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Н
е так давно вышел перевод на рус‑
ский язык книги известного амери‑
канского философа дизайна Т. Фрая 
«Дефутурация: новая философия ди‑

зайна», написанной им еще в 1999 г., но ставшей 
по‑настоящему актуальной лишь сейчас. В гла‑
ве, посвященной экологическому потенциалу 
телесности, Т. Фрай писал, что «в западной 
мысли еще только предстоит возникнуть той 
экологии, которая сможет изложить экологию 
тела». В качестве «хорошо сложенного фунда‑
мента [«телесно-ориентированного»] мышле‑
ния» философ предлагает западным теоретикам 
и практикам дизайна опираться на традицион‑
ную философию Востока [9].

Определение потенциала восточной тради‑
ции, с точки зрения формирования новой па‑
радигмы дизайна, — тема предельно широкая. 
В рамках статьи мы обратимся к «телесно-ори‑
ентированным» исследованиям крупнейших 
японских дизайнеров, поскольку японский ди‑
зайн сегодня наиболее четко оформлен в про‑
ектно-теоретическом плане. Нас интересуют, 
прежде всего, выработанные дизайнерами 
Японии способы работы с собственным «телес‑
ным сознанием», поскольку потенциально эти 

способы могут быть применены российскими 
дизайнерами в их проектной практике.

Отметим, что  сегодня как  западные, так 
и  восточные дизайнеры выпускают книги, 
в которых концептуализированы их проектные 
подходы. Эти подходы имеют названия и хо‑
рошо разработанную теоретико-философскую 
базу — многие дизайнеры работают совместно 
с философами и учеными. Насколько мы можем 
судить, это способствует формированию лич‑
ностного бренда дизайнера и, как следствие, 
позволяет установить более устойчивую связь 
с целевой аудиторией.

В нашем исследовании мы будем опираться 
на англоязычные монографии Наото Фукаса‑
вы «Embodiment» (2018) [11] и Кэнъя Хары 
«Ex-formation» (2023) [12] авторитетных изда‑
тельств Phaidon и Lars Müller, а также на книги 
японских издательств по творчеству Токудзина 
Ёсиоки [16; 17].

О специфике проектирования восточных 
дизайнеров, отличающей их от западных кол‑
лег, пишут сами японцы. В неоднократно пере‑
издававшейся книге «Design of design» (2003) 
японский дизайнер Кэнъя Хара подчеркивал, 
что с позиции западных проектировщиков вся 
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информация хранится в мозгу чело‑
века, в голове, в то время как вос‑
точные дизайнеры работают с рас‑
средоточенным «мозгом», который 
есть во всем теле человека, «подобно 
акупунктурным точкам» [18, 64–65].

О глубоком различии западных 
и восточных людей уже на уровне 
восприятия пространства и времени 
написано много книг. В частности, 
один из крупнейших отечественных 
востоковедов Т. П. Григорьева обо‑
значала это различие словами «экс‑
травертный», строящийся на  про‑
тивоположностях (Запад), 
и  «интравертный», не-дуальный 
(Восток), типы связи человека с ми‑
ром [2, 65].

Нам представляется более точ‑
ным объяснение современного бер‑
лино-гонконгского философа Юка 
Хуэя, указывающего, в  сущности, 
на  «линейное» восприятие запад‑
ными людьми пространства и вре‑
мени и  связывающего это с  тем, 
что  еще  в  античности с  помощью 
геометрии «поддерживался логиче‑
ский ход временного потока, то есть 
разума, который мыслит» [10, 191]. 
Согласно  В. В.  Малявину, универ‑
сальная пространственно-временная 
матрица восточной культуры «не яв‑
ляется абстрактной идеей» и пред‑
ставляет собой «принцип спонтан‑
ного высвобождения существования 
в поле вселенской гармонии подоб‑
ного органическому — неизбежному, 
но непредсказуемому — росту живых 
существ» [5, 9]. Если говорить очень 
упрощенно, представление о мире 
восточных людей укоренено в  те‑
лесном опыте, поэтому оно строится 
на «оппозиции центра и периферии» 
[5, 12]: пространственно-временной 
континуум для них представляет со‑
бой круг (Т. П. Григорьева) или сферу 
(В. В. Малявин).

Отметим, что  Восток никогда 
не замыкался на телесном опыте кон‑
кретного человека, поскольку опи‑

рался на идею «единотелесности» 
человека и мира. А потому искус‑
ство, по справедливому замечанию 
Т. П. Григорьевой, в каком‑то смысле 
всегда было не-искусством, воспри‑
нимаясь продолжением природы [2]. 
Дизайн также понимается сегодня 
на Востоке как «не-искусство», т. е. 
«как максимальное развитие и ра‑
финирование телесных ощущений 
и  как  проникновение в  область 
тончайших, практически интуи‑
тивных взаимоотношений человека 
с человеком или человека с миром» 
[8, 142].

Согласно родоначальнику япон‑
ской культурологии Китаро Нисиде, 
[телесное] сознание человека являет‑
ся «местом», или по‑японски «басё» 
(Е. Л.  Скворцова переводит этот 
термин «поле-ничто», акцентируя 
внимание на пустотности [телесно‑
го] сознания). Именно в [телесном] 
сознании, согласно Китаро Нисиде, 
существует время, а  точнее, «веч‑
ное сейчас», представляющее собой 
«круг, поле, центр которого мо‑
жет возникать, где угодно» [3, 78]. 
По мнению Юка Хуэя, именно с точ‑
ки зрения «поля-ничто» как  поля 
воплощенных смыслов, в котором 
«трансцендентность превращается 
в имманентность», может быть оце‑
нено произведение современного 
искусства и дизайна [14, 265].

Наото Фукасава, концепция 
«Embodiment»: вглядывание 
в промежуточное 
пространство

Для Наото Фукасавы «лучший ди‑
зайн — это почти полное отсутствие 
дизайна», поскольку проекты долж‑
ны выглядеть естественно [11, 10]. Он 
сосредотачивает внимание не на про‑
ектировании отдельного объекта, 
а на поиске места, в котором форма 
уже существует, по  крайней мере, 
«она уже выражена в поведении лю‑
дей», ее необходимо просто проявить 

[11, 9]. Для того, чтобы прочувство‑
вать эту естественную форму, япон‑
ский дизайнер часто делает наброски 
людей.

Добавим к  сказанному, 
что  для  Наото Фукасавы форма 
всегда является «живой», любая 
вещь имеет свою «мимику», воз‑
никающую в результате изменения 
ее силуэта во время перемещения 
вещи или  перемещения человека 
относительно нее. Он пишет: «Ког‑
да появляется выражение лица объ‑
екта (англ. countinence), невидимое, 
но  неосознанно воспринимаемое, 
люди вскрикивают “О!” от удивле‑
ния, “М-м-м!”, кивая, и “Ах!” в знак 
признательности» [11, 13].

Насколько мы можем судить, 
речь идет не просто об эстетическом 
чувстве, вызываемом взаимодейст‑
вием человека с конкретной вещью, 
а о глубоко укорененном в японском 
мироощущении восприятии эмоцио‑
нального переживания как «нравст‑
венного долга», поскольку, по словам 
М. П. Герасимовой, испокон веков 
в Японии «эмоция воспринималась 
как связующее звено между разны‑
ми элементами мироздания», каждое 
из  которых наделялось «душой» 
[1, 295]. Другими словами, проекты 
Наото Фукасавы призваны вызывать 
тонкий эмоциональный отклик, по‑
скольку ощущаются как «живые».

Важную роль при  этом играет 
конкретное телесное взаимодейст‑
вие с продуктом дизайна: в частности, 
сам Наото Фукасава говорит, что ему 
радостно слышать, когда люди поку‑
пают какую‑либо вещь, которую он 
спроектировал, после того, как они 
прикоснулись к ней [11, 18]. Неслу‑
чайно свою концепцию проектирова‑
ния японский дизайнер не так давно 
обозначил словом «embodiment», т. е. 
«воплощение [того, что  заложено 
в теле]» (до этого дизайнер исполь‑
зовал слово affordance, имея в виду, 
что образ будущего продукта «предо‑
ставляет» сама среда [18, 52]).

Визитной карточкой Наото Фука‑
савы считается проект проигрывателя 
компакт-дисков для японской компа‑
нии «Muji» (1999) (Иллюстрация 1). 
Отметим, что  название компании 
буквально переводится «без знаков» 
(англ. «no-brand»): с одной стороны, 
в нем заложена идея анонимности 
товаров, поскольку они кажутся 
настолько естественными, что рас‑
творяются в среде человека; а с дру‑
гой  — в  соответствии с  нормами 
дзен-буддизма указывает, что «вся‑
кий знак, всякое учение — преграда 
на пути» [2, 107], т. е. выражает идею 
творческой свободы дизайнеров и по‑
требителей.

Иллюстрация 1. Проигрыватель компакт-дисков, напоминающий круг «энсо». Дизай-
нер Наото Фукасава. 1999 г. Источники: https://www.sagagoryu.gr.jp / 2021 / 03 / ?cat=57? 
post_type=post; https://www.hksilicon.com / articles / 1592733
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Сам проигрыватель интересен 
тем, что наследует логику взаимо‑
действия с  вентилятором, приво‑
димым в  движение натягиванием 
подвесного элемента (Кэнъя Хара 
добавляет, что  в  результате этой 
аналогии человек интуитивно под‑
ставляет лицо музыке [18,  54]). 
Получается, что  взаимодействие 
с проигрывателем предполагает об‑
ращение потребителя к уже имею‑
щемуся у него опыту практического 
действия.

Отметим, что в японской тради‑
ции опыт практического действия 
претворяет момент просветления 
[7]. В  этом отношении интересно, 
что подвешенный к стене проигрыва‑
тель без крышки, закрывающей ком‑
пакт-диск, вращается и даже шумит, 
как лопасти вентилятора, напоминая 
знак дзен-буддизма — круг «энсо», 
восходящий к образу движущегося 
колеса. Однако сам Наото Фукасава 
умалчивает о сходстве плеера с сим‑
волом Абсолютного Ничто, или кос‑
мической пустоты. Вероятно, это свя‑
зано с тем, что, по его собственным 
словам, компания «Muji» не исполь‑
зует «много слов для объяснения» 
своих идей, стремясь к тому, чтобы 
люди приходили к осознанию этих 
идей естественно. При этом одним 
из важнейших концептов компании 
Наото Фукасава считает «пустоту», 
указывая, что форма ее продуктов 
«призвана пробудить людей к этой 
пустоте» [13].

Кэнъя Хара, концепция  
«Ex-formation»: 
преобразование поверхности 
«живого»

По мнению Кэнъя Хара, проект‑
ное творчество заключается не толь‑
ко в способности создавать «новый 
оригинальный» продукт, но и в спо‑
собности «переоткрывать» при‑
вычные вещи, замечая их ценность. 
Вместо доминирующего сегодня в ди‑
зайне принципа «вещи, существую‑
щие сегодня, показать устаревшими 
завтра», он предлагает «видеть новое 
в старом» [18, 24].

Отметим, что сама эта идея глубо‑
ко укоренена в восточной традиции. 
Согласно Т. П. Григорьевой, отно‑
шение восточных людей к прошло‑
му как «залогу будущего» связано 
с  самим представлением о  мире 
как о живом организме, прорастаю‑
щем из прошлого в будущее: «всякого 
рода разорванность, прерывность ему 
противопоказана (нельзя сохранить 
жизнь, остановив дыхание)» [2, 87]. 
Соответственно, и слепое следование 
традиции также не жизнеспособно 
(вспомним знаменитую фразу Кукая: 

«Не иди по следам древних, но ищи 
то, что искали они»).

Для того чтобы добиться «виде‑
ния нового в старом», дизайнер пере‑
сматривает взаимодействие с вещью, 
считая, что это взаимодействие долж‑
но приводить потребителя к понима‑
нию того, как мало он знает об этой 
вещи. Кэнъя Хара обозначает свою 
концепцию словом «ex-formation» — 
от  обратного «in-formation», имея 
в виду, что задача проектировщика 
заключается не в том, чтобы увели‑
чивать информативность продукта, 
а, наоборот, — в том, чтобы делать 
продукт «неизвестным» [12, 16].

Интересно, что, стремясь сфор‑
мировать этот «открытый» тип 
мышления у своих студентов, Кэнъя 
Хара часто обращается к природным 
объектам. Например, он размышляет 
над формой яйца и приходит к вы‑
воду, что в нем «ощущается боже‑
ственное спокойствие» и при этом 
в нем есть живое напряжение — яйцу 
в  принципе «следует поклоняться 
как объекту, внутри которого зарож
дается жизнь». Японского дизайне‑
ра это наводит на мысль, что когда 
яйцо подвергается даже малейшей 
деформации, человека это заво‑
раживает, и он не может оторвать 
глаза от «дефекта» [12, 104]. В ка‑
честве иллюстрации своих размыш‑
лений Кэнъя Хара приводит серию 
«сморщенных» яиц, разработан‑
ную его студенткой Юкими Кусигэ  
(Иллюстрация 2).

Другой пример: задание для сту‑
дентов предложить возможные ва‑
рианты узоров для жестких крыльев 
божьей коровки. По словам Кэнъя 
Хара, вариантов оказалось настолько 
много, что он даже просил студентов 
проконсультироваться у энтомолога, 
но тот не стал отрицать возможность 
подобного разнообразия, поскольку 
процесс эволюции происходит пос‑
тоянно [12, 288] (Иллюстрация 3).

Для нас важно, что дизайнер ин‑
туитивно связывает проектирование 
с телесным опытом взаимодействия 
человека с некой органической обо‑
лочкой, как будто подразумевая, что, 
проектируя, например, корпус теле‑
фона или системного блока, дизай‑
нер не может не относиться к нему 
как к живому телу.

Среди собственных работ Кэнъя 
Хара можно привести систему на‑
вигации роддома Уэда в г. Хикари 
(префектура Ямагути, Япония) (Ил‑
люстрация 4). Вся графика нанесена 
на чехлы из белого хлопка, которые, 
по словам самого дизайнера, напоми‑
нают носки (т. е. то, что надевается 
на тело). Кэнъя Хара руководство‑
вался тем, что «легко пачкающиеся 

вещи обычно сохраняют чистыми», 
а чистые вещи успокаивают [18, 73].

Токудзин Ёсиока, концепция 
«Kiriguchi»: «встреча» 
с материалом

Несмотря на то, что, по словам 
Токудзина Ёсиоки, он не хочет со‑
здавать свою концепцию дизайна 
[17, 10], в интервью он часто акцен‑
тирует внимание на важности некой 
«отправной точки» (яп. «киригу‑
ти» — [первый] срез / англ. opening 
cut) в своем проектном творчестве. 
Согласно дизайнеру, эскизы он делает 
только в том случае, когда ему требу‑
ется пояснить свою идею. Токудзин 
Ёсиока указывает, что имеет в виду 
момент возникновения «бесконечно 
туманного» первоначального обра‑
за, который постепенно «вызревает» 
у него внутри и «вырывается» нару‑
жу, окончательно оформляясь, когда 
происходит «встреча» с материалом, 
т. е. образ проявляется на естествен‑
ном срезе материала.

Иллюстрация 2. Варианты складок на по-
верхности яиц. Дизайнер Юкими Кусигэ. 
2015 г. Источник: Hara K. Ex-formation. 
Zürich: Lars Müller Püblishers, 2015 г.  
P. 105, 107–109

Иллюстрация 3. Варианты узоров 
на крыльях божьей коровки.  
Дизайнер Эрико Аката. 2015 г.  
Источник: Hara K. Ex-formation. Zürich: 
Lars Müller Publishers, 2015. P. 297
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Если говорить в  целом о  «про‑
ектах» Токудзина Ёсиоки, их  «от‑
правной точкой» он провозглашает 
«природу». Но речь идет не о подра‑
жании природным формам, а об от‑
крытии естественности в самих вещах 
(поэтому работы Токудзина Ёсиоки 
мало соответствуют понятию «фор‑
ма» [16, 178]): по словам дизайнера, 
природа проступает тогда, когда, 
например, естественно образуются 
складки на одежде [17, 78], т. е. когда 
естественно проявляются свойства 
материала.

Можно сказать, что в естествен‑
ном расположении складок содержит‑
ся «порядок, предусмотренный самой 
природой» [2, 85]. Здесь вспомина‑
ется рассказ о чайном мастере Рикю, 
которого не устраивал наведенный 
сыном порядок в саду, — наконец, ма‑
стер сам вышел в сад и потряс дерево, 
после чего на землю упали желтые 
и красные листья, что соответство‑
вало сезону [6, 36].

Примечательно, что Токудзин Ёси‑
ока, рассуждая об «отправной точке», 
связывает ее с понятием «ритм» (яп. 
«хакуси») [17, 34], т. е. творческое 
озарение возникает у японского ди‑
зайнера в определенный момент вре‑
мени, созвучно «бьющемуся пульсу 
жизни». Согласно Т. П. Григорьевой, 
в дальневосточной традиции ритм 
превращает ставшее и еще не насту‑
пившее в одну «систему» [2, 40], т. е. 
обнаружение такой «отправной точ‑
ки» требует от творца определенной 
развитости чувств.

Ощущение «бьющегося пульса 
жизни» становится отдельной темой 
одной из работ Токудзина Ёсиоки — 
«ROSE» (2013) (Иллюстрация  5): 
когда дизайнер выращивает кри‑
сталлы льда вокруг живой розы, он 

превращает ее в «скульптуру», в ко‑
торой, по его словам, скрыта «энер‑
гия природы» [16, 32]. Интересно, 
что из всех цветов дизайнер выбирает 
именно розу, поскольку форма ее ши‑
пов оказывается созвучной «шипам» 
кристаллов льда (по той же причине 
в икебане, например, розу принято 
соединять с сосной). Такого рода со‑
ответствие, в конечном счете, восхо‑
дит к идее «ритмического отклика», 
связанной еще с древнекитайским 
представлением о  том, что  «вещи 
с  одинаковым ци (вибрирующие 
в одном ритме) притягиваются друг 
к другу» [2, 112].

Что касается льда или прозрач‑
ных кристаллов, Т. П.  Григорьева 
пишет, что прозрачному кристаллу 
подобно Небытие: кристалл «лишен 
цвета и рисунка, но дает жизнь огню 
и  воде»; так и  «художник создает 
из пейзажа своей души произведение 
искусства» — в его душе прорастает 
и  раскрывается небесный цветок 
[2, 135].

В другой своей работе — «све‑
товой скульптуре» «Crystal of 
Light» на токийской станции метро 
(2020) — Токудзин Ёсиока позво‑
ляет человеку физически ощутить 
то, что он сам называет «сиянием 
жизни-судьбы» (яп. «иноти-но ка‑
гаяки»), имея в виду приносящую 
благо «жизненную силу» [15] (Ил‑
люстрация 6). По мнению японско‑
го дизайнера, наибольшей жизнен‑
ной силой обладает естественный 
свет. Сложность заключается в том, 
что «свет — это, по сути, средство 
зрения, то есть то, что мы обычно 
не  в  состоянии увидеть». Однако 
дизайнер «разрезает» свет, прев‑
ращая его в радугу [16, 180]. Важно 
то, что радугу рождают стеклянные 

кристаллы, присутствие которых 
позволяет зрителю физически ощу‑
тить сияние света. Можно сказать, 
что свет начинает «звучать», когда 
он преломляется в гранях, или сре‑
зах, стекла [16, 179].

Заключение
Стремясь обновить восточную 

традицию в соответствии с требо‑
ваниями времени, в книге «Art and 
Cosmotechnics» (2021) Юк Хуэй 
предлагает рассматривать интерес 
к непроявленному миру, или пусто‑
те, в  западном авангарде или тра‑
диционной восточной живописи 
не как поиск Бога, а как возвраще‑
ние человека к «иррациональному» 
[14, 133], т. е. к собственному телес‑
ному сознанию. Однако речь не идет 
просто о замкнутых на себе монадах 
Г.  Лейбница, поскольку весь мир 
продолжает пониматься как единое 
тело (о «единотелесности» сегодня 
пишут, в том числе, отечественные 
философы: в качестве нейрофизио‑
логической основы взаимодействия 
человека и мира, например, предла‑
гается рассматривать работу зеркаль‑
ных нейронов [4]).

Иллюстрация 5. Ледяная «скульптура» 
ROSE. Дизайнер Токудзин Ёсиока. 2013 г. 
Источник: https://www.fashion-press.net /
news / gallery / 7513 / 132058

Иллюстрация 6. Панно «Crystal of Light». 
Дизайнер Токудзин Ёсиока. 2020 г. 
Источник: https://www.fashionsnap.
com / article / images / 2020 / 10 / nobi_
1_ginza_20201015_004.jpg

Иллюстрация 4. Система навигации роддома Уэда. Япония. 2015 г.  
Дизайнер Кэнъя Хара. Источник: 原研哉. デザインのデザイン.東京：岩波書店，2018.  
P. 74–75
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Исследуя способы обращения к собственному «те‑
лесному сознанию» японских дизайнеров, мы можем 
выделить следующие приемы:
•	 ухватывание с помощью набросков людей уже как бы 

существующей в пустом пространстве между частями 
тела или между людьми возможной формы вещи;

•	 эксперименты с формой оболочки «живого» объекта 
с тем, чтобы проявить одно из множества возможных 
его «лиц»;

•	 прислушивание к материалу, в котором готов «прора‑
сти» смутный образ будущего продукта.
Во всех этих приемах бросается в глаза готовность 

дизайнеров к принципиальной «множественности» воз‑
можных проектных решений, которые почти органически 
прорастают в мир и становятся естественной частью его 
единого «тела».
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