом или же застрелить из лука. Но Тадамори чудовище 
показалось не таким уж страшным, и он бросился на врага 
без оружия. 
Оказалось, что это старый монах, который собирался воз­
жечь светильники перед статуями будд и нес в одной руке 
сосуд с маслом, а в другой — кувшин с углями, на который 
монах дул, чтобы не потух огонь. Накрапывал дождь, и мо­
нах надел на голову плетеную шляпу со связанными на-
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16. Утагава Кунисада. 
Тайра-но Тадамори и храмовый служитель. 

Цветная ксилография 



верху пучками соломы. В отблесках огня мокрые соломины 
казались сверкающими иглами. Однако, несмотря на комич­
ность ситуации, бесстрашие юного гвардейца было отмечено 
императором, и с этого времени началась успешная карьера 
Тадамори. Этот эпизод описан в исторической хронике на­
чала XIII века «Хэйкэ-моногатари» («Повесть о доме Тайра», 
кн. 6, гл. 10) 44. В произведениях искусства обычно показан 
момент, когда Тадамори набрасывается на таинственное чу­
довище. 
Чаще всего японские резчики обращались к событиям герои­
ческой поры японской истории, к периоду борьбы за власть 
в конце XII века кланов Минамото и Тайра и установления 
первого сёгуната (военного правительства). 
Одним из наиболее популярных эпизодов этой войны явля­
ется битва у реки Удзигава в провинции Ига (1184), описан­
ная в хронике «Хэйкэ-моногатари» (кн. 9, гл. 1, 2). Во время 
похода против мятежника Кисо Ёсинака войска Минамото 
Ёритомо, возглавляемые его братьями — Ёсицунэ и Нориёри, 
подошли к мосту через Удзигава, который Ёсинака разрушил 
при отступлении. Необходимо было найти брод; перепра­
виться на сторону противника было поручено Сасаки Така-
цуна, хорошо знавшему местность, и Кадзивара Кагэсуэ. 
Между двумя воинами возникла борьба за первенство. У Са-
саки Такацуна была лучшая лошадь Ёритомо — по кличке 
Икэдзуки; Кадзивара Кагэсуэ ехал верхом на Сурусуми, ко­
торая мало чем уступала Икэдзуки и также принадлежала 
главнокомандующему. Шансы были приблизительно равны. 
Кадзивара ехал впереди. Но Сасаки прибег к хитрости. Он 
крикнул сопернику, что у его лошади ослабла подпруга, и 
Кадзивара остановился, чтобы проверить это. Сасаки его 
обогнал и первым достиг берега 45. Эта сцена чаще всего 
изображается в нэцкэ. 
К тому же времени относится и широко известная в Японии 
история о братьях Сога. Дзюро Сукэнари (1172—1193) и Горо 
Токимунэ (1174—1193) были сыновьями Сога Кавадзу Сукэя-
су, убитого Кудо Сукэцунэ — вассалом первого сёгуна Мина-

35 



17. Кадзивара Кагэсуэ. Слоновая кость 

мото Ёритомо. Братья поклялись отомстить за смерть отца. 
Однажды во время охоты Ёритомо в Фудзино (местность в 
области Суруга, у подошвы горы Фудзи), в которой участ­
вовали все его приближенные, братьям удалось напасть 
на Сукэцунэ и убить его. Во время сражения с охраной пал 
старший брат Сога. Младший сумел пробиться в палатку 
Ёритомо, которому объяснил причину их нападения. По дру­
гой версии, младший брат хотел убить Ёритомо, мотивиро­
вав это следующим образом: «Мой же враг, Сукэцунэ, кото­
рому я должен отомстить, пользуется твоим, сёгун, располо­
жением, а потому я ненавижу тебя! — Ёритомо подивился 
его смелости и хотел пощадить его жизнь, но тут начал пла­
каться и жаловаться сын Сукэцунэ, ввиду чего Токимунэ и 
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был казнен; но Ёритомо сложил подати с имения Сога и на 
эти средства устроил похороны обоих братьев-сирот» 46. В нэц¬ 
кэ чаще всего изображается младший Сога, спешащий в 
палатку Ёритомо. 
Считается, что старший брат, Сукэнари, пал от руки про­
славленного воина из окружения Ёритомо, который также 
присутствовал на охоте в Фудзино, — Нитта Сиро Тадацунэ 
(?—1203). На этой же охоте Тадацунэ продемонстрировал 
свою силу и ловкость, убив гигантского вепря одной рукой. 
В нэцкэ он изображается сидящим на спине вепря. 
Перечисленные сюжеты так или иначе связаны с именем 
Минамото Ёритомо, но столь же, если не более значительное 
место в памяти японцев занимал его талантливый, но менее 
удачливый младший брат — Минамото Ёсицунэ — и его при¬ 
ближенные. 
В нэцкэ появляется и сам Ёсицунэ, особенно часто — поки­
дающим монастырь в Киото, где он воспитывался, или же 
в сцене сражения с монахом Бэнкэем, которому впоследствии 
суждено было стать его ближайшим соратником. 
Бэнкэй — ямабуси (странствующий монах), живший в конце 
периода Хэйан (вторая половина XII в., точные даты жизни 
не известны). Он был сыном священника из Кумано (про­
винция Кии). В детстве носил имя Онивакамару (Юный дья­
вол). Принял постриг, в монашестве звался Мусасибо. Был 
усердным не столько в подвижничестве, сколько в изучении 
воинских искусств. Около 1174 года Бэнкэй встречается с 
Минамото Ёсицунэ, становится его ближайшим вассалом, 
свершает немало подвигов, которые впоследствии стали те­
мой пьес и литературных произведений. Сведения о Бэнкэе 
содержатся в таких источниках, как «Адзума кагами» («Зер­
цало восточных провинций», XIII — начало XIV в.) и упо­
минавшаяся уже «Хэйкэ-моногатари». 
Бэнкэй прославился фантастической силой, о которой сла­
гались легенды, иллюстрировавшиеся в нэцкэ. Наиболее по­
пулярная из них рассказывает о том, как в молодые годы 
Бэнкэй перенес на плечах огромный колокол из монастыря 
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18. Санко. 
Бэнкэй с колоколом храма Миидэра. Дерево 

Миидэра на гору Хиэй. Поэтому в нэцкэ Бэнкэй часто изо­
бражается с большим колоколом за плечами. 
Нередко в ткань реальных сюжетов вплетались вымысел и 
фантазия, исторический персонаж наделялся сверхчеловече­
скими способностями. Характерным примером может слу­
жить образ Тайра-но Корэмоти — военачальника конца пе­
риода Хэйан (вторая половина XII в., точные даты жизни 
не известны), активно участвовавшего в борьбе против клана 
Фудзивара, враждебного клану Тайра. 
В нэцкэ изображают преимущественно один эпизод из жиз­
ни Корэмоти, имеющий, несомненно, сказочный характер. 
Рассказывается, что однажды, любуясь осенними листьями 
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19. Рука демона Расёмон 
и маленький они. Слоновая кость 

клена, Корэмоти задремал под деревом, а проснувшись, уви­
дел рядом демона, готовящегося напасть на него. Произошла 
схватка, во время которой Корэмоти убил врага. Своей по­
пулярностью этот сюжет обязан пьесе театра Но «Момидзи-
гари» (другое название «Корэмоти»), написанной драматур­
гом Кандзэ Кодзиро (1435—1516). Широко известна была и 
переработка этого сюжета, выполненная в 1709 году Монд-
заэмоном Тикамацу (1653—1724) для кукольного театра, пье­
са получила название «Момидзигари-но хондзи» («Истинная 
сущность Момидзигари»). В нэцкэ Корэмоти изображается 
обычно спящим под деревом, подперев голову рукой, а из 
дупла вылезает демон с лицом, напоминающим маску театра 
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Но «Хання», — по-видимому, это изображение сцены из спек­
такля. 
Одной из наиболее популярных легенд, иллюстрируемых в 
нэцкэ, была история о демоне ворот Расёмон и великом вои­
не Ватанабэ-но Цуна (953—1024). Ватанабэ был последова­
телем известного укротителя демонов Минамото Райко 
(?—1021) и совершил немало подвигов. Известны, например, 
истории о том, как Ватанабэ-но Цуна сражался с разбойни­
ком Кидомару, как он под предводительством своего патрона 
Минамото Райко участвовал в грандиозном походе против 
демонов, обитавших на горе Оэяма. Большой популярностью 
пользовалась пьеса театра Но «Расёмон» (другое название — 
«Цуна», автор Кандзэ Кодзиро). 
Ее сюжет таков. Через некоторое время после известных по­
ходов Минамото Райко его соратники Ватанабэ-но Цуна, Ура-
бэ Суэтакэ, Усуи Садамицу и Саката Кинтоки собрались вме­
сте и во время дружеской беседы выяснилось, что в Японии 
остался еще один демон, живущий в Киото у ворот Расёмон. 
Ватанабэ вызвался проверить, правда ли это. Ночью он от­
правился к воротам Расёмон, где и произошло сражение с 
демоном, которому Ватанабэ отрубил руку. Именно эта ги­
гантская рука, обычно трех- или четырехпалая, и изобража­
лась в нэцкэ, иногда рядом с ней находится маленький де­
мон, оплакивающий своего сородича. 
Ватанабэ — не единственный покоритель демонов, легенды 
о которых были особенно популярны в период Токугава. Не 
менее известны были подвиги других прославившихся ге­
роев, и в первую очередь — китайца Чжункуя — патриарха 
всех укротителей демонов. Легенда рассказывает: однажды 
китайскому императору династии Тан Сюань-цзуну (712— 
756) во сне явился человек ужасного вида, который прогнал 
мучившего его демона. Этот человек назвал себя Чжункуем 
родом из Чжуннаньшани (провинция Шэньси) и поведал о 
том, что в правление императора Гао-цзу (618—627) он был 
несправедливо лишен степени цзиньши (одна из ученых сте­
пеней) и в знак протеста совершил самоубийство на ступенях 
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20. Масатика. 
Яма-уба и Кинтаро. Слоновая кость 

императорского дворца. Расследовав этот случай, Сюань-цзун 
приказал придворному живописцу У Дао-цзы (около 680— 
750) по словесному описанию изобразить Чжункуя и воздал 
почести его духу. Считается, что именно так родился обычай 
вывешивать изображения Чжункуя как оберег против нечи­
стой силы. В Китае Чжункуй изображался и как граждан­
ский чиновник, и как военный. 
В Японии образ Чжункуя был известен издревле. Его изо­
бражения на так называемом гогацунобари (майский флаг) — 
непременный атрибут традиционного праздника мальчиков 
(пятый день пятого месяца). Особые картины, изображаю­
щие Чжункуя, назывались «хосоёкэ» («защита от оспы») и 
считались амулетами против эпидемических заболеваний. 
В нэцкэ Чжункуй изображается в китайском военном хала­
те, в шапке чиновника, в высоких сапогах, с пышной боро­
дой. В одной руке он держит меч, в другой — корчащегося 
демона. Нередки и сцены погони Чжункуя за демоном, при­
чем ситуации, в которые он попадает, зачастую трактованы 
юмористически. 
В роли усмирителя демонов порой выступал и типично япон­
ский персонаж — Кинтаро, который в нэцкэ появляется не­
редко вместе с Яма-убой. 
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21. Рука демона Расёмон 22. Итто. 
и маленький они. Кинтаро, борющийся с богом 

Слоновая кость грома Райдэном. Дерево, рог 

Яма-уба (дословно — «горная старуха») — общее название 
существ из народных суеверий — горных ведьм. Наибольшей 
известностью пользовалась та, которая воспитала легендар­
ного силача Кинтаро (другое имя — Саката Кинтоки). 
Кинтаро до двенадцати лет жил в горах вместе с Яма-убой, 
любил играть с медведями, зайцами, ездить верхом на оле­
нях. Позднее состоял на службе у прославленного Мина-
мото Райко, был его личным вассалом и наряду с Ватана-
бэ-но Цуна, Урабэ Суэтакэ и Усуи Садамицу являлся одним 
из ситэнно (здесь: ближайших сподвижников) Райко. 
Легенда о Кинтаро широко известна в Японии, ее многочис­
ленные варианты отличаются друг от друга только незначи­
тельными деталями. Эта легенда дала сюжеты многим лите­
ратурным и драматическим произведениям. В сочинении 
«Коэки дзокусэцубэн» («Критический разбор общераспрост­
раненных мнений»), написанном в 1716 году Идзава Нага-
хидэ, а также в сборнике периода Токугава «Дзэн Тайхэйки» 
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о Кинтаро, Яма-убе и Минамото Райко рассказывается сле­
дующая история. В четвертый год эры Тэнъэн (976), в 21-й 
день третьего месяца Минамото Райко по истечении срока 
своей службы на посту правителя провинции Сагами воз­
вращался в Киото и, подъехав к горе Асигараяма, увидел 
над одной далекой скалой клубящееся красное облако. Райко 
сразу понял, что облако это поднялось над каким-то выдаю­
щимся человеком, и послал к тому месту Ватанабэ-но Цуна 
узнать обо всем. Вскоре Ватанабэ привел шестидесятилет­
нюю старуху и двенадцатилетнего мальчика. В ответ на рас­
спросы Райко старуха поведала о том, что однажды во сне 
ее посетил Красный дракон, а потом родился этот мальчик, 
имени у него до сих пор нет. Райко назвал мальчика Саката 
Кинтоки и зачислил в личную охрану, поставив под начало 
Ватанабэ-но Цуна. Вместе с другими последователями Райко 
юный Кинтоки совершил немало подвигов, которые нашли 
отражение в искусстве. 
Существуют куклы, изображающие Кинтоки, которых дарят 
детям в традиционный день мальчиков. Имя Кинтоки явля­
ется нарицательным для любого здорового и крепкого ре­
бенка, а его изображение имеет благопожелательную симво­
лику. В сочинении Тэрадзима Ёсиясу «Вакан сансай дзуэ» 
(«Изображения всего китайского и японского», 1716) упоми­
нается храм Саката мёдзин-но ясиро, в котором поклонялись 
духу Саката Кинтоки. 
В нэцкэ Кинтаро изображался плотным мускулистым маль­
чиком в переднике и с огромным топором в руках, иногда 
вместе с Яма-убой — уродливой старухой, или, напротив, 
миловидной молодой женщиной (такая подмена облика, по-
видимому, связана с пьесой театра Но, в которой фигурирует 
настоящая Яма-уба и Хякума Яма-уба — гетера, славившая­
ся исполнением танца-кусэмаи под названием «Яма-уба»). 
Иногда Кинтоки показан борющимся с различными живот­
ными и фантастическими существами. Так, к редко встреча­
ющимся изображениям относится сюжет «Кинтаро, борю­
щийся с богом грома Райденом». 

43 



23. Сунь Укун с посохом. 24. Масатоси. 
Дерево Гуань Юй с алебардой. 

Дерево 

Среди покорителей демонов несколько особняком стоит фи­
гура китайского полководца, героя периода Троецарствия (и 
соответственно романа Ло Гуаньчжуна «Троецарствие») Гу­
ань Юя. Обожествленный уже в период Сун, в Китае он вы­
ступает в нескольких ипостасях: как великий полководец, 
как бог богатства и как усмиритель демонов. Не совсем ясно, 
какую именно роль Гуань Юя отражает иконография нэцкэ, 
где он показан с густой длинной бородой, в военном халате 
и с алебардой в руке. В китайской народной картине сущест­
вуют два основных типа его изображения: в виде граждан­
ского чиновника (тогда это бог богатства) и в военной форме 
(в таком облике он часто выступает как усмиритель демо-
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25. Тоёмаса Найто. 
Сунь Укун, вылезающий 

из волшебного ореха. Дерево, рог 

нов) 47. Вероятно, в этом последнем качестве он и фигурирует 
в нэцкэ. 
Но и помимо этого образ Гуань Юя был широко известен в 
Японии XVII—XVIII веков. Так, ему посвящена пьеса театра 
Кабуки «Канъу» (японское произношение имени Гуань Юй), 
написанная в 1737 году драматургом Фудзимото Тобуном. 
Кроме того, в это время заметно возрастает интерес к китай­
ской художественной литературе. Уже в начале XVIII века 
Окадзима Кандзан и Огю Сорай положили начало изучению 
китайского разговорного языка 48 и переводу классических 
литературных произведений Китая — таких, как романы пе­
риода Мин (1368—1644) «Речные заводи» Ши Найаня, «Трое-
царствие» Ло Гуаньчжуна и «Путешествие на Запад» У Чэнъ-
эня. Герои этих романов были известны резчикам нэцкэ. Это 
и «Мудрец Равный Небу» — царь обезьян Сунь Укун из «Пу­
тешествия на Запад», изображавшийся с посохом или с пер­
сиком бессмертия в руках, и Ли Куй из «Речных заводей» — 
с двумя боевыми топорами, и многие другие. 
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26. Ли Куй. Слоновая кость 

События китайской и японской истории находили широкое 
отражение и в художественной литературе и особенно в 
театре периода Токугава. В репертуаре театров появляется 
особый тип пьесы — дзидай-моно — героико-историческая дра­
ма. Наивысшей популярностью она пользовалась в столице. 
Месть братьев Сога, подвиги Ватанабэ-но Цуна, жизнь Ёси-
цунэ и многие другие исторические темы становились сю­
жетами театральных постановок, благодаря которым эти об­
разы и были хорошо знакомы всем горожанам. Нередко ак­
теры, исполнявшие роли героев древности, изображались и 
в гравюре. 
Вполне вероятно, что театрализованная трактовка истори­
ческих сюжетов, образов присуща и нэцкэ. Достаточно срав­
нить гравюру Утагава Кунисада (1786—1865) и нэцкэ, в ко­
торых изображены Тайра-но Тадамори и монах со светиль­
ником, чтобы убедиться: и сюжет в них трактован одинаково, 
и композиция изобилует буквальными совпадениями. 
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Круг литературных сюжетов включает не только иллюстра­
ции к известным произведениям, изображают резчики и са­
мих авторов. 
Среди сочинителей наибольшей популярностью пользовалась 
поэтесса IX века Оно-но Комати. Придворная дама периода 
Хэйан (794—1185), она славилась и своими стихами и кра­
сотой. С ее именем связано много преданий. В нэцкэ она 
могла изображаться молодой фрейлиной, как, например, в 
сцене «Амагои-Комати» («Комати, молящаяся о дожде»). Но 
чаще резчики выбирали другой эпизод из ее жизни. Поэтесса 
изображалась в виде старой уродливой нищей с посохом в 
руках и в широкополой шляпе. Обычно она сидит на могиле 
рядом с сотоба — деревянным надгробием в виде вертикаль­
ной дощечки с буддийским текстом. Изображение такого ти­
па имеет специальное название: «Сотоба-Комати». Тема эта 
связана с последним периодом жизни поэтессы: она была 
удалена от двора и сослана в глухую провинцию. Конец 
своей жизни она провела в скитаниях и умерла в нищете. 
Благодаря высокому поэтическому дарованию, Оно-но Кома­
ти вошла в число «Шести гениальных поэтов» («Роккасэн») 
периода Хэйан. В «Роккасэн» был включен и Аривара-но На-
рихира, который также иногда изображается в нэцкэ. 
Широкой известностью в период Токугава пользовались и 
поэты более позднего времени — такие, как Сайгё-хоси 
(1118—1190). Сайгё-хоси — монашеское имя Сато Норикиё. 
Влиятельный придворный, он в 1137 году оставил император­
ский двор и сделался странствующим монахом. Путешествуя 
по стране, он слагал стихи, прославившие его в дальнейшем. 
В нэцкэ Сайгё предстает в широкополой шляпе странника 
и с посохом. Часто изображается он и созерцающим гору 
Фудзи. 

Иллюстрировались в нэцкэ и сказки. Излюбленным сказоч­
ным образом и до сих пор является Урасима Таро — персо­
наж легенды о человеке, побывавшем в стране бессмертных. 
История об Урасима — рыбаке из Мидзуноэ (провинция Там-
ба) — рассказывается во многих сочинениях: «Юрякуки» 
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27. Сотоба-Комати. Кость 

28. Поэт Сайгё, созерцающий гору Фудзи. Дерево 

(«Хроника царствования Юряку», 456—479) японского автора 
Фудзивары Ёримунэ (993—1065), «Танго-фудоки» («Описание 
провинции Танго», период Нара (?). Памятник не сохранил­
ся, известен по упоминаниям) и в первом поэтическом сбор­
нике Японии «Манъёсю» («Собрание мириад листьев», VIII в.), 
в девятой книге которого помещена «Песня, воспевающая 
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29. Урасима Таро на черепахе. 
Слоновая кость 

Урасима из Мидзуноэ». Сюжет истории таков: рыбак Ураси-
ма поймал однажды черепаху, которая человечьим голосом 
попросила отпустить ее, что Урасима и сделал. Черепаха 
пригласила его посетить дворец морского дракона (рюгу), — 
она оказалась фрейлиной высокого ранга. Три года пробыл 
Урасима в подводном дворце и при прощании ему была 
вручена драгоценная шкатулка (тама-но тэбако), которую 
было приказано не открывать ни при каких обстоятельствах. 
Однако, возвратившись в Мидзуноэ, Урасима обнаружил, что 
никого из его родных или знакомых не осталось. Выяснив 
у жителей деревни, какой сейчас год, он понял, что с того 
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времени, когда он отправился во дворец морского дракона, 
прошло почти четыреста лет. Урасима нарушил запрет и 
открыл шкатулку, оттуда вылетел белый дым, — в драгоцен­
ном подарке было заключено бессмертие рыбака. Урасима 
сразу же превратился в старика и умер. 
Легенда о посещении человеком потустороннего мира из­
вестна многим народам, и везде она пользуется исключи­
тельной популярностью: до сих пор в Японии существуют 
«могила» Урасима Таро (около Иокогамы) и даже храмы, в 
которых ему поклоняются. 
В нэцкэ Урасима изображается по-разному: старик с лицом 
юноши на черепахе; старик, открывающий шкатулку, и Ура-
сима среди других старцев, воплощающих собою идею дол­
голетия. 
Сказка о Ханасакасэ-дзидзи — старике, заставлявшем засох­
шие деревья цвести, — также одна из старейших. В нэцкэ 
иллюстрируются различные ее эпизоды: собака старика по 
кличке Сиро находит котел, полный золотых монет; Хана-
сакасэ-дзидзи разбрасывает волшебный пепел, и мертвые де­
ревья оживают и т. д. 
Немало в нэцкэ и изображений фантастических существ, 
связанных с простонародными верованиями или с суеверия­
ми. Это каппа (водяные), бакэмоно (оборотни), тэнгу (ле­
шие) и они (демоны). 
Слово «они» имеет в японском языке много значений, но 
чаще всего переводится как «демон». Происхождение этого 
образа сложно, оно связано с буддийскими (и добуддийски-
ми индийскими) и даосскими идеями, и древнейшим пластом 
синтоистских представлений о загробном мире. Словом «они» 
обозначали и дух умершего, и злой дух или божество, и 
оборотня, и буддийского голодного духа прета. 
Наибольшее влияние на формирование облика и содержания 
они в народных верованиях периода Токугава оказал буд­
дизм, а именно такие персонажи, как прета, якши и ракша-
сы. В Китае индийские образы соединились с некоторыми 
даосскими идеями, в частности с понятием о так называемых 
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30. Сёкюсай Томоюки. 
Ханасакасэ-дзидзи, выкапывающий 
волшебный горшок. Слоновая кость 

«кимон» — «вратах демонов», то есть с представлением о том, 
что северо-восточное направление, называемое «уситора» 
(«Быка и Тигра»), является несчастливым. Это представле­
ние, так же как и связанная с ним церемония «кимон-ёкэ» 
(«защита от врат демонов»), было известно и повлияло на 
иконографию они в искусстве периода Токугава. До XVII ве­
ка демонов изображали по-разному. Но в период Токугава 
их иконография постепенно унифицируется. Демонов стали 
изображать как человекообразное существо с бычьими ро­
гами, острыми выступающими клыками, трех- или четырех­
палыми, со ртом, раздвинутым до ушей, и в набедренной 
повязке из тигровой шкуры 49. 
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Под воздействием буддийских и отчасти даосских представ­
лений они считались также обитателями ада 50, бесами-му-
чителями, которые могли появляться и в мире людей, все­
ляться в их тела и всячески вредить им. На формирование 
образа демонов оказало влияние и синтоистское учение о 
моно-но кэ — духе умершего. Этим термином, идентичным 
«они», чаще всего обозначали злого духа. Таким образом, на­
родное понимание образа они в народных верованиях Япо­
нии складывалось на основе многих традиций. Они воспри­
нимался как обитатель потустороннего мира, носитель зла 
и его воплощение, тем не менее нередко его изображали в 
неподобающих ситуациях — например, во время ритуала 
скандирования имени будды Амиды (нэмбуцу). Особенно 
часто такая иконографическая схема, получившая название 
«они-но нэмбуцу» — «молитва беса», использовалась в япон­
ской народной печатной картине — оцуэ и нэцкэ. 
Тема «демон и буддизм», то есть «зло и истинное учение», 
по-разному решалась в миниатюрной скульптуре. Непосред­
ственным ее воплощением были нэцкэ, изображающие борь­
бу архата и демона. Но у многих, особенно эдоских, мастеров 
встречаются такие композиции, как пострижение демона в 
монахи (демону бреют голову и спиливают рога), демон пе­
ред зеркалом (рассматривает рога, собираясь с ними рас­
статься) и т. п. В подобной интерпретации ясно видно стрем­
ление к десакрализации, осмеянию того, что, по общеприня­
тому мнению, страшно. Это свидетельствует о существова­
нии в городской культуре периода Токугава особого пласта, 
по типу аналогичного «карнавальной культуре» европейского 
средневековья. Такой подход часто встречается и в других 
сюжетах нэцкэ. В подобном ключе трактуется, например, об­
раз Эмма-о — владыки ада, изображаемого в нэцкэ вместе с 
демонами. Они прислуживают ему, развлекают, играют с ним 
в различные игры. Эмма-о с удовольствием пьет сакэ, восхи­
щенно созерцает свиток с изображением красавицы, играет 
в азартные игры и т. д. Смысл ясен: владыка ада и тот не 
чужд человеческих слабостей. 
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81. Борьба архата и демона. Дерево 
32. Демон, скандирующий имя будды Амиды. Слоновая кость 

33. Масака Киходо. 
Демон с чашкой сакэ. Слоновая кость 



34. Сёкюсай Томоюки. 
Пострижение демона в монахи. 

Слоновая кость 

В ином качестве выступают демоны в композициях, связан­
ных с «они-яраи» — церемонией, совершаемой в последнюю 
ночь старого года, когда люди изгоняют из своих домов злых 
духов. Церемония имеет китайские корни 51, но в Японии 
была заимствована еще в правление императора Момму 
(697—707). Первоначально она совершалась только при дво­
ре: это был красочный ритуал с большим количеством участ­
ников. 
Уже к XVII веку этот обычай несколько видоизменился и 
стал всеобщим. Церемония проходила так: по дому разбра­
сывали жареные бобы, которые назывались «ониутимамэ» 
(«бобы, побивающие демонов»), — считалось, что демоны не 
выносят их прикосновения. Далее, скандируя: «Счастье в 
дом, черти — вон», — выметали бобы из жилища, и оно счи­
талось освобожденным от присутствия нечистой силы. После 
этого на притолоку двери вешали ветку вечнозеленого расте-
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35. Ёсихиса. 
Изгоняющий демонов во время 

очистительной церемонии «они-яраи». 
Слоновая кость 

ния хиираги и голову иваси: считалось, что они не позволя­
ют демонам проникнуть в дом. 
Различные эпизоды из этой церемонии иллюстрируются в 
нэцкэ: демоны прячутся от «ониутимамэ» или убегают, эк¬ 
зорсист разбрасывает бобы и т. д. Отдельные изображения 
иваси и блюда с бобами также, по-видимому, связаны с цере­
монией «они-яраи». 
Тэнгу (дословно — «небесная собака») — персонаж, занимав­
ший видное место в народных верованиях японцев. Само на­
звание имеется в древних китайских сочинениях. В работе 
Сыма Цяня (145—86 гг. до н. э.) «Ши цзы» («Исторические 
записи»), относящейся к началу периода Хань, слово «тэнгу» 
используется для обозначения метеорита; в сочинении «Шань 
хай цзин» («Каталог гор и морей») тэнгу предстает в виде 
фантастического животного. В Японии тэнгу впервые упо­
минается в «Нихонсёки» 52 («Анналы Японии», 720 г.) в главе 
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36. Маса Сюмин. 
Тэнгу, вылупляющийся из яйца. Дерево, рог 

от девятого года правления императора Дзёмэя (637 г.), где 
«тэнгу» переводится с китайского на японский язык как «не­
бесная лисица». В дальнейшем облик и характеристика тэн­
гу изменялись и усложнялись под влиянием различных ре­
лигий, в первую очередь буддизма. В период Токугава тэнгу 
воспринимались как духи, обитающие глубоко в горах, спо­
собные перевоплощаться (нередко они принимали облик мо-
нахов-ямабуси), но наибольшее распространение получили 
два варианта изображения тэнгу: в виде птицы или челове­
кообразного существа с крыльями и большим клювом и в 
виде краснолицего монстра с длинным носом. 
Первый вариант — так называемый карасу-тэнгу (тэнгу-во-
рон), по-видимому, связан с древним японским поверьем о 
том, что души умерших воплощаются в птиц, обитающих на 
верхушках деревьев, которые растут на священных горах. 
В нэцкэ карасу-тэнгу чаще всего появляются в композиции 
«тэнгу-но тамаго» («яйцо тэнгу»), где тэнгу изображен вы­
лупляющимся из яйца. 
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37. Гёкусай. 38. Хосюнсай Масаюки. 
Голова лешего-тэнгу. Амэ-но Удзумэ с маской 

Дерево, слоновая кость, театра Но «Тэнгу». 
шерсть Дерево 

Но еще более было распространено в искусстве периода То-
кугава изображение длинноносого тэнгу. По преданию, пер­
вым изобразил тэнгу в таком виде Кано Мотонобу (1476— 
1559) во время ритуального всенощного бдения на горе Ку-
рамаяма, на которой, как считалось, находилась резиденция 
одного из Великих тэнгу (Дайтэнгу) — Содзёбо. 
Высказывается и другая точка зрения. По мнению некото­
рых исследователей, подобную внешность тэнгу получил бла­
годаря тому, что его образ был соединен в народных веро­
ваниях с образом синтоистского божества Сарутахико-но на­
ми — бога дорог и охранителя путешественников. В «Нихон-
сёки» он описывается как существо ростом в семь с лишним 
сяку (более двух метров) и с носом длиною в семь ата (око­
ло одного метра), с огромными глазами, подобными зеркалу, 
сверкающими и напоминающими красный пузырник. Подоб­
ное описание целиком приложимо к облику тэнгу в искусст­
ве периода Токугава, таким, в частности, изображается Амэ-
но Удзумэ с маской театра Но «Тэнгу». Сарутахико и Удзумэ 
фигурируют в одном и том же синтоистском мифе: во время 
нисхождения на землю внука богини Аматэрасу Ниниги-но 
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микото, ставшего первым императором Японии, Сарутахико 
пытался воспрепятствовать его продвижению, но был при­
веден к покорности Амэ-но Удзумэ. 
Считалось, что тэнгу в целом враждебно относятся к людям, 
но для некоторых делают исключение. Так, известно преда­
ние о том, что именно тэнгу с горы Курамаяма обучали 
Минамото Ёсицунэ искусству фехтования, благодаря чему 
он смог одолеть могучего Бэнкэя. Сцены учебных поединков 
Ёсицунэ и тэнгу также встречаются в нэцкэ, особенно в манд-
зю и кагамибута. 
Каппа — своего рода японский водяной. По-видимому, этот 
образ чисто японского происхождения и является отголос­
ком древних анимистических представлений, трансформиро­
ванных в более позднее время и отодвинутых в разряд на­
родных суеверий и предрассудков. В средневековой литера­
туре Японии — сочинении «Кондзяку Моногатари» («Расска­
зы о ныне давно минувшем», около 1110 г.), описаниях 
провинций, дневниках путешествий — каппа упоминается по­
стоянно. В период Токугава образ каппа был также широко 
известен, появились даже особые каталоги его иконографии 
в различные хронологические периоды. Так, в иллюстриро­
ванном сочинении периода Токугава «Мидзутора дзюнихин-
но дзу» («Рисунки двенадцати видов водяного тигра»; мид-
зутора — другое название каппа) рассматриваются различ­
ные иконографические варианты изображения каппа на про­
тяжении XVII—XVIII веков. 
Описание внешнего вида водяных во всех источниках при­
мерно одно и то же. Исключение составляет наличие либо 
отсутствие панциря. В облике каппа сочетаются признаки 
двух реальных животных — выдры и черепахи. В искусстве, 
в том числе и в нэцкэ, он изображался как существо ростом 
с пятилетнего ребенка, с головой, несколько напоминающей 
тигриную, с острым клювом и панцирем, или вместо панциря 
с длинной желто-зеленой шерстью. Пальцы ног и рук каппа 
снабжены перепонками, на голове выемка, подобная рако-
вине-хамагури, в которой каппа сохраняет воду, выходя на 
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39. Комин. 
Каппа на раковине. 

Дерево, рог, черепаха, слоновая кость 

берег. Если эта вода есть, то каппа на суше непобедим, но 
если вода выливается, каппа слабеет, и с ним легко спра­
виться. Тело у каппа клейкое, от него исходит дурной запах. 
По этому запаху, так же как и по особой гибкости конеч­
ностей, каппа может быть узнан даже в тех случаях, когда 
он прикидывается человеком. Проделки каппа зловредны: 
считается, что он имеет обыкновение затаскивать людей и 
лошадей в воду и пить их кровь. 
В нэцкэ каппа чаще всего изображается сидящим на листе 
лотоса или на раковине, реже — затаскивающим в воду ло­
шадь или в виде конюха. Частое изображение столь вредных 
существ, как каппа, объясняется тем, что их символика име­
ет и оборотную сторону: если каппа победить или оказать 
ему услугу, он начинает служить людям, и особенно полезен 
бывает рыбакам, загоняя в сети рыбу. О таких ситуациях 
сохранилось немало сказок и преданий. 
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40. Синкэйсай Масатоси. 
Рокусукэ, наблюдающий борьбу каппа. 

Слоновая кость 

Иногда каппа изображается вместе с Рокусукэ — богатырем, 
жившим в XII столетии. Рокусукэ прославился тем, что су­
мел победить каппа и сделать их своими слугами. 
Бакэмоно — общее название для духов, привидений, оборот­
ней самого разнообразного облика. Суеверия получили боль­
шое распространение в японской литературе и изобразитель­
ном искусстве. Описание фантастических существ есть уже 
в «Нихон Рёики» («Японские рассказы о чудесах», конец 
VIII — начало IX в.), «Кондзяку-моногатари» («Рассказы о 
ныне давно минувшем», около 1110 г.). Среди изобрази­
тельных материалов можно назвать свиток «Гаки-дзоси» 
(«Рассказы о голодных духах», вторая половина XII в.), при-
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41. Призрак-бакэмоно. 
Дерево 

писываемый Токива Мицунага. Однако расцвета своего эта 
тематика достигает в период Токугава, когда формируется 
и приобретает популярность особый жанр беллетристики — 
кайдан — рассказы о привидениях. По-видимому, кайдан ока­
зал влияние и на изобразительное искусство, в первую оче­
редь на живопись и гравюру. В этой области особенно изве­
стен такой мастер, как Торияма Сэкиэн (1712—1788). Воз­
можно, некоторые его произведения, прежде всего знамени­
тый «Сэкиэн гафу» («Альбом Сэкиэна», 1773), использова­
лись как образцы для нэцкэ. 
В нэцкэ изображаются различного вида бакэмоно, особенно 
часто встречаются Рокурокуби — оборотень с длинной шеей, 
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42. Лиса-оборотень, 
принявшая облик монаха. 

Слоновая кость 

Микоси-нюдо — существо с лысой головой, высунутым язы­
ком и с третьим глазом во лбу, и другие. Но в большинстве 
случаев трудно определить, какой конкретно бакэмоно изо­
бражен. Особенностью японских призраков является отсут­
ствие у них ног. 
Значительное место в народной демонологии японцев зани­
мают такие персонажи, как лисицы и барсуки. В Китае ог­
ромной популярностью (в Японии неменьшей) пользовались 
«рассказы о лисьих чарах». Как и в Китае, в Японии лисица 
считалась зловредным существом, обладавшим к тому же 
магическими силами. Лисицы могли прожить несколько сто­
летий и были наделены способностью к перевоплощениям. 
Они морочили людей, порою доводили их до смерти. Особенно 
часто лисицы принимали облик красавиц или странствую­
щих монахов. 
Не менее зловредным и, пожалуй, еще более изощренным 
в своих кознях был барсук — тануки 53. Лисица обладала 
способностью к семи перевоплощениям, барсук — к восьми 54. 
В Китае между барсуками-оборотнями и лисицами-оборотня-
ми не проводилось особенного различия, разве что барсуки 
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43. Барсук-оборотень. Дерево 

чаще перевоплощались в мужские образы, а лисицы — в 
женские. В рассказах о тех и других (сюжеты их очень ча­
сто совпадают) подчеркиваются их похотливость и распутст­
во как главные качества. В Японии же тануки-оборотень вы­
ступает как вполне самостоятельный мифологический пер­
сонаж, и характер его проделок совершенно иной. Японцы 
считали, что любимое занятие тануки — сбивать с толку лю­
дей, и в первую очередь буддийских монахов, причем не­
редко их поступки довольно беззлобны. 
Наиболее популярными историями о проделках тануки были 
так называемые «бумбуку-тягама» и «тануки-но харацудзу-
ми». 
«Бумбуку-тягама» — это история о волшебном котелке для 
чая. В годы Оэй (1394—1428) в дзэнском храме Мориндзи, 
находящемся в южной части города Татэбаяси (провинция 
Кодзукэ), жил монах по имени Сюкаку. У него был котелок 
для чая, обладавший необъяснимой особенностью: вычер­
пать из него весь кипяток было невозможно. Как-то Сюкаку 
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44. Барсук-оборотень, 
завернувшийся 

в лист лотоса. Дерево, рог 

показал котелок настоятелю монастыря, и тот определил, что 
это — тануки, обернувшийся котелком. Разоблаченный тану-
ки принял свой настоящий вид и убежал из монастыря. Это 
лишь одна из многочисленных версий истории. 
«Тануки-но харацудзуми» — дословно «барсучий живот-бара-
бан». Когда ночью раздаются непонятно откуда идущие зву­
ки, слышные то близко, то далеко, — это, как утверждает 
народное поверье, барсук, надув живот, колотит по нему ла­
пами. Есть разные мнения о том, зачем он это делает. Одни 
считают, что для собственного увеселения, другие — для то­
го, чтобы пугать путников. Этот сюжет называется также 
«тануки-баяси» — «барсучий оркестр». Существует даже фарс 

64 



(кёгэн) «Тануки-но харацудзуми», в котором фигурируют 
барсуки-оборотни. 
«Бумбуку-тягама» и «тануки-но харацудзуми» чаще других 
историй о проделках тануки иллюстрируются в нэцкэ. Не­
редко тануки изображается завернувшимся в лист лотоса. 
Наряду с этими пришли из Китая в Японию и многие другие 
образы, ставшие неотъемлемой частью собственно японских 
представлений. 
Среди них — сёдзё — мифическое существо, которое впервые 
упоминается в мифолого-географическом сочинении IV—I ве­
ка до н. э. «Шань хай цзин» («Каталог гор и морей») 55. Рас­
сказы о сёдзё содержатся и во многих других китайских 
источниках, например, в исторической хронике «Хоу Хань 
шу» («Книга о династии Поздняя Хань», автор Фань Юй), 
изданной в период Южная Сун (1127—1279). В разных сочи­
нениях сёдзё описываются неодинаково. В «Шань хай цзин» 
говорится о том, что они похожи на обезьян, в «Хоу Хань 
шу» — на собак, в сочинении «Шу чжи» («Записки о княже­
стве Шу», 233—297 гг.) сказано, что у них тело кабана, а 
лицо напоминает человеческое. Различные мнения высказы­
ваются и о цвете волос сёдзё: зеленые, красные, желтые. 
Однако из всех описаний можно составить общее представ­
ление об облике мифологического сёдзё — это существо с 
внешним видом и повадками большой человекообразной 
обезьяны. 
Почти во всех источниках отмечаются такие привычки сёд­
зё, как их любовь к одежде и обуви, пристрастие к вину. 
Упоминается и то, что сёдзё понимают человеческую речь. 
В Японии словом «сёдзё» часто называют пьяниц. Именно 
такое толкование дано слову «сёдзё» в японо-португальском 
словаре «Ниппондзисё» ("Vocabulario da Lingoa de Japam"), 
составленном в иезуитской школе в Нагасаки и выпущенном 
в 1603 году. Этот словарь фиксировал главным образом раз­
говорный язык того времени. 
Подобное отношение к образу сёдзё демонстрирует иконо­
графия нэцкэ. Как правило, сёдзё изображаются длинново-
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45. Хидэмаса Тингэндо. 
Два сёдзё с бутылью сакэ. Слоновая кость 

46. Асинага с трубкой. 
Слоновая кость 



47. Тэнага, делающий 48. Кодо. 
стойку на руках. Дерево Тэнага и Асинага. Дерево 

лосыми человекообразными существами в богатых одеждах, 
с большой бутылкой сакэ, развлекающимися, пляшущими или 
спящими. 
Китайскими по происхождению являются еще два персона­
жа — Тэнага и Асинага — Длиннорукий и Длинноногий. Эти 
фантастические существа впервые также упомянуты в 
«Шань хай цзин». В Китае, по-видимому, они не восприни­
мались как парные персонажи, так как страна Длинноруких 
и страна Длинноногих располагались в разных местах: соот­
ветственно в «Заморье Юга» (цзюань VI) и «Заморье Запада» 
(цзюань VII) 56. В Японии эти представления легли в основу 
легенд о Тэнага и Асинага. Однако они осложнились мест-
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49. Цилинь. Дерево 

ными напластованиями. Так, еще в «Нихонги» («Анналы 
Японии», 720 г.) в разделе о походе Дзимму-тэнно рассказы­
вается о племени карликов — цутигумо, обитавшем в про­
винции Овари, — маленьких человечков с длинными руками 
и ногами. 
Бытует мнение, что в основе такого упоминания в «Нихон-
ги» лежит встреча воинов Дзимму с первобытными людь­
ми. По-видимому, их облик и стал причиной того, что китай­
ские персонажи, существовавшие территориально порознь, в 
Японии были объединены и в искусстве появляются почти 
всегда вместе. Древнейшим изображением Тэнага и Асинага 
считается роспись одностворчатой ширмы из павильона Сэй-
рёдэн, входившего в дворцовый комплекс города Хэйан (со­
временный Киото). 
В нэцкэ Тэнага и Асинага изображаются, как правило, вме­
сте, занятыми самыми разнообразными делами: ловлей ры­
бы, музицированием и т. д. 
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50. Лев-карасиси 
с цветком пиона. Дерево 

Из Китая же в иконографию нэцкэ пришли такие образы, как 
кирин, или цилинь (единорог) и карасиси (дословно — «ки­
тайский лев»). Цилинь — фантастическое однорогое сущест­
во, облик которого составлен из элементов многих реальных 
и мифологических животных — оленя, лошади, льва, дракона, 
быка и других. В дальневосточном искусстве, и в частности 
в нэцкэ, можно насчитать по крайней мере девять форм или 
типов цилиня. В Китае считалось, что цилинь является лю­
дям только тогда, когда рождается мудрый правитель, в ка­
честве благовестия. В Японии символика этого существа 
имела, вероятно, более общий характер: образ цилиня свя­
зывался с пожеланием счастья и благополучия. 
Тот же символический подтекст имеет и карасиси. Образ этот 
пришел в Японию с континента вместе с буддизмом. В Китае 
и Корее существовал обычай ставить перед воротами храма 
два изображения стилизованных львов (иногда их называют 
львами Фо — львами Будды) — охранителей от злых духов. 
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51. Семена лотоса. Дерево 

В Японии этот обычай также был распространен, причем 
одну из статуй называли карасиси — китайский лев, а дру­
гую — комаину — корейская собака. 
В изобразительном искусстве Японии особое распростране­
ние они получили в периоды Момояма (конец XVI в.) и То-
кугава (начало XVII — середина XIX в.). В нэцкэ карасиси 
изображается с шаром в лапах или с цветком пиона. Как 
в Китае, эти атрибуты символизируют здесь пожелание знат­
ности, высоких чинов и богатства. Очень часто такие нэцкэ 
имеют форму печати — в Китае фигура льва часто исполь­
зовалась как навершие печати. 
Обытовленным вариантом изображения этих фантастических 
животных является группа из нескольких играющих или де­
рущихся львов, что также нередко встречается в миниатюр­
ной скульптуре. 
Большая часть изображений в нэцкэ, какими бы простыми 
они ни казались, имеет скрытый смысл. Как видно из выше-
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52. Лопнувший баклажан. Дерево, слоновая кость 

изложенного, нэцкэ может заключать в себе намек на какой-
либо исторический персонаж, литературное произведение, 
может служить иллюстрацией-ребусом к той или иной посло­
вице, моральной догме и т. д., но чаще всего сюжеты и темы 
нэцкэ расшифровываются как благопожелательные символы. 
И это важно для правильного и полного восприятия нэцкэ. 
Благопожелательной символикой обладают изображения не 
только религиозных персонажей, но и многие другие. 
Например, изображения вечнозеленых растений: сосны, ки­
париса или самшита — являлись естественными воплощения­
ми пожелания долголетия. Аналогичную символику имели 
персик, бамбук и хризантема. С пожеланием обширного муж­
ского потомства были связаны изображения плода лотоса с 
многочисленными семенами или лопнувшего баклажана. 
Благопожелательная и охранительная символика была при­
суща и изображениям животных, рыб и птиц. Например, 
крыса, бык, тигр, заяц, дракон, змея, лошадь, коза, обезьяна, 
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53. Нагацугу. 
Двенадцать животных — символов 

шестидесятилетнего календарного цикла. 
Слоновая кость 

курица, собака и свинья являются так называемыми цикли­
ческими животными, символизируют года шестидесятилет­
него цикла. Очевидно, что если нэцкэ с изображением, ска­
жем, тигра носил человек, родившийся в год тигра, то по­
добная нэцкэ обладала благопожелательным значением. 
Но встречаются в нэцкэ и другие персонажи животного ми­
ра. Например, сом — намадзу. Символика его обширна 57, но 
главным образом намадзу — это рыба землетрясения. Дви­
жение хвоста гигантского намадзу, находящегося под зем­
лей между провинциями Симоса и Хитати, и есть причина 
землетрясения 58. Сдерживает намадзу с помощью замкового 

72 



54. Рансэн. 
Тигр. Дерево, крашеный рог 

55. Тигр. Слоновая кость 



56. Томотада. 
Бык. Кость 

камня (канамэ-иси) Такэмикадзути-но микото — бог, почи­
таемый в Касима. Поэтому два персонажа: божество Касима 
и намадзу представляют собой две стороны одного символа. 
Изображение намадзу, как о том свидетельствует ряд печат­
ных картин оцуэ, снабженных пояснительным текстом, яв­
ляется амулетом-оберегом против землетрясения. 
Не менее интересна символика жабы. В китайской мифоло­
гии трехлапая жаба была связана с мифом о стрелке И, счи­
талась его женой Чан Э, которая, обретя бессмертие, превра­
тилась в трехлапую жабу и поселилась на Луне 59. Соответ­
ственно жаба стала символом Луны. В более поздний период 
жаба была не менее популярна как спутница подателя ма­
териальных благ Люхара и соответственно приобрела симво­
лику, связанную с пожеланием богатства. Кроме того, 
«жабья магия» была распространена по всей территории 
Дальнего Востока. Считалось, что жаба обладает многими 
секретами, в частности, секретами долголетия, символом ко-
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57. Бокугюкэн Тосихару. 
Кабан. Дерево 

58. Свернувшаяся змея. 
Слоновая кость, перламутр 



59. Касима-даймёдзин 
и сом — рыба землетрясений. 

Слоновая кость 

торого она была. Именно с пожеланием долголетия связы­
валось чаще всего изображение жабы в Японии. 
Большая часть нэцкэ не может быть воспринята правильно 
без знания их символического подтекста. Но есть и другие, 
более «понятные» нэцкэ. В них изображаются сами горожане, 
их повседневная жизнь, их самые прозаические занятия: ра­
бота резчиков и скульпторов, игры, трапезы, прижигание 
моксой, массаж, прогулки. 
Однако некоторые из таких нэцкэ, несмотря на кажущуюся 
ясность, тоже оказываются «зашифрованными». Например, 
достаточно часто встречается изображение женщины, кото­
рая моет пол. Занятие прозаическое, но только на первый 
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60. Уличный актер 61. Женщина, купающая 
с обезьяной. в тазу младенца. 

Слоновая кость Слоновая кость 

взгляд. Если рассмотреть нэцкэ со всех сторон, перевернуть 
ее, то мы обнаружим, что пол, который моет женщина, вы­
полнен в форме иероглифа «кокоро» — «сердце», «душа». 
Здесь содержится ясное нравственное назидание: каждому 
следует питать в душе лишь чистые намерения. Примеров 
подобной трактовки жанровых сцен в нэцкэ не так уж много, 
но, возможно, что скрытый смысл многих из них нам пока 
не известен, и его расшифровка — дело будущего. 
Бытовые сюжеты особое распространение получают сравни­
тельно поздно, в первой половине — середине XIX века. Сре­
ди них самую многочисленную группу составляют сюжеты, 
связанные с различными религиями, распространенными в 
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62. Слепой массажист. 
Дерево 

63. Тикуёсай Томотика II. 
Сцена в Ёсивара. 
Слоновая кость 



64. Архат Пантака, выпускающий 
дракона из чаши. Слоновая кость 

Японии XVII—XIX веков (буддизм, синтоизм, конфуцианст­
во 60, даосизм), а также с народными верованиями. 
Наибольшей популярностью пользовались в нэцкэ божества, 
в функции которых входило дарование различных благ — 
счастья, богатства и долголетия. Изображения буддийских 
божеств, культ которых популяризировался официальным 
буддизмом, встречаются довольно редко. Достаточно сказать, 
что известна лишь одна нэцкэ, изображающая столь высоко 
почитавшееся божество, как будда Амида 61. Немногочислен­
ны и изображения других распространенных буддийских 
персонажей: бодхисатвы Каннон (Авалокитешвара), будды 
Якуси (Бхайшаджья-гуру) и т. д. Вероятно, сама официаль­
ность их культа, а следовательно и строгий канон в трак­
товке их образов делали эти фигуры малопривлекательными 
для резчиков: при таких условиях им не оставалось ничего 
другого, как дословно повторять иконографическую схему 
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65. Сэймин. 
Архат Пантака, выпускающий 

дракона из чаши. 
Грецкий орех 

66. Тоёмаса Найто. 
Побег бамбука. Дерево 

67. Цуй Ши. Слоновая кость 



68. Дзюси. 
Ян-цзы в оленьей шкуре. 

Дерево, слоновая кость 

храмовой скульптуры, что, естественно, сковывало их фан­
тазию. 
Гораздо чаще встречаются «второстепенные» персонажи буд­
дийского пантеона и монахи: архаты — ученики будды 
Шакъямуни. Дарума (Бодхидхарма) — основатель буддизма 
школы дзэн, монахи амидаистических школ и ямабуси — 
странствующие монахи. В их трактовке резчики чувствовали 
себя свободнее, их изобретательности меньше препятствовал 
иконографический канон. 
Все это относится и к синтоистским божествам. Мы не встре­
тим в нэцкэ главных богов синтоизма — таких, как творцы 
Вселенной Идзанами и Идзанаги или же Аматэрасу — богиня 
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69. Кагэтоси. 
Ян Сян и тигр. Слоновая кость 

Солнца, тем более, что в ортодоксальном синто отсутствовала 
традиция антропоморфного изображения божеств. Впослед­
ствии в результате соединения буддизма и синтоизма в син­
кретическую религию рёбу-синто, в которой каждому синто­
истскому персонажу был найден соответствующий буддийский 
эквивалент, появились изображения синтоистских божеств. 
Однако с точки зрения иконографии они мало чем отлича­
ются от буддийских персонажей. Внимание резчиков более 
привлекали другие образы — например, Амэ-но Удзумэ. Она 
фигурирует еще в известном мифе об удалении Аматэрасу 
в подземный грот и считается родоначальницей ритуальных 
синтоистских танцев. Впоследствии функции Амэ-но Удзумэ 
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70. Мицуцугу. 
Боги счастья Дайкоку 

и Эбису. 
Слоновая кость 

71. Бог счастья Дайкоку 
с большим молотом. 

Слоновая кость 



72. Сёко (Эгуро Сукэтада). 
Бог счастья Дайкоку в виде скульптора. 

Дерево 

расширились: в народных верованиях периода Токугава она 
считается богиней счастья и в качестве таковой изобража­
ется в нэцкэ. 
В духовной жизни японцев периода Токугава существенную 
роль играло и конфуцианство — учение, зародившееся в Ки­
тае еще в V—IV веках до н. э.; в Японии уже в VII—VIII 
веках вместе с усвоением всего комплекса китайской куль­
туры было воспринято и это учение. С тех пор оно стало 
частью собственно японской культуры. Более того, в эпоху 
Токугава конфуцианство стало играть роль государственной 
идеологии Японии, проникло во все слон общества и во мно­
гом определило самые разнообразные проявления жизни 
японцев. Поэтому естественно, что в изобразительном искус­
стве нередки конфуцианские темы. С конфуцианскими пред­
ставлениями связаны и многие образы нэцкэ. Это герои 
древности — воплощение конфуцианского идеала преданного 
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73. Сёко (Эгуро Сукэтада). 
Бог счастья Хотэй с мешком. Дерево 

74. Бог счастья Хотэй с веером. Кость 



75. Масамицу. 
Бог счастья 

Хотэй с веером 
и мальчиком-карако. 

Слоновая кость 

76. Нагаи Рантэй. 
Бог счастья Хотэй 

с мешком. 
Слоновая кость 



77. Бог счастья Фукурокудзю с веером. 
Слоновая кость 

вассала; это китайские чиновники и т. д. Но, пожалуй, чаще 
всего в нэцкэ встречаются иллюстрации к принципу сяо — 
сыновней почтительности — одному из основополагающих 
воззрений конфуцианской этики. В соответствии с социаль­
ным учением конфуцианства, правильные отношения в 
семье, то есть почитание младшими старших, являются за­
логом процветания государства. Семейные отношения — это 
миниатюрная модель отношений социальных. Как отец ру­
ководит сыном, так император управляет подданными. 
Сюжеты сяо заимствованы из китайского сочинения XIII ве­
ка «Эршисы сяо» («24 примера сыновней почтительности»), 
принадлежащего кисти Го Цзюйцзина 62. В Японии эта книга 
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78. Бог счастья Фукурокудзю с детьми. 
Слоновая кость 

выдержала несколько изданий. Впервые она была выпущена 
в годы Кэйтё (1596—1615) и несколько раз переиздавалась. 
Японские издания представляли собой облегченный перевод 
произведения Го Цзюйцзина и сопровождались иллюстра­
циями, которые, наряду с собственно текстом, стали основой 
для изображений «примеров сяо». 
В нэцкэ среди «24 примеров» особенно популярны истории о 
Ян-цзы, Цуй Ши, Ян Сяне и Мэн Цзуне. 
Мэн Цзун жил в княжестве У в III веке до н. э. Однажды 
зимой его мать захотела поесть ростков молодого бамбука. 
Несмотря на то, что в это время года достать их было не­
возможно, Мэн Цзун, горько плача, отправился в бамбуко-
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79. Бог счастья Дзюродзин 
со свитком на олене. Слоновая кость 

вую рощу. Небеса были тронуты такой сыновней почтитель­
ностью. Произошло чудо. Вдруг из-под снега появились рост­
ки бамбука. В нэцкэ Мэн Цзун изображается в широкополой 
шляпе, с заступом в руках перед ростком бамбука. Иногда 
росток висит у него за плечами. Намеком на эту историю 
служит и самостоятельное изображение побега бамбука. 
Цуй Ши — женщина, жившая в период Тан (618—907). Она 
известна тем, что кормила свою свекровь грудью, когда та, 
потеряв зубы, не могла есть твердую пищу. В нэцкэ обычно 
показана Цун Ши, в окружении детей кормящая старуху. 
Ян-цзы — почтительный сын, отправившийся в горы за 
оленьим молоком, необходимым для приготовления лекарст-
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80. Байрю Тококу. 
Бог счастья Дзюродзин со свитком. 

Дерево, слоновая кость, красный лак, металл 

ва для его матери. Чтобы добыть молоко, Ян-цзы накинул на 
себя оленью шкуру, стал подкрадываться к стаду и едва не 
был застрелен охотниками. В нэцкэ Ян-цзы изображается с 
ведром в руке и шкурой оленя на плечах. 
Ян Сян, живший в эпоху Цзин (265—419), в возрасте четыр­
надцати лет собирал с отцом хворост в горах. Неожиданно 
навстречу им выскочил тигр. Ян Сян заслонил собой отца и 
по одной версии принес себя в жертву, а по другой — побе­
дил тигра, ибо страх за жизнь отца вселил в него необычай­
ную силу. В нэцкэ изображаются Ян Сян и его отец, стоя­
щие перед тигром. Эта сцена показана обычно на фоне гор. 
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81. Байрю Тококу. 
Бог счастья Дзюродзин с тыквой-горлянкой. 

Дерево, слоновая кость, красный лак 

Подобные сценки были широко известны в период Токугава 
и использовались не только резчиками, но и живописцами, 
графиками, мастерами художественного лака. 
Наиболее популярными божествами в народных верованиях 
периода Токугава были так называемые «ситифукудзин» — 
«семь богов счастья». Они происходят из различных религи­
озных систем. Дайкоку, Хотэй, Бисямонтэн и Бэндзайтэн — 
буддийские божества; Эбису — персонаж чисто синтоистский; 
Фукурокудзю и Дзюродзин пришли из пантеона даосизма. 
Несмотря на то, что даосизм в Японии никогда не был 
оформлен как сколько-нибудь цельное учение, в народных 
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82. Гама-сэннин с жабой. 
Слоновая кость 

верованиях многие даосские персонажи занимали видное 
место. Например, японцам был хорошо известен образ даос­
ского святого — сэннина (кит. сянь). 
И боги счастья, и сэннины наделялись определенными атри­
бутами, по которым их можно узнать. Так, Чжан Голао изо­
бражается с тыквой-горлянкой, из которой он выпускает му­
ла (иногда лошадь), обладающего волшебным свойством: он 
может во много раз уменьшаться и помещаться в полую 
тыкву, а при необходимости принимать обычный облик. Га-
ма-сэннин (Бессмертный с жабой), как о том свидетельству­
ет его прозвище, изображался с большой жабой на плече. 
Некогда он воспринял от нее секрет долголетия и просла-
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83. Гама-сэннин с жабой. 
Слоновая кость 

84. Гама-сэннин с жабой. 
Дерево 

вился как маг и врачеватель. Ли Тегуай предстает в виде 
оборванного, хромого нищего с посохом в руке. Он был ма­
стером перевоплощения и духовных странствий. Во время 
одного из таких путешествий Ли Тегуай утратил свою преж­
нюю телесную оболочку и вынужден был войти в тело толь­
ко что умершего нищего. Сиванму — владычица Запада — 
держит в руках персики, дарующие долголетие или бес­
смертие. 
Сэннины умели летать на облаках или на различных живот­
ных и предметах: Цинь Гао всегда изображался верхом на 
огромном карпе, У Чжиши — летящим на развернутом свит­
ке, Сяо Ши — на фениксе. Не менее колоритны отличитель-
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ные признаки семи богов счастья: чрезмерно вытянутый че­
реп у Фукурокудзю, непомерная толщина Хотэя, удочка и 
огромная рыба-тай у Эбису, мешок, «молоток счастья» и 
крыса у Дайкоку и т. д. 
Персонажи народных верований различны по внешнему ви­
ду и свойствам, но сближает их одно: все они были наделе­
ны способностью даровать людям счастье, покой, матери­
альное благополучие, здоровье, долголетие, беззаботность, 
веселье. 
Среди сюжетов нэцкэ, в основном обращенных в прошлое 
или не связанных с каким-либо определенным историческим 
периодом, особняком стоят довольно многочисленные изоб­
ражения европейцев. 
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85. Ли Тегуай. Дерево 



86. Даосская 
небожительница Сиванму. 

Слоновая кость 
87. Голландец 

с флажолетом и мальчик. 
Дерево 

Для японцев периода Токугава отношения с Европой были 
живой историей, к тому же достаточно длительной, насы­
щенной различными, порой трагическими событиями. 
Первые контакты Японии с Европой относятся к середине 
XVI века. В это время португальцы — торговцы и миссионе­
ры — начинают осваивать Дальний Восток. Японцы приоб­
щаются к западной культуре. Довольно значительные успе­
хи делает проповедь христианства, создаются разного рода 
европейские школы, в том числе и художественные, появля­
ются переводы европейских теологических и естественно-на-
учных сочинений на японский язык. Сами японцы в 1582 го­
ду посылают в Европу посольство, представляющее кланы 
Арима, Омура и Бунго, которое посетило Лиссабон, Мадрид 
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88. Гэнрёсай Минкоку II. 
Даосский святой 

Цинь Гао на карпе. 
Дерево 

89. Гёкусэн Томотика. 
Житель островов Океании 

с веткой коралла. 
Дерево, коралл 

и Рим 63. Вслед за португальцами в Японии появляются ис­
панцы, англичане и голландцы. Казалось бы, контакты ук­
репляются стремительно. Однако в XVII веке распростране­
ние европейских знаний было прекращено. Правительство 
Токугава ясно почувствовало угрозу, скрытую в деятельно­
сти миссионеров-иезуитов. Помимо прямого вторжения в 
страну иноземных армий по следам христианских миссионе­
ров, как то произошло на Филиппинах, проповедь христиан­
ства была чревата опасностью нарушения идеологического 
единства страны, а следовательно таила возможность смут и 
восстаний. Поэтому были изданы указы об изгнании евро­
пейцев и запрещении проповеди христианства. Но не все ев­
ропейцы были удалены из Японии: англичане ушли сами, 
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90. Голландец с алебардой. 91. Китайский мудрец. 
Слоновая кость Дерево 

сочтя торговлю с Японией невыгодной; голландцы же суме­
ли остаться, и на протяжении всего периода самоизоляции 
Японии они поддерживали с ней торговые отношения. Все 
европейское в XVII—XIX веках находилось под жесточай­
шим запретом, особенно то, что как-то напоминало о христи­
анстве. Тем не менее европейские знания привлекали вни­
мание ряда японских ученых периода Токугава. Возникло 
специальное направление в науке — рангаку (голландоведе-
ние). Возникло проевропейское течение и в искусстве. Но 
на общем культурном фоне голландоведение выглядит до­
вольно скромно, хотя именно ему суждено было сыграть 
серьезную роль в процессе модернизации Японии второй 
половины XIX века. 
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Серьезное изучение европейской науки в XVIII — первой 
половине XIX века — удел одиночек. В целом отношение к 
европейцам и ко всему европейскому было иным. В нем пре­
обладал интерес к экзотике, совсем так же, как и в Европе 
XVIII века — к Дальнему Востоку. В период самоизоляции 
«большинство японцев считало иностранцев (и в особенно­
сти европейцев) чем-то вроде оборотней, только внешне на­
поминающих человека» 64. «Для подавляющей части населе­
ния Японии слово „Оранда" (японское произношение назва­
ния „Голландия") было синонимом всего непривычного и 
чужеземного. Когда поэт и прозаик Сайкаку начал писать 
стихи в манере, показавшейся современникам необычайной, 
его стиль назвали эксцентричным — „орандским". Слово 
„Оранда" употреблялось иногда и в положительном смысле, 
когда речь шла о вещах, которые были последним криком 
моды, но чаще всего они использовались для обозначения 
путаницы, бессмыслицы. Даже малые дети в Нагасаки кри­
чали: „Это по-голландски!" — когда кто-нибудь из них нару­
шал правила игры» 65. 
В этом же духе изображаются европейцы и в нэцкэ. Чаще 
всего — это голландцы, которых в период Токугава можно 
было видеть вживе. Реже встречаются изображения порту­
гальцев, облик которых резчикам нэцкэ был известен только 
по живописи XVI века. Впрочем, так как далеко не всем 
резчикам случалось видеть и голландцев, то в одежде и при­
ческах нередки путаница, смешение элементов костюмов и 
внешности различных иноземцев. Встречается, например, со­
четание в одной фигуре маньчжурских халата и косицы с 
европейскими панталонами 66. 
Японцы периода Токугава были почти совершенно изолиро­
ваны от внешнего мира, и иностранцы были для них фигу­
рами необычными, привлекающими внимание. Причем, не 
только европейцы, но и китайцы, и жители островов Океа­
нии, более знакомые японцам, чем европейцы. Однако отно­
шение к ним было примерно то же: в трактовке их фигур в 
нэцкэ ясно ощущаются интерес к экзотике и насмешка. 



ГЛАВА III 

Школы Осака и Эдо. 
Вторая половина XVIII — 

начало XIX века 

В течение последних десятилетий внимание исследователей 
привлекали чисто атрибуционные задачи: прочтение подпи­
си, определение сюжета, времени и места изготовления нэц­
кэ. Это необходимо для каждого, кто серьезно интересуется 
миниатюрной скульптурой. Сейчас мы располагаем солид­
ным, хотя и не исчерпывающим, фактическим материалом 
относительно школ и резчиков нэцкэ. Уже можно если и не 
восстановить историю этого вида искусства во всей полноте, 
то проследить его стилистическую эволюцию, наметить ее 
основные этапы, чего, однако, до сих пор сделано не было. 
А это тем более интересно, что нэцкэ — искусство, тесно со­
прикасавшееся с жизнью горожан, элемент быта купцов и 
ремесленников. В эволюции нэцкэ ярче, чем где-либо, наш­
ло свое отражение развитие вкусов творцов новой культуры. 
Наши знания о нэцкэ неравномерны. Лучше всего изучены 
центральные школы: Эдо и Осака. Преимущественно здесь 
составлялись первые коллекции нэцкэ. В современных со­
браниях количественно преобладают произведения эдоских 
и осакских мастеров. Но эти школы и на самом деле были 
ведущими — наиболее многочисленными, активными и влия­
тельными. 
Стилистическая эволюция нэцкэ, которая в главных своих 
чертах может быть прослежена на примере школ Эдо и Оса­
ка, их истории и контактов, проходит четыре этапа. Первый 
охватывает вторую половину XVIII века. В это время во всех 
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центрах развивается стиль, основы которого были заложены 
мастерами Осака. Школа Осака занимает ведущее положе­
ние. 
Второй этап ограничен промежутком времени с конца XVIII 
по первую половину XIX века. В связи с перемещением 
культурного центра в столицу возрастает роль эдоского ис­
кусства. Возникает и быстро усиливается эдоская самостоя­
тельная школа резьбы нэцкэ. Это своего рода эклектический 
период в истории эдоской школы: традиции различных цент­
ров резьбы сосуществуют в ней в это время. Школа Эдо на­
чинает успешно конкурировать с осакской и постепенно от­
тесняет ее на второй план. 
Третий этап — середина XIX века — знаменует собой рас­
цвет искусства нэцкэ вообще. Стиль эдоских нэцкэ широко 
распространился в других школах и затронул даже такой 
самобытный центр с прочными и несколько консервативны­
ми художественными традициями, как Осака. Это время 
максимально интенсивного выражения в нэцкэ вполне сфор­
мировавшихся вкусов горожан периода Токугава, высочай­
шей изобретательности и виртуозного мастерства в оформ­
лении миниатюрных произведений. 
Четвертый этап, в целом совпадающий с периодом Мэйдзи 
(1868—1912), — пора упадка резьбы нэцкэ. Определяющей 
чертой в художественной жизни периода Мэйдзи было увле­
чение европейским искусством и изучение его традиций. 
В известной мере, хотя и не так явно, как, например, в жи­
вописи, эта тенденция сказалась и в миниатюрной скульпту­
ре. Сами же нэцкэ в этот период постепенно утрачивают ряд 
специфических черт, связанных с функциональной их сто­
роной, и превращаются зачастую в аналог станковой миниа­
тюрной скульптуры — окимоно. При всем том техническое 
мастерство в их оформлении не только не снижается, но, 
наоборот, совершенствуется 67. 
Ранние нэцкэ (конец XVI—XVII в.) не дошли до наших 
дней. И хотя попытки таких и даже более ранних датировок 
встречаются 68, они, по сути дела, безосновательны. 
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Предыстория нэцкэ может быть восстановлена лишь по кос­
венным данным: прототипам ранних нэцкэ — чжуй-цзы я 
повторяющим их форму японским произведениям. Ценней­
шим источником сведений о ранних нэцкэ является сочине­
ние Инаба Мититацу «Сокэн кисё» («Рассуждения об оправе 
мечей»), вышедшее в Осака в 1781 году. 
«Сокэн кисё» состоит из семи томов. Первые пять — о худо­
жественной оправе холодного оружия, шестой — о тисненой 
коже. В последнем томе рассказывается о нэцкэ и одзимэ 
(бусинка, скрепляющая шнурки инро и регулирующая их 
длину), причем называются имена пятидесяти трех крупней­
ших резчиков того времени. Текст сопровождается иллюст­
рациями их работ. Также даны прорисовки основных типов 
нэцкэ, среди которых наибольший интерес представляют так 
называемые карамоно (дословно — «китайская вещь») и го­
вори («китайская резьба»). 
Такие названия адресовались произведениям двух типов. Во-
первых, это китайские изделия — резные печати, миниатюр­
ные скульптуры и чжуй-цзы; во-вторых, выполненные под 
их влиянием японские резные изображения, в том числе нэц­
кэ. Эти две группы обнаруживают несомненную стилистиче­
скую близость. И чжуй-цзы и нэцкэ-карамоно отличаются 
обобщенной трактовкой формы, стилизацией, доходящей по­
рой до полного превращения мотива в декоративный орна­
мент. Чжуй-цзы и нэцкэ используют также и одинаковые 
сюжеты: тыква-горлянка, Гуань Юй, даосские святые, ми­
фологические существа (чаще всего взятые из «Каталога гор 
и морей») и другие образы, непосредственно связанные с 
китайскими представлениями. 
Таким образом, о ранних нэцкэ кое-что известно, но эти све­
дения во многом основываются на догадках. Произведений, 
точно датируемых XVII веком, мы не знаем. Все же рисунки 
«Сокэн кисё» дают возможность выяснить тип нэцкэ, рас­
пространенный в XVII — начале XVIII столетия, и ясно 
указывают на происхождение нэцкэ от китайских чжуй-
цзы. 
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92. Нэцкэ-карамоно. Рисунок из «Сокэн кисё» 

До нас дошли и имена некоторых резчиков второй половины 
XVII века: Огата Корина (1658—1716), прославившегося в 
области декоративной живописи, известного керамиста Но-
номура Нинсэя (1596—1660), а также Ноногути Рюхо (1595— 
1669), которого один из крупнейших исследователей нэцкэ — 
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Ф. Майнерцаген — считает первым профессиональным рез­
чиком 69. 
XVIII век дает довольно много произведений и имен масте­
ров, известных и из литературы (многие резчики не подпи­
сывали своих изделий), и из подписей на самих нэцкэ. 
Большинство мастеров первой половины — середины XVIII 
века, чьи имена нам известны, — это жители Киото, Нагоя и 
в особенности Осака. Столичная школа еще не сформирова­
лась окончательно: резчики, работавшие в Эдо, как правило, 
были выходцами из Осака. Стиль школы Осака в XVIII сто­
летии господствовал в резьбе нэцкэ. 
Ведущая роль Осака в культурной жизни Японии этого вре­
мени закономерна. Уже в XVI веке Осака являлся одним из 
наиболее развитых экономических и культурных центров 
Японии. В правление Тоётоми Хидэёси (1582—1598) в Осака 
расположилась ставка сёгуна и именно здесь особенно ин­
тенсивно стали складываться черты новой городской культу­
ры. Здесь было сосредоточено наиболее богатое и активное 
купечество, противостоящее воинскому сословию не только 
в экономическом отношении, но и не принимавшее сложив­
шейся модели старой культуры. Именно в Осака расцветает 
впервые то направление, которое в исторической ретроспек­
тиве стало определяющим для облика всей культуры позд-
нефеодальной Японии. Достаточно вспомнить такие имена, 
как Тикамацу, Басё, Коэцу, Корин и другие, чтобы стала яс­
на ведущая роль этого культурного центра в XVIII веке. 
Даже моды, господствовавшие среди купцов и ремесленни­
ков Осака, распространились на другие районы, вплоть до 
Эдо, с которым Осака на протяжении всего периода Току-
гава имел прочные коммерческие и культурные связи. 
XVIII век в истории нэцкэ предстает как первый период, о 
котором можно судить по сохранившимся произведениям, и 
в то же время как период несомненного расцвета миниатюр­
ной скульптуры. 

Крупнейшим мастером второй половины XVIII века был 
осакский резчик Ёсимура Сюдзан (Сюдзан I). Он никогда не 
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подписывал свои нэцкэ. Так же поступали и многие другие 
мастера середины — второй половины XVIII столетия, ре­
завшие нэцкэ в часы досуга. У Ёсимура для этого были вес­
кие основания: он был признанным живописцем одной из 
ведущих школ (Кано), был удостоен почетного титула «хо-
гэн» 70. Изготовление же нэцкэ в то время считалось ремес­
лом, не достойным профессионального живописца, и вряд ли 
сам Ёсимура считал эти «поделки» заслуживающими носить 
его подпись. Так или иначе, все нэцкэ Сюдзана — без подпи­
си. Одни приписываются ему по традиции, другие — вслед­
ствие сходства с рисунками из «Сокэн кисё», в котором Сю-
кэй Мицусада — сын Ёсимура Сюдзана — изобразил трина­
дцать нэцкэ своего отца. Эти рисунки являются главным ма­
териалом для атрибуции работ Сюдзана. Таких работ немно­
го. С достаточным основанием Сюдзану могут быть приписа­
ны десять—пятнадцать скульптур, хранящихся в разных 
государственных и частных коллекциях. Их сближает един­
ство стилистических характеристик. 
Нэцкэ Ёсимура Сюдзана велики по размеру: восемь — десять 
сантиметров. Обычно в них изображены архаты, даосские 
святые, иноземцы или мифологические животные. Как пра­
вило, фигуры ориентированы фронтально, основной ракурс 
выделен. Нэцкэ Ёсимура чрезвычайно выразительны. Трак­
товка лиц, поз, складок одежд, мускулатуры и мимики столь 
экспрессивна, что порою граничит с гротеском. Сопоставле­
ние энергично проработанных объемов — главное средство 
достижения выразительности в его работах. 
Объемное решение, фронтальная постановка фигуры, моде­
лировка формы обнаруживают очевидную близость к тради­
циям буддийской станковой пластики. Возможно, что с ними 
же связано и активное использование цвета: нэцкэ Сюдзана 
всегда раскрашены. Впрочем, здесь может быть и другой ис­
точник — основная профессия Ёсимура. Это тем более веро­
ятно, что раскраска в его нэцкэ выполнена со знанием тех­
нологии живописи, благодаря чему краски на нэцкэ Ёсимура 
Сюдзана до сих пор сохраняют свою прочность. 

104 



93. Ёсимура Сюдзан. 
Сэннин. Дерево 

94. Ёсимура Сюдзан. 
Архат. Дерево 

О стиле основателя осакской школы можно судить и по ра­
ботам его последователей — например, его современника 
Сюмэмару Ундзюдо. Его имя тоже упомянуто в «Сокэн ки-
сё», и также он был резчиком-любителем. Однако в отличие 
от живописца Сюдзана, Сюмэмару не занимался каким-либо 
искусством профессионально — он был синтоистским свя­
щенником. Сюмэмару не раскрашивал свои нэцкэ, но в ос-
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тальном следовал стилю, выработанному Сюдзаном. Так же, 
как Сюдзан, он обращался к сюжетам китайского происхож­
дения: особенно часто среди его нэцкэ встречается изображе­
ние Футэна — бога ветра. Подобно своему предшественнику, 
Сюмэмару использует мощный пластический ритм, энергич­
ные врезки, обобщенные объемы, сочетающиеся с остро 
трактованными деталями. Пластическое начало преобладает 
в его нэцкэ, в чем особенно наглядно проявляется связь Сю­
мэмару с ранним периодом школы Осака. 
Интересна и еще одна деталь, встречающаяся в нэцкэ Сюд-
зана и Сюмэмару. Оба мастера не рассчитывали на то, чтобы 
их произведения воспринимались стоящими на плоскости. 
В работах Сюмэмару это особенно заметно: его нэцкэ всегда 
лишены сколько-нибудь устойчивого основания. Подобное 
решение нередко и у Сюдзана. Характерно оно и для ран­
них осакских нэцкэ в целом: в это время еще полностью 
преобладало отношение к нэцкэ как сугубо функционально­
му предмету. 
Стиль Ёсимура Сюдзана оказал влияние и на более поздних 
мастеров, в частности, на Нагамати Сюдзана (начало XIX в.), 
нэцкэ которого дают довольно убедительное представление 
о работах самого Ёсимура. 
Нагамати Сюдзан жил в Осака, в районе Нагамати, откуда и 
происходит его прозвище. Известно, что он подражал мане­
ре основателя школы, но при этом использовал другие поро­
ды дерева: мягкому кипарисовику, из которого выполнены 
все нэцкэ Ёсимура, Нагамати, как правило, предпочитал сам­
шит. Он неизменно подписывал свои работы, чего никогда 
не делал его предшественник. Нагамати не был родственни­
ком Ёсимура. Известно, что ни сын, ни внук последнего 
резьбой нэцкэ не занимались 71. Нет данных и о том, что На-
гамати был непосредственным учеником Ёсимура. Однако в 
его творчестве традиции Сюдзана I проявляются полнее, чем 
у любого другого резчика первой половины XIX века. 
Многое сближает работы этих резчиков. В нэцкэ, изобража­
ющей Чжункуя, Нагамати так же, как и Ёсимура, использу-
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ет фронтальную постановку фигуры, яркую раскраску, стре­
мится энергично промоделировать форму. Однако различий 
в работах Ёсимура и Нагамати не меньше, чем сходства. 
Первый, как уже отмечалось, предпочитал изображать даос­
ских святых, знаменитых конфуцианцев, архатов, мифологи­
ческих животных — словом, образы китайского происхожде­
ния. Второй обращался преимущественно к национальным 
темам. Нэцкэ Нагамати, в отличие от произведений его пред­
шественника, невелики по размеру. Это говорит о том, что 
выполнены они уже в XIX веке. Проработка объемов гораз­
до более дробна и суха, чем у Ёсимура и других мастеров 
середины — второй половины XVIII столетия. 
Не менее влиятельной в осакской резьбе второй половины 
XVIII века была мастерская Хигути Сюгэцу, который так 
же, как Сюдзан, был профессиональным живописцем и од­
новременно создавал нэцкэ, причем специализировался на 
изготовлении миниатюрных масок Но, приспособленных для 
ношения в качестве нэцкэ. 
Миниатюрные маски-нэцкэ представляют собой самостоя­
тельную группу, основной особенностью которой можно счи­
тать довольно слабые региональные различия. Общий прото­
тип — настоящие театральные маски — обусловил их едино­
образие. 
В Осака второй половины XVIII века эта форма нэцкэ, по­
явившаяся здесь, вероятно, под влиянием Эдо, особого рас­
пространения не имела. У Хигути Сюгэцу было немало уче­
ников, но характерно, что, хотя все они прошли обучение в 
его мастерской, сами чаще обращались к фигуративным нэц­
кэ. Впрочем, опыт создания нэцкэ-масок ими также исполь­
зовался. 
Одним из наиболее талантливых последователей Сюгэцу 
был мастер конца XVIII века Сюдзан 72, среди произведений 
которого наибольший интерес представляют изображения 
актеров. Такова, например, нэцкэ «Актер в маске „Хання"», 
отличающаяся тщательностью исполнения, тонкой и изыс­
канной проработкой деталей. Особое внимание художник 
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95. Сюдзан. 
Актер в маске «Хання». Дерево 

уделяет трактовке маски. С большой точностью Сюдзан пе­
редает ее гротескные, экспрессивные черты. Резьба суха и 
остра. Все это в полной мере соответствует тем приемам, ко­
торые были выработаны в резьбе настоящих театральных 
масок. Одежда актера, и в действительности отличавшаяся 
пышностью и роскошью, обильно украшена гравированным 
узором, который создает единый декоративно-орнаменталь-
ный ритм с резьбой маски. 
Нэцкэ Сюдзана (последователя Сюгэцу) и Ёсимура Сюдзана 
выполнены в одном ключе и представляют собой варианты 
единого направления в осакской резьбе XVIII века. Вариант 
Сюдзана I — более пластический и монументальный; вари­
ант школы Сюгэцу — более декоративный. 
Нэцкэ середины XVIII века дошли до наших дней. Более 
ранние произведения известны преимущественно по рисун­
кам. Но к середине XVIII столетия искусство нэцкэ имело 
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за собой по крайней мере полуторавековую историю, и мож­
но без преувеличения считать, что в это время оно вступает 
в стадию зрелости. Его художественный язык в основных 
своих чертах сформировался. Уже появились различные 
школы, делившиеся, в свою очередь, на направления, свя­
занные с деятельностью той или иной мастерской. Эти на­
правления, сосуществующие в рамках одной школы (в дан­
ном случае школы Осака), могли быть родственными, как 
направления Сюдзана и Сюгэцу, но могли и существенно от­
личаться от них. 
Художественные особенности нэцкэ во многом зависят от 
материала, из которого они выполнены: именно материал за­
частую подсказывает и приемы резьбы, и возможные худо­
жественные эффекты. Поэтому для характера школы в тот 
или иной период важно, какой материал использовался в ней 
преимущественно. Для Осака XVIII века таким материалом 
было дерево. 
Едва ли не единственным резчиком, который уже в это вре­
мя отдавал полное предпочтение слоновой кости и родствен­
ным ей материалам (клык кабана, нарвала и рог носорога), 
был Гараку Рисукэ (Гараку I). В «Сокэн кисё» дана высо­
кая оценка творчеству этого мастера: «Гараку Рисукэ из 
Осака. Ученик Таварая Дэмбэя и искусный резчик» 73. 
Трудно сказать точно, почему Гараку обратился к кости, а 
не к общепринятому тогда дереву. Возможно, определенную 
роль здесь сыграло влияние школы Киото, находившегося 
рядом с Осака, там резьба по слоновой кости была широко 
распространена 74. 
Однако в работах Гараку ощущается и иное влияние: не­
редко специфические особенности слоновой кости не ис­
пользуются, зато отчетливо проявляются приемы, принятые 
в резьбе по дереву. Так, в нэцкэ «Обезьяна и кролик» шерсть 
животных передана прямыми, грубоватыми врезками-штри-
хами. Они настолько глубоки, что чернение, которое мастер 
использует, здесь оказывается излишним: врезки и без того 
убедительно передают фактуру. Тонкая гравировка с черне-
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96. Гараку Рисукэ (Гараку I). 
Обезьяна и кролик. 

Слоновая кость 

нием — прием в высшей степени декоративный, до совер­
шенства разработанный в изделиях из слоновой кости. Пе­
редача фактуры энергичными штрихами отвечает вырази­
тельным возможностям дерева. Использование точно такого 
приема можно видеть хотя бы в деревянных нэцкэ совре­
менника Гараку — Окатомо. 
Слоновая кость была довольно хорошо известна резчикам 
периода Токугава. Но в XVIII веке она была дорога, ее не 
хватало. Поэтому создатели нэцкэ чаще обращались к дере­
ву. Именно в этом материале был выработан первоначаль­
ный художественный язык нэцкэ, который порою оказывал 
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влияние и на работы из слоновой кости, причем не только 
в XVIII столетии, но и позднее. 
Итак, каковы основные особенности нэцкэ школы Осака 
XVIII века? Прежде всего, произведения этого периода сви­
детельствуют о тесной связи искусства нэцкэ с многовеко­
выми традициями станковой скульптуры. По наследству к 
нэцкэ перешли распространенные в станковой пластике при­
емы, традиционные материалы и т. п. Определенное влияние 
на характер оформления миниатюрных изделий оказала и 
живопись. Кроме того, преобладание в нэцкэ этого времени 
китайских мотивов подтверждает мнение о том, что япон­
ские нэцкэ, по крайней мере как род миниатюрной скульп­
туры, берут свое начало от китайских чжуй-цзы. 
Для осакского стиля характерны большой размер нэцкэ, од-
нофигурность композиции, преимущественное использова­
ние дерева. В осакских нэцкэ XVIII века акцент делался на 
пластическую трактовку объема, миниатюрные скульптуры 
отличались скромным использованием декоративного оформ­
ления поверхности, своеобразным «реализмом», базирую­
щимся на точном и последовательном описании всех особен­
ностей изображаемого объекта. Детализация такого изобра­
жения обусловлена самим объектом, резчик же стремится не 
просто перечислить его особенности, но выделить главное, 
акцентировать на нем внимание. 
Стиль школы Осака XVIII века распространился во многих 
других центрах резьбы нэцкэ, в том числе и в Эдо. 
Конец XVIII — начало XIX века для нэцкэ — время сущест­
венных перемен. В первую очередь, это возвышение школы 
Эдо. В середине — второй половине XVIII столетия само­
стоятельной эдоской школы по существу не было. Пожалуй, 
единственным своеобразным, чисто эдоским, явлением в 
нэцкэ этого времени можно считать миниатюрные маски те­
атра Но. Эта специфическая форма нэцкэ тесно связана с 
именем Дэмэ. 
Издавна члены семейства Дэмэ занимались изготовлением 
театральных масок. В конце XVII столетия Дэмэ Эйман (?— 
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1705) впервые вырезал миниатюрную театральную маску, 
приспособленную для ношения в качестве нэцкэ. Это начи­
нание поддержали его сыновья Дзюман и Дзёман и далее 
сын Дзёмана — Дэмэ Уман — наиболее прославленный рез­
чик нэцкэ-масок. Существует необозримое количество произ­
ведений, подписанных именем и титулом Умана — «Дэмэ 
Уман тэнка-ити» («Дэмэ Уман — первый в Поднебесной»). 
Столько нэцкэ не под силу создать одному человеку. Нема­
ло среди них подделок и копий, причем подделок ранних, 
даже прижизненных. А это верное свидетельство популяр­
ности мастера. Подделывался не только стиль, но также и 
почерк подписи. Поэтому практически единственным кри­
терием при атрибуции работ Умана является качество про­
изведения: копия, как правило, хуже оригинала. 
Несомненным оригиналом является его нэцкэ «Маска театра 
Но „Обэсими"». Выполнена она из дерева, глаза инкрустиро­
ваны слоновой костью. Своей формой, компактностью, отсут­
ствием выступающих деталей это произведение полностью 
отвечает требованиям, предъявляемым к нэцкэ. Нэцкэ-мас-
ки, особенно выполненные Дэмэ Уманом, привлекают экс­
прессией, остротой трактовки, яркой эмоциональностью обра­
зов. Однако этими чертами характеризовались и настоящие 
маски Но. При всех своих достоинствах нэцкэ-маски XVIII ве­
ка — не что иное, как миниатюрные реплики собственно 
театральных масок. 

С легкой руки Дэмэ Умана эта типично эдоская форма проч­
но вошла в обиход резчиков нэцкэ. В дальнейшем она сде­
лалась своего рода работой на звание мастера: первая нэц­
кэ, которую ученику доверяли вырезать самостоятельно, 
была нэцкэ-маска. 
Творчество Дэмэ Умана для эдоской школы XVIII века — 
своеобразное исключение. Правилом, скорее, были произве­
дения, выполненные в осакском стиле. Потребность в нэцкэ 
удовлетворялась в столице в первую очередь осакскими ма­
стерами — такими, как Хигути Сюгэцу, который некоторое 
время работал в Эдо, создал там собственную школу, обучил 
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97. Рюкэй. 
Паломник с маской лешего-тэнгу. 

Дерево, слоновая кость, крашеный рог 

ряд мастеров, затем вернулся на родину. Резчики, подобные 
ученикам Сюгэцу, работали, естественно, в манере своего 
учителя, то есть в чисто осакском стиле середины — второй 
половины XVIII века. Эта традиция оказалась довольно 
прочной, она просматривается и в произведениях некоторых 
мастеров более позднего времени — конца XVIII — начала 
XIX столетия — например, Рюкэя. Его нэцкэ «Паломник с 
маской лешего-тэнгу» и «Архат с мухогонкой» полностью 
выдержаны в раннем осакском стиле резьбы. В них есть те 
же энергичная моделировка и пластическая выразитель­
ность, которые отличают работы мастеров школы Ёсимура 
Сюдзана. 
Возвышение школы Эдо есть логическое следствие переме­
щения культурного центра в столицу. Хотя уже с XVII века 
Эдо был политическим центром страны, он ни с точки зре­
ния экономики, ни с точки зрения культуры значительной 
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98. Рюкэй. 
Архат с мухогонкой. 

Дерево, слоновая кость 

роли не играл. Культурный приоритет продолжал сохра­
няться за Киото и Осака, экономически полностью преобла­
дал Осака. В XVIII веке «Эдо был потребителем, а Осака 
производителем. Эдо был политическим центром Японии, а 
Осака — центральным рынком, куда собирались товары со 
всей Японии и где они перераспределялись» 75. Экономиче­
ская жизнь Японии в XVIII веке нигде не протекала так ин­
тенсивно, как в Осака. Там было сосредоточено богатейшее 
купечество, специализировавшееся на оптовой торговле по 
всей стране. Там, естественно, энергичнее происходил рост 
самосознания горожан. XVIII столетие — время экономиче­
ского и культурного расцвета Осака. 
В конце XVIII и особенно в начале XIX века ситуация ме­
няется. «Если некогда говорили, что Киото — это место, где 
можно завоевать славу, Осака — богатство, а Эдо — власть, 
то теперь (то есть в начале XIX в. — М. У.) богатство, слава 
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и власть сосредоточены в Эдо, и он стал основным полем 
приложения сил для ученых, художников, поэтов, писате¬ 
лей, священников... авантюристов, купцов и т. д.» 76. Насе­
ление Эдо возрастает и достигает почти двух миллионов че­
ловек, растет численность купцов и ремесленников, торгов­
ля Эдо начинает конкурировать с осакской. 
И такое перемещение экономического и культурного центра 
в Эдо закономерно. Практика заложничества (санкин-котай), 
в соответствии с которой влиятельные феодалы — даймё в 
сопровождении большой свиты должны были часть года 
проводить в столице, определяла возрастание числа самура­
ев, проживающих в Эдо. Оторванные от натурального хозяй­
ства в пределах собственного феода, они все больше нужда­
лись в финансовых посредниках — купцах. 
Для того чтобы вести образ жизни, достойный столицы, дай-
мё все чаще прибегали к услугам различного рода художни­
ков и ремесленников. Увеличивался спрос на мастеров са­
мых разнообразных промыслов. В Эдо со всех концов Япо­
нии стекаются ткачи, ремесленники по металлу, керамисты, 
живописцы и скульпторы. Здесь окончательно оформляется 
такое яркое явление позднесредневековой культуры Японии, 
как искусство горожан. 
Миниатюрная японская скульптура нэцкэ также не стоит 
особняком в этом процессе. В Эдо приезжают резчики из 
других городов страны. У них появляются ученики и после­
дователи, возникают различные направления, взаимодейст­
вующие между собой. В результате, к первой половине 
XIX века возникает самостоятельный эдоский стиль резьбы. 
Провозвестником его по праву считается один из крупней­
ших мастеров в истории нэцкэ — Хиромори Мива (вторая 
половина XVIII в.). С художественными особенностями его 
произведений связаны все основные качества, присущие 
эдоским нэцкэ этого времени. 
Обычно историю самостоятельной эдоской школы начинают 
с творчества именно этого мастера 77. О жизни Мива сохра­
нилось мало сведений. Он был уроженцем Эдо, прожил там 
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всю жизнь, сначала был резчиком-любителем, но затем сде­
лал это занятие своей специальностью. Есть упоминания о 
том, что он первым ввел в употребление резьбу нэцкэ из 
вишни и сандалового дерева (до этого общепринятым мате­
риалом был самшит); деревянные фигурки он инкрустиро­
вал слоновой костью или рогом. 
В истории нэцкэ известны по крайней мере три мастера, под­
писывавшихся иероглифами «Мива». По всей вероятности, 
они принадлежали к одной школе или были связаны род­
ственными узами: начертания подписей всех трех мастеров 
близки. Мива I работал во второй половине XVIII века, Ми­
ва II — приблизительно в начале XIX столетня, а Мива III — 
в первой половине XIX. На основе стилистического анализа, 
а также анализа какихан (графической фигуры, составлен­
ной из стилизованных иероглифов имени художника или их 
элементов) можно дифференцировать работы мастеров Мива 
трех поколений. 
Хиромори Мива (Мива I) принадлежит нэцкэ, изображаю­
щая популярную синтоистскую богиню Амэ-но Удзумэ с 
маской лешего-тэнгу. Это небольшое произведение выполне­
но из дерева, детали инкрустированы слоновой костью. Все 
здесь, казалось бы, просто и понятно. Но ситуация может 
быть осмыслена двояко. С одной стороны, перед нами два 
божества, достаточно популярные в народных верованиях 
Японии. Их соединение обычно для изобразительного искус­
ства периода Токугава. С другой стороны, показательны для 
городской культуры этого времени те акценты, которые Ми-
ва расставляет в смысловой структуре произведения. Сю­
жет трактован юмористически, причем очевиден недвусмыс­
ленный эротический подтекст. Такая интерпретация тради­
ционных сюжетов и образов особенно широкое распростра­
нение получила в эдоской школе резьбы. «Легкомысленное 
веселье по поводу эротических намеков» 78 — такое качество 
порою называется как одна из составных эстетики город­
ского искусства периода Токугава. Именно эта особенность 
вкусов горожан и обыгрывается Мива I в данной работе. 
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99. Хиромори Мива (Мива I). 
Прачка, отбивающая белье. Дерево 

Не менее показательно для новой эдоской школы и появле­
ние в нэцкэ Мива I так называемых бытовых сюжетов, рас­
сказывающих о нравах горожан, их занятиях и времяпре­
провождении. Среди работ мастера появляются такие, как 
фигурка прачки, отбивающей вальком белье, изображения 
слепого за столом, резчика масок за работой, человека, при­
готовляющего мисо (густая масса из перебродивших бобов, 
употреблявшаяся в пищу), женщины, моющей голову, бор­
цов сумо и т. д. 
В трактовке этих сюжетов — по сути своей простых, неза­
тейливых — ярко выступает такое важные для истории нэц­
кэ качество, как стремление к созданию повествовательной 
композиции, к подробному описанию сцены, ситуации, к 
рассказу о забавном происшествии. 
Нельзя сказать, что Мива I обращался только к таким — но­
ваторским — сюжетам. Значительное место в его творчестве 
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100. Хиромори Мива (Мива I). 
Слепой за столом. Дерево 

занимают темы, характерные для более раннего периода. 
Среди его работ встречаются изображения даосского свято­
го Гама-сэннин, иностранцев, архатов. Интересно, что в этих 
произведениях черты осакского стиля гораздо сильнее. 
Все это характеризует Мива 1 как мастера переходного пе­
риода. То же впечатление производит и художественное ре­
шение его нэцкэ. В частности, в нэцкэ Мива I «Удзумэ» 
осакский стиль сочетается с новыми качествами, развитие 
которых относится уже к XIX столетию. Работа выполнена 
из дерева, столь излюбленного мастерами XVIII века. В даль­
нейшем его значительно потеснит слоновая кость. Нэцкэ 
инкрустирована слоновой костью, что повсеместно войдет в 
употребление только в XIX веке. Трактовка фигуры Удзумэ 
построена на чисто пластических началах, выразительность 
ее достигается благодаря обобщенному экспрессивному си­
луэту. Декоративно-орнаментальное оформление скульптуры 
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101. Хиромори Мива (Мива I). 
Резчик масок. Дерево 

скупо и лаконично. Однообразие в разработке ее поверхно­
сти устраняется сочно вырезанными складками одежд, со­
здающими энергичный пластический ритм. Эти характери­
стики соответствуют стилю резьбы, который практиковался 
в XVIII веке, и, в первую очередь, в осакской школе. Под­
робная детализация здесь отсутствует. Но Мива I не упразд­
няет ее полностью, создавая сильно стилизованное изобра­
жение, как это часто делалось в конце XVII — середине 
XVIII века. Напротив, он не упускает ни одной существен­
ной детали, которая могла бы характеризовать изображение 
и со смысловой и с выразительной сторон. Таким образом, 
по сравнению с более ранними нэцкэ, работы Мива I (и эта, 
в частности) демонстрируют тенденцию к созданию детали­
зированного изображения. 
Итак, в творчестве Мива I соединяются традиции резьбы 
нэцкэ конца XVII—XVIII столетия и черты нового стиля, 
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связанного уже полностью с Эдо. Мива развил старые осак-
ские традиции, трансформировал их, подчиняясь духу и 
вкусам своего времени. Подобное промежуточное звено в 
эволюции нэцкэ делает переход от стиля XVIII века к худо­
жественному языку XIX плавным и закономерным. 
Во многих отношениях ситуация, сложившаяся в эдоской 
резьбе во второй половине XVIII столетия, аналогична тому, 
что происходило в это же время в осакской школе. Напри­
мер, среди столичных мастеров еще преобладали, так же как 
в Осака, дилетанты, создававшие тем не менее первокласс­
ные вещи. Многие из них были профессиональными резчи­
ками масок — как, например, Хатигёку. Основная специаль­
ность этого мастера наложила отпечаток и на его нэцкэ, что 
выразилось в особом внимании к трактовке лица. Так, в его 
нэцкэ-катабори «Несущий куклу Дарумы» главное — не опи­
сание ситуации, а сама кукла, физиономия которой пред­
ставляет собой театральную маску. В остальном Хатигёку 
придерживался традиций школы Мива, ставших основой 
дальнейшего развития эдоского стиля резьбы. 
К числу мастеров, развивавших традиции Мива I в начале 
XIX века, принадлежит Гэнрёсай Минкоку II. Круг сюже­
тов, размеры, художественные особенности его нэцкэ в це­
лом те же, что и у Хиромори Мива. Но есть и отличия, ко­
торые становятся очевидными при сравнении. Например, 
работа Мива I «Прачка» и нэцкэ Минкоку II «Слепой мас­
сажист» имеют одинаковую композицию, постановку фигур. 
Похоже и объемное решение. Но моделировка формы у 
Минкоку II более дробна и мелка, ритм складок сложен и 
изощрен. Большее внимание уделено второстепенным дета­
лям, что несколько снижает выразительность объема. 
Порою в творчестве Минкоку II встречаются композицион­
ные решения, предвосхищающие поздние этапы развития 
эдоского стиля. Так, в его нэцкэ «Длиннорукий и Длинноно­
гий» объемные детали приобретают декоративное звучание: 
причудливо переплетая элементы изображения, Минкоку II 
трактует его как сложный орнаментальный мотив. Для на-
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102. Хатигёку. 
Несущий куклу Дарумы. Дерево 

чала XIX века такое решение — редкость. Чаще оно будет 
встречаться лишь спустя двадцать — тридцать лет. 
В конце XVIII — начало XIX века стиль эдоских нэцкэ еще 
только складывался. Происходил отбор художественных 
приемов, принципов оформления нэцкэ, выработанных ра­
нее в различных школах Японии. В соответствии со вкуса­
ми горожан, приобретавшими все более четкую направлен­
ность, нэцкэ обнаруживают явную тенденцию к усилению 
декоративного начала, что прежде всего выразилось в ис­
пользовании разнообразных техник для украшения нэцкэ 
(инкрустация, чернение в произведениях из слоновой ко­
сти, сочетание различных материалов, использование лака 
и т. д.). Именно о такой тенденции свидетельствует и вся 
дальнейшая история этой школы. 
Не случайно столь широкое признание на рубеже XVIII и 
XIX веков получила в Эдо школа нестоличного резчика нэц-
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103. Гэнрёсай Минкоку II. 
Слепой массажист. Дерево 

кэ — Оноги Сэндзо, вошедшая в историю под названием 
школы Сибаяма. Основатель этой школы — Сэндзо — проис­
ходил из селения Сибаяма в провинции Симофуса (северная 
часть префектуры Тиба). Ему принадлежит изобретение од­
ного из способов декорировки деревянных резных нэцкэ. 
В 70-е годы XVIII века, в то время, когда он жил в Сибаяма, 
Сэндзо стал инкрустировать деревянные нэцкэ перламутром, 
слоновой костью и крашеным рогом. Позже он переехал в 
Эдо, где вокруг него собралась большая группа учеников. 
Стиль и характер декора нэцкэ Сэндзо завоевал большую 
популярность у жителей столицы. Его манера получила на­
звание «Сибаяма-бори» — «резьба Сибаяма» 79. В Эдо Оноги 
Сэндзо взял и другое имя: он начал подписываться «Сибая­
ма Сэндзо» или просто «Сибаяма». Впоследствии так стала 
именоваться вся школа резчиков нэцкэ, создававших фигур­
ки, инкрустированные перламутром, рогом, слоновой костью 
и кораллом 80. 
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104. Гэнрёсай Минкоку II. 
Длиннорукий и Длинноногий. Дерево 

Характерной для самого Оноги Сибаяма является нэцкэ, 
изображающая пень спиленного дерева. Работа выполнена 
из дерева, что само по себе обычно для XVIII века, но укра­
шена она разнообразнее, чем нэцкэ более раннего времени. 
В первую очередь обращает на себя внимание инкрустация 
крашеным рогом — техника, не встречавшаяся до Сибаяма. 
Раньше была известна лишь инкрустация деревянных нэц­
кэ слоновой костью, довольно широко использовавшаяся та­
кими мастерами XVIII века, как основатель одной из круп­
нейших осакских школ Кандзюро, Сюго 81, Хасэгава Икко 82, 
Мива I и другие. Обогащение декоративной структуры про­
изведения, введение нового декоративного приема, эффект­
ного материала и стало основой популярности работ школы 
Сибаяма. 
В нэцкэ «Пень» можно видеть воплощение одной из эстети­
ческих идей, сформировавшихся в период Токугава, — тен­
денции к жизнеподобному воспроизведению природных объ-
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105. Сибаяма (Оноги Сэндзо ?). 
Пень. Дерево, крашеный рог 

ектов. Оноги Сэндзо с большой тщательностью изображает 
сеть трещин на спиле, фактуру коры, с, помощью гравиров­
ки и тонких насечек создает впечатление мягкости сердце­
вины дерева. Словом, резчик стремится не упустить ни од­
ной детали, дать всестороннее описание объекта. 
В разных модификациях такой подход к трактовке природ­
ного объекта в истории нэцкэ встречается нередко. Впервые 
же он возникает в конце XVIII века. Нэцкэ, принадлежащие 
резцу Сибаяма, — одни из первых. Более того, подобный под­
ход в принципе чужд и традиционной японской станковой 
(буддийской) скульптуре 83. Однако он встречается в живо­
писи — как японской, так и китайской. В Китае эта тради­
ция существовала уже в конце периода Сун (960—1279) и 
своего полного выражения достигла в последующий период 
Юань (1279—1368). Живопись такого рода, сюжетно уклады­
ваясь в рамки жанра «цветы и птицы», с формальной точки 
зрения, основным моментом имеет стремление подробней-
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шим образом описать предмет со всеми деталями облика и 
нюансами фактуры. Аналогичная художественная традиция 
существовала и в Японии. В период Момояма (XVI в.) в 
ширмовой живописи появились определенные элементы, свя­
занные со стремлением к жизнеподобности. Особенно полно 
выражена эта тенденция в искусстве периода Токугава. 
В живописи формируются школы, главная цель которых за­
ключалась именно в точной передаче натуры. Среди них в 
первую очередь следует назвать школу Маруяма Окё (1733— 
1795), который вошел в историю японского искусства как 
мастер натуралистического изображения животных, растений. 
Несколько особняком в реалистических исканиях поздне-
средневекового японского искусства стоит проевропейская 
школа живописи — рангаку-э (живопись голландского сти­
ля). Конечно, цель и направление рангаку-э и его средства 
были иными: для мастеров типа Маруяма Окё главное — 
точность в деталях, а для рангаку-э — точность общего впе­
чатления. Поэтому проводить прямые параллели между 
рангаку-э и описываемой группой нэцкэ вряд ли целесооб­
разно. Однако, если иметь в виду, что некоторые резчики 
нэцкэ (например, Сёминсай Тикамаса — учитель Ямагути 
Томотика, у которого, в свою очередь, было большое коли­
чество учеников) прошли обучение в школе ведущего уче-
ного-голландоведа Хирага Гэннай (1729—1780) 84, то прихо­
дится учитывать возможность и этого влияния. Ученики 
Хирага Гэнная, которые впоследствии занялись не живопи­
сью, а иными видами искусства, например, скульптурой, вос­
приняли общие положения эстетических взглядов своего 
учителя. Самым ценным в европейском искусстве было для 
Хирага именно жизнеподобие. Очень точно по этому пово­
ду высказывается один из его последователей — Оцуки Гэн-
таку (1757—1827). Характеризуя картину голландского 
художника Виллема ван Ройена, он отмечает: «В очертани­
ях цветов, в форме плодов, в рисунке птиц, бабочек и жуч­
ков такая правдивость цвета, такое проникновение в форму, 
такой блеск, что, глядя на эту картину, кажется, будто си-
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дишь в прекрасном саду и благоухание аромата пропитыва­
ет рукава твоей одежды. Поистине, мастерство, с которым 
жизнь скопирована на этой картине, кажется похищенным 
у самого Творца» 85. 
Так или иначе, можно констатировать общность исканий 
отдельных мастеров нэцкэ и тех школ японской живописи, 
которые стремились к жизнеподобной трактовке объектов, 
и даже наметить возможное влияние реалистических иска­
ний в эстетике этих школ на стиль миниатюрной пластики 
середины — второй половины XIX века, в частности, эдос-
кой школы. 
Нэцкэ Сибаяма 86 и аналогичные ей произведения свидетель­
ствуют о том, как подбирались слагаемые нового эдоского 
стиля резьбы, за которым было будущее, а также о том, как 
происходила трансформация традиционного языка классиче­
ской японской пластики в поздней миниатюрной скульпту­
ре, как обогащался этот язык в результате порою самых не­
ожиданных заимствований. 
Привлеченные обширным полем деятельности, в Эдо съез­
жались мастера разнообразных профессий, в том числе и 
резчики нэцкэ. Такие мастера и в столице продолжали ра­
ботать в манере, сложившейся у них на родине, но могли 
также заимствовать элементы, присущие другим школам, а 
потому первый эдоский этап в большой степени отмечен пе­
чатью эклектизма. Однако не следует переоценивать эклек­
тического характера данного периода. Эдоская школа резь­
бы существовала уже в XVIII веке, и имена мастеров этого 
времени нам известны. Но хотя эдоскими мастерами и в 
XVIII столетии заимствовались элементы художественного 
языка различных школ резьбы, существенного влияния на 
господствующий в Эдо осакский стиль это не оказало. Прав­
да, не исключена возможность, что на протяжении XVIII ве­
ка шел скрытый процесс адаптации элементов художествен­
ного языка не только осакской, но и ряда других школ, на­
пример, Киото, Нагоя, о чем свидетельствует быстрота, с ко­
торой в конце XVIII — начале XIX века на базе различных 
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106. Норисигэ. 
Мальчик-карако с барабаном. Слоновая кость 

традиций эдоские мастера создают собственный художест­
венный язык. 
Действительно, уже в начале XIX столетия мы встречаемся 
с произведениями, в которых присутствуют все основные 
черты, отличающие стиль эдоской школы на всем протяже­
нии ее существования и не претерпевшие за это время поч­
ти никакого изменения. 
Характерным образцом рядовой продукции в области нэцкэ 
первой половины XIX века могут служить произведения 
эдоского мастера Норисигэ 87, в том числе его нэцкэ, изобра­
жающая мальчика с барабаном — карако. Сама тема этой 
нэцкэ характерна для XIX века, когда предпочтение отдает­
ся чисто японским сюжетам («Удзумэ», «Урасима Таро», 
«Бэнкэй» и др.), а также сюжетам, имеющим китайское про­
исхождение, но трактованным таким образом, что оно не до­
минирует в благопожелательном значении символа. Одним 
из таких сюжетов и является изображение карако, симво-
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лика которого непосредственно связана с Китаем («кара-
­о» — «китайский мальчик»). Но в Китае этот образ имеет 
разнообразное толкование. В японских же сюжетах, имею­
щих благопожелательную символику, эта фигура довольно 
пассивна, она используется лишь для общего усиления сим-
волико-смысловой нагрузки. Поэтому отдельные изображе­
ния карако стоят ближе к нэцкэ, в которых изображены 
жанровые сцены, чем к символическим образам. Налицо 
обытовление емкого китайского символа. 
По своему оформлению эта работа полностью принадлежит 
XIX веку. Композиция имеет треугольную форму, что соот­
ветствует обычному распилу бивня. Объем проработан вяло, 
динамика отсутствует. Это произведение не может быть при­
числено к лучшим работам эдоской школы первой половины 
XIX века, однако в нем проявляются все наиболее характер­
ные черты резьбы этого времени. 
Все меньше внимания обращают мастера на пластическую 
разработку фигуры. Заметно усиливается графическая вы­
разительность произведений: особое значение приобретает 
гравированный орнамент, которым покрывают одежду, раз­
личные атрибуты, прорабатывают прическу и прочее. При­
ем этот использован и в нэцкэ «Карако», правда, еще до­
вольно скромно по сравнению с работами последующего вре­
мени. 
Итак, конец XVIII — первая половина XIX века — это время 
сложения оригинального эдоского стиля, период становле­
ния нового художественного языка, когда в творчестве раз­
личных мастеров еще явственно прослеживаются источники 
заимствования различных стилистических элементов, но не 
менее ясно видно и направление, в котором разные по про­
исхождению элементы переосмысливаются, сливаясь в еди­
ное русло нового художественного стиля. Этот период явля­
ется и временем создания первых произведений, носящих 
уже признаки нового художественного языка, окончатель­
ное формирование и расцвет которого принадлежат следую­
щей эпохе развития нэцкэ — середине XIX столетия. 



ГЛАВА IV 

Школы Эдо и Осака. 
Первая половина — 
середина XIX века 

К середине XIX века в искусстве нэцкэ было накоплено ог­
ромное количество разнообразных и композиционных и де­
коративных приемов. В обиход была введена масса всевоз­
можных сюжетов. Все чаще использовались необычные ма­
териалы: фарфор, металл, камень. Результатом реализации 
такого колоссального художественного потенциала стали 
разнообразие и изощренность творческих решений, техниче­
ское совершенство произведений, неожиданные и сложные 
повороты в трактовке сюжета. Однако само изобилие уже 
имеющихся возможностей для воплощения замысла сковы­
вало авторскую активность и изобретательность, создавало 
благоприятные условия для появления произведений, в ко­
торых тонкое виртуозное исполнение преобладало над ори­
гинальностью замысла. Перенасыщенность готовыми реше­
ниями обычно предшествует прекращению развития твор­
ческой мысли. 
Середина же столетия — это безусловный расцвет, демонст­
рирующий все выразительные возможности японской мини­
атюрной скульптуры. 
Два основных качества определяют развитие эдоского стиля 
в середине XIX века: усиление декоративного начала в 
оформлении нэцкэ и усложнение их композиционного реше­
ния. Все чаще начинают появляться не отдельно стоящие 
фигуры, а сложные сюжетные композиции. Характерный 
пример — группа, выполненная эдоским резчиком Иссэном, 
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107. Иссэн. 
Амагои-Комати. Слоновая кость 

в которой запечатлен очень популярный в период Токугава 
сюжет «Амагои-Комати»: Оно-но Комати во время засухи 
вызывает дождь, читая свои стихи-заклинания. Нэцкэ пред­
ставляет собой группу из трех фигур (Оно-но Комати и двое 
слуг), близко поставленных друг к другу. Детали каждой 
проработаны довольно подробно, использована и гравировка. 
Но пластическое начало здесь еще сильно. Иссэн сохраняет 
энергичную моделировку формы, в особенности складок одеж­
ды, столь характерную для более раннего времени. Группа 
компактна, она не дробится на мелкие части. В этом также 
усматривается сохранение старых традиций. Но сам факт по­
явления многофигурных композиций свидетельствует о за-
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108. Гёккосай. 
Изгнание демонов. Слоновая кость 

рождении новых тенденций, об определенных изменениях в 
понимании нэцкэ в середине XIX века. 
Не менее характерны для этого времени нэцкэ Гёккосая, в 
которых особенно показателен новый подход к орнаменталь­
ной декорировке скульптуры. 
Обильный гравированный орнамент уже с первой половины 
XIX века отличал нэцкэ мастеров эдоской школы. Интенсив­
ность использования этого приема возрастала на протяже­
нии всего века. На рубеже XIX и XX столетий орнаменталь­
ный декор во многих случаях настолько преобладает в оформ­
лении, что разрушает пластическую структуру произведения. 
В середине века это происходит в единичных случаях. Гра­
вировка используется очень широко, но только там, где это 
или допускается фактурой самого предмета, или же не пре­
пятствует ясному рассказу о ситуации, изображенной в 
нэцкэ. 
В работе Гёккосая «Изгнание демонов» гравированный орна­
мент сплошь покрывает оборотную часть скульптуры, кото­
рая не участвует в развитии сюжета. В лицевой же части 
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109. Тикуёсай Томотика II. 
Пробующий раковину. Слоновая кость 

группы, где, собственно, и дается исчерпывающая информа­
ция о сюжете, гравировка совсем не используется. В опреде­
ленном отношении эта нэцкэ архаична. Одноплановая фа­
садная композиция характерна для ранних нэцкэ (середина 
XVIII — начало XIX в.), а позднее она все чаще заменяется 
так называемым «круговым обзором». Процесс этот протекал 
долго, и в середине XIX века выбор того или иного решения 
во многом зависел от сюжета нэцкэ. Однако характерно, что 
возникает стремление уравновесить сюжетно пассивную обо­
ротную сторону фасадной композиции с помощью интенсив­
ного гравированного орнамента, имитируя, таким образом, 
прием кругового обхода. Бесспорно, в том виде, как это ис-
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110. Тикуёсай Томотика II. 
Бэккаккэ (детская игра). Слоновая кость 

пользовано у Гёккосая, подобный прием вел к усложнению 
и обогащению впечатления от произведения, но в дальней­
шем им стали злоупотреблять, о чем свидетельствует миниа­
тюрная скульптура конца XIX — начала XX века. 
Именно стремление к декоративности в ущерб пластической 
разработке формы и отражает общую тенденцию художест­
венной жизни Эдо второй половины XIX века. Особенно это 
касается прикладного искусства, во всех видах которого в 
конце периода Токугава происходит формализация вырабо­
танных приемов, измельчение, усложнение декоративных 
форм, утрачивавших порою свою связь с формой самого 
предмета. Такие явления характерны и для керамики, и для 
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художественных лаков, и для гравюры. Присутствуют они и 
в нэцкэ. 
Но само по себе это не препятствовало существованию дру­
гого направления, которое мы условно назовем архаическим, 
и использованию отдельными мастерами, не чуждыми со­
временного им «декоративного подхода», ряда основопола­
гающих для предыдущего этапа принципов. Более того, если 
отвлечься от закономерности эволюции стиля нэцкэ, то мож­
но сказать, что именно на стыке «пластической», характер­
ной для XVIII века, и новой «декоративной» систем в оформ­
лении нэцкэ рождались наиболее значительные произведе­
ния этого периода. 
Одним из мастеров середины XIX века, в работах которого 
сосуществуют эти две традиции, был эдоский мастер Тикуё-
сай Томотика II (1800—1873) 88. Показательными для почерка 
Томотика произведениями являются три нэцкэ из эрмитаж­
ного собрания — «Пробующий раковину», «Бэккаккэ» (дет­
ская игра) и «Волшебный котелок» (своеобразная иллюстра­
ция к сказке о проделках барсука-оборотня). В этих нэцкэ 
можно видеть основные особенности изобразительного языка 
Томотика: компактную, сжатую композицию и необычную 
для эдоской школы середины XIX века энергичную модели­
ровку объема. 
Томотика избегает мелочной детализации, ювелирно отделан­
ных частностей, что в принципе было характерным для мно­
гих мастеров этого времени — например, Иссэна, Иккосая 
Сайто, Гёкуринтэя и других. Избегает он также и частого 
использования гравировки и чернения, присущего эдоской 
школе середины столетия. Не случайно творческий почерк 
Томотика характеризуется как «состоящий скорее в непо­
вторимости замысла, чем изысканности работы» 89. И дейст­
вительно, в эрмитажных нэцкэ мастер больше внимания уде­
ляет выразительности объема всей фигуры, а также чисто 
пластической разработке ее поверхности. Последнего он до­
стигает с помощью крупных, энергично моделированных 
складок, то глубоко врезанных в месте сильных изгибов 
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111. Тикуёсай Томотика II. 
Волшебный котелок. Слоновая кость 

одежды, то плавным и широким изгибом, намечающим нис­
падающий рукав. Поэтому графическая разработка поверх­
ности фигурки не нарушает общей компактности, сжатости 
композиции, но не допускает возможной вялости и тяжело­
весности нерасчлененного объема. Основное качество, за ко­
торое ценили Томотика современники и которое привлекает 
теперь нас, — это умение мастера, не нарушая строго гео-
метризированного объема, не дробя цельную и компактную 
композицию, создать живую, динамичную, психологически 
разработанную сцену, в которой с большим чувством юмора 
описываются самые разнообразные стороны жизни горожан. 
При всем том Томотика умеет оставаться немногословным, он 
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не перенасыщает свои работы подробностями, громоздя их 
друг на друга, что нередко встречается в нэцкэ школы Эдо 
середины XIX века. 
Специфические особенности индивидуального художествен­
ного языка Томотика во многом обязаны смешению старой 
осакской и новой эдоской традиций. Для XVIII века, как мы 
видели, был характерен пластический подход к оформлению 
нэцкэ, использование традиций станковой скульптуры. Нэц­
кэ мастеров середины XIX века — таких, как Гёккосай и Ис-
сэн, — говорят о постепенном вытеснении пластического под­
хода декоративным, который с этого времени и становится 
преобладающим в эдоской школе. В работах же Томотика, 
творчество которого принадлежит как раз к середине — вто­
рой половине XIX века, этого нет. Выразительность пласти­
ческого решения, мастерство моделировки формы — все это 
сближает Томотика с традицией резьбы XVIII столетия. Но 
Томотика — не консерватор в искусстве. Будучи человеком 
своей эпохи, и он использовал вновь появляющиеся приемы 
в той мере, в какой это позволяла его собственная, самостоя­
тельно выработанная художественная концепция. Вводит он 
в свои работы и гравировку. Но никогда она не становится в 
его нэцкэ и даже в его окимоно (где она применяется го­
раздо шире) основным выразительным средством. Орнамен­
тальные элементы в работах этого мастера подчинены чисто 
пластическому решению, не нарушают его и не соперничают 
с ним, как то нередко бывало в нэцкэ современников Томо­
тика. Соблюдены верные пропорции в сочетании пластиче­
ского и декоративного начал, что дает ему возможность, ис­
пользуя все наиболее эффектные и продуманные приемы 
XVIII века, в художественном видении оставаться челове­
ком своего времени, что сообщает произведениям Томотика 
самобытность и что, наконец, выделяет его из ряда совре­
менных ему резчиков нэцкэ. 
В творчестве Тикуёсая Томотика мы имеем пример исполь­
зования в эдоской школе второй половины XIX века тради­
ций резьбы более раннего времени, а также получаем еще 
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112. Корюсай Сюнгэцу. 
Мальчик с черепахой. Слоновая кость 

одно свидетельство многообразия творческих исканий масте­
ров этого периода. 
Томотика II имел большую мастерскую и воспитал немало 
учеников. Выработанный им стиль был популярен в сере­
дине XIX столетия. У Томотика появилось много последова­
телей и в более позднее время. Одним из наиболее талант­
ливых его учеников был Хидэтика Тёунсай, развивавший 
стиль своего учителя во второй половине XIX века. В своей 
нэцкэ «Танцующая Амэ-но Удзумэ» он использует весь ар­
сенал приемов, характерных для Томотика II. Известностью 
пользовался и один из поздних его последователей — Корю­
сай Сюнгэцу (середина — вторая половина XIX в.). 
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По ряду признаков стиль Томотика и его школы отличается 
от господствующей тенденции в искусстве Эдо этого периода. 
Пластичность объемного решения его нэцкэ не вполне соот­
ветствует излюбленной в это время орнаментально-декора-
тивной системе. Кроме того, в середине XIX века появляются 
и новые композиционные решения, не встречавшиеся в ра­
ботах предшествовавшего столетия. В этом отношении пока­
зательным является творчество эдоского мастера Гёкуёсая 
Мицухина (Косу). Его нэцкэ (например, «Длиннорукий на 
барабане») спокойны, непритязательны по своему решению. 
Они несут в себе ряд качеств, получающих преимуществен­
ное распространение, начиная с середины XIX века. Работы 
Гёкуёсая выполнены из слоновой кости — материала, к се­
редине XIX века прочно вытеснившего дерево, по крайней 
мере в эдоской школе. 
В нэцкэ «Длиннорукий на барабане» особенно интересен но­
вый подход к решению однофигурной композиции. Раньше 
при создании подобной композиции сохранялась изначаль­
ная форма блока материала, а декор, который мог быть и 
достаточно обильным, затрагивал лишь поверхность скульп­
туры, форма же ее оставалась монолитной. Нэцкэ XVIII ве­
ка, какой бы сюжет ни воплощался в ней, всегда была в 
первую очередь предметом утилитарным, и ее практическое 
использование принималось во внимание при художествен­
ном оформлении. Нэцкэ обрабатывалась с учетом того, что 
она не стоит на плоскости, а свисает на шнуре. Поэтому ран­
ние произведения были именно брелоками, лишенными спе­
циальных подставок или пьедесталов. 
Во всех отношениях нэцкэ Гёкуёсая решена по-другому. 
Прежде всего, вместо цельной и монолитной группы, это до­
вольно хрупкая скульптура, в которой совершенно ясно чи­
таются два архитектонических яруса, разобщенных в той же 
мере, что и пьедестал с фигурой в станковой скульптуре. 
Здесь уже нет стремления связать композиционное действие 
в тугой клубок, как это обычно было в скульптуре XVIII ве­
ка, и даже у «архаизирующего» современника Гёкуёсая — 
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113. Гёкуёсай Мицухина. 
Длиннорукий на барабане. Слоновая кость 

Томотика. Напротив, Гёкуёсай развертывает композицию в 
пространстве, тонко и изящно прорабатывает детали, причем 
каждая из них становится составной частью декоративного 
ритма всей группы. 
Казалось бы, такое решение не ново, оно встречается и в 
первой половине XIX столетия. Это так. Но здесь этот эф­
фект достигается иными средствами. Детализация произве­
дения в начале XIX века практически не затрагивала объ­
емного решения скульптуры: она лишь упрощала его, пере­
нося акцент с пластического на орнаментальное оформление 
фигуры, примером чему могут служить работы Норисигэ. 
Этот прием не только сохраняется в середине XIX века и 
далее, но и совершенствуется. Однако наряду с ним появля­
ется и другой подход: создание декоративного ритма произ­
ведения с помощью собственно изобразительных элементов 
скульптуры — прием, примененный Гёкуёсаем в изображе-
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114. Ицумин Хокюдо. 
Бог грома Райдэн. 

Дерево 

нии Длиннорукого на барабане. Декоративизация начиная с 
середины XIX века затрагивает и собственно пластическую 
разработку формы, делая ее утонченной и изящной по срав­
нению с более ранним периодом, но одновременно и лишая 
ее монументальности и выразительности, согласующейся с 
функцией предмета. 
Не совсем обычной для нэцкэ предшествующего периода де­
талью является своего рода пьедестал, смысловую и архи­
тектоническую функцию которого выполняет барабан. До вре­
мени Гёкуёсая таких решений не встречается. Пьедестал 
здесь камуфлируется, не выступает в чистом виде, но вклю­
чается в качестве сюжетного элемента в действие. В даль-
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115. Ицумин Хокюдо. 
Сыма Вэнь разбивает бассейн 
с золотыми рыбками. Дерево 

нейшем это было сочтено не обязательным, появились нэц­
кэ, которые в европейском искусствоведении получили на­
звание «нэцкэ в стиле окимоно», подобные произведения от 
собственно окимоно отличаются только наличием двух от­
верстий для шнурка. 
Что же могло послужить причиной появления такого рода 
композиций, «маскирующих» функциональную сторону нэц­
кэ? В середине XIX века мода на нэцкэ достигает своего 
апогея. Изделия становятся не просто необходимой деталью 
костюма, но и одним из главных его украшений. С помощью 
нэцкэ можно было продемонстрировать свое отношение к 
моде, вкусы и достаток. Собираются своеобразные «коллек-
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ции» нэцкэ: щеголи той поры в зависимости от времени 
года, праздника, ситуации и т. д. выбирали для своего ко­
стюма определенную нэцкэ. В связи с этим несколько меня­
ется и отношение к нэцкэ: они начинают восприниматься 
как самостоятельные произведения искусства, которые мож­
но созерцать и обладанием которых можно гордиться. Уже в 
XVIII веке существовали работы, по-видимому, рассчитан­
ные на то, чтобы рассматривать их, когда они стоят на столе 
или ладони 90. В XIX веке эта тенденция усилилась. Нэцкэ 
все более приобретают качества станковой миниатюрной 
скульптуры. Вероятно, этот процесс повлиял и на использо­
вание некоторыми резчиками середины XIX века приемов, 
характерных для традиционной буддийской пластики. 
Одним из них был Ицумин Хокюдо. Он работал как в дереве, 
так и в слоновой кости. В творчестве этого мастера сплелись 
самые разнообразные традиции, что вообще отличает эдос-
кую резьбу середины XIX века. Две его нэцкэ — «Бог грома 
Райдэн» и «Сыма Вэнь» — имеют сходную композицию, но 
пластически решены различно. Каждая из них дает допол­
нительный штрих к стилистическим особенностям эдоских 
нэцкэ XIX столетия. 
Фигура Райдэна, с точки зрения иконографии, традиционна: 
он изображен верхом на коне с несколькими барабанами за 
плечами. Вокруг всадника вьются ленты. Скачет Райдэн по 
большому барабану, играющему роль подставки. Своей ком­
позицией и некоторыми деталями эта работа напоминает 
станковую (буддийскую) статую. Пьедестал в виде барабана 
сообщает фигуре устойчивость и статуарность. Само наличие 
пьедестала в нэцкэ — явление обычное для середины XIX ве­
ка. Но здесь, при всей связанности в тематическом отноше­
нии пьедестала и собственно изображения, он гораздо более 
массивен, чем в других нэцкэ такого рода (как, например, у 
Гёкуёсая). 
С традициями станковой пластики связана и трактовка лент, 
окружающих Райдэна. Подобные взвихряющиеся как бы от 
сильного ветра ленты нередко встречаются в скульптурах 
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116. Ицумин Хокюдо. 
Чжункуй и гейша. Дерево, рог 

буддийских божеств (например, «ситэнно» — «четырех не­
бесных королей»), а потому можно считать, что и они заим­
ствованы из классической традиции. Тем не менее и данная 
деталь не может быть расценена как простая реплика эле­
мента образа «большого» искусства. Слишком сложно пле­
тение, слишком бурно движение лент, что сообщает всему ре­
шению этой скульптуры причудливый, прихотливый орна­
ментальный ритм. 
Нэцкэ, изображающая Сыма Вэня, более обычна для сере­
дины XIX века. По своим композиционным принципам и пла­
стической характеристике она перекликается с произведе­
ниями многих других мастеров XIX века. Здесь очевидны 
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та же подробная детализация, явное стремление к орнамен­
тальной разработке поверхности скульптуры и т. д. Исполь­
зуется здесь и такой прием, получивший повсеместное рас­
пространение, как круговой обзор группы. Словом, данная 
работа Ицумина, в отличие от предыдущей, выдержана в 
традициях эдоской резьбы середины XIX столетия. 
Иное качество, присущее резьбе этого периода, можно ви­
деть в нэцкэ Ицумина, изображающей Чжункуя и гейшу. 
С точки зрения композиции и здесь Ицумин использует ни­
чем не выделяющееся решение — простое сочетание двух ря­
дом стоящих фигур. Такое решение встречается в работах 
различных периодов, хотя особенно характерно оно для бо­
лее раннего времени. 
Интересна эта работа другой художественной чертой, а имен­
но — гравировкой. Хотя гравировка и покрывает всю поверх­
ность скульптуры, выполнена она настолько тонко и нена­
зойливо, что совершенно не искажает общего чисто пласти­
ческого решения фигур. 
Использование гравировки при создании деревянных нэцкэ 
было известно еще в XVIII веке, но в ранний период она 
имела другой характер. Если обратиться к уже рассмотрен­
ной работе Сюдзана «Актер в маске „Хання"», то очевидно, 
что гравировка, не менее обильно покрывающая ее поверх­
ность, крупнее, глубже, имеет несложный рисунок. Здесь же 
гравировка выполнена очень тонко. Прихотливый узор, по­
добный паутине, покрывает поверхность фигур. Но утончен­
ность, виртуозность этого орнамента теряется на поверхно­
сти дерева. Такие тонкие, вязкие, паутинообразные орнамен­
ты, подчеркнутые чернением, очень эффектно читаются на 
слоновой кости, где они и использовались довольно широко, 
и чем ближе к концу XIX века, тем охотнее. В дереве, как 
можно убедиться, они малозаметны. Ясно, что именно рас­
пространение нэцкэ из слоновой кости, равно как и приемов 
обработки этого материала, послужило причиной появления 
подобного орнамента в нэцкэ Ицумина, который чаще рабо­
тал в дереве, но, как и все мастера этого времени, не мог 
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117. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Мандзю с изображением мухогонки. Олений рог 

противостоять все увеличивавшейся популярности слоновой 
кости. 
Таким образом, анализ нэцкэ Ицумина дает представление 
еще об одной особенности эдоской резьбы середины XIX ве­
ка. В творчестве этого мастера современные ему стилисти­
ческие черты нэцкэ перекрещивались со старыми традиция­
ми, в значительной степени переосмысленными и включен­
ными в новую стилистическую структуру или же обрамляю­
щими новое художественное решение. 
Не менее ярким штрихом, характеризующим вкусы эпохи, 
было стремление к экстравагантности, что распространялось 
на утварь, одежду, а также на форму поведения, досуг и т. д. 
Чаще всего это проявлялось в мелочах — таких, например, 
как детали одежды. Нэцкэ в этом отношении были весьма 
благоприятным материалом. Особенно активно проявили себя 
здесь мастера так называемой школы Асакуса — района Эдо, 
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в котором находились развлекательные заведения и кварти­
ровала столичная богема. Нэцкэ мастеров этой школы как раз 
и славились своими необычными сюжетами, порой неожи­
данным материалом, эффектностью исполнения. Известными 
мастерами школы были Хакусай, Рэнсай, Эйсай — все трое 
являлись учениками основателя этого направления Кокусая 
(Одзаки Содзо) 91. 
Уже сама форма подписи Кокусая резко отличается от ма­
неры других мастеров подписывать свои работы. Кокусай 
ставит только первый иероглиф своего имени, причем начер­
тание его стилизует под печать, давая его в рельефе. 
Нэцкэ Кокусая удивительно разнообразны по сюжетам. Боль­
шая их часть изобретена самим мастером. Но даже когда 
Кокусай обращался к традиционным темам, трактовка их 
была оригинальной. 
«Осьминог на листе» относится к числу распространенных в 
нэцкэ сюжетов. Изображения осьминогов встречаются и в 
Осака, и в Киото, и в Эдо, и в провинциальных центрах. 
Иногда осьминог изображался сам по себе, но чаще — вместе 
с рыбаком или с ама — ныряльщицей за раковинами, причем 
трактовка сюжета, как правило, носила юмористический, а 
нередко (особенно во втором случае) откровенно эротиче­
ский характер. При этом сам осьминог изображался, хотя и 
вполне реалистически, но с учетом той роли, которая ему 
отводилась в таком контексте. Кокусай трактует этот сюжет 
по-другому. Он изображает маленького осьминога, взбираю­
щегося на лист, не привнося в эту сцену ничего посторон­
него, исключая всякий подтекст. В то же время нэцкэ Ко-
кусая трудно назвать натуралистическими, в них нет про­
стой описательности, как в произведениях ряда других — и 
провинциальных, и эдоских мастеров, например, принадле­
жащих к направлению Сибаяма. Кокусай не ограничивается 
последовательным и строгим перечислением всех деталей 
объекта. Он предлагает зрителю обратить особое внимание 
на дырочки, прогрызенные червяками в листе, на такие де­
тали, которые в действительности не всегда может рассмот-
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118. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Осьминог на листе. 

Олений рог 

реть даже внимательный наблюдатель. Оноги Сэндзо (про­
званный Сибаяма) привлекал объект прежде всего с точки 
зрения наиболее существенных, хотя и многочисленных 
свойств; Кокусай, не устраняясь от их передачи, главное вни­
мание сосредоточивает на аномалиях его строения. 
Принципиально в таком подходе нет ничего, что бы шло 
вразрез с основной тенденцией стилевой эволюции нэцкэ 
XIX века. Многие мастера этого времени с одинаковой тща­
тельностью передавали и главное и второстепенное, в ре­
зультате чего нередко разрушалась цельность замысла и 
произведение становилось лишь поводом для демонстрации 
технической виртуозности. Однако здесь очевидно желание 
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119. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Соломенная шляпа, обвитая лозой. 

Олений рог, свинец 

мастера поразить зрителя неожиданностью акцентов в трак­
товке объекта. 
Наряду с традиционными темами, среди произведений Ко-
кусая часто встречаются изображения неожиданные: старая 
шляпа, обвитая лозой; волк, грызущий голову казненного, и 
другие. И темы и их воплощение у Кокусая своеобразны: 
даже при самом поверхностном знакомстве с нэцкэ выделить 
среди них работы в стиле Кокусая не составит труда. Мастер 
нестандартен во всем. Большинство резчиков работали в де­
реве или слоновой кости — материалах, апробированных и 
выигрышных. Кокусай берется доказать, что не менее удач­
ных результатов можно добиться и в таком неудобном, не-
эффектном и дешевом материале, как олений рог, и это ему 
блестяще удается. Он выбирает архаические, давно вышед­
шие из моды формы нэцкэ — например, саси — и на их ос­
нове создает вполне оригинальные, не повторяющие старые 
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120. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Волк и череп. 

Дерево, слоновая кость 

образцы произведения. Наконец, Кокусай смело, с оттенком 
эпатажа, вводит в свои нэцкэ европейскую символику (на­
пример, якорь — христианский символ спасения 92), а иногда 
даже фигуры христианских персонажей 93. В Японии перио­
да Токугава подобные действия были не просто смелы и 
экстравагантны, но скорее рискованны: хотя запреты на все 
христианское к середине XIX века были значительно смяг­
чены, преследование христианства все еще оставалось в силе. 
В середине XIX века продолжают варьироваться и нэцкэ-
маски. Несмотря на свой консервативный характер (в боль­
шинстве случаев они по-прежнему представляют собой ми­
ниатюрные реплики настоящих масок Но), эта форма не 
осталась не затронутой господствующими в эдоской резьбе 
тенденциями. Например, стремление к построению развер­
нутого повествования в композиции скульптуры влияет на 
появление таких масок, в которых не только лицевая сто-
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121. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Мандзю 

с изображением якоря. 
Олений рог 

122. Кокусай (Одзаки Содзо). 
Мандзю 

с изображением ангела. 
Олений рог 

рона (что обычно), но и оборотная (в более раннее время 
художественно неоформленная, что согласуется и с конст­
рукцией настоящих масок) используется для создания раз­
вернутой иконографии образа, включающей порой даже по­
вествовательные элементы. При этом лицевая сторона оформ­
лялась так же, как и в нэцкэ-масках более раннего времени. 
Примером может служить маска «Окина» («Старик») эдос-
кого резчика Масаюки, где при сохранении общей компози­
ции и облика благодаря добавлению изображения расцвет­
шей ветки на оборотной стороне меняется сам сюжет: ста­
рик с расцветшей веткой — это Ханасака-дзидзи — персонаж 
известной японской сказки о старике, который заставлял 
цвести деревья. 
Влияние тенденций, господствовавших в нэцкэ-катабори, 
объясняет и появление мандзю, составленных из нескольких 
маленьких масок (например, работы Тадатика). 
Итак, в чем же заключаются основные особенности этого 
этапа развития нэцкэ? 
Середина — вторая половина XIX века входит в историю это­
го вида пластики как время несомненного расцвета, как пе-
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риод высочайшей творческой активности резчиков, проявля­
ющейся и в оригинальности замысла, и в экспериментирова­
нии с различными, порою причудливыми материалами, и в 
изобретательном использовании декора. 
В это время связь нэцкэ со смежными видами искусства 
становится все более слабой, они обретают собственный ху­
дожественный язык, что не могло препятствовать, конечно, 
использованию отдельных элементов станковой скульптуры, 
резьбы масок, художественного лака и т. п. Но в отличие 
от более раннего времени эти элементы существуют уже в 
иной среде, созданной самостоятельным искусством резьбы 
нэцкэ. 
Основными характеристиками эдоских нэцкэ середины 
XIX века являются: во-первых, стремление к декоративности 
в оформлении нэцкэ, что чаще всего выражалось в исполь­
зовании обильного гравированного узора, густой сетью по­
крывающего поверхность фигурок, но еще не нарушающего 
ее пластического решения. Реже декоративизации, созданию 
орнаментального ритма подчиняются и собственно изобрази­
тельные элементы нэцкэ. Во-вторых, чем дальше, тем шире 
в трактовку нэцкэ вводится детализация, мельчайшие эле­
менты изображения трактуются с большой точностью и тща­
тельностью. Пластическое решение становится исключением 
из общего правила. В-третьих, значительно расширяется круг 
сюжетов, используемых в нэцкэ. Предпочтение отдается мно-
гофигурным группам, позволяющим построить повествова­
тельную композицию. Как и в предшествующий период, ис­
пользуются и китайские и японские сюжеты, но появляются 
и чисто бытовые сцены. Игровой момент, необычная трак­
товка простых в своей основе и хорошо известных мотивов 
также отличают нэцкэ середины XIX столетия. Трансформи­
руются и сюжеты, имеющие религиозное происхождение. 
«Снижение уровня» ряда представлений и травестирование 
некоторых образов в условиях позднесредневековой город­
ской культуры нашло свое отражение в переосмыслении мно­
гих персонажей нэцкэ. 

151 



123. Масаюки. 
Маска «Окина». Лицевая сторона. Дерево 

Вместе с тем именно в этот период созрели предпосылки для 
упадка миниатюрной скульптуры на рубеже XIX и XX ве­
ков. Увеличение количества выпускаемых нэцкэ и вытекаю­
щая отсюда формализация приемов, ускорение процесса из­
готовления нэцкэ вслед за увеличением спроса на них; пере­
насыщенность художественного арсенала резчиков середи­
ны — второй половины XIX века готовыми решениями и свя­
занный с этим нетворческий подход к отдельному произве­
дению — все это зарождается, хотя еще и не выявляется в 
полной мере, в середине столетия. 
Наконец, этот период по праву считается временем широчай­
шего распространения окончательно сформировавшегося 

152 



124. Масаюки. 
Маска «Окина». Оборотная сторона. Дерево 

эдоского стиля и наиболее сильного его влияния, в сферу 
которого попал и такой центр, обладающий прочными и 
давними художественными традициями, как Осака. 
Примером новых веяний в осакском стиле могут служить 
работы мастеров XIX века, принадлежавших к одной из ста­
рейших школ резьбы нэцкэ в Осака — школе Гараку I, жив­
шего во второй половине XVIII века. Одним из наиболее 
талантливых его учеников был мастер начала XIX столетия 
Сёраку 94. Характерной для него является нэцкэ из слоновой 
кости, изображающая собаку на подстилке. В целом в трак­
товке фигуры животного Сёраку придерживается традиций 
осакской школы. Однако гораздо шире, чем мастера XVIII ве-
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125. Тадатика. 
Мандзю из девяти масок. Слоновая кость 

ка, Сёраку использует здесь гравированную штриховку. До­
вольно однообразная, она покрывает нэцкэ сплошь. Такой 
прием, как было показано, впервые стал широко применять­
ся в Эдо. Но в данном произведении только это и может быть 
причислено к влиянию столичного центра резьбы. 
Гораздо сильнее воздействие эдоской школы проявляется в 
работах другого последователя Гараку I — Тагути Гараку 
(Гараку II) 95. Он не был прямым учеником Гараку I, но 
примыкал к его школе и поэтому принял имя учителя, из­
менив в нем первый иероглиф. Его работы свидетельствуют 
о проникновении новых качеств в осакский стиль, и в еще 
большей степени, чем нэцкэ Сёраку. 
В нэцкэ Гараку II «Мальчик на черепахе» есть все признаки, 
отличающие эдоские нэцкэ второй половины XIX века. Это 
и обилие декорировки, и композиция по типу окимоно, и ма­
стерское использование слоновой кости, в котором чувству-
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126. Сёраку. 
Собака на циновке. Слоновая кость 

ется устоявшаяся привычка к материалу. Тагути Гараку 
прибегает здесь к приему, который можно условно назвать 
«соединением объемов». В большинстве случаев старые осак-
ские мастера, решая ту или иную композицию, заключали 
ее в единый объем, делая группу монолитной, без выступа­
ющих деталей. В данном случае решение иное. Фигуры маль­
чика и черепахи читаются по отдельности, причем последняя 
композиционно выступает в роли пьедестала. Такая прост­
ранственная композиция была характерна для столичных ма­
стеров — Гёкуёсая Мицухина, Ицумина Хокюдо и некоторых 
других. 
Тем не менее нельзя сказать, что даже в этих нэцкэ, нахо­
дившихся под сильным влиянием эдоского стиля XIX века, 
начисто отсутствует местная традиция. Она дает себя знать 
в компактности композиции, скульптурности объема и в ма­
нере изображения животных. 
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Резчики, подобные Сёраку и Гараку II, представляют одно 
из направлений осакской резьбы XIX века — то, которое раз­
вивалось в тесном контакте с эдоской школой. Это направле­
ние было достаточно сильным, но им не исчерпывается все 
многообразие миниатюрной скульптуры Осака XIX века. Ма­
стером, в эволюции стиля которого эта тенденция прослежи­
вается наиболее ясно, является Кайгёкусай Масацугу (1813— 
1892). 
Масацугу родился и жил в Осака и, таким образом, был по 
меньшей мере свидетелем всех изменений в художественной 
жизни этого города на протяжении не менее шестидесяти 
лет. Считается, что Масацугу не учился у какого-либо опре­
деленного мастера 96, то есть с самого начала был свободен 
от узкошкольных ограничений, имея возможность использо­
вать любые приемы и традиции, бытовавшие в то время в 
Осака. Многие исследователи утверждают также, что глав­
ным источником вдохновения для Масацугу была сама при­
рода 97. Вероятно, это так, но очевидна и приверженность 
мастера к традициям осакской школы XVIII века. 
В то же время нельзя сказать, что веяния XIX века не кос­
нулись творчества Масацугу. Подобно многим другим осак-
ским резчикам этого времени, он, особенно в начале своей 
карьеры, ощутил в определенной мере усиливавшееся влия­
ние эдоского стиля. 
Творчество Масацугу ясно делится на четыре периода, что 
понималось и самим мастером: с изменением творческого 
почерка Масацугу всякий раз изменял и подпись 98. 
Начальный период охватывал время ученичества и первых 
самостоятельных работ. До двадцати лет, то есть до 1833 го­
да, он подписывался именем Кайгёкудо. 
Второй этап охватывает время с 1833 по 1843 год — это пе­
риод поисков и становления собственного художественного 
языка. Подпись этого периода — «Масацугу» 99. 
Третий период продолжался двадцать лет — с 1843 по 1863. 
В это время автор подписывался именем «Кайгёку» или «Кай-
гёку Масацугу». Это период зрелого творчества мастера, ког-
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127. Кайгёкусай Масацугу. 
Птенец, вылупляющийся из яйца. 

Слоновая кость 

да в его почерке начинают преобладать традиционные черты 
стиля Осака. 
И последний, четвертый период охватывает почти тридцать 
лет — с 1863 по 1892. В этот период мастер подписывает свои 
работы или полным именем «Кайгёкусай Масацугу» или же 
просто «Кайгёкусай», а в его нэцкэ чувствуется стремление 
к реалистической трактовке объекта. 
Первый период творчества Масацугу не представляет боль­
шого интереса. Становление Масацугу как самобытного ма­
стера начинается лишь в 30-е годы XIX века. 
Ко второму периоду относится нэцкэ, выполненная из сло­
новой кости и изображающая щенков, играющих с черепами. 
В целом и композиционное и пластическое решение этой 
группы не выходит из русла традиционных решений осак-
ской школы. Так, характер изображения щенков восходит 
к стилю Гараку I и его последователей. Отсутствует здесь и 
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доминирующая орнаментализация, присущая эдоским нэцкэ 
середины XIX века. Как уже было показано, для школы Оса­
ка характерно изображение одиночного мотива, будь то фи­
гура человека или животного. В данном же случае перед 
нами, напротив, многофигурная композиция, отличающаяся 
сложным я прихотливым пластическим ритмом, что так же, 
как и измельчение мотива, отличает эдоский стиль XIX века. 
Но этим влияние столичной школы на Масацугу и ограни­
чивается. В дальнейшем следы раннего увлечения эдоским 
стилем постепенно исчезают из произведений мастера. 
Следующий этап эволюции почерка этого художника может 
быть проиллюстрирован нэцкэ из слоновой кости, которая 
изображает птенца, вылупляющегося из яйца. Подпись этой 
нэцкэ — «Кайгёку Масацугу» — может свидетельствовать о 
том, что она была выполнена между 1843 и 1863 годами. 
Отличия этой нэцкэ от произведений второго периода оче­
видны. Прежде всего она представляет собой однофигурную 
композицию, что дает повод предполагать ориентацию Ма-
сацугу на старую осакскую традицию. Трактовка самой фор­
мы в каждой части изображения отличается обобщенностью 
и стилизованностью. Очень важным моментом в оформлении 
этой нэцкэ является почти полное отсутствие орнаменталь­
ной обработки поверхности. Гравировка, столь обильно ис­
пользуемая в эдоской школе, сведена здесь к скупым штри­
хам, намечающим концы крыльев, хвост и клюв. 
Нельзя сказать, что эту нэцкэ Масацугу решает полностью 
в традициях осакской резьбы XVIII века. Он лишь исполь­
зует основные элементы традиции: обобщенность и некото­
рую стилизованность объема, однофигурность композиции и 
т. д. Но веяния времени в ряде деталей сказываются и здесь. 
Это введение в стилизованное пластическое решение фигуры 
тонко трактованных деталей, использование функционально 
непрактичных элементов изображения, наподобие тонкой в 
легко ломающейся ноги птенца, — детали, которая никогда 
не появилась бы в старой осакской нэцкэ. При всем том, это 
произведение стоит ближе к собственно традициям осакской 
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128. Кайгёкусай Масацугу. 
Сом. Дерево 

резьбы, чем произведения Масацугу предшествующего пе­
риода. 
Окончательная реализация ретроспективной тенденции со­
вершается в последний период творчества Масацугу. К этому 
периоду относится нэцкэ с подписью «Кайгёкусай», изобра­
жающая сома-намадзу. Работа решена в необычном для кон­
ца XIX века ключе. Во-первых, она очень велика по размеру 
(15 см) и по форме относится к разряду саси. Такие размер 
и форма широко использовались в раннеосакский период, а 
в XIX столетии во всех центрах были вытеснены более мел­
кими фигурами, среди которых преобладала форма катабори. 
Форма этой фигуры, предельно обобщенная, лишь с самой 
необходимой детализацией, а также выразительность силуэ­
та свидетельствуют о своеобразном возрождении традиций 
школы Осака в XIX веке. Подобного подхода в эдоских нэцкэ 
этого времени не встречается. 
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129. Масакадзу. 
Баку. Слоновая кость 

Но Масацугу не просто дословно повторяет форму нэцкэ 
XVIII века. При всей обобщенности и тонкой стилизации — 
что было характерно и для ранних осакских нэцкэ и восхо­
дит к стилистическим особенностям чжуй-цзы — изображе­
ние сома выполнено в высшей степени реалистично. Воз­
можно, что в нэцкэ такого типа мы имеем дело с зарождаю­
щимся в конце XIX века консервативным направлением в 
искусстве буржуазной Японии, в будущем прочно укоренив­
шимся и лишь сравнительно недавно начавшим интенсивно 
растворяться во все прибывающем потоке современной ху­
дожественной информации. Во второй половине XIX века это 
направление яснее всего прослеживается в живописи и при­
кладном искусстве; в скульптуре оно проявлялось только в 
нэцкэ и окимоно. 
Ориентация на XVIII век была присуща, хотя и в меньшей 
мере, и другим осакским резчикам середины XIX века — 
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130. Охара Мицухиро. 
Осьминог. Слоновая кость 

например, Масакадзу и Мицухиро. Ретроспективное направ­
ление, проявившееся в творчестве Масацугу в наиболее чи­
стом виде, в работах Масакадзу (1831—1891) выступает в 
более «современном» варианте. Масакадзу работал и в дереве 
и в слоновой кости, чаще прибегая все-таки к последнему из 
названных материалов. Влияние местного осакского стиля 
особенно сильно в его нэцкэ «Баку» (дословно — «тапир» — 
фантастическое существо, отгоняющее ночные кошмары). 
Как обычно в осакских нэцкэ, эта скульптура отличается 
цельностью и обобщенностью объема, сугубо пластической 
моделировкой формы и умеренным использованием грави­
ровки. И все же такую работу невозможно спутать с более 
ранними нэцкэ. Многое говорит здесь о знакомстве с эдоской 
резьбой: и измельченность пластического ритма фигуры, и 
умелое использование приемов обработки слоновой кости, и 
стремление к пирамидальной композиции. 
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В том же духе работал и другой резчик этого периода — 
Охара Мицухиро (1810—1875). Родился он в Ономити, пре­
фектура Хиросима. Затем переехал в Осака, где занимался 
изготовлением плектров для сямисэна из слоновой кости, а 
также нэцкэ из этого же материала. 
В работе Мицухиро «Осьминог» есть все те особенности, ко­
торые были рассмотрены на примере нэцкэ «Баку». Здесь 
также обобщенность трактовки объема сочетается с тонко 
разработанными деталями, что в Эдо, в конечном счете, было 
вытеснено чисто графической разработкой формы, а в Осака 
достигло своего наиболее совершенного выражения. 
В целом, в середине XIX века в рамках осакской школы су­
ществовали разнообразные направления. Одни из них были 
связаны с модным эдоским стилем, другие, восприняв ряд 
приемов от него, стремились возвратиться к старой осакской 
традиции, переосмыслив ее на новом уровне. При всем том 
ни новаторское, ни ретроспективное направление не сумели 
избежать ряда более или менее широкого заимствования эле­
ментов эдоского стиля. Возможности для ознакомления с ним 
и тех и других были одинаковы. Различны были подход и 
дальнейшая интерпретация. 
Это не значит, однако, что размежевание между указанными 
направлениями было ясным и четким. Не только в рамках 
какой-либо школы, но и в творчестве отдельного художника 
могли проявляться то новаторские, то консервативные реше­
ния. Середина XIX века — это время, когда во всех центрах 
изготовления нэцкэ накапливалось огромное количество 
приемов, которым можно было научиться либо непосредст­
венно у мастеров — хранителей тех или иных традиций, либо 
опосредованно, через их произведения. 



ГЛАВА V 

Провинциальные 
центры резьбы 

Было бы неправильно сводить историю японского изобрази­
тельного искусства периода Токугава к искусству Осака и 
Эдо. И в провинции, в городах, подчас значительно удален­
ных от столицы, работали свои живописцы, резчики, мастера 
прикладного искусства. Во многих местах развивались само­
бытные художественные традиции, мало или совсем не свя­
занные с традициями столичного искусства. Все это отно­
сится и к нэцкэ. 
Сейчас известно по крайней мере девятнадцать школ резьбы. 
В действительности их было, конечно, больше. Из надписей 
на нэцкэ мы знаем о том, что и во многих других городах и 
провинциях Японии создавались первоклассные произведе­
ния. Но рассматривать их как центры резьбы мы пока не 
можем: иногда топоним, обозначенный на нэцкэ рядом с име­
нем резчика, не поддается точной идентификации, так как 
многие села и даже города Японии назывались одинаково; 
иногда известен всего один мастер, работавший в определен­
ной местности, чего явно недостаточно для того, чтобы вы­
делить самостоятельный центр резьбы. 
В настоящем кратком очерке невозможно дать исчерпываю­
щую характеристику даже наиболее значительных школ 
резьбы нэцкэ и ведущих мастеров. Разнообразие стилей, ма­
нер, почерков в искусстве нэцкэ неисчерпаемо. Здесь рас­
сказывается лишь о самых характерных и ярких явлениях. 
Более или менее изучены школы Осака, Киото, Эдо, Нагоя, 
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Цу, Ямада, Гифу, Хида, Тамба, Ивами и ряд других. Но не 
все они равноценны. По своим художественным достоинст­
вам и качеству наибольший интерес представляют нэцкэ 
школ Нагоя, Цу, Ямада, Ивами. 

Нагоя занимает видное место среди провинциальных центров. 
По объему продукции, количеству работавших мастеров, по 
интенсивности развития нэцкэ школа Нагоя может быть со­
поставлена с Осака и Эдо. Нагоя — столица провинции Овари, 
призамковый город, принадлежавший основной ветви пра­
вящего рода Токугава. На протяжении всей истории школа 
Нагоя испытывала влияние трех крупнейших центров резь­
бы — Эдо, Осака и Киото. Впрочем, следы этого влияния 
явственно прослеживаются лишь в произведениях середи­
ны — второй половины XIX века. Ранний этап развития 
нэцкэ Нагоя своеобразен. 
Основателем школы Нагоя считается мастер, упомянутый 
еще в «Сокэн кисё», — Кита Тамэтака (работал в середине — 
второй половине XVIII в.). В его работах есть все основные 
признаки нагойских нэцкэ, и в первую очередь, характерный 
круг сюжетов. В каждой школе, в каждом центре резьбы 
существовали свои излюбленные темы. Для Нагоя — это фло­
ра и фауна Японии. Изображения китайских персонажей или 
же «повествовательные» нэцкэ эдоского типа здесь встреча­
ются редко. 
Такое положение во многом объясняется связями нэцкэ с 
«родственным» ему искусством — гравюрой. Нэцкэ и гравюра 
возникли и развивались в одной среде и под воздействием 
одних и тех же факторов. В некотором отношении — это ка­
сается, например, выбора сюжетов — нэцкэ находились под 
сильным влиянием гравюры, особенно иллюстрационной. 
В ранний период в нэцкэ использовались преимущественно 
китайские сюжеты. Познакомиться с ними можно было бла­
годаря иллюстрированным китайским сочинениям — таким, 
как «Ле-сянь цюань чжуань» («Полное собрание даосских 
святых»), «Шань хай цзин» («Каталог гор и морей»), «Дао-
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131. Кита Тамэтака. 
Коза. Дерево 

ши» («Будды и даосские святые») и другие, которые неодно­
кратно издавались в Японии в период Токугава 100. В более 
позднее время на нэцкэ оказывала влияние и гравюра. А в 
середине — второй половине XIX века стали издаваться спе­
циальные книги гравюр, которые нэцукэси использовали как 
справочники. Это «Бансёку дзуко» («Изображения всевоз­
можных занятий») и «Манга» («Пестрые картины») Хокусая, 
«Бамбуцу дзукай Иссай гасики» («Рисунки Иссая на все слу­
чаи жизни»), «Тёкоку гафу» («Альбом рисунков для скульп­
туры») Такэда Дэнуэмона и прочие 101. Из этих изданий рез­
чики заимствовали сюжеты для собственных произведений 
и общий характер их интерпретации. 
Однако и в XVIII и XIX веках эти книги и гравюры создава­
лись в расчете на распространение главным образом в Эдо 
и Осака: в провинцию они попадали довольно редко. Поэтому 
тематика провинциальных нэцкэ существенно отличается от 
столичных, она гораздо уже. 
Круг сюжетов Кита Тамэтака ограничивался изображениями 
животных, птиц, рыб, пресмыкающихся, раковин и т. п. Ха­
рактерным его произведением является нэцкэ «Коза», вы­
полненная из самшита — материала, наиболее часто употреб­
лявшегося Тамэтака. Нэцкэ компактна, в ней нет выступаю-
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132. Тадатоси. 
Русалка. Дерево 

щих деталей. Декоративные элементы в изображении отсут­
ствуют, но все «информативные» детали, характеризующие 
фигуру, переданы точно. Объективность трактовки предме­
та — основное качество произведений Тамэтака. 
Стиль Тамэтака был развит его учениками и последовате­
лями, причем не претерпел каких-либо серьезных изменений 
вплоть до середины — второй половины XIX века. Направ­
ление Тамэтака в резьбе Нагоя наиболее стабильно. Именно 
оно определило лицо школы в целом. Линию Тамэтака в на-
гойских нэцкэ продолжают такие мастера, как Тадатоси, Ари-
ма Томонобу и Тадаёси. 
Тадатоси (конец XVIII — начало XIX в.) наиболее последо­
вательно использовал приемы Тамэтака. Возможно, он был 
прямым учеником мастера. В его нэцкэ трудно найти каче­
ства, принципиально отличающие их от произведений Тамэ-
така. Тадатоси также использовал почти исключительно де-
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133. Тадатоси. 
Щенки на циновке. Дерево 

рево, круг сюжетов его нэцкэ — тот же, что и у основателя 
школы Нагоя, трактовка этих сюжетов объективна и точна. 
Единственным отличием почерка Тадатоси является большая 
утонченность, «ювелирность» в разработке поверхности фи­
гуры. Объемные детали тоже в большинстве случаев ми­
ниатюрны и замысловаты. Но все это справедливо только в 
сравнении с Тамэтака. Ни компактность нэцкэ, ни лаконич­
ность и выразительность их объема, ни строгое следование 
натуре ни в коем случае не нарушаются. Отличия заметны 
лишь при самом внимательном рассмотрении и сравнении. 
Черты сходства гораздо сильнее. 
Тем не менее, если подойти к творчеству Тадатоси как к 
этапу в развитии стиля школы Нагоя, то тенденция к утон­
ченности и изощренности в оформлении нэцкэ представля­
ется наиболее существенной. У позднейших последователей 
Тамэтака она получила дальнейшее развитие. Так, Тадаёси 
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134. Иккю. 
Рыбы и ящерица. Дерево, перламутр 

(середина XIX в.) — едва ли не самый прославленный рез­
чик Нагоя, получивший почетный титул «хогэн», — в нэцкэ 
на традиционный в Нагоя сюжет, стремясь разнообразить 
художественное решение, прибегает к сочетанию двух мате­
риалов; Сато Масаёси (1819—1865) и Фудзивара Масанобу 
(середина — вторая половина XIX в.) используют слоновую 
кость вместо традиционного дерева. 
Возможно, эти изменения — результат влияния столичного 
стиля, особенно интенсивно распространившегося в середи­
не — второй половине XIX века. Но в ряде случаев мы мо­
жем говорить и о самостоятельной эволюции традиции Та-
мэтака. 
Мастера Нагоя не только точно и объективно копировали 
натуру. В не меньшей, чем эдосским резчикам, степени им 
были присущи изобретательность и фантазия. Не выходя за 
рамки традиций школы, нагойские мастера подчас создавали 
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135. Арима Томонобу. 
Раковины 

и щупальце осьминога. 
Дерево 

136. Арима Томонобу. 
Краб на раковине. 

Дерево 

137. Монах, заснувший 
во время молитвы. 

Дерево 



138. Арима (?) Томонобу. 
Монах, заснувший во время молитвы. Дерево 

сложные, причудливые композиции. Примером может слу­
жить нэцкэ Иккю (середина XIX в.). В небольшую скульп­
турную группу здесь объединены ящерица и несколько рыб. 
Взят типично нагойский сюжет. Но в его трактовке важны 
не только объективность и точность, как у Тамэтака или Та-
датоси. Цель у Иккю иная. Причудливый облик рыб, хищная 
поза ящерицы производят впечатление чего-то необычного, 
странного, фантастического. При всем том их движения, 
строение и фактура переданы в полном соответствии с тра­
дициями Тамэтака. 
Впрочем, в произведениях ряда резчиков Нагоя XIX века 
нельзя отрицать влияния Эдо. Оно проявлялось не столько 
в использовании стилистических особенностей столичных 
нэцкэ, сколько в заимствовании сюжетов. 
Арима Томонобу (конец XVIII — начало XIX в.) — мастер 
вполне традиционный — в целом придерживался принципов 
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139. Гэссан. 
Лошадь и олень. Дерево 

Кита Тамэтака. Однако среди его нэцкэ встречаются и такие, 
в которых используются типично эдоские приемы, в частно­
сти, так называемая «эротическая аллюзия»; нэцкэ на вполне 
благопристойный сюжет из-за едва заметных смещений в 
композиционном решении, в трактовке отдельных деталей 
приобретает недвусмысленный и ясно читающийся эротиче­
ский подтекст. Это происходит, например, в его нэцкэ «Мо­
нах, заснувший во время молитвы». Изображена сцена, хо­
рошо известная и по другим произведениям, в которых смысл 
ограничивается описанием происходящего. Здесь же благо­
даря чуть измененной позе монаха и едва заметной дефор­
мации палочки сцена приобретает фривольное звучание. 
Другой пример: нэцкэ резчика середины — второй половины 
XIX века Гэссана изображает казалось бы совершенно про­
стую, трогательную сценку — лошадь и олень, стоящие ря­
дом, склонили головы друг к другу. Поза, фактура, как и в 
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140. Масатоси. 
Заяц. Дерево, рог 

других нагойских нэцкэ, переданы тщательно. Но изобра­
жение здесь имеет скрытый смысл. Иероглифы, обозначаю­
щие по отдельности «лошадь» и «олень», вместе читаются 
«бака», что значит «дурак». Появление нэцкэ, в смысловой 
структуре которых присутствует «игровой» элемент, шуточ­
ный подтекст, скорее всего связано с влиянием Эдо, ко­
торое во второй половине XIX века во многих провинциаль­
ных центрах, в том числе и в Нагоя, формирует отдельное 
«проэдоское» направление. Однако старые, исконно нагой-
ские традиции были сильны и в это время. Многие мастера 
по-прежнему работали в духе основателя школы Тамэтака. 
Достаточно сравнить нэцкэ резчика середины — второй по­
ловины XIX века Масатоси «Заяц» с «Козой» Тамэтака, что­
бы понять, как тщательно сохранялся стиль ранних нагой-
ских нэцкэ в работах поздних мастеров. К этому же направ­
лению принадлежат и работы брата Масатоси Масакадзу. 
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141. Масатоси. 
Заяц и сноп соломы. Дерево, рог 

142. Масакадзу. 
Улитка. Дерево 



Гифу. Нагоя — единственный провинциальный центр, в кото­
ром не только развивались местные художественные тради­
ции, но влияние которого, подобно влиянию столичной шко­
лы, распространялось вовне. В частности, его воздействие 
испытывала школа Гифу — главного города провинции Мино. 
соседней с Овари. 
Одним из наиболее интересных мастеров школы Гифу был 
Бадзан (1838—1897), в творчестве которого влияние традиций 
Нагоя очевидно. Бадзан особенно известен своими нэцкэ, 
изображающими прогрызенную грушу с осой внутри. Такие 
нэцкэ близки произведениям мастеров Нагоя. Точно так же, 
как Тамэтака, Тадатоси и другие, Бадзан описывает предмет 
со всеми его деталями. Но в определенном смысле идет еще 
дальше: он изображает даже то, что в действительности не 
обращает на себя внимание наблюдателя. При всем том нэц­
кэ Бадзана не производят впечатления «ботанических шту­
дий», их форма всегда осмыслена художественно, они по-
своему изысканны. 
Мастерски передавал Бадзан и фактуру. При этом для изо­
бражения наростов на коже жаб, поверхности плодов, а 
также иероглифов подписи он прибегал к технике, которую 
по чисто внешнему впечатлению иногда называют «чеканкой 
по дереву». Заключалась она в следующем. Тонким стилетом 
с закругленным концом мастер выдавливал на поверхности 
нэцкэ орнамент или подпись. Изображение, впоследствии вы­
пуклое, на данной стадии оказывалось заглубленным. Далее 
мастер состругивал поверхность нэцкэ до тех пор, пока она 
не сравнивалась с уровнем вдавленного орнамента или подпи­
си. И, наконец, нэцкэ погружали в воду и оттиснутый рису­
нок появлялся на поверхности фигуры «сам собой» 102. 
Общепризнано, что эта техника была впервые использована 
основателем школы Нагоя Тамэтака, применявшим ее в ос­
новном в подписи. Известно также, как строго подобные сек­
реты охранялись резчиками нэцкэ: благодаря им поддержи­
валась репутация школы, приобретались преимущества в 
конкуренции с другими мастерскими. Использование приема 
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143. Бадзан. 
Оса и груша. Дерево 

«чеканки по дереву» в той или иной нэцкэ прямо указывает 
на авторство мастера, принадлежавшего к линии Тамэтака. 
Но если это так, то, может быть, Бадзана следует отнести 
скорее к школе Нагоя, чем к Гифу? В связи с использованием 
Бадзаном специфически нагойской техники, возможны два 
определения места его деятельности: или Бадзан родился в 
Гифу, а учился и работал в Нагоя, или, если столь тщательно 
скрываемая техника во второй половине XIX века уже была 
известна и в других центрах резьбы, Бадзан относится к 
школе Гифу 103. Более вероятно второе предположение, так 
как многие мастера приезжали учиться в Нагоя, в мастер­
ские, где были известны приемы Тамэтака, а затем, возвра-
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тившись на родину, продолжали работать так, как их научи­
ли. Вопрос о месте деятельности Бадзана нельзя считать ре­
шенным окончательно, но в любом случае можно говорить о 
существовании единых тенденций в резьбе нэцкэ ряда школ 
так называемого района Тюкё 104 — Центральной Японии. 
Приоритет здесь принадлежал школе Нагоя. 
Бадзан — не единственный мастер, обращавшийся к сюжету 
«Груша и оса». В истории нэцкэ можно выделить целую груп­
пу резчиков, создававших нэцкэ на эту тему. Их по крайней 
мере шесть: наряду с Бадзаном — Гэкко (начало XIX в.), 
Когэцу (первая половина XIX в.), Сангэцу (конец XVIII — 
начало XIX в.), Итиминсай (середина XIX в.) и Готику (се­
редина XIX в.). Место деятельности каждого из них опреде­
лить очень сложно. Известно только время, когда работали 
эти мастера. Их нэцкэ стилистически близки. Мало того, с 
одной стороны, трактовка деталей — таких, как крылья, ла­
пы, форма тела осы, — в их нэцкэ одинакова, налицо бук­
вальные совпадения; с другой стороны, произведения Ити-
минсая и Готику, а особенно Гэкко, Когэцу и Сангэцу, во 
всех отношениях совпадают с рассмотренной нэцкэ Бадзана. 
Связь последних трех мастеров с Бадзаном, а следовательно 
со школой Гифу, подтверждается и анализом их имен. В имя 
Бадзана входит иероглиф «гора», присутствующий и в имени 
Сангэцу. Второй иероглиф имени Сангэцу — «луна» — входит 
в имена Гэкко и Когэцу. Иероглифы же имени Когэцу — те 
же, что и в имени Гэкко, но в обратном порядке. Единство 
«составных» в именах мастеров может указывать на принад­
лежность их к одной мастерской. Не только среди резчиков, 
но и среди живописцев, скульпторов было принято брать для 
псевдонима один из иероглифов имени учителя, причем та­
кое «кочевание» иероглифов могло охватывать несколько по­
колений мастеров. 

Все это позволяет с большой долей уверенности предполо­
жить, что шесть названных мастеров принадлежат к одной 
школе — либо Нагоя, либо Гифу. Но, так как принадлежность 
Бадзана к той или другой школе находится под сомнением, 
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144. Когэцу. 
Оса и груша. Дерево 

правильнее будет отнести их к «стилю Тюкё». Этот термин 
охватывает характерные особенности, в равной мере прису­
щие Нагоя, Гифу и другим школам Центральной Японии, а 
именно: реалистическую трактовку объекта, предпочтение, 
отдаваемое в сюжетах изображению флоры и фауны, ком­
пактность композиции и выразительность объемного решения 
нэцкэ. 

Ямада. Провинция Овари, столицей которой является Нагоя, 
граничит на севере с провинцией Мино, а на юго-западе — с 
провинцией Исэ, в которой ведущую роль играли школы го­
родов Ямада и Цу. 

177 



Стилистически в нэцкэ резчиков этих центров также просле­
живается связь с Нагоя, но она слабее, чем в нэцкэ Гифу. 
Круг сюжетов мастеров из Исэ примерно тот же, что и у 
резчиков Нагоя: животный и растительный мир. Но гораздо 
чаще здесь появляются изображения иного рода: историче­
ские и религиозные персонажи — Оно-но Комати, Тайра-но 
Тадамори, Дарума, «волшебный котелок», сэннины и другие. 
Трактовка типично «провинциальных» сюжетов тоже не­
сколько иная. Чаще, чем в Нагоя, здесь используется слоно­
вая кость. 
Нагойская традиция в Ямада представлена такими нэцкэ, как 
«Цикада на орехе» работы резчика первой половины XIX ве­
ка Рюсэнси. В его произведениях присутствуют «анатоми­
ческая» точность в описании предмета, объективность про­
работки деталей, непосредственность передачи фактуры, ко­
торые были присущи мастерам линии Тамэтака. Теми же 
качествами обладают нэцкэ и других мастеров Ямада: Ма-
сатомо, Масанао II, Масанобу. 
Однако пронагойское направление не является ведущим в 
школе Ямада. Наибольшее распространение здесь имели 
нэцкэ, выполненные в традициях семейства Масанао. 
В настоящее время, основываясь на таких характеристиках, 
как почерк подписи, материал и стилистические особенности 
нэцкэ, можно выделить по крайней мере трех резчиков Ма­
санао: Судзуки Масанао (Масанао I), Миякэ Масанао (Ма­
санао II) и его сын, также Миякэ Масанао (Масанао III). 
Их деятельность охватывает почти столетие: середина XIX — 
первая половина XX века. Некоторые исследователи связы­
вают с их творчеством развитие школы Ямада в целом 105. 
Впрочем, есть и еще более категорическое мнение. Уэда 
Рэйкити утверждает, что большинство резчиков, работавших 
в Ямада, подписывались именем Масанао 106. Это еще больше 
усложняет проблему атрибуции произведений с такой под­
писью. Все же благодаря некоторым отличиям в написании 
иероглифов (особенно второго) имени, а также стилистиче­
ским признакам, подобная атрибуция возможна. 
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145. Рюсэнси. 146. Масанао I. 
Цикада на орехе. Дерево Грибы. Дерево 

Судзуки Масанао (1815—1890) был основателем династии 
Масанао в Ямада. Несмотря на то, что в его произведениях 
немало черт, присущих провинциальным нэцкэ в целом, кое-
что в них отличает только Ямада. По сравнению с нагойски-
ми мастерами и даже такими резчиками школы Ямада, как 
более ранний Рюсэнси, Судзуки Масанао интересует не 
столько фактура предмета или его мелкие детали, сколько 
целостная форма. Масанао не стилизует, подобно, например, 
его однофамильцу из Киото; он скорее выбирает в форме 
предмета наиболее выразительный аспект и заостряет вни­
мание на нем, избегая таких «отвлекающих» моментов, как 
точная разработка поверхности, передача фактуры, сложная 
композиция и т. д. В его нэцкэ «Грибы» поверхность не раз­
работана совсем, фактура не передана, но тем больше при­
влекает форма, компактная, лаконичная и выразительная 
благодаря своим текучим, плавным и спокойным очерта­
ниям. 
Ученик Судзуки — Миякэ Масанао (1848—1922) — работал в 
том же духе. Его нэцкэ с трудом можно отличить от работ 
его учителя. К тому же и почерк их подписи очень похож. 
Миякэ лишь более внимателен к трактовке поверхности, 
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147. Масанао II. 
Цветы пиона. 

Слоновая кость 
148. Масанао III. 

Волшебный котелок для чая. 
Грецкий орех 

тоньше передает фактуру плодов, цветов, листьев, точнее 
прорабатывает шерсть животных, строение насекомых. 
Нэцкэ сына Миякэ Масанао — Масанао III (конец XIX — 
первая половина XX в.) существенно отличаются от произ­
ведений его предшественников. Наряду с деревом Маса­
нао III широко использует слоновую кость, грецкий орех и 
рог. Он прибегает к тщательной детализации изображения, 
его работы зачастую отличаются усложненностью компози­
ции, перегруженностью мелкими деталями, подробностью 
объемного решения. Не ограничиваясь лишь изображением 
животных, мастер обращается и к другим темам, нередко 
перекликающимся с темами, характерными для эдоской 
школы. 
Столь резкое отличие произведений Масанао III от нэцкэ 
Судзуки и Миякэ Масанао объясняется тем, что он работал 
уже в XX столетии — в период, когда, с одной стороны, эдо-
ский стиль резьбы стал своего рода общеяпонским эталоном, 
а с другой — искусство нэцкэ начинает изменять свой ха­
рактер; сами японцы со временем постепенно отказываются 
от нэцкэ, изделия начинают изготовляться на экспорт. 
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Цу. Школа Ямада — сравнительно молода: большая часть ее 
нэцкэ датируется XIX столетием. Однако в провинции Исэ 
нэцкэ создавались и в более раннее время. В городе Цу, на­
ходящемся неподалеку от Ямада, уже в середине — второй 
половине XVIII века сформировалась своя школа резьбы 
нэцкэ. 
Старейшим мастером не только Цу, но и всей провинции 
Исэ, является Танака Минко (1735—1816), имя которого 
упоминается в «Сокэн кисё», что свидетельствует о его вы­
сокой профессиональной репутации. 
В нэцкэ Минко, представляющих ранний период развития 
школы Цу, есть много общих черт с произведениями того 
же времени школы Нагоя. 
Кита Тамэтака, основоположник школы Нагоя, и Танака 
Минко были современниками. Оба признанных мастера ра­
ботали в близкой манере. Если сравнить нэцкэ того и дру­
гого, например, изображающие лежащих коз (и у Тамэтака 
и у Минко это один из наиболее часто варьирующихся сю­
жетов), то выяснится, что все сказанное о почерке Тамэтака 
справедливо и для работ Минко. Есть, впрочем, и некоторые 
отличия. Минко уделяет больше внимания графической об­
работке поверхности, проще строит композицию, чаще при­
бегает к таким приемам, как инкрустация глаз металлом 
пли прозрачным рогом. Круг сюжетов Минко гораздо шире. 
В его работах изображаются не только звери, птицы и ры­
бы, но и сэннины, персонажи китайской истории (например, 
Юй Жан), мифологии (Амэ-но Удзумэ), иногда даже быто­
вые сценки. Но это малозначительные отличия. Возможно, 
в тот период, во второй половине XVIII века, стилистиче­
ская общность различных школ района Тюкё была еще более 
явной, чем в последующее время. 
В XVIII и начале XIX века стиль Танака Минко безраздель­
но господствовал в школах провинции Исэ. И прямые уче­
ники, и более отдаленные последователи тщательно сохра­
няли все особенности, присущие почерку патриарха школы. 
Такие нэцкэ резчика конца XVIII века Кокэя, как «Коза» и 
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149. Танака Минко. 
Коза. Дерево 

«Барсук-оборотень», выглядят едва ли не прямыми повторе­
ниями работ Минко. То же относится и к произведениям 
Томина (конец XVIII — начало XIX в.). 
Однако в середине XIX века у последователей Минко появ­
ляются конкуренты: усиливается влияние школы Ямада в 
лице резчиков, работавших в стиле семейства Масанао. 
Таким образом, относительно школы Цу нам известны лишь 
имена мастеров XVIII — начала XIX века, относительно 
школы Ямада — имена резчиков XIX столетия. Однако со­
вершенно очевидно, что как в Ямада мастера должны были 
существовать в XVIII веке, так и в Цу они не могли внезап­
но исчезнуть в XIX. История провинциальных школ на сего­
дняшний день изучена довольно слабо. Исследователи рас­
полагают лишь отрывочными сведениями о мастерских и об 
отдельных резчиках. Во многих случаях отнесение мастера 
к определенной школе делается сейчас на основании только 
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150. Кокэй. 
Барсук-оборотень. Дерево 

стилистического анализа. В таких условиях ошибки неиз­
бежны. Вполне вероятно, что некоторые резчики, которых 
ныне относят к школе Цу, в действительности работали в 
Ямада, и наоборот. И пока правильнее было бы рассматри­
вать обе школы как единый стиль Исэ. 
Школа Исэ — одна из наиболее консервативных в истории 
нэцкэ. Стиль Танака Минко, несколько измененный, модер­
низированный мастерами семейства Масанао, просущество­
вал в качестве основной линии развития этой школы на 
протяжении всей ее истории. Тем не менее и эта школа не 
могла остаться полностью не затронутой влиянием столич­
ных вкусов. Во второй половине XIX века в Исэ появляют­
ся мастера, в чьих работах заметно знакомство с эдоскими 
нэцкэ. Это, например, Масакацу (1839—1899), сын Масанао I. 
Такие его произведения, как «Монах со светильником», «Да­
осский святой Чжан Голао», «Поэтесса Оно-но Комати», бы-
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151. Цикада на тыкве-горлянке. 
Черный коралл 

товые оценки, выходят за рамки традиционной тематики 
школы Исэ, но согласуются с сюжетами, принятыми в сто­
личной школе. Эдоским вкусам отвечает и стремление Ма-
сакацу к повествовательности, усложненности композиции. 
Это явление закономерное. Существование проэдоского на­
правления присуще почти всем провинциальным центрам 
середины — второй половины XIX века. 

Ивами. Школа Ивами едва ли не наиболее самобытная среди 
провинциальных центров. Столичные вкусы практически со­
всем не затронули произведения ее резчиков. Создается впе­
чатление, что между Эдо, Осака и Нагоя, с одной стороны, и 
Ивами — с другой, совершенно отсутствовали контакты, ока­
завшие существенное влияние на другие центры. 
Действительно, географическое положение провинции Ивами 
способствовало обособленному развитию ее культуры. Ива-
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152. Томихару Сэйёдо (?) 
Змея. Клык кабана 

ми (ныне входит в префектуру Симанэ) находится в юго-
западной части Хонсю — главного острова Японии — на по­
бережье Японского моря, недалеко от Хиросимы. В Ивами, 
отрезанной от столичного центра горами, реками и озерами, 
отделенной более чем половиной острова, трудно было дер­
жаться в курсе культурной жизни Эдо. Во многом благодаря 
этому и развился тот уникальный стиль резьбы, который в 
литературе о нэцкэ называется стилем Ивами, или стилем 
Ивао 107 

Основателем школы Ивами был Томихару Сэйёдо (1723— 
1811). Несмотря на всю самобытность его стиля, Томихару 
был непосредственно связан со столичной школой, — в Эдо 
он ездил учиться искусству резьбы 108. Однако следы этого 
обучения совсем не видны в его произведениях. Вероятно, 
Томихару воспринял у столичных мастеров самую азбуку, 
техническую часть искусства резьбы, а все остальное — круг 
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сюжетов, характер их трактовки, композиционное решение 
и т. д. — было выработано им самим. 
Томихару прожил долгую жизнь. Немало резчиков прошли 
обучение в его мастерской. Его стиль получал все большее 
распространение в Ивами. До настоящего времени не дошло 
сведений о том, чтобы кто-нибудь, кроме Томихару, уезжал 
из Ивами учиться. Вероятно, благодаря деятельности осно­
воположника школы, в этом уже не было необходимости. 
Стиль школы Ивами родствен другим провинциальным шко­
лам. Так же, как в Нагоя и в Цу, резчики Ивами использо­
вали материалы, которые были доступны, которыми богат 
юго-запад острова Хонсю: клык дикого кабана, китовый ус, 
персиммон, окаменевшее дерево, рог буйвола, иногда сам­
шит. Чаще, чем в других школах, в Ивами резали нэцкэ из 
умимацу — черного коралла. Встречается и слоновая кость, 
но по сравнению с другими школами — редко. 
Круг сюжетов Томихару и его школы также сугубо «про­
винциален» — флора и фауна Японии. Их трактовка отлича­
ется жизнеподобием и точностью в передаче деталей, что 
было присуще и школам Центральной Японии. Но и среди 
этих «родственных» школ Ивами по ряду признаков стоит 
особняком. 
Во-первых, трактовка животных, насекомых, растений в 
нэцкэ мастеров Ивами отличается большой стилизованно­
стью, обобщенностью. Во-вторых, в работах Ивами появ­
ляется новый, уникальный для миниатюрной скульптуры 
Японии, подход к передаче движения. 
В нэцкэ Нагоя, Ямада, Цу изображения животных даются 
изолированно, вне окружающей среды. Позы их могут быть 
весьма динамичны, но это статичная динамика, динамика 
застывшего движения. В нэцкэ Ивами — решение другое. 
Мастера зачастую не используют всей поверхности блока 
материала для создания изображения. Блок сохраняет свою 
изначальную форму: клык вепря, например, только поли­
руется, но форма его сохраняется. Большую часть блока ос­
тавляют незаполненной и используют как фон для фигуры, 

186 



153. Томихару Сэйёдо. 
Лягушка на листе таро. Дерево 

причем воспринимается он как своеобразная «среда обита­
ния», в которой живут и движутся змеи, черепахи, ящерицы 
и т. д. Ощущение движения или, точнее, передвижения во 
многих нэцкэ Ивами достигается благодаря тому, что само 
изображение помещается с краю блока. 
Одним из лучших произведений школы Ивами является не­
подписанная нэцкэ, которую по ряду стилистических при­
знаков можно отнести к резцу самого Томихару или его до­
чери Бунсёдзё. Нэцкэ представляет собой отполированный 
клык кабана 109. В узкой его части помещено изображение 
змеи. Чем ближе к середине, тем сильнее расплетаются ту­
гие кольца ее тела, и движение вперед становится явственно 
ощутимым, «живым». 
В подобном сочетании незаполненного пространства и фигу­
ры можно усмотреть определенные аналогии с живописью, 
в первую очередь, монохромной. Трудно сказать, имело ли 
место прямое влияние живописи на нэцкэ Ивами, однако 
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154. Томихару Сэйёдо. 
Мандзю. Слоновая кость 

ряд факторов может служить косвенным свидетельством в 
пользу такого предположения. Прежде всего, это уникаль­
ное в истории нэцкэ размещение на поверхности скульптуры 
длинных иероглифических надписей, выполненных скоро­
писью. Обычно надписи на нэцкэ сводились лишь к имени 
резчика. Реже мастер сообщал о своем возрасте в момент 
создания произведения. В нэцкэ Томихару, его дочери Бун-
сёдзё, резчика Гохо и других встречаются гораздо более про­
странные тексты. Вот пример одного из них: «Изображение 
лягушки на листе таро. Выполнено Томихару, живущим на 
востоке от озера Хако, в провинции Сэкисю (другое назва­
ние провинции Ивами. — М. У.), недалеко от горы, на кото­
рой располагается храм Дзюходзи. Начерно изображение 
было вырезано в жилище отшельника Сэйгэн-ан в Какуси 
той же провинции весною года Тигра эры Тэммэй [1782 г.]» 110. 
Порою связь с живописью и каллиграфией (в Японии эти 
два искусства не разделялись; существует общий для их 
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обозначения термин — «сёга») выступает в нэцкэ Томихару 
с еще большей очевидностью. Иногда каллиграфическая над­
пись является главным и единственным содержанием произ­
ведения. Так, одна из нэцкэ Томихару представляет собой 
простой срез слоновьего бивня с отверстием посредине 111. 
С обеих сторон имеются надписи. На первой: «Я — старик 
61 года, Сэйёдо Томихару, сам сочинил текст, скомпоновал 
и вырезал эти каллиграфические строки в год Быка эры 
Кансэй [1793 г.]». На другой стороне каллиграфическая над­
пись, подобная нередко встречающимся и в живописных и 
каллиграфических свитках: «На дороге мне повстречалась 
повозка с сакэ. И у меня потекли слюнки» 112. 
Вслед за Томихару и Бунсёдзё другие резчики школы Ива­
ми также стали включать в свои произведения не менее про­
странные надписи. 
Известно, что Томихару был человеком образованным, что 
он прошел обучение в буддийском монастыре и, как всякий 
японский ученый, великолепно владел каллиграфией. В еще 
большей степени это относится к Бунсёдзё, которая просла­
вилась не только как мастер резьбы нэцкэ, но и как поэтес­
са — сочинительница стихов-хайку, что имеет уже непосред­
ственное отношение к каллиграфии. 
Возможно, подобное сочетание талантов и интересов осново­
положников школы проявилось сначала в их собственных 
произведениях, а в дальнейшем, в силу преемственности, пе­
решло к их последователям и в конечном счете стало отли­
чительной чертой стиля Ивами в целом. 

Завершая обзор развития искусства нэцкэ в различных об­
ластях Японии, нужно констатировать, что на протяжении 
XIX века и в центральных, и в провинциальных школах по­
степенно усиливалось влияние стиля Эдо. На рубеже XX сто­
летия оно достигло своего апогея. В результате, в этот по­
следний период истории миниатюрной скульптуры во мно­
гих центрах резьбы местные особенности нэцкэ исчезают. 



ГЛАВА VI 

Миниатюрная скульптура 
периода Мэйдзи. 

1868—1912 

Вторая половина XIX века — сложный период в истории 
Японии. Революция Мэйдзи 1868 года ознаменовала переход 
страны на путь капиталистического развития. Лозунгами 
дня стали модернизация, упразднение старого феодального 
уклада жизни. Существенным моментом в процессе модер­
низации Японии явилась ориентация на Европу едва ли не 
во всех сферах жизни. Экономика, культура и даже быт пе­
рекраивались на европейский лад. Коснулось это и изобра­
зительного искусства. Лейтмотив эпохи — модернизация и 
европеизация — ощущался здесь яснее, чем где-либо, но в то 
же время ситуация в разных его областях была далеко не 
однозначной. 
Действительно, в эпоху Мэйдзи люди науки и искусства, до 
этого лишенные прямых и полноценных контактов с евро­
пейской культурой, вдруг оказались лицом к лицу с колос­
сальным потоком информации о Западе. Изучение западной 
культуры теперь не только не запрещалось, как в период 
Токугава, но даже поощрялось правительством. Увлечение 
европейской культурой, и, в частности, искусством, казалось 
бы, на время поглотило японцев полностью, не оставив ме­
ста для развития национальных художественных традиций. 
Внезапность появления произведений, выполненных в евро­
пейском стиле, и их сравнительная многочисленность дают 
некоторые основания для того, чтобы эпоху Мэйдзи в исто­
рии японского искусства считать временем безоговорочного 
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преобладания европеизирующей тенденции, временем освое­
ния новой художественной информации, временем подра­
жания. 
Однако на практике процесс был более сложен. Японская 
художественная традиция не исчезла и не могла исчезнуть 
окончательно. Она была лишь потеснена увлечением запад­
ным искусством, но продолжала развиваться, стремясь най­
ти решения традиционные и вместе с тем современные. Это 
касается и живописи, и скульптуры, и прикладного искусст­
ва — например, одежды. 
Европейский костюм, особенно мужской, почти сразу после 
1868 года входит в обиход, главным образом, среди военных 
и чиновников на государственной службе. Некоторое время 
он соседствует с традиционной одеждой, образуя порой при­
чудливые сочетания с ней. Вскоре, однако, «сферы действия» 
того и другого разграничиваются довольно четко: европей­
ский костюм предназначается для службы, японский — для 
дома. В целом такое разграничение сохраняется и до сих 
пор. Но в конце XIX — начале XX века рост националисти­
ческих идей затрагивает и область быта: в одежде все силь­
нее проявляет себя тяготение к национальному костюму. 
В 1905 году фирма Мицукоси выпустила в продажу шелко­
вые женские кимоно с рисунком, подражающим узорам вре­
мени Гэнроку (1688—1703), искусство которого во многих 
отношениях было воплощением и наивысшей точкой худо­
жественного развития периода Токугава. Рисунки на кимо­
но в то время отличались элегантностью, некоторой экстра­
вагантностью. Выпуск в 1905 году кимоно «гэнроку» стал 
своего рода отправным пунктом в распространении моды на 
традиционное национальное искусство в целом. В следую­
щем году в моду вошел роскошный и импозантный стиль 
периода Момояма. В таких костюмах обильно использова­
лась роспись серебряной и золотой красками в полном соот­
ветствии с вкусами конца XVI века 113. Традиционный ко­
стюм — и женский и мужской — не был упразднен не толь­
ко как домашняя, но и как выходная одежда на протяжении 

191 



всего периода Мэйдзи. В свою очередь нэцкэ, являясь де­
талью традиционной одежды, также не были окончательно 
выведены из употребления, хотя, конечно, необходимость в 
них существенно сократилась. Тем не менее ряд профессио­
нальных резчиков нэцкэ продолжал работать и в это 
время. 
На развитие нэцкэ в период Мэйдзи оказывали воздействие 
следующие факторы. 
Во-первых, политика мэйдзийского правительства по отно­
шению к религии. Указом, выпущенным в 1875 году, было 
объявлено о том, что уничтожается ранее имевший место 
синкретизм буддизма и синто, что буддизм перестает быть 
государственной религией 114. Вслед за этим большое коли­
чество храмов — и буддийских и синтоистских — было уп­
разднено, что пагубно сказалось на развитии традиционной 
буддийской скульптуры. Резко сократилась потребность в 
буддийских статуях как храмовых, так и малого размера — 
для домашних киотов. Мастера, лишенные заказов, вынуж­
дены были обратиться к другим формам скульптуры — нэц­
кэ и окимоно, которые во второй половине XIX века стали 
пользоваться большим успехом за границей. Таким образом, 
число резчиков нэцкэ даже увеличилось, что обусловило 
продолжение развития этого вида искусства на протяжении 
всего периода Мэйдзи. В то же время характер миниатюр­
ной скульптуры изменился. Теперь, в отличие от периода 
Токугава, производство нэцкэ было рассчитано не столько 
на внутренний, сколько на внешний рынок. Ориентация на 
вкусы европейцев привела к изменению круга сюжетов: ино­
странцев интересовали, в первую очередь, скульптурные ил­
люстрации экзотических обычаев, церемоний, типов. Подоб­
ные сюжеты стали преобладать. 
Вследствие того, что европейцами ценились изделия исклю­
чительно из слоновой кости, в нэцкэ произошли и опреде­
ленные стилистические изменения: тенденция к дробной и 
сухой детализации, к измельчению формы, которая появи­
лась еще в середине XIX столетия и которой благоприятст-
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вовало почти исключительное использование резчиками сло­
новой кости в 1860—1880-е годы, достигла в период Мэйдзи 
своего апогея. 
Вторым фактором, оказавшим воздействие на развитие нэц­
кэ, было изменение общественного статуса резчиков и пере­
мена отношения публики к скульптуре, в том числе и к 
нэцкэ. В период Токугава резчики нэцкэ рассматривались 
скорее как ремесленники, нежели как артисты, подобно жи­
вописцам или каллиграфам, чей общественный статус был 
очень высок. Отдельные исключения для нэцукэси имелись, 
о чем свидетельствует присвоение некоторым из них почет­
ных титулов «хогэн» и «тэнка-ити», но такие случаи были 
крайне редки. Как правило, подобный титул давался резчи­
ку в том случае, если он привлекался на постоянную служ­
бу ко двору сёгуна или же владетельного князя-даймё 115. 
В период Токугава нэцкэ были не более чем искусно укра­
шенными утилитарными предметами. В конце XIX — начале 
XX века их уже считали произведениями искусства, достой­
ными занять место на художественной выставке и стать 
объектами сугубо эстетического восприятия. Резьба по де­
реву и кости из незначительного ремесла превратилась в 
полноправный вид искусства 116. 
Не последнюю роль в этом сыграли европейцы. Импульс к 
переоценке национальной резьбы был дан на Венской вы­
ставке японского искусства 1873 года. Высокая оценка про­
изведений японской пластики в австрийской прессе побуди­
ла японцев к устройству аналогичных выставок в самой 
Японии. Так, в 1877 году состоялась первая Выставка поощ­
рения отечественной промышленности (Найкоку кангё ха-
куранкай). На выставке преобладали нэцкэ, выполненные из 
слоновой кости на сюжеты вполне традиционные и харак­
терные для середины XIX века: японские обычаи и нравы, 
национальные поэты, актеры и т. д. 117 Многие из мастеров, 
принимавших участие в этой и последующих выставках, хо­
тя и работали в станковой скульптуре, не менее прочно во­
шли в историю нэцкэ. К их числу принадлежат, например, 
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Асахи Гёкудзан, Такамура Тоун, его ученик Такамура Коун 
и другие. Впоследствии многие из них стали преподавателя­
ми в классах станковой скульптуры национального направ­
ления различных художественных заведений, устроенных 
по европейскому образцу. Именно здесь стали развиваться 
новые тенденции традиционной японской скульптуры. Для 
понимания роли и места искусства нэцкэ в развитии япон­
ской скульптуры в целом тот факт, что у истоков новой на­
циональной пластики Японии стояли мастера, в творчестве 
которых резьба нэцкэ занимала видное место, имеет большое 
значение. 
На художественный почерк многих, в том числе и ведущих 
мастеров, стала оказывать некоторое влияние европейская 
скульптура и ее принципы. Особенно широко был распрост­
ранен такой сравнительно новый для японского искусства 
прием, как создание нэцкэ по предварительным наброскам 
с натуры. Изредка подобная практика встречалась и рань­
ше. Но до периода Мэйдзи она не имела систематического 
характера, да и по существу была несколько иной. Известна 
история о том, как Томокадзу, резчик из Гифу, для создания 
нэцкэ в виде фигуры оленя отправился в горы, чтобы уви­
деть там оленя в естественной обстановке, своими глазами 
наблюдать его повадки 118. Известно также, что в таких про­
винциальных центрах, как Нагоя и Гифу, некоторые резчи­
ки использовали собственные рисунки в качестве эскизов 
для нэцкэ. Но то, что эти эскизы выполнены с натуры, ни­
чем не подтверждается. Скорее, они сделаны по памяти. 
В период Мэйдзи практика набросков с натуры распростра­
нилась непосредственно под влиянием европейского искус­
ства, под воздействием реализма европейского толка. Так, 
известно, что Такамура Тоун (1846—1910), несмотря на то, 
что прошел полный курс обучения у мастера буддийской 
скульптуры и сам создавал вполне традиционные произве­
дения, не был чужд господствующих в художественном ми­
ре настроений и также увлекся рисованием с натуры, что 
не могло не отразиться на его нэцкэ. Натурные эскизы ши-
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роко использовались и его учеником Такамура Коуном 
(1852—1934), с именем которого связывается возрождение 
традиционной деревянной скульптуры в 1880-е годы, и Асахи 
Гёкудзаном (1844—1923) — не менее известным мастером, 
одинаково успешно работавшим и в станковой скульптуре 
и в нэцкэ. 
Тенденция к реализму европейского толка вызвала к жизни 
довольно странные, но показательные для парадоксального 
по своему характеру периода Мэйдзи приемы создания нэц­
кэ. С одной стороны, под воздействием европейской художе­
ственной традиции распространилось стремление к реали­
стическим эффектам. С другой — эта ориентация на Европу 
причудливо соединилась с местными навыками в создании 
скульптуры, порой диаметрально противоположными «натур­
ным». Так, издревле в японской скульптуре использовался 
метод исполнения произведений по рисункам или печатным 
изображениям, которые выпускались специально для этой 
цели. Подобный метод, избавлявший резчиков от предвари­
тельных набросков, применялся очень широко, что дало ос­
нование японскому художественному критику Окамото Ка-
саю в предисловии к книге Такэда Дэнуэмона «Бидзюцу тё-
коку гафу» («Альбом картин для скульптуры»), вышедшей 
в 1892 году, заявить, что создание скульптур с картин и ри­
сунков является характерной для Японии чертой, которую 
следует сохранять и поощрять 119. Для духа времени показа­
тельно то, как стал использовать этот прием Такамура Коун: 
вместо обычных рисунков в японском стиле, которые соот­
ветствовали специфике традиционной резьбы, он обратился 
к гравюрам, выполненным в европейском стиле 120, что по­
влияло на усиление реалистических черт в его станковых и 
миниатюрных произведениях. 

Таким образом, европейское влияние проникает и в твор­
чество мастеров, которые принципиально придерживались 
сугубо национального направления в искусстве. 
И еще один фактор, оказавший влияние на дальнейшее раз­
витие искусства нэцкэ. Несмотря на то, что существование 
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европейской художественной традиции было на первых по­
рах далеко не однозначным и она имела не только горячих 
приверженцев, но и не менее убежденных противников, 
именно эта традиция во многом определила специфику резь­
бы нэцкэ периода Мэйдзи. Выразилось это не столько в рез­
ком изменении внешнего облика нэцкэ, сколько в перемене 
атмосферы, в которой они создавались. Из этой предпосыл­
ки вытекают как некоторые формальные изменения в стиле 
резьбы, так и трансформация психологического настроя ма­
стеров по отношению к самим себе и к своим произведени­
ям, и публики по отношению к изделиям, не так давно счи­
тавшимся ремесленными поделками. 
Больше всего на изменение атмосферы художественной жиз­
ни Японии периода Мэйдзи повлияли организация художе­
ственных обществ и устройство выставок. Художественные 
общества, организации и учебные заведения европейского 
типа — явление, почти совсем не известное в средневековой 
Японии. Уже в 1876 году была образована Технологическая 
художественная школа. За ней последовали Токийская худо­
жественная школа (1889), Общество искусств периода Мэй­
дзи (1889), Молодежное общество скульптуры (1897) и дру­
гие. 
Еще более необычным для художественной атмосферы тра­
диционной Японии было устройство выставок произведений 
современной живописи и скульптуры. Вслед за первой Вы­
ставкой поощрения национальной промышленности в 1874 го­
ду последовали вторая и третья; многочисленные художест­
венные общества и организации также регулярно экспони­
ровали свои работы. 
Но не следует преувеличивать значение западных образцов, 
художественных форм и организационных стереотипов. Пуб­
лика не была подготовлена к восприятию искусства, в том 
числе и скульптуры европейского типа. И у самих мастеров 
также па первых порах интерес к европейскому искусству 
носил довольно поверхностный характер. Видный исследо­
ватель современного японского искусства Уэно Наотэру так 
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писал об этом: «Истинные причины, побуждающие студен­
тов заняться западным искусством, без сомнения, были 
сложными. Но среди них обращают на себя внимание такие 
простые внешние импульсы, как рассматривание произведе­
ний западной живописи на репродукциях, привлекательность 
образа живописца, делающего наброски с натуры и посеща­
ющего художественные выставки» 121. 
При всей важности такого элемента, как европейская худо­
жественная традиция в общем контексте японской культу­
ры, на протяжении большей части периода Мэйдзи серьез­
ную, а порой определяющую роль продолжало играть нацио­
нальное направление и в живописи, и в скульптуре, в том 
числе в резьбе нэцкэ. 
Тем не менее даже в самом ортодоксальном варианте нацио­
нальное направление имело точки соприкосновения с новым 
для японцев западным искусством. Причем сказалось это 
не столько в облике самих произведений, сколько в понима­
нии резчиками задач и целей искусства. 
Как известно, большое значение для возрождения японских 
художественных традиций имела деятельность американ­
ского атташе в Японии Эрнста Фенноллозы. Он глубоко ин­
тересовался искусством средневековой Японии, поэтому те 
современные произведения, которые получали его одобрение, 
отличались консервативным характером и ни на что, кроме 
реставрации стиля той или иной школы, не претендовали. 
К тому же не последнюю роль в этом «консервативном», или 
«ретроспективном», направлении играл пристрастный подход 
к искусству самого Фенноллозы, не признававшего, напри­
мер, живописной школы Нанга (японский вариант одной из 
школ китайской живописи), которой, между тем, принадле­
жит видное место в истории японского искусства и которая 
в период Токугава развивалась интенсивнее прочих. На дан­
ном этапе становления нового национального искусства Япо­
нии можно говорить лишь о консервации старых традиций. 
О сколько-нибудь значительной широте кругозора сказать 
вряд ли возможно. 
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В дальнейшем узость консервативной тенденции была пре­
одолена. Начало этих попыток связано уже с именами Така-
мура Тоуна и в особенности Коуна. Они, хотя и работали в 
совершенно национальном духе, не ограничивали себя толь­
ко задачами воспроизведения стиля предшествующих перио­
дов. Еще важнее то, что эти мастера заняли кафедры худо­
жественных учебных заведений нового типа. В конечном 
счете это привело к формированию у нового поколения ху­
дожников и зрителей более широкого взгляда на искусство. 
Его формулировка принадлежит известному ученику и спод­
вижнику Эрнста Фенноллозы Окакура Какудзо. В програм­
мах Японского общества скульптуры и Академии художеств, 
в деятельности которых Окакура принимал самое активное 
участие, было провозглашено, что главным для них является 
пропаганда скульптуры японского стиля, который не должен 
пониматься как простое следование традиционным формам. 
Конечная цель художников — свободное, не ограниченное 
заранее выработанной программой проявление собственного 
гения 122. 
Подобное, совершенно современное по духу заявление стало 
завершением того этапа развития японской скульптуры, ко­
торый так или иначе был связан со средневековым понима­
нием ее роли и целей, со старым отношением к ней публики 
и самих скульпторов. 
Таковы культурно-исторические условия, в которых проис­
ходило развитие нэцкэ периода Мэйдзи. В резьбе второй 
половины XIX — начала XX века можно выделить две ос­
новные тенденции. Во-первых — это направление, продолжа­
ющее развивать традиции резьбы середины XIX столетия. 
Оно представлено произведениями мастеров-профессионалов, 
узкоспециализирующихся на резьбе нэцкэ, ориентирующих­
ся на внутренний рынок. Во-вторых — это продукция, изго­
тавливаемая на экспорт, в расчете на вкусы европейцев. 
Первоначально эти нэцкэ были достаточно высокого качест­
ва, но со временем превращались в произведения второго 
сорта, в которых ценились отнюдь не высокие художествен-
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ные достоинства, но экзотика — изображение необычных для 
европейцев японских нравов и обычаев. 
Представителем первого направления был Асахи Гёкудзан — 
фигура во всех отношениях характерная для периода Мэйд-
зи. Резчик, прошедший традиционное обучение, впоследст­
вии он занял пост профессора в Токийской школе искусств, 
был влиятельным членом Ассоциации токийских резчиков, 
то есть сыграл определенную роль в становлении современ­
ной японской скульптуры. Асахи Гёкудзан работал в области 
станковой пластики так же интенсивно, как в нэцкэ. Причем, 
создавая нэцкэ, он особенно последовательно придерживался 
традиционных приемов. 
Типичной для творчества Гёкудзана и для общего направле­
ния эдоской школы второй половины XIX века является 
нэцкэ на сюжет, который японцы называют «хётан кара ко­
ма» — «лошадь из тыквы». Здесь изображен даосский святой 
Чжан Голао, выпускающий из тыквы-горлянки своего вол­
шебного мула 123. 
Небезынтересна история этого сюжета и его трактовки. Да­
осский сэннин Чжан Голао и легенда о нем в Японии стали 
известны задолго до периода Токугава. Существовали его 
изображения как привезенные из Китая, так и созданные в 
самой Японии. В дальневосточной живописи чаще всего Чжан 
Голао изображался едущим верхом на магическом муле или 
выпускающим его из тыквы. И в том и в другом случае 
акцепт в изображении ставился на самой фигуре Чжан Го-
лао, именно он выступает как главное действующее лицо и 
творец различных чудес. Эти чудеса изображались совершен­
но серьезно. Предлагалось ими восхищаться, преклоняясь пе­
ред могуществом бессмертного сяня. В ранних нэцкэ подоб­
ный подход к изображению Чжан Голао также встречается. 
В произведениях второй половины XVIII века трактовка об­
раза Чжан Голао по существу не отличается от той, которую 
мы встречаем в живописи. 
Однако уже в период Токугава трактовка этого персонажа 
постепенно начинает изменяться. Это относится даже не 
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155. Асахи Гёкудзан. 
Чжан Голао, выпускающий 
из тыквы волшебного мула. 

Слоновая кость 

столько к иконографии самого образа Чжан Голао, сколько 
к смысловым акцентам при изображении одной и той же 
сцены. 
Своеобразно решена нэцкэ Гёкудзана. Мастера интересует 
скорее не сам Чжан Голао, а событие. Испуганная поза сэн-
нина делает его не столько творцом происходящего, сколько 
остолбеневшим зрителем. Два элемента изображения начи­
нают существовать несколько обособленно друг от друга на 
смысловом уровне. Перед нами не демонстрация сверхъ­
естественных сил сэннина, но своего рода изобразительная 
метафора неожиданности. В Японии существует уже упомя­
нутая пословица: «хётан кара кома» — «лошадь из тыквы», 
относящаяся к любому неожиданному явлению. В нэцкэ эта 
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пословица иллюстрировалась часто — изображались тыква и 
выскакивающая оттуда лошадь (мул). Со временем смысл 
пословицы стал распространяться и на изображения самого 
Чжан Голао с мулом. Нэцкэ Гёкудзана — одно из них. Даос­
ская символика здесь отступает на второй план. Ее вытес­
няет менее серьезная интерпретация сюжета 124. 
По сравнению с нэцкэ первой половины — середины XIX ве­
ка орнаментация этого произведения гораздо сложнее. Гра­
вированные узоры покрывают нэцкэ, оставляя нетронутыми 
лишь отдельные детали. Декор становится гуще, запутаннее. 
Такое измельчение, ювелирность в трактовке элементов про­
изведения касается и собственно изобразительных его дета­
лей. Все, даже самые, казалось бы, незначительные, с тру­
дом различимые части фигуры передаются в мельчайших 
подробностях. Усы, борода, брови, зрачки глаз, плетение ве­
ревки, копыта лошади — все эти тщательно выполненные де­
тали неразличимы с первого взгляда, но открываются лишь 
при очень внимательном рассмотрении, а следовательно, са­
ми по себе мало полезны для создания того или иного впе­
чатления от скульптуры. Большая их часть подчинена об­
щему декоративному ритму нэцкэ, тон которому задает гра­
вированный узор одежды. 
Пластическая разработка формы в работах Гёкудзана обычно 
маловыразительна. Объем скульптуры аморфен, в модели­
ровке отсутствует экспрессия. Несколько более удачно, осо­
бенно в изображении Чжан Голао, обыгрывается контур фи­
гуры, но не в этом заключается основное средство достиже­
ния выразительности в работах Гёкудзана. Главное — гра­
фическая разработка поверхности скульптуры и ее орнамен-
тально-декоративный ритм. Гравированный узор одежды 
охватывает целиком всю фигуру, объединяя лицевую и обо­
ротную стороны. В то же время здесь использована «фасад­
ная» композиция, при которой оборотная сторона играет 
очень незначительную роль и в информативном и в декора­
тивном отношении. В ранних нэцкэ оборотная сторона фак­
тически не учитывалась при декоративной разработке по-

201 



156. Гёкусай. 
Актер с маской льва 

за плечами. 
Слоновая кость 

верхности, в чем можно усматривать отголоски традиции 
станковой скульптуры. В миниатюрной пластике первой по­
ловины XIX века возникает новый подход: именно на обо­
ротной стороне начинает сосредоточиваться наиболее интен­
сивный гравированный орнамент. 
Та же тенденция просматривается и в произведениях Гёку-
сая (вторая половина XIX в.). Так же, как и Гёкудзан, этот 
мастер работал главным образом в слоновой кости. Нэцкэ его 
невелики и сплошь покрыты черненым гравированным орна­
ментом. Но более интересны они другим своим качеством. 
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Бегущий Дайкоку. 
Слоновая кость, 

крашеный рог, проволока 



Уже в середине XIX века существовала многочисленная 
группа профессиональных резчиков нэцкэ. Со временем в 
этой среде усиливалась специализация. Одни мастера резали 
нэцкэ только из дерева, другие — только из слоновой кости. 
Одни изображали главным образом сэннинов, или богов 
счастья, другие — фигурки животных и т. п. Специализация 
во второй половине — конце XIX века, особенно среди «по­
томственных» резчиков 125, стала еще значительнее. Творче­
ство Гёкусая — яркое подтверждение тому. 
Гёкусай известен в истории нэцкэ, в первую очередь, как 
мастер, который любил резать фигурки, балансирующие на 
одной ноге. Действительно, среди его нэцкэ, дошедших до 
наших дней, подобных изображений немало. В принципе, 
такой прием есть не что иное, как следствие тяготения к 
занимательности — качества, возникшего в эдоской школе в 
первой половине XIX столетия. Использует Гёкусай и другой 
прием — «подвижные детали». Характерный пример — нэцкэ 
«Актер с маской льва за плечами», где челюсть маски дви­
гается. 
Игровой, развлекательный аспект эдоских нэцкэ в первой по­
ловине XIX века был лишь одним из многих. Во второй по­
ловине — конце столетия он все более усиливается и, нако­
нец, становится главенствующим. 
Другую грань развития во второй половине XIX века стиля 
предшествующего периода демонстрируют нэцкэ Комина. 
Если сравнить, например, его нэцкэ «Скелет и демон» 126 с 
работами начала — середины XIX века, станет отчетливо ви­
ден путь, пройденный эдоской школой. Многофигурная ком­
позиция составлена из тонких, тщательно проработанных де­
талей. Полностью, до мелочей ее можно рассмотреть только 
через увеличительное стекло и при хорошем освещении. 
Нэцкэ очень хрупка. Изначальный блок материала совсем 
невозможно представить — настолько дробной и измельчен­
ной стала композиция. Используется «живописный» принцип 
расположения фигур. Пластическое решение группы не вы­
разительно и по сути заменено графической разработкой 
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158. Комин. 
Скелет и демон. Слоновая кость 

формы. Зато свое техническое мастерство Комин демонстри­
рует во всем блеске. Подобное очень характерно для нэцкэ 
второй половины — конца XIX века. 
В это время продолжалось распространение эдоского стиля. 
Региональные различия, разумеется, не стерлись окончатель­
но. Однако во второй половине XIX века нэцкэ в эдоском 
стиле в периферийных центрах изготавливаются все в боль­
шем количестве. Европейцы, на чьи вкусы и понимание ори­
ентировались теперь резчики нэцкэ, были «воспитаны» на 
работах мастеров эдоской школы. Вот почему в нэцкэ перио­
да Мэйдзи местные традиции нередко смешиваются с эдос-
кими. В известном смысле для понимания стилистического 
развития миниатюрной скульптуры конца XIX — начала 
XX века неважно, где была выполнена та или иная нэцкэ. 
Характерным для последнего периода истории нэцкэ явля­
ется творчество резчика конца XIX — начала XX века Кава-
ми Тюити. Этот мастер был уроженцем Осака и, вероятно, 
там же получил художественное образование. Известно, что 
умер он в начале XX века в Порт-Артуре 127, но как скульп­
тор сформировался именно в Осака. Особенно славился он 
своими изображениями черепах. 
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Черепаха — символ долголетия — нередко изображалась в 
нэцкэ, причем в различных школах ее трактовали по-разно­
му. Трудно сказать, в традициях какой школы выполнена 
нэцкэ Тюити «Пять черепах». Некоторые детали — напри­
мер, гравировка панциря — напоминают приемы мастеров 
из Нагоя, пирамидальное построение группы может быть 
отнесено к традициям эдоской школы, а компактность, не-
расчлененность объема — типично осакские черты. Не слу­
чайно до сих пор высказываются различные мнения о том, 
где обучался Тюити 128. Судя по всему, мастер свободно вла­
дел приемами различных школ, что само по себе характер­
но для резьбы конца XIX столетия. Но в его работах мож­
но заметить и еще одно качество, присущее нэцкэ этого пе­
риода. 
Конец XIX — начало XX века — время не только ослабления 
интереса к нэцкэ и сокращения их производства, это еще и 
время их качественного перерождения. Тенденция превра­
щения нэцкэ в станковую скульптуру наметилась уже в се­
редине столетия в Эдо. Окончательное завершение этот про­
цесс получает в начале XX века. 
Горка из черепах имеет ярко выраженную форму окимоно 
с солидной подставкой и вертикально развивающейся ком­
позицией. Однако снабжена она двумя отверстиями для 
шнурка. Конечно, мы знаем немало случаев, когда подходя­
щую по размеру скульптуру приспосабливали для ношения 
в качестве нэцкэ, просверливая в ней необходимое отвер­
стие. Но здесь это не так. С самого начала горка из пяти че­
репах выполнена как нэцкэ. Об этом свидетельствует то, что 
два отверстия специально укреплены кольцами, одно из ко­
торых даже покрыто насечками для защиты краев от осы­
пания. В тех случаях, когда окимоно приспосабливали для 
ношения как нэцкэ, такого укрепления краев отверстия 
не делали. Кроме того, оформленные укрепляющими кольца­
ми отверстия органически включены в общую декоратив­
ную структуру группы и не выглядят как позднейшее до­
бавление. Во всем остальном эта нэцкэ от настоящего оки-
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159. Кавами Тюити. 
Пять черепах. Дерево 

моно ничем не отличается; в конце XIX — начале XX века 
происходит окончательное слияние приемов резьбы в нэцкэ 
и окимоно, а также унификация этих по существу различ­
ных видов пластики. Именно в окимоно мастера рубежа 
XIX и XX столетий наиболее ярко воплощают художествен­
ные устремления своей эпохи. Но данный аспект эволюции 
миниатюрной скульптуры целесообразнее рассмотреть на 
окимоно эдоской школы — законодательницы мод Японии 
этого времени. 
Типичным образцом миниатюрной пластики нового перио­
да является окимоно резчика Янагава «Развлечения Эм-
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160. Янагава. 
Развлечения Эмма-о — владыки ада. 

Окимоно. Слоновая кость 

ма-о — владыки ада». Первое, что бросается в глаза, это юве­
лирная отделка разнообразных деталей, доходящая до ги­
пертрофирования таких мелких элементов, которые в реаль­
ности не только не обращают на себя внимания, но порой 
просто не замечаются. Причем все элементы изображения — 
и главные, и второстепенные — переданы с одинаковым вни­
манием и детализацией. Узор на одежде показан так же 
тщательно, как и черты лица, глаза, как детали головного 
убора. Ничто не забыто мастером: с педантичной скрупулез­
ностью он изображает щетину на щеках демона, ногти, та­
бак в трубке, орнамент мухогонки и т. д. Все это создает 
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очень интенсивный и назойливый декоративный ритм. Из-за 
перегруженности декора глаз не сразу схватывает суть про­
исходящего. Моделировка каждой фигуры сама по себе от­
личается широтой и мощью. Но обильная орнаментальная 
гравировка, как сеть покрывающая эти фигуры, затушевы­
вает пластическое решение группы. 
То же стремление к подробной передаче всех сторон ситуа­
ции отличает и композиционное построение этого произве­
дения. Разнообразные фигуры, причастные к событию, как 
бы наращиваются вокруг ядра действия. Интересно, что 
хотя вся группа и выполнена из единого блока материала, 
это наращивание производится простым чередованием фи­
гур, вследствие чего утрачивается ощущение композицион­
ного единства. Подобная развернутость композиции в про­
странстве была известна еще в середине XIX века, но здесь, 
в поздних окимоно, как и в некоторых нэцкэ этого времени, 
она используется еще более последовательно. 
Все описанные качества являют собой заключительное зве­
но эволюции стиля миниатюрной скульптуры Японии и вме­
сте с тем открывают новые аспекты развития японской пла­
стики, реализующиеся уже в условиях после периода 
Мэйдзи. К этим аспектам относится многоракурсность фи­
гур, скульптурная группа как сосуществование нескольких 
отдельно стоящих скульптур, соединенных общим основа­
нием; здесь важно отметить и психологическую характери­
стику ситуации в целом и каждого персонажа в отдельно­
сти. Эти особенности отсутствовали в традиционной буддий­
ской японской скульптуре. Но все они появились в новой 
пластике Японии, развившейся при доминирующем участии 
европейской художественной традиции. Поздние окимоно 
представляют собой связующее звено между художествен­
ной традицией позднего средневековья и современной япон­
ской пластикой, во многом объясняя быстроту восприятия 
японцами в первые десятилетия нашего века чуждые им и 
доселе не знакомые принципы европейской скульптуры. 



ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

Последний этап развития нэцкэ — время постепенного упад­
ка этого вида миниатюрной скульптуры. На первых порах 
упадок выражался главным образом в окончательной утра­
те нэцкэ своих специфических черт, в их слиянии с окимо-
но. Далее нэцкэ исчезает как функциональный предмет, что 
связано с общекультурной переориентацией Японии на Ев­
ропу, затронувшей все стороны жизни японцев, в том числе 
и одежду. 
Однако это не значит, что нэцкэ не создаются и в наши дни. 
И сейчас есть еще резчики нэцкэ, работающие в Осака, То­
кио, Киото, но их произведения к традиционным нэцкэ 
имеют лишь косвенное отношение. Современные изделия 
утратили очень существенное качество — функциональность, 
которая некогда стала основой специфического художествен­
ного языка нэцкэ. Ныне резчик нэцкэ — не ремесленник, вос­
питанный в традициях определенной мастерской, продаю­
щий свои произведения на рынке, имеющий излюбленный 
круг сюжетов и т. д. Ныне — это скульптор, прошедший обу­
чение в современной художественной школе, относящийся к 
своим работам как к «высокому» искусству, создающий «му­
зейные» произведения. 
Ясно также, что современная форма существования миниа­
тюрной скульптуры — довольно искусственная попытка кон­
сервации резьбы нэцкэ, рожденная коллекционным бумом 
в Европе и Америке. Реальный спрос на нэцкэ в настоящее 
время отсутствует. Имеет место спрос туристский. Поэтому, 
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кроме авторских нэцкэ, в данное время фабричным спосо­
бом выпускается огромное количество сувенирных. К искус­
ству эти изделия никакого отношения не имеют. 
1910-е годы — время исчезновения полноценного искусства 
нэцкэ, но не его традиций. Нэцкэ занимают видное место в 
истории японской скульптуры и средневековой, и совре­
менной. 
В нэцкэ нашли применение лучшие, наиболее эффектные 
решения, воплощенные в станковой японской пластике. По­
следняя стала той основой, на которой развился оригиналь­
ный художественный язык искусства нэцкэ. В процессе его 
сложения были выработаны новые, не встречавшиеся ранее 
принципы. К числу важнейших следует отнести появление 
кругового обзора скульптуры, при котором одинаково про­
думанно и художественно информативно оформляются все 
ракурсы изображения. 
В период Мэйдзи резьбой нэцкэ занялись скульпторы-стан-
ковисты. Они, а также резчики-профессионалы, следуя вку­
сам нового, европейского заказчика, начинают увеличивать 
размеры нэцкэ, делая их таким образом неотличимыми от 
окимоно. В свою очередь окимоно воспринимают некоторые 
особенности, характерные для нэцкэ. 
В то же время традиционные мастера, в чьем творчестве 
нэцкэ занимали далеко не последнее место, начинают пре­
подавать в новых художественных заведениях европейского 
типа. Несмотря на то, что обучали они традиционной скульп­
туре, европейские элементы вольно или невольно проникли 
в их педагогическую систему. 
Со временем образовался синтез японской и европейской 
пластических традиций. Тип «круглой» скульптуры, тради­
ционный для Европы, был практически неизвестен в пла­
стике Японии. Быстрое овладение японскими мастерами 
этим новым подходом к скульптуре во многом связано с 
тем, что их пластическое мышление было подготовлено близ­
кими по сути исканиями, которые имели место в миниатюр­
ной пластике — нэцкэ и окимоно. 
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СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИЙ 

Принятые сокращения: 

В. —высота 
Д. — диаметр 
Собр. — собрание 
ЯД, ЯР, ЯТ — обозначения ин­
вентарных номеров собрания 
Государственного Эрмитажа 
(японское дерево, резьба, тка­
ни). 
Все размеры указаны в санти­
метрах. 

1. Чжуй-цзы. Китай. XVIII—XIX вв. Олений рог, тыква-гор-
лянка, рог быка. Собр. К. Ф. Бибер, Лондон. 
2. Чжуй-цзы в виде лягушки. Китай. XVIII—XIX вв. Ян­
тарь. Собр. К. Ф. Бибер, Лондон. 
3. Брелок в виде фигурки барана. Китай. Период Хань 
(202 г. до н.э. — 220 г. н.э.). Лак. Британский музей, Лон­
дон. 
4. Брелок в виде фигурки льва. Китай. Период Хань (202 г. 
до н.э. — 220 г. н.э.). Камень. В. 2,2. Собр. Сингера. 
5. Чжурчжэньский брелок в виде фигурки льва. ХII—XIII 
вв. Хрусталь. Происходят из Шайгbнского городища. 
6. Оби-хасами в виде головы дракона. Конец XVII — на­
чало XVIII в. (?) Дерево. 1 0 , 8 х 9 . ЯР-127. 
7. Мандзю с изображением Бодхидхармы, созерцающего 
стену. Середина — вторая половина XIX в. Эдо. Слоновая 
кость, Д. 5,3. ЯР-1084. 
8. Мандзю с изображением кленовых листьев. XIX в. 
Черный и золотой лак. Д. 3,7. ЯД-267. 
9. Саси в виде сушеной рыбы. Первая половина XIX в. 
Этидзэн. Рог. 15 ,2х19. ЯР-1104. 

ГЛАВА I 
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10. Саси в виде бога ветра Футэна и бога грома Райдэна 
на облаке. Середина — вторая половина XIX в. Этидзэн. 
Дерево. 13,9x3,5. ЯР-1080. 
11. Итираку в виде коробочки. XIX в. Проволока. 3,5x3,5. 
ЯД-357. 

ГЛАВА II 

12. Хань Синь и разбойник. Конец XVIII в. Дерево. 4,3x3,4. 
ЯР-1233. 
13. Фань Гуай. Середина XIX в. Эдо. Слоновая кость. 3,5x4. 
ЯР-1183. 
14. ТАНАКА МИНКО. 1735-1816. Цу. Юй Жан, разрубаю­
щий одежду врага. Дерево. 3x2,8. ЯР-1118. 
15. Тайра-но Тадамори и храмовый служитель. Конец 
XVIII в. Дерево. 6,5х3. ЯД-248. 
16. УТАГАВА КУНИСАДА. 1786—1864. Эдо. Тайра-но 
Тадамори и храмовый служитель. Около 1835—1842. Цвет­
ная ксилография. 36,5x25,5. ЯТ-3746. 
17. Кадзивара Кагэсуэ. Конец XVIII в. Слоновая кость. 
Собр. М. Т. Хиндсона, Лондон. 
18. САНКО. Конец XVIII — начало XIX в. Эдо. Бэнкэй с 
колоколом храма Миидэра. Дерево. 3,3х3,2. ЯР-1076. 
19. Рука демона Расёмон и маленький они. Вторая поло­
вина XIX — начало XX в. Слоновая кость. 6,5х2. ЯД-129. 
20. МАСАТИКА. Середина — вторая половина XIX в. Эдо 
(направление Томотика II). Яма-уба и Кинтаро. Слоновая 
кость. 3,5x2,5. ЯР-1106. 
21. Рука демона Расёмон и маленький они. Вторая поло­
вина XVIII — начало XIX в. Слоновая кость. 3,5x3,5. ЯД-279. 
22. ИТТО. Середина XIX в. Эдо. Кинтаро, борющийся с бо­
гом грома Райдэном. Дерево, рог. 4,1x3,5. ЯР-1188. 
23. Сунь Укун с посохом. Начало XIX в. Дерево. 4,9x2,2. 
ЯР-1291. 
24. МАСАТОСИ. Конец XVIII в. Эдо (?). Гуань Юй с але­
бардой. Дерево. 3,8x8,7. ЯР-1160. 
25. ТОЁМАСА НАЙТО. 1773—1856. Тамба. Сунь Укун, вы-
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лезающий из волшебного ореха. Дерево, рог. 3,1x3,7. ЯД-
457. 
26. Ли Кун. Начало XIX в. Слоновая кость. Собр. Р. Бушел-
ла, Нью-Йорк. 
27. Сотоба-Комати. Конец XVIII — начало XIX в. Кость. 
1,5x4. ЯД-435. 
28. Поэт Сайгё, созерцающий гору Фудзи. Конец XVIII — 
первая половина XIX в. Дерево. 2х4,5. ЯД-448. 
29. Урасима Таро на черепахе. Середина — вторая поло­
вина XIX в. Эдо. Слоновая кость. 3,6х3,2. ЯР-826. 
30. СЁКЮСАЙ ТОМОЮКИ. Вторая половина XIX в. Эдо (на­
правление Томотика). Ханасакасэ-дзидзи, выкапывающий 
волшебный горшок. Слоновая кость. 4,1x3,2. ЯР-1094. 
31. Борьба архата и демона. Середина XIX в. Дерево. 2,9х 
3,9. ЯР-1135. 
32. Демон, скандирующий имя будды Амиды. Конец 
XVIII в. Осака (?). Слоновая кость. 3 ,9х3. ЯР-1177. 
33. МАСАКА КИХОДО. Конец XIX — начало XX в. На-
гоя. Демон с чашкой сакэ. Слоновая кость. 3,4х4,4. ЯР-80. 
34. СЁКЮСАЙ ТОМОЮКИ. Вторая половина XIX в. Эдо 
(направление Томотика). Пострижение демона в монахи. 
Слоновая кость. 4,6х2,9. ЯР-56. 
35. ЁСИХИСА. Первая половина XIX в. Киото (?). Изго­
няющий демонов во время очистительной церемонии 
«они-яраи». Слоновая кость. 3,9х2,7. ЯР-54. 
36. МАСА СЮМИН. Середина XIX в. Эдо. Тэнгу, вылуп­
ляющийся из яйца. Дерево, рог. 4,5х3,5. ЯР-1122. 
37. ГЁКУСАЙ. Вторая половина XIX в. Голова лешего-
тэнгу. Дерево, слоновая кость, шерсть. 3,9х2,5. ЯД-202. 
38. ХОСЮНСАЙ МАСАЮКИ. Середина XIX в. Эдо. Амэ-но 
Удзумэ с маской театра Но «Тэнгу». Дерево. 4,5х3,5. ЯР-
1337. 
39. КОМИН. Вторая половина XIX в. Эдо. Каппа на рако­
вине. Дерево, рог, черепаха, слоновая кость. 4x2,5. ЯР-1264. 
40. СИНКЭЙСАЙ МАСАТОСИ. Середина XIX в. Эдо (направ­
ление Томотика). Рокусукэ, наблюдающий борьбу каппа. 
Слоновая кость. 4x3,5 . ЯР-1134. 
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41. Призрак-бакэмоно. Конец XVIII — начало XIX в. Дере­
во. 4,5x2,5. ЯД-387. 
42. Лиса-оборотень, принявшая облик монаха. Конец 
XVIII — начало XIX в. Слоновая кость. 6,5x2,6. ЯД-114. 
43. Барсук-оборотень. Конец XVIII — первая половина XIX в. 
Дерево. 2,5x3,6. ЯД-212. 
44. Барсук-оборотень, завернувшийся в лист лотоса. 
Первая половина XIX в. Тамба. Дерево, рог. 4 х 2 . ЯД-
340. 
45. ХИДЭМАСА ТИНГЭНДО. Начало XIX в. Киото. Два 
сёдзё с бутылью сакэ. Слоновая кость. 2,5х3,7. ЯД-14. 
46. Асинага с трубкой. Середина XIX в. Эдо. Слоновая 
кость. 2,2x2,2. ЯД-321. 
47. Тэнага, делающий стойку на руках. Вторая половина 
XIX в. Дерево. 5,2x2,5. ЯД-271. 
48. КОДО. Конец XVIII — начало XIX в. Тэнага и Асинага. 
Дерево. 7,1x2,2. ЯД-284. 
49. Цилинь. Конец XVIII — начало XIX в. Дерево. 5,3х2,5. 
ЯР-1090. 
50. Лев-карасиси с цветком пиона. Конец XVIII — первая 
половина XIX в. Нагоя (?). Дерево. 4 ,4х5. ЯР-1146. 
51. Семена лотоса. Конец XVIII — начало XIX в. Нагоя 
(круг Тамэтака). Дерево. 7,5x4. ЯД-102. 
52. Лопнувший баклажан. Середина XIX в. Ивами. Дерево, 
слоновая кость. 1,5x5. ЯД-339. 
53. НАГАЦУГУ. Середина XIX в. Эдо. Двенадцать живот­
ных — символов шестидесятилетнего календарного цикла. 
Слоновая кость. 2,5х4. ЯД-447. 
54. РАНСЭН. Первая половина XIX в. Киото. Тигр. Дерево, 
крашеный рог. 2,5x4,2. ЯД-358. 
55. Тигр. Конец XVIII — начало XIX в. Киото. Слоновая кость. 
2,5x4,8. ЯР-81. 
56. ТОМОТАДА. Вторая половина XVIII в. Киото. Бык. 
Кость. 2,4x5,7. ЯД-208. 
57. БОКУГЮКЭН ТОСИХАРУ. Середина XIX в. Ивами. Ка­
бан. Дерево. 5,3x2. ЯР-1265. 
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58. Свернувшаяся змея. Первая половина XIX в. Киото. 
Слоновая кость, перламутр. 1,6x5,5. ЯР-86. 
59. Касима-даймёдзин и сом — рыба землетрясений. Се­
редина XIX в. Осака. Слоновая кость. 3 x 4 . ЯД-252. 
60. Уличный актер с обезьяной. Конец XVIII в. Слоновая 
кость. 6,9x3,2. ЯР-1. 
61. Женщина, купающая в тазу младенца. Начало XIX в. 
Киото. Слоновая кость. 3,3х2. ЯД-42. 
62. Слепой массажист. Вторая половина XVIII — начало 
XIX в. Эдо. Дерево. 3,6x2,5. ЯД-386. 
63. ТИКУЁСАЙ ТОМОТИКА II. 1800—1873. Эдо. Сцена в 
Ёсивара. Слоновая кость. Собр. М. Т. Хиндсона, Лондон. 
64. Архат Пантака, выпускающий дракона из чаши. Ко­
нец XVIII — начало XIX в. Слоновая кость. 4,1х4. ЯД-3. 
65. СЭЙМИН. Середина XIX в. Эдо. Архат Пантака, выпу­
скающий дракона из чаши. Грецкий орех. 1,5x3,5. ЯР-1089. 
66. ТОЁМАСА НАЙТО. 1773—1856. Тамба. Побег бамбука. 
Дерево. 3,3x3,1. ЯД-436. 
67. Цуй Ши. Вторая половина XIX в. Слоновая кость. 4,4х 
5,9. ЯР-64. 
68. ДЗЮСИ. Конец XVIII — начало XIX в. Эдо. Ян-цзы в 
оленьей шкуре. Дерево, слоновая кость. 6,9x3,1. ЯД-193. 
69. КАГЭТОСИ. Начало XIX в. Киото. Ян Сян и тигр. 
Слоновая кость. 3,2x2,9. ЯД-120. 
70. МИЦУЦУГУ. Середина XIX в. Осака. Боги счастья Дай-
коку и Эбису. Слоновая кость. 3,2x3,1. ЯД-130. 
71. Бог счастья Дайкоку с большим молотом. Середина — 
вторая половина XIX в. Слоновая кость. 5х2,5. ЯД-4. 
72. СЁКО (ЭГУРО СУКЭТАДА). Середина — вторая половина 
XIX в. Хbда. Бог счастья Дайкоку в виде скульптора. 
Дерево. 3,8x3,9. ЯР-150. 
73. СЁКО (ЭГУРО СУКЭТАДА). Середина — вторая полови­
на XIX в. Хbда. Бог счастья Хотэй с мешком. Дерево. 4 x 3 . 
ЯР-143. 
74. Бог счастья Хотэй с веером. Вторая половина XVIII в. 
Кость. 5,9x6,6. ЯР-1198, 
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75. МАСАМИЦУ. Конец XIX в. Эдо. Бог счастья Хотэй с 
веером и мальчиком-карако. Слоновая кость 4,5x4,3. ЯР-
826. 
76. НАГАИ РАНТЭЙ. Конец XVIII — первая половина XIX в. 
Киото. Бог счастья Хотэй с мешком. Слоновая кость. 2,6х 
3,2. ЯР-812. 
77. Бог счастья Фукурокудзю с веером. Конец XVIII в. 
Осака (?). Слоновая кость. 6,5х3,9. ЯР-38. 
78. Бог счастья Фукурокудзю с детьми. Вторая половина 
XIX в. Слоновая кость. 4,9x4. ЯР-1045. 
79. Бог счастья Дзюродзин со свитком на олене. Середи­
на XIX в. Слоновая кость. 3,8x2,4. ЯР-1096. 
80. БАЙРЮ ТОКОКУ. Вторая половина XIX в. Эдо. Бог 
счастья Дзюродзин со свитком. Дерево, слоновая кость, 
красный лак, металл. 3,5х2,4. ЯР-4120. 
81. БАЙРЮ ТОКОКУ. Вторая половина XIX в. Эдо. Бог 
счастья Дзюродзин с тыквой-горлянкой. Дерево, слоновая 
кость, красный лак. 4x2,6. ЯР-153. 
82. Гама-сэннин с жабой. Конец XVIII в. Слоновая кость. 
7,8x4. ЯР-852. 
83. Гама-сэннин с жабой. Конец XVIII в. Слоновая кость 
8x1,5. ЯД-241. 
84. Гама-сэннин с жабой. Конец XVIII в. Дерево. 12,5х3,3. 
ЯД-228. 
85. Ли Тегуай. Вторая половина XVIII в. Дерево. 9,5x2,6. 
ЯР-148. 
86. Даосская небожительница Сиванму. Вторая половина 
XVIII в. Слоновая кость. 10,5x2,8. ЯР-1138. 
87. Голландец с флажолетом и мальчик. Вторая половина 
XVIII в. Дерево. 7 ,5x3. ЯД-90. 
88. ГЭНРЁСАЙ МИНКОКУ II. Начало XIX в. Эдо. Даосский 
святой Цинь Гао на карпе. Дерево. 5,1x6,2. ЯД-168. 
89. ГЁКУСЭН ТОМОТИКА. Начало XIX в. Осака. Житель 
островов Океании с веткой коралла. Дерево, коралл. 8,2х2. 
ЯР-1112. 
90. Голландец с алебардой. Вторая половина XVIII в. Сло­
новая кость. 10,5x2,6. ЯД-227. 
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1. Китайский мудрец. Вторая половина XVIII в. Дерево. 
9х2,5. ЯР-145. 

ГЛАВА III 

92. Нэцкэ-карамоно. Рисунок из «Сокэн кисё». 
93. ЁСИМУРА СЮДЗАН. Вторая половина XVIII в. Осака. 
Сэннин. Дерево. В. 8,9. Собр. Р. Бушелла, Нью-Йорк. 
94. ЁСИМУРА СЮДЗАН. Вторая половина XVIII в. Осака. 
Архат. Дерево. В. 9,5. Собр. К. ван Рузвельта, Вашинг­
тон. 
95. СЮДЗАН. Конец XVIII — первая половина XIX в. Осака 
(направление Хигути Сюгэцу). Актер в маске «Хання». Де­
рево. 3,8x3,1. ЯР-156. 
96. ГАРАКУ РИСУКЭ (ГАРАКУ I). Вторая половина XVIII в. 
Осака. Обезьяна и кролик. Слоновая кость. В. 5,2. Собр. 
Р. Бушелла, Нью-Йорк. 
97. РЮКЭЙ. Конец XVIII в. Эдо. Паломник с маской леше-
го-тэнгу. Дерево, слоновая кость, крашеный рог. 5,2х7,1. 
ЯД-344. 
98. РЮКЭЙ. Конец XVIII в. Эдо. Архат с мухогонкой. Де­
рево, слоновая кость. 6 х 6 . ЯР-1117. 
99. ХИРОМОРИ МИВА (МИВА I). Вторая половина XVIII в. 
Эдо. Прачка, отбивающая белье. Дерево. 3,1x4. ЯР-1219. 
100. ХИРОМОРИ МИВА (МИВА I). Вторая половина XVIII в. 
Эдо. Слепой за столом. Дерево. 3,5х3,1. ЯР-1246. 
101. ХИРОМОРИ МИВА (МИВА I). Вторая половина XVIII в. 
Эдо. Резчик масок. Дерево. 3x2,7. ЯР-1173. 
102. ХАТИГЁКУ. Вторая половина XVIII в. Эдо. Несущий 
куклу Дарумы. Дерево. 3 ,5х3. ЯД-288. 
103. ГЭНРЁСАЙ МИНКОКУ II. Начало XIX в. Эдо. Слепой 
массажист. Дерево. 3,5x3,2. ЯР-1120. 
104. ГЭНРЁСАЙ МИНКОКУ II. Начало XIX в. Эдо. Длинно­
рукий и Длинноногий. Дерево. 4 x 3 . ЯР-1298. 
105. СИБАЯМА (ОНОГИ СЭНДЗО?). Конец XVIII в. Эдо. Пень. 
Дерево, крашеный рог. 3,8x2,8. ЯД-463. 
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106. НОРИСИГЭ. Начало — середина XIX в. Эдо. Мальчик-
карако с барабаном. Слоновая кость. 3 ,4x3. ЯР-52. 

ГЛАВА IV 

107. ИССЭН. Первая половина — середина XIX в. Эдо. Ама-
гои-Комати (Оно-но Комати, молящаяся о дожде). Сло­
новая кость. 3,5х3. ЯР-1277. 
108. ГЁККОСАЙ. Середина — вторая половина XIX в. Эдо. 
Изгнание демонов. Слоновая кость. 3,2x3,4. ЯД-304. 
109. ТИКУЁСАЙ ТОМОТИКА II. 1800—1873. Эдо. Пробую­
щий раковину. Слоновая кость. 3,6х2,3. ЯР-41. 
110. ТИКУЁСАЙ ТОМОТИКА II. 1800—1873. Эдо. Бэккаккэ 
(детская игра). Слоновая кость. 4х2,0. ЯР-53. 
111. ТИКУЁСАЙ ТОМОТИКА II. 1800—1873. Эдо. Волшеб­
ный котелок. Слоновая кость. 3,5х2,5. ЯР-39. 
112. КОРЮСАЙ СЮНГЭЦУ. Середина — вторая половина 
XIX в. Эдо. Мальчик с черепахой. Слоновая кость. 3х3,5. 
ЯР-1111. 
113. ГЁКУЁСАЙ МИЦУХИНА. Середина XIX в. Эдо. Длин­
норукий на барабане. Слоновая кость. 2,8x3,1. ЯД-451. 
114. ИЦУМИН ХОКЮДО. Середина XIX в. Эдо. Бог грома 
Райдэн. Дерево. 4x5,5. ЯД-82. 
115. ИЦУМИН ХОКЮДО. Середина XIX в. Эдо. Сыма Вэнь 
разбивает бассейн с золотыми рыбками. Дерево. 3,2x4,4. 
ЯД-409. 
116. ИЦУМИН ХОКЮДО. Середина XIX в. Эдо. Чжункуй и 
гейша. Дерево, рог. 5,4х3,4. ЯД-80. 
117. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Мандзю с изображением мухогонки. Олений рог. Д. 3,9. 
ЯД-334. 
118. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Осьминог на листе. Олений рог. 5,9x3. ЯД-59. 
119. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Соломенная шляпа, обвитая лозой. Олений рог, свинец. 
Д. 4,5 ЯД-115. 
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120. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Волк и череп. Дерево, слоновая кость. 3,7x3,5. ЯД-201. 
121. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Мандзю с изображением якоря. Олений рос. Собр. 
М. Т. Хиндсона, Лондон. 
122. КОКУСАЙ (ОДЗАКИ СОДЗО). Середина XIX в. Эдо. 
Мандзю с изображением ангела. Олений рог. Собр. 
М. Т. Хиндсона, Лондон. 
123, 124. МАСАЮКИ. Середина XIX в. Эдо. Маска «Окина». 
Дерево. 4 ,5x3. ЯД-133. Лицевая и оборотная стороны. 
125. ТАДАТИКА. Середина XIX в. Эдо. Мандзю из девяти 
масок. Слоновая кость. 3,9х3,9. ЯР-839. 
126. СЁРАКУ. Середина XIX в. Осака. Собака на циновке. 
Слоновая кость. 1,6x3,8. ЯР-79. 
127. КАЙГЁКУСАЙ МАСАЦУГУ. 1813—1892. Осака. Птенец, 
вылупляющийся из яйца. 1843—1863. Слоновая кость. 3,6х 
2,8. ЯД-324. 
128. КАЙГЁКУСАЙ МАСАЦУГУ. 1813—1892. Осака. Сом. 
1863—1892. Дерево. 1,5x14,5. ЯР-134. 
129. МАСАКАДЗУ. 1831—1891. Осака. Баку. Слоновая кость. 
1,9x4,3. ЯД-136. 
130. ОХАРА МИЦУХИРО. 1810—1875. Осака. Осьминог. Сло­
новая кость. 3,3х3,9. ЯД-320. 

ГЛАВА V 

131. КИТА ТАМЭТАКА. Вторая половина XVIII в. Нагоя. 
Коза. Дерево. 4x2 . ЯР-1267. 
132. ТАДАТОСИ. Конец XVIII — начало XIX в. Нагоя. Ру­
салка. Дерево. 2,1x4. ЯР-141. 
133. ТАДАТОСИ. Конец XVIII — начало XIX в. Нагоя. Щен­
ки на циновке. Дерево. 3,8x2,8. ЯР-1229. 
134. ИККЮ. Середина XIX в. Нагоя. Рыбы и ящерица. Де­
рево, перламутр. 2,6x4,4. ЯД-403. 
135. АРИМА ТОМОНОБУ. Конец XVIII — начало XIX в. Нагоя. 
Раковины и щупальце осьминога. Дерево. 1,9x5. ЯР-1214. 
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136. АРИМА ТОМОНОБУ. Конец XVIII — начало XIX в. На-
гоя. Краб на раковине. Дерево. 2 x 4 . ЯР-679. 
137. Монах, заснувший во время молитвы. Середина XIX в. 
Дерево. 3,5x4,5. ЯР-1223. 
138. АРИМА (?) ТОМОНОБУ. Конец XVIII — начало XIX в. 
Монах, заснувший во время молитвы. Дерево. 5,3x2,6. 
ЯР-1008. 
139. ГЭССАН. Середина — вторая половина XIX в. Нагоя. 
Лошадь и олень. Дерево. 3,5х4. ЯД-28. 
140. МАСАТОСИ. Середина — вторая половина XIX в. Нагоя. 
Заяц. Дерево, рог. 2,5х3,3. ЯД-404. 
141. МАСАТОСИ. Середина — вторая половина XIX в. Нагоя. 
Заяц и сноп соломы. Дерево, рог. 2,8x2,9. ЯР-1239. 
142. МАСАКАДЗУ. Вторая половина XIX в. Нагоя. Улитка. 
Дерево. 2,4x3,7. ЯД-453. 
143. БАДЗАН. 1838—1897. Гифу или Нагоя. Оса и груша. 
Дерево. 5x3,5. ЯД-274. 
144. КОГЭЦУ. Первая половина XIX в. Гифу. Оса и груша. 
Дерево. Длина 5,1. Собр. Р. Бушелла, Нью-Йорк. 
145. РЮСЭНСИ. Первая половина XIX в. Ямада. Цикада 
на орехе. Дерево. 2,5x4. ЯД-431. 
146. МАСАНАО I. 1815—1890. Ямада. Грибы. Дерево. 4,3x3,2. 
ЯД-154 
147. МАСАНАО II. 1848—1922. Ямада. Цветы пиона. Сло­
новая кость. Д. 4,5. ЯД-250. 
148. МАСАНАО III. Конец XIX — первая половина XX в. 
Ямада. Волшебный котелок для чая. Грецкий орех. 3 x 2 . 
ЯР-1088. 
149. ТАНАКА МИНКО. 1735—1816. Цу. Коза. Дерево. 2 ,8x4,3. 
ЯД-71. 
150. КОКЭЙ. Конец XVIII в. Цу. Барсук-оборотень. Дере­
во. 3,3x2,8. ЯД-23. 
151. Цикада на тыкве-горлянке. Первая половина XIX в. 
Ивами. Черный коралл. 2,5x4,5. ЯД-96. 
152. ТОМИХАРУ СЭЙЁДО (?). 1723—1811. Ивами. Змея. Клык 
кабана. Собр. Р. Бушелла, Нью-Йорк. 
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153. ТОМИХАРУ СЭЙЁДО. 1723—1811. Ивами. Лягушка на 
листе таро. Дерево. Длина 7. Собр. Р. Бушелла, Нью-Йорк. 
154. ТОМИХАРУ СЭЙЁДО. 1723—1811. Ивами. Мандзю. Сло­
новая кость. Д. 4,5. Собр. Р. Бушелла, Нью-Йорк. 

155. АСАХИ ГЁКУДЗАН. 1843—1923. Эдо. Чжан Голао, вы­
пускающий из тыквы волшебного мула. Слоновая кость. 
2,9x3,1. ЯД-112. 
156. ГЁКУСАЙ. Вторая половина XIX в. Эдо. Актер с мас­
кой льва за плечами. Слоновая кость. 4,4х2. ЯД-226. 
157. ГЁКУСАЙ. Вторая половина XIX в. Эдо. Бегущий Дай-
коку. Слоновая кость, крашеный рог, проволока. 5,1х4. ЯР-105. 
158. КОМИН. Вторая половина XIX в. Эдо. Скелет и демон. 
Слоновая кость. 4х3,5. ЯР-1005. 
159. КАВАМИ ТЮИТИ. Конец XIX — начало XX в. Осака. 
Пять черепах. Дерево. 5,5х5. ЯР-687. 
160. ЯНАГАВА. Конец XIX в. Эдо. Развлечения Эмма-о — 
владыки ада. Окимоно. Слоновая кость. 10,5х10,5. ЯД-255. 

ЦВЕТНЫЕ ИЛЛЮСТРАЦИИ 

(с. 233—263) 

1. СЮРАКУ. Середина XIX в. Эдо. Кагамибута с изобра­
жением бога счастья Эбису, разделывающего рыбу тай, 
и богини счастья Бэндзайтэн. Медь, сплавы, золото. Д. 3,5. 
ЯД-65. 
2. САНРО МИЦУЮКИ. Середина XIX в. Змея на барабане. 
Слоновая кость. Д. 4,3. ЯД-319. 
3. Рюса в виде гонга-мэкугё с головами двух драконов. 
Середина XIX в. Эдо (направление Асакуса). Слоновая кость. 
4,4x3,4. ЯД-238. 
4. Тайра-но Корэмоти и демон. Первая половина XIX в. 
Дерево, слоновая кость. 5,5x3,5. ЯД-190. 
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5. Демон, укрывающийся под шляпой во время очисти­
тельной церемонии «они-яраи». Середина — вторая поло­
вина XIX в. Дерево. 3,5x2. ЯД-449. 
6. Демон, закатывающий Чжункуя в свиток. Середина 
XIX в. Эдо. Дерево. 5x3,5. ЯД-281. 
7. Чжункуй и демон. Середина XIX в. Дерево. 3,5х4,5. ЯД-77. 

8. АНРАКУ СЮКОСАЙ. Первая половина XIX в. Осака. 
Сотоба-Комати. Слоновая кость. 5,6х2,6. ЯД-93. 

9. ХОМИН. Середина — вторая половина XVIII в. Эдо. Де­
мон перед зеркалом. Дерево. 4,7x4. ЯД-153. 
10. Голова сушеной рыбы и две крысы. Первая половина 
XIX в. Слоновая кость. 4,5x5,4. ЯД-12. 

11. ТЭММИН И РЮМИН. Середина XIX в. Эдо. Кагамибута 
с изображением владыки ада Эмма-о перед живописным 
свитком. Медь, сплавы, золото. Д. 5,4. ЯД-394. 

12. ОКАТОРИ. Конец XVIII — начало XIX в. Киото. Обезьяна 
и черепаха. Слоновая кость. 3,1x3,7. ЯР-814. 

13. МАСАХАРУ. Первая половина XIX в. Нагоя. Спящий 
сёдзё. Дерево. 5,2x4,8. ЯД-87. 
14. Дракон с жемчужиной. Конец XVIII — начало XIX в. 
Киото. Слоновая кость. 5,2х3,3. ЯР-1078. 

15. МАЦУДА СУКЭНАГА. Первая половина XIX в. Хида. 
Жаба на сломанной черепице. Дерево. 2,1x4,2. ЯД-25. 

16. Странствующий монах-ямабуси, дующий в раковину. 
Конец XVIII — начало XIX в. Дерево, красный лак. 4,7x2,6. 
ЯД-369. 
17. Дарума. Начало XIX в. Цу (?). Дерево, слоновая кость. 
3,6x2,7. ЯР-1269. 
18. Мэн Цзун с ростком бамбука. Конец XVIII — начало 
XIX в. Киото. Слоновая кость. 6 х 2 . ЯД-159. 

19. ТОЁМАСА НАЙТО. 1773—1856. Тамба. Сэннин. Дерево. 
4,3x3. ЯД-86. 
20. НАКАНО СОЯ. Конец XIX — первая половина XX в. Эдо. 
Бог счастья Эбису с рыбой тай. Дерево, лак. 3,7x3,1. 
ЯР-1241. 
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21, 22. ТОСИЮКИ. Вторая половина XIX в. Эдо. Бог счастья 
Фукурокудзю в виде черепахи. Слоновая кость. 6,7x4,1. 
ЯД-378. Лицевая и оборотная стороны. 
23. СЮМЭМАРУ УНДЗЮДО. Вторая половина XVIII в. Осака. 
Бог ветра Футэн. Дерево. 9,7x2,8. ЯД-116. 
24. Даосский святой У Чжиши, летящий на свитке. Пер­
вая половина XIX в. Слоновая кость. 5,5х1,5. ЯД-1. 
25. ДЗЮХО. Вторая половина XIX в Эдо. Чжан Голао. Де­
рево. 9,7x2,5. ЯР-146. 
26. Голландец с петухом. Вторая половина XVIII в. Дере­
во. 9,5x2,5. ЯР-1139. 
27. ДЭМЭ УМАН. Середина — вторая половина XVIII в. Эдо. 
Маска театра Но «Обэсими». Дерево, слоновая кость. 7,5х6,5. 
ЯР-1324. 
28. НАГАМАТИ СЮДЗАН. Начало XIX в. Осака. Чжункуй 
и демон. Дерево, раскраска. 5x2,8 . ЯД-342. 
29. ХИРОМОРИ МИВА (МИВА I). Вторая половина XVIII в. 
Эдо. Амэ-но Удзумэ с маской лешего-тэнгу. Дерево, слоно­
вая кость, крашеный рог. 5,2х3,2. ЯД-345. 
30, 31. ХИДЭТИКА ТЁУНСАЙ. Середина — вторая половина 
XIX в. Эдо. Танцующая Амэ-но Удзумэ. Слоновая кость, 
коралл. 6х2,7. ЯД-327. Лицевая и оборотная стороны. 
32. ТАГУТИ ГАРАКУ (ГАРАКУ II). Первая половина — се­
редина XIX в. Осака. Мальчик на черепахе. Слоновая кость. 
2,6х3,7. ЯР-178. 
33. ТАДАЁСИ. Середина XIX в. Нагоя. Сороконожка на 
орехах. Дерево, слоновая кость. 3,5х4. ЯД-300. 
34. КАЙГЁКУСАЙ МАСАЦУГУ. 1813-1892. Осака. Щенки 
и череп. 1828—1843. Слоновая кость. 2,6x4. ЯД-330. 
35. Даосские святые Чжан Лян и Хуан Шигун. Вторая 
половина XIX в. Слоновая кость. 4х6,5. ЯР-1166. 
36. МАСАКАЦУ. 1839—1899. Исэ. Даосский святой Чжан 
Голао. Слоновая кость. 6,5x4,4. ЯД-428. 



1. Сюраку. 
Кагамибута с изображением бога счастья Эбису, 

разделывающего рыбу тай, и богини счастья Бэндзайтэн. 
Медь, сплавы, золото 



2. Санро Мицуюки. 
Змея на барабане. Слоновая кость 



3. Рюса в виде гонга-мэкугё с головами двух драконов. 
Слоновая кость 



4. Тайра-но Корэмоти и демон. 
Дерево, слоновая кость 



5. Демон, укрывающийся под шляпой 
во время очистительной церемонии «они-яраи». Дерево 



6. Демон, закатывающий Чжункуя в свиток. Дерево 



7. Чжункуй и демон. Дерево 



8. Анраку Сюкосай. 
Сотоба-Комати. Слоновая кость 



9. Хомин. 
Демон перед зеркалом. Дерево 



10. Голова сушеной рыбы и две крысы. 
Слоновая кость 



11. Тэммин и Рюмин. 
Кагамибута с изображением владыки ада Эмма-о 
перед живописным свитком. Медь, сплавы, золото 



12. Окатори. 
Обезьяна и черепаха. Слоновая кость 



13. Macaxapy. 
Спящий сёдзё. Дерево 



14. Дракон с жемчужиной. 
Слоновая кость 



15. Мацуда Сукэнага. 
Жаба на сломанной черепице. Дерево 



16. Странствующий монах-ямабуси, дующий в раковину. 
Дерево, красный лак 



17. Дарума. Дерево, слоновая кость 



18. Мэн Цзун с ростком бамбука. 
Слоновая кость 



19. Тоёмаса Найто. 
Сэннин. Дерево 



20. Накано Соя. 
Бог счастья Эбису с рыбой тай. Дерево, лак 

21, 22. Тосиюки. 
Бог счастья Фукурокудзю в виде черепахи. 

Лицевая и оборотная стороны. Слоновая кость 





23. Сюмэмару Ундзюдо. Бог ветра Футэн. Дерево 
24. Даосский святой У Чжиши, летящий на свитке. 

Слоновая кость 



25. Дзюхо. 
Чжан Голао. Дерево 

26. Голландец с петухом. Дерево 



27. Дэмэ Уман. 
Маска театра Но «Обэсими». Дерево, слоновая кость 



28. Нагамати Сюдзан. 
Чжункуй и демон. Дерево, раскраска 



29. Хиромори Мива (Мива I). 
Амэ-но Удзумэ с маской лешего-тэнгу. 
Дерево, слоновая кость, крашеный рог 



30, 31. Хидэтика Тёунсай. 
Танцующая Амэ-но Удзумэ. 

Лицевая и оборотная стороны. Слоновая кость, коралл 



32. Тагути Гараку (Гараку II). 
Мальчик на черепахе. Слоновая кость 



33. Тадаёси. 
Сороконожка на орехах. Дерево, слоновая кость 

34. Кайгёкусай Масацугу. 
Щепки и череп. Слоновая кость 



35. Даосские святые Чжан Лян и Хуан Шигун. 
Слоновая кость 



36. Масакацу. 
Даосский святой Чжан Голао. Слоновая кость 
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