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Т
радиционная балийская культура, 
насчитывающая несколько сотен лет, 
при наличии общих индонезийских 
черт художественного восприятия 

мира, имела особые пути развития, обусловив-
шие сложение изобразительных канонов Бали. 
Характеристики традиционного изобразитель-
ного искусства Бали и пути его развития в ко-
лониальный период истории рассматривались 
в трудах советских востоковедов Л. М. Демина 
[2] и Ю. В. Маретина [3]. Начало становления 
современного балийского искусства принято 
связывать с педагогической практикой русско-
немецкого художника В. Шписа (1895–1942), 
организовавшего в 1936 г. ассоциацию балий-
ских мастеров «Пита Маха» (Pita Maha). Ре-
зультаты творческой деятельности мастеров 
объединения в разные годы освещались в тру-
дах зарубежных исследователей. Среди авто-
ров, обращавшихся к изучению данной темы, 
отметим работы, посвященные балийской ху-
дожественной культуре, в частности искусству 
селения Батуан, — А. Викерс «Искусство Бали: 
балийские живопись и графика, 1800–2010» 

[14], Б. Гранквист «Открывая искусство: живо-
пись Батуан» [7], К. Хехн «История живописи 
Батуан, 1834–1994» [8]. Некоторые вопросы 
становления современного балийского искус-
ства, а также ключевые пункты педагогической 
программы, реализованной В. Шписом в ходе 
руководства ассоциацией балийских мастеров 
«Пита Маха», освещались в публикациях ав-
тора настоящей статьи1 [1]. Однако до сих пор 
оставались не выявленными аспекты влияния 
педагогической программы В. Шписа, повлияв-
шие на формирование основных характерных 
черт нового искусства селения Батуан, кроме 

1  См.: Senokosova A. The Association of Balinese Artists Pita 
Maha (Bali, Indonesia) in the 1930‑s: Between East and West // 
International Journal of Management and Applied Science 
(IJMAS), Vol. 4, Iss. 2, 2018. P. 21–24; Senokosova A. Walter Spies 
and the shaping of the school of Batuan painting (Indonesia, Bali) 
in 1930‑s // Special Issue in INFORMATION-An International 
Interdisciplinary Journal. Vol. 20, Iss. 10 (A), October 2017. 
P. 7101–7108; Golynets S., Senokosova A. The artistic life of Bali 
in the 1930‑s in the context of the creative activity of the Russian-
German artist Walter Spies // Special Issue in Information — An 
International Interdisciplinary Journal. Vol. 19, Iss. 9B, September 
2016. P. 4017–4024.

В  настоящей статье анализируются изменения в  изобразительном искусстве селе-
ния Батуан (о-в  Бали, Индонезия) в  1930‑х годах в  контексте деятельности ассоциа-
ции мастеров «Пита Маха», организованной русско-немецким художником В. Шписом 
(1895–1942). На материалах художественного творчества мастеров объединения из се-
ления Батуан, возникшего на  стыке традиционного искусства и  концепций западной 
живописи, рассматриваются проблемы становления нового балийского искусства. Ак-
туальность исследования обусловлена недостаточной изученностью в отечественном 
искусствознании материалов, посвященных истории формирования современного 
искусства о-ва Бали как примера, интегрирующего соприкосновения восточной и за-
падной традиций.
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того, в отечественном искусствознании по‑прежнему 
недостаточно изучено современное искусство о-ва Бали. 
Важность данной исследовательской работы заключается 
в уникальности балийского культурного феномена, мало 
освещенного в отечественном искусствознании в аспекте 
проблемы взаимодействия культур Востока и Запада, 
существенного для современного понимания кросскуль-
турных процессов.

Самобытность балийского изобразительного искус-
ства формировалась в течение многих столетий под воз-
действием индо-буддистского конгломерата культур, пе-
реосмысленных в контексте специфического комплекса 
местных верований «Бали Ага» (Bali Aga). Балийский 
индуизм, сформировавшийся примерно к ХVI в., со-
четает в себе элементы индуистского культа с черта-
ми анимизма, культа предков, буддизма и называется 
Агама Хинду Дхарма (Agama Hindu Dharma). Одной 
из важнейших особенностей культуры Бали является 
дихотомичная связь между реальным и потусторонним 
мирами. Исследователь К. Хехн справедливо отмечает: 
«В соответствии с балийской точкой зрения, все проти-
востоящие силы являются двойственными, но дополня-
ющими друг друга и одинаково необходимыми. Человек 
может повлиять на баланс сил в свою пользу путем пра-
вильного и осознанного отношения к обоим полюсам: 
добру и злу. В этом кроется важный ключ к пониманию 
балийских религиозных убеждений» [8, 19]. Находясь 
в тесной связи с религиозными верованиями, художест-
венное творчество на протяжении веков являлось неотъ-
емлемой частью повседневного образа жизни балийцев. 
Искусствовед Клер Холт в середине ХХ в. выделила че-
тыре условных периода формирования искусства Бали: 
«Тысячи лет предыстории; тысяча лет стилистических 
изменений; столетия изменений изобразительных форм; 
десятилетия современного развития» [9, 63]. Всеобщую 
распространенность искусства на Бали отмечает вос-
токовед Ю. В. Маретин [3, 137]. Согласимся с выводом 
Г. Улига: «Искусство для балийца — это не только часть 
его жизни, какой, например, может быть та или иная 
профессия. Искусство наполняет и определяет все его 
существование, владеет им целиком» [5, 117]. Балийцы 
верили, что художественным навыкам людей обучили 
боги, даровавшие человеческому роду искусство живо-
писи. Подчеркивая религиозные основания изобрази-
тельного творчества балийцев, востоковед Л. М. Демин 
применяет термин «коллективный стиль в искусстве», 
который он определяет как «общий традиционный стиль 
школы, при которой не проявляются достаточно отчет-
ливо индивидуальные особенности мастеров и художни-
ков» [2, 292]. К началу ХХ в. сложившийся живописный 
канон Бали был однороден, его иконография оставалась 
практически неизменной с ХVI в. — «золотого века» 
балийской культуры. Традиционная живопись Бали 
приобрела условно-декоративный характер: художник 
стремился заполнить все пространство полотна детально 
проработанными фигурами, предметами и орнаментом, 
без соблюдения перспективы — более удаленные фигуры 
помещаются выше, чем те, что находятся на переднем 
плане. Изображения балийской традиционной живо-
писи двумерные; антропоморфные образы, как правило, 
изображаются в развороте три четверти, изображения 
в профиль редки, значимые и второстепенные персо-
нажи выделены масштабом [1]. В композиционном по-
строении важную роль получили законы симметрии; 
возможно одномоментное изображение разновременных 
действий, разделенных орнаментом или расположен-
ных последовательно. Сюжеты традиционной балий-
ской живописи заимствовались из индийских эпосов 

«Рамаяна» и «Махабхарата», а также местных легенд 
(Иллюстрация 1).

Отметим, голландская экспансия Индонезии, на-
чавшаяся в ХVI в., напрямую коснулась Бали только 
в начале ХХ в. и до этого времени не влияла на само-
бытную культуру острова. Отправную точку развития 
современного балийского искусства принято связывать 
с именем художника, фотографа, музыканта и этнографа 
В. Шписа, прибывшего в Индонезию в 1923 г. — снача-
ла на о-в Ява (1923–1927), затем на Бали (1927–1942). 
На о-ве Бали В. Шпис, задействовав свои творческие, 
организационные и финансовые возможности, активно 
содействовал сохранению уникальной балийской циви-
лизации. В западной экспансии он видел неизбежную 
угрозу культурной целостности балийцев. Это понима-
ние определило выбор действий, системный характер 
методов, исследований, социально-культурных практик 
и педагогических методик, которые в 1930‑е гг. В. Шпис 
реализовывал на Бали. В конце 1920‑х гг. вокруг В. Шписа 
формируется круг местных мастеров, которых он обучал 
приемам и техникам западной живописи.

В январе 1936 г. В. Шпис и его соратник голландский 
художник Р. Бонне (1895–1972) организовали в селе-
нии Убуд при меценатском содействии его правителей 
К. Р. Сукавати (Cokorda Raka Sukawati) и Ч. Г. А. Сукавати 
(Tjokorda Gde Agung Sukawati) ассоциацию балийских 
мастеров «Пита Маха» (Pita Maha). Название ассоциа-
ции «Пита Маха» заимствовано из древнего балийского 
языка кави и буквально переводится как «великий ро-
доначальник», под которым подразумевается Брахма — 
индуистский бог творения [6, 30]. Словосочетание «Пита 
Маха» означает «божественный источник вдохновения 
художника» [15, 259].

На идейном уровне В. Шпис ставил цель адаптации 
местного изобразительного искусства без утраты им «ко-
ренных» почвенных черт к произошедшему столкнове-
нию с западным влиянием. Исходя из этого, программ
ными пунктами ассоциации были заявлены: совместное 
улучшение мастерами живописной техники, введение 
понятия честной торговли, признание таланта каждого 
мастера в противовес существующей до того практике 
анонимности художника. Количество участников ассо-
циации в разное время составляло от ста двадцати до ста 
пятидесяти человек из разных районов Бали [6, 30]. Ма-
стера собирались раз в неделю в доме В. Шписа (при этом 
он не пропустил ни одного занятия c учениками), куда 

Иллюстрация 1. Неизвестный художник из Камасана (о-в Бали, 
Индонезия). Без названия. Конец ХIХ в. Ткань, натуральные 
пигменты и краски. 100 × 106 см. Художественный музей «Нека» 
(Neka Art Museum), селение Убуд, о-в Бали [10]
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могли привозить картины для обсуждения и брать уроки 
у В. Шписа и Р. Бонне, а также обмениваться опытом 
с другими художниками объединения [13, 289]. На заня-
тиях В. Шпис и Р. Бонне обучали художников приемам 
и техникам, свойственным западной живописи, знакоми-
ли балийский круг живописцев с новыми изобразитель-
ными технологиями; понятиями анатомии, перспективы 
и точки схода.

Территориальная близость к Убуду, центру «Пита 
Махи», во  многом обусловила динамичное станов-

ление новой изобразительной традиции в  селении 
Батуан (Batuan)  — одном из  древнейших художе-
ственных центров Бали, искусство которого с  ХI  в. 

Иллюстрация 2. Дева Нюман Мура из селения Батуан (о-в Бали, 
Индонезия). «Гири Путри». Нач. ХХ в. Бумага, натуральные 
пигменты. 22 × 15 см. Частное собрание [8]

Иллюстрация 4. И Нюман Нгедон (1903–1946) из селения 
Батуан (о-в Бали, Индонезия). «Святая вода». Ок. 1934 г. Бумага, 
чернила. 52 × 71 см. Художественный музей «Пури Лукисан»  
(Puri Lukisan Museum), селение Убуд, о-в Бали [6]

Иллюстрация 3. И Нюман Патера (1900–1935) из селения Батуан 
(о-в Бали, Индонезия). «Танцовщица кечак». 1933 г. Бумага, 
чернила. 38 × 28 см. Национальный музей этнологии (Museum 
Volkenkunde), Лейден, Нидерланды [8]

Иллюстрация 5. И Нюман Патера (1900–1935) из селения Батуан 
(о-в Бали, Индонезия). «Солист танца Баронг». 1934 г.  
Бумага, чернила. 58 × 48 см. Национальный музей этнологии  
(Museum Volkenkunde), Лейден, Нидерланды [8]
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развивалось в  русле общей ба-
лийской традиции [11, 79] (Иллюстра- 
ция 2).

В 1930‑е гг. в результате обучения 
у В. Шписа мастера Батуана форми-
руют собственный художественный 
контекст, заключенный в  опреде-
ляющей эстетике самого изобра-
жения, которое больше не является 
совокупностью разрозненных эле-
ментов, а  складывается в  единую 
изобразительную структуру. Худож-
ники И  Нюман Патера (I Nyoman 
Patera,1900–1935), И  Нюман Нге-
дон (I Nyoman Ngedon, 1903–1946), 
И  Нюман Ада (I Nyoman Ada, 
1909–1989), Ида Багус Маде Тогог 
(Ida Bagus Made Togog, 1913–1989) 
и другие начинают использовать при-
емы, позволяющие создавать внутри 
изображения ощущение воздушной 
среды, такие как перспективное со-
кращение объектов на  плоскости 
и светотеневая моделировка (Иллю-
страция 3).

Ученики  В.  Шписа из  Батуана 
специфически интерпретировали 
полученные знания о перспективе 
и создавали на полотне изображения, 
которые не должны были восприни-
маться зрителем только из  одной 
условной точки. Б. Гранквист спра-
ведливо подчеркивает: «Художники 
иногда используют “случайную пер-
спективу”, как если бы мастер заду-
мал разделить свое произведение 
мозаикой, составленной из изобра-
жений, выполненных с разных точек 
зрения» [7, 77] (Иллюстрация 4).

Одним из  основных художе-
ственно-выразительных средств 
в изобразительном искусстве Бату-
ан становится линия. Линеарность 
в работах мастеров Батуана имеет 
принципиально важное значение: за-
давая сложный ритм, линии создают 
впечатление всюду проникающего 
движения. Другой характерной осо-
бенностью стиля Батуан является 
монохромность, четко очерченный 
абрис (ньяви) и светотеневая града-
ция. При помощи светотеневых пере-
ходов — плавного (укук) или сегмен-
тированного (майуан) — художники 
Батуана моделируют объемность 
форм, уходя от плоскостного изо-
бражения традиционной живописи. 
Отметим, укук и майуан не предпола-
гают внешнего освещения: картины 
художников Батуана кажутся будто 
«горящими» изнутри, поскольку 
источник освещения находится 
не вне, а внутри полотна и называ-
ется синар (буквально «луч света»). 
Использование градации света и тени 
позволяло художникам наполнять 
картины динамичными формами, ко-
торые за счет контрастных переходов 

создавали поля с различными визу-
альными ритмами. В совокупности 
это порождало ощущение движения, 
выходящего за пределы изображения. 
Б. Гранквист справедливо отмечает: 
«Художники Батуана при  помощи 
укук и майуана задают работам им-
пульс, иногда по  своей интенсив-
ности подобный электрическому. 
Разные по своей силе, они зачастую 
задают тревожное настроение. Фор-
мы в картинах могут переплетаться, 
повторяться и трансформироваться, 
превращаясь в новые» [7, 81].

Большое значение имеют нов-
шества в использовании пигмента. 
Художники Батуана из числа участ-
ников «Пита Махи» в  противовес 
традиционной живописи использо-
вали китайские чернила, всегда на-
чиная с прорисовки контура. Затем 
разбавленными чернилами, слой 
за слоем наносились тонкие линии, 
пока не была достигнута желаемая 
глубина тона. Некоторые картины 
считались законченными уже в этой 
стадии, другие завершались с помо-
щью добавления тонких слоев цвета 
на созданную базу. Подобные работы 
имели нежную окраску, напоминаю-
щую цвет тонированных черно-бе-
лых фотографий.

На сюжетном уровне мастера Ба-
туана моделируют изобразительное 
пространство, где взаимодействие 
между земным и потусторонним по-
казано в сложности взаимодействия 
двух миров: мифологического и обы
денного. Согласимся с А. Викерсом: 
«Художники Батуан, многие из кото-
рых были выходцами из семей брах-
манов, были знакомы с ритуальными 
практиками. Зачастую они изобра-
жали их в живописных работах или, 
по крайней мере, ключевые моменты 
церемоний. <…> С одной стороны, 
это уже не изображение ирреального 
мира как в традиционной живопи-
си, с другой — это и не воссоздание 
земного пространства в полном смы-
сле» [14, 77]. Действительно, наравне 
с «объективной реальностью» кар-
тины могут содержать образы из по-
тустороннего или  воображаемого 
миров, при этом антропоморфные 
и зооморфные фигуры показаны де-
формированными, подчиненными, 
однако, единому композиционному 
ритму. Таким образом, все элементы 
изображения составляют единое ком-
позиционное решение, которое ху-
дожники Батуана называют мемедег, 
что означает «применить где‑то то, 
что было в другом месте» (Иллю-
страция 5).

Рассмотренные основные харак-
теристики нового изобразительно-
го искусства Батуан демонстрируют 

непосредственную близость творче-
скому методу художника-педагога 
В. Шписа. Отметим, что художествен-
ная практика Шписа в период эмиг-
рации в Германии (1919–1923)2 была 
связана с формальными принципами 
течения «Новой вещественности» 
(Neue Sachlichkeit), одна из версий ху-
дожественного направления которого 
была определена немецким искусство-
ведом Ф. Рохом (F. Roh, 1890–1965) 
как «магический реализм». Ф. Рох 
причислял В. Шписа к группе магиче-
ских реалистов-наивистов и отмечал 
«микроскопический взгляд» худож-
ника на реалистичный мир, нашедший 

2  См. подробнее о российском и немецком пе-
риодах творчества В. Шписа в статье [4].

Иллюстрация 6. Вальтер Шпис.  
Портрет художника Иды Багус Путу Рая. 
Ок. 1928 г. Бумага, карандаш. 35 × 24 см. 
Частное собрание

Иллюстрация 7. Вальтер Шпис.  
1915–1919 гг. Бумага, карандаш.  
Частное собрание
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выражение в миниатюрной точности всех элементов в его 
работах [12, 8]. Глубокое изучение натуры и внимание 
к деталям как основа творческого метода В. Шписа явля-
лись отличительной чертой его творческой деятельности 
и в более поздние периоды (Иллюстрация 6).

Неслучайно техника живописи была одной из главных 
позиций в преподавании В. Шписа в «Пита Махе», бла-
годаря чему ученики приобретали собственный взгляд 
на натуру и методы ее художественного воплощения. 
Художник начинал работу с учениками с подробного оз-
накомления их с красками и изменениями цвета под вли-
янием различных факторов. Мастера Батуана вырабо-
тали свой изобразительный язык, однако графичность 
и монохромность их картин созвучна работам В. Шписа 
уральского периода (Иллюстрация 7).

От учеников В. Шпис требовал внимательного, вдум-
чивого отношения к окружающей действительности; он 
никогда не расставался с альбомом, используя каждую 
возможность сделать набросок или рисунок. В творче-
стве мастеров Батуана обращение к сюжетам из повсед-
невной жизни и детальная проработка всех элементов 
изображения становится узнаваемой характеристикой 
большинства работ (Иллюстрация 8).

Наконец, «двоемирие» изображаемого пространства 
полотен Батуана, с одной стороны, восходит к аспектам 
традиционного искусства, с другой — сближается с рабо-
тами В. Шписа, начиная с немецкого периода творческой 
деятельности (Иллюстрация 9).

Таким образом, исследование характерных черт твор-
чества мастеров Батуан 1930‑х гг. дает возможность свя-
зать их появление со спецификой педагогической работы 
В. Шписа. Прежде всего, это формирование в учениках 
высокого профессионализма рисовальщика и живописца, 
являющегося стержневым элементом его художественной 
школы мастерства. В то же время человек, который счи-
тался главным знатоком балийской культуры, придавал 
большое значение сохранению исконной изобразитель-
ной традиции [15, 255]. Системность педагогической 
работы В. Шписа способствовала не только развитию 
реалистического подхода, но и творческой самостоятель-
ности в изобразительном искусстве художников Батуана.

Заключение
Живописная школа балийского селения Батуан явля-

ется одним из примеров творческого синтеза западной 
и местной традиций. Трансформация и эволюция изобра-
зительных концепций и формальных художественных 
средств, заявленных в серии работ учеников В. Шписа, 
демонстрируют сложение новых выразительных форм 
живописи. В их художественном стиле нашли отражение 
черты и традиционной живописи (мелкая детализация, 
условность происходящей сцены, плотная заполненность 
полотна изображением), и новые приемы — перспектив-
ное пространственное построение, изображение с учетом 
анатомии человеческого тела, светотеневые переходы. 
Мастера обращаются к монохромному изображению, ко-
торое отличается экспрессией и динамизмом [16, 56]. Ис-
следователь Б. Гранквист справедливо отмечает: «Конеч-
ным результатом развития живописи Батуан в 1930‑е гг. 
является новый вид изображения, новый способ визуаль-
ной коммуникации, ставшие первым шагом на пути к сов-
ременному искусству» [7, 96]. Действительно, сохраняя 
непрерывность развития искусства и его исторические 
взаимосвязи, художники Батуан находят оригинальные 
сочетания древних и более поздних изобразительных 
форм. Это доказывает, что столкновение концепций 
балийской и западной живописи порождает новые ху-
дожественные явления, которые являются результатом 
ассимиляции живописных концепций и «локализации» 
формального языка.
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