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Введение
В  развитии современного дизайна все 

большую роль начинает играть Восток. И хотя 
дизайн в  Китае, как  и  в  России, находится 
в процессе развития, в связи с ростом эконо‑
мического сотрудничества обеих стран большой 
интерес представляет потенциал китайского 
дизайна, связанный в том числе с его регио‑
нальной спецификой. Отметим, что еще с конца 
1990‑х гг. Китай проводит политику «мягкой 
силы», в связи с чем активно развивает собст‑
венную культуру. Поэтому сегодня в китайском 
дизайне есть немало самобытных концепций.

Цель статьи — опираясь на анализ пони‑
мания формы и образа в китайской традиции, 
выявить уникальные концепции современного 
графического дизайна в Китае, их потенциал 
в формировании региональной специфики. 
Речь пойдет о влиянии на дизайн формы «син‑
ши» и образа «сян».

В ходе анализа понимания формы и образа 
в традиционной культуре Китая мы, прежде 

всего, обратимся к трудам известных синологов 
Ф. Жюльена и В. В. Малявина, а также В. Г. Бе‑
лозеровой, Т. П. Григорьевой, Чжана Дайняня, 
Ши Сюнбо и др. Что касается практики дизай‑
на, мы в большой степени будем опираться 
на работы самого известного сегодня китай‑
ского дизайнера афиш — Хуан Хая, посколь‑
ку ему, на наш взгляд, удается проектировать 
«по‑китайски».

Форма «синши» в китайском искусстве 
и дизайне

Многие авторы констатируют глубокое раз‑
личие между западной и восточной картиной 
мира. Так, Т. П. Григорьева условно называет 
парадигму, идущую от греков, «парадигмой ква‑
драта», а китайскую парадигму — «парадигмой 
круга» [2, 9]. Французский философ-синолог 
Ф. Жульен (р. 1951) так пишет о китайском 
традиционном искусстве: «…[нужно] отойти 
от греческой логики восприятия и поискать 
в Китае логику дыхания» [3, 12]. Он описывает 
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принцип «возникающего-пропадаю‑
щего» в китайской живописи, когда 
горы скрываются за облаками, реки 
петляют, то пропадают, то появляются 
вновь и т. д., и заключает, что все это 
«не что иное, как схема дыхания — ко‑
торая, как мы постепенно удостове‑
римся, оказала огромное, сопостави‑
мое с онто-теологическим выбором 
греческой мысли, влияние на строение 
мысли китайской» [3, 28].

На «телесность» традиционного 
китайского искусства в том смысле, 
что оно подчинено живым ритмам 
и выстраивается по аналогии с жи‑
вым телом, указывает В. Г. Белозе‑
рова: «В истории китайского искус‑
ства анатомические термины были 
не просто метафорами, а сущност‑
ными категориями, выражавшими 
понимание изобразительной фор‑
мы как “тела” ти 體 [кит. упр. 体 tǐ] 
вселенских циркуляций энергии ци 
氣 [кит. упр. 气 qì]. Так, при оценке 
каллиграфии используются терми‑
ны: “кости”, “жилы” и пр.». И дальше: 
«Уникальность китайской эстетики 
заключается в том, что концепция те‑
лесности предопределила как струк‑
туру художественной формы, так 
и сам процесс ее создания, а именно 
технику письма» [1, 344].

Еще один современный исследо‑
ватель, Ши Сюнбо, ссылаясь на слова 

известного китайского реформатора 
и каллиграфа Кана Ювэя (1858–1927), 
пишет о том, что каллиграфия «опи‑
рается на конфигурацию» (форму). 
При этом, согласно Кану Ювэю, эта 
«конфигурация» предполагает на‑
личие не только формы «син» (кит. 
形 xíng), но и «силы, динамической 
конфигурации, потенциала» «ши» 
(кит. упр. 势 shì): «…как только есть 
конфигурация [син], есть и потенциал 
[ши], вытекающий из этой конфигура‑
ции» [11, 54]. Таким образом, форма 
в каллиграфии — это «конфигурация 
сил», «сило-форма». Если форма ли‑
шена силы «ши», она перестает быть 
«живой формой» или «формой дви‑
жения», отмечает он. Термины «живая  
форма» и  «форма движения» Ши 
Сюнбо заимствует у британской иссле‑
довательницы искусства С. Лангер, ко‑
торая использует их, говоря об искус‑
стве вообще. Однако, как справедливо 
отмечает Ф. Жульен, «“живое” пони‑
малось у нас [на Западе] совсем иначе, 
нежели в Китае, без опоры на общую 
концепцию веяния-энергии [ци]» 
[3, 352].

Известный китайский философ 
Чжан Дайнянь, анализируя понятие 
«ши» у разных авторов, подытожива‑
ет, что «ши» — это «взаимодействие 
между вещами, их взаимное влия‑
ние», а также «движение одной вещи 

по направлению к другой» [14, 233], 
как, например, водопад, воды которо‑
го устремляются вниз («ши» водопа‑
да) [14, 239].

Ши Сюнбо разбирает понятие 
формы «синши» (кит. 形勢 xíngshì). 
Применительно к каллиграфии он пе‑
реводит его как «сило-форма», одна‑
ко отмечает, что изначально термин 
был заимствован из военной страте‑
гии, где под «син» понималась «фор‑
ма», в смысле «рельеф местности», 
а под «ши» — даваемое этим релье‑
фом «стратегическое преимущество» 
[11, 61]. При анализе изначального 
понятия хорошо видно, почему «ши» 
часто переводят словами «конфигу‑
рация сил» или «потенциал».

О  форме «синши» в  живописи, 
т. е. о стремлении «ученого худож‑
ника изобразить пронизывающее 
форму энергетическое напряжение, 
не довольствуясь морфологическим 
повторением ее контуров», пишет 
Ф. Жюльен [3, 274–275]. В. В. Ма‑
лявин пишет о «синши» в принципе, 
как о китайском понимании формы 
(именно в написании 形勢, т. е. «си‑
ло-форма») [6, 30].

В ходе исследования Ши Сюнбо 
упоминает классический термин, 
используемый и в китайской калли‑
графии, и в традиционной китайской 
живописи, — «цюйши», то есть «ух‑
ватывание ши» (кит. упр. 取势 qǔshì) 
[11, 57]. Речь идет об «ухватывании» 
«живости живого», «пружины жиз‑
ни». Для того чтобы было понятно, 
как «ши» «ухватывается» на практи‑
ке, приведем два примера.

На Иллюстрации 1 слева в тради‑
ционной технике изображены сос‑
ны — они примечательны ощущением 
роста, т. е. связного, иногда скручи‑
вающего движения, показываемого 
направлением штрихов. Это и есть 
«ухватывание ши» деревьев. Пример 
справа — цветочная композиция из‑
вестного современного мастера Сюй 
Вэньчжи. В  комментарии к  этой 
работе он пишет, что в цветочных 
композициях, как и в традиционной 
китайской живописи, есть ощущение 
живого, «пружины жизни» (кит. 生机 
shēngjī, перевод термина В. В. Маля‑
вина [6, 90]), и при правильной по‑
становке ветки «обретают ши» (кит. 
得势 déshì). Говоря о  «ши», Сюй 
Вэньчжи практически цитирует ки‑
тайские тексты по живописи: «…ветки 
обретают [силу] ши, пронизываемые 
венами [энергии] ци, извилисто иду‑
щими сверху вниз» [13, 132]. В ориги‑
нальном тексте вместо «ветки» стоит 
слово «горы», отсюда мы понимаем, 
что ветка пираканты в композиции 
у Сюй Вэньчжи играет ту же роль, 
что и горы в китайском пейзаже.

Иллюстрация 1. «Ухватывание ши» в китайском традиционном искусстве. Чжан Фуан. 
Изображение сосен. Zhang Fuan. Baishu huapu [Альбом с изображениями различных 
деревьев]. Tianjin: Tianjin Yangliuqing hua-she, 2012. P. 12; Сюй Вэньчжи. Цветочная ком-
позиция с веткой пираканты, 2020. Xu Wenzhi. Shanmu yecao-de sishi-zhi tai [Я не знаю, 
есть ли цветы — виды горных деревьев и луговых трав в разные времена года]. Guilin: 
Lijiang chubanshe, 2020. P. 134–135

Иллюстрация 2. «Живая форма» в китайском графическом дизайне. Хуан Хай. Постер 
к фильму «Империя серебра», 2009. Источник: https://www.sc115.com / tupian / 196596.
html; Ляо Сяоцзы. Визуальный образ музыкального альбома «Плохие времена, хоро-
шие времена», 2021. Источник: https://www.shoppingdesign.com.tw / post / view / 6874?



83AKADEMICHESKIJ  VESTNIK  URALNIIPROEKT  RAASN    2 | 2024

Насколько мы можем судить, 
в современном китайском дизайне 
понимание формы как сило-формы 
«синши» ослаблено, но, по всей ви‑
димости, отголоском традиционно‑
го внимания китайцев к способно‑
сти природных форм иметь «живое», 
энергетически связное движение, 
«двигаться по  потоку» является 
использование в графике разводов 
туши, клубов облаков, дыма и  пр. 
И  хотя сегодня дымки и  разводы 
туши — устоявшееся клише китай‑
ского графического дизайна, все же 
приведем в пример постер к фильму 
«Империя серебра» (2009) известно‑
го современного дизайнера Хуан Хая 
(黄海) (Иллюстрация 2). На изобра‑
жении силуэт человека постепенно 
распадается в потоках туши, смеши‑
ваемых с водой.

Еще один проект — визуальный 
образ музыкального альбома «Пло‑
хие времена, хорошие времена» 
(2021) тайваньского дизайнера Ляо 
Сяоцзы. Буквально название аль‑
бома «歹势好势» можно перевести 
как «Плохое ши (когда у вас нет пре‑
имуществ), хорошее ши (когда они 
есть)». Образ обложки создан с по‑
мощью фотографий рук. Отметим, 
что  в  китайском языке есть слово 
«шоу-ши» (кит. 手势 shǒushì), букв. 
«ши рук», т. е. «жесты». То, что мы 
видим на  последней фотографии 
Иллюстрации 2, — это как раз «шоу-
ши», связное движение рук. Дизай‑
нер Ляо Сяоцзы дает комментарий 
о том, что сочетание нескольких рук 
«выглядит как горы в темноте», это 
метафора жизненного пути. На сред‑
нем фото, где кожа ладони похожа 
на  рельеф, отчетливо видно и  то, 
что «в руках есть моря, есть горы» 
[8]. О склонности к миниатюризации 
как характерной черте традиционно‑
го китайского искусства, когда созда‑
ется «мир в мире», пишет В. В. Маля‑
вин [6, 35–36].

Подобный ход, очевидно, вос‑
ходит к  принципу традиционного 
китайского искусства «прозревай 
большое в малом» (кит. упр. 以小见
大 yǐ xiǎo jiàn dà). Этот принцип ча‑
сто используется в работах Хуан Хая. 
Так, в его постере к документально‑
му фильму о кулинарном искусстве 
«Вкусы людей» (2018) прожилки 
листа становятся метафорой возде‑
лываемых полей (Иллюстрация 3). 
Подробнее суть этого принципа мы 
разберем ниже, когда будем рассма‑
тривать перевертывание образов.

В качестве еще одного варианта 
развития идеи «живой формы» в ки‑
тайском дизайне приведем «Книгу 
насекомых» (虫子书, Иллюстра‑
ция 4) современного дизайнера-гра‑

фика Чжу Инчуня (朱赢椿), которая 
в 2017 г. удостоена премии «Лучшие 
книги со всего мира» (Лейпциг, Гер‑
мания). В книге нет ни одного на‑
стоящего иероглифа — только сле‑
ды улиток, жуков, земляных червей 
и пр., которые автор собирал в тече‑
ние нескольких лет. Это буквальная 
попытка ухватить «живость живого», 
используя следы живых существ.

В целом можно сказать, что по‑
нимание формы как «синши», т. е. 
«сило-формы» или «живой формы», 
применительно к дизайну — это, пре‑
жде всего, организация пространства 
листа, формы или предметно-про‑
странственной среды по принципу 
связного потока или «рельефа», со‑
здающего условия для формирования 
такого потока. Хотя нельзя сказать, 
что  эта концепция очень распро‑
странена в современном китайском 
дизайне, со стороны она, безуслов‑
но, ощущается как «собственно ки‑
тайская». Кроме того, некоторые 
китайские авторы прямо указывают 
на необходимость проектировщиков 
«лучше понимать» «ши», чтобы «со‑
здавать более качественные плакаты» 
[10, 106–109].

Образ «сян» в китайском 
искусстве и дизайне

Глубокую рефлексию понима‑
ния образа в  китайской традиции 
дает Ф. Жульен. Он пишет: «…один 
и тот же китайский термин сян [кит. 
象xiàng] обозначает и образ, и фено‑
мен», т. е. китайская мысль «не про‑
водит четкой границы между фак‑
том явления (в качестве феномена) 
и фактом воспроизведения (в каче‑
стве образа)» [3, 337]. Так, в «Кни‑
ге Перемен» образы из сплошных 
и прерывистых линий «выражают 
сцепление феноменов в развитии», 
образуя «сложную сеть складыва‑
ющихся в мире ситуаций» [3, 339]. 
Приводя слова одного из китайских 
мыслителей, он пишет, что художни‑
ку «первым делом нужно полностью 
изучить “феномены” (сян) живых су‑
ществ и вещей — только так можно 
рассчитывать получить затем и “цве‑
ток” (внешнее сходство), и  “плод” 
(образуемый веянием-энергией)». 
А поскольку всякий феномен есть 
«феномен существования», образ мо‑
жет «жить», если он пронизан тем же 
«веянием-энергией», который «по‑
буждает мир дышать», тем же «то‑
ком, что бежит в картинных следах, 
горных жилах и артериях человека» 
[3, 339–340].

Схожим образом понятие «сян» 
комментирует В. В. Малявин: «В сущ‑
ности, термин сян обозначает порож
дающие схемы восприятия, пер‑

вичное условие опыта или символ, 
в котором представлены не внешние 
образы, а свойства вещей, уже неот‑
делимые от качеств опыта. Такого 
рода рассеянные структуры, соглас‑
но традиционному пониманию, яв‑
ляются воплощениями “жизненной 
энергии” и занимают промежуточ‑
ное положение между предметными 
образами и “смыслом”, который по‑
стигается “сердцем”» [5, 257].

Сказанное об  образе «сян» от‑
носится и к иероглифике. Согласно 
преданию, описанному во вступлении 
к древнейшему толковому словарю 
китайского языка «Шо вэнь цзе цзы», 
прародитель китайской цивилизации 
Фу Си создал письменность, «созер‑
цая образы светил на небе, обозревая 
формы вещей на земле, рассматри‑
вая узоры птиц и зверей, очертания 
земной поверхности, вблизи беря 

Иллюстрация 3. Традиционный 
китайский принцип «прозревай 
большое в малом». Хуан Хай. Постер 
к китайскому документальному фильму 
о кулинарном искусстве «Вкусы людей» 
风味人间, 2018. Источник: https://
www.sznews.com / content / mb / 2021–
12 / 14 / content_24811316.htm

Иллюстрация 4. Буквальная версия 
«живой формы» в китайском дизайне: 
следы насекомых превращены в знаки, 
похожие на иероглифы. Чжу Инчунь. 
«Книга насекомых», 2015. Источник: 
https://www.zhuyingchun.com / bugsbook
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за  образец свое тело, в  отдалении 
руководствуясь обликом вещей» 
[6, 195]. Изначально китайская пись‑
менность действительно пиктогра‑
фична — образована схематичными 
изображениями природных явлений, 
частей тела и пр. В каллиграфическом 
исполнении она еще «телесна» в том 
смысле, что представляет собой «си‑
ло-формы», о чем мы писали выше.

Отметим, что А. А. Крушинский 
переводит «сян» как «образ-подо‑
бие» (глагол 象 действительно озна‑
чает «быть подобным») и указывает, 
что «китайской мыслью с самого на‑
чала было решено, что глубочайший 
смысл передается только посредст‑
вом образно-наглядного констру‑
ирования», а не с помощью устной 

речи [4, 58]. Аналогичная мысль есть 
у Т. П. Григорьевой: «И цзин — кни‑
га Откровений, только изложенных 
не в Слове, а в Образе (Сян)», — пи‑
шет она [2, 29].

Как отмечает Ф. Жульен, «худож‑
ники Китая стремились, в  проти‑
воположность европейцам, писать 
“изменение” (бянь) [кит. 变 biàn]». 
«Вот почему пейзажная живопись, 
позволяющая формам — горам и во‑
дам — бродить и преображаться осо‑
бенно свободно, занимает в Китае 
доминирующее положение» [3, 345]. 
«В ритме инь и ян одна и та же все‑
ленская пульсация»,  — пишет он 
[3, 351]. И каллиграфически написан‑
ные иероглифы, и горы пишутся в со‑
ответствии с единой логикой вдоха 

и выдоха, а укорененная в китайской 
письменности образность способст‑
вовала тому (или имела общий исток 
с тем), что в «узорах неба и земли» 
виделись иероглифические знаки 
или иные образы. Примечательно, 
что шифрование «скрытых смыслов» 
в изображениях впоследствии стало 
излюбленным приемом живописи 
китайских интеллектуалов.

Понимание скрытых смыслов 
«юйи» (кит. 寓意 yùyì) в традици‑
онном китайском искусстве требует 
эрудированности. Чаще всего это 
зашифрованные благопожелания, 
т. е. «цзисян-юйи» (吉祥寓意 jíxiáng 
yùyì). В современном дизайне скры‑
тые смыслы чаще ориентированы 
на  образы, чем  на  знание класси‑
ческих текстов. Приведем пример 
«юйи» в искусстве и дизайне (Ил‑
люстрация 5).

На картине Чэнь Шу (1660–1736), 
изображающей дары на Новый год, 
зашифровано расхожее китайское 
благопожелание «Исполнения же‑
ланий во всех делах!» (кит. 万事如
意 wànshì rúyì) [9, 182]. Эта фраза 
выложена на переднем плане: лу‑
ковицы лилии, хурма и грибы лин‑
чжи. «Хурма» 柿shì звучит так же, 
как  «дела» 事shì, грибы линчжи 
внешне напоминают изогнутый 
жезл, называемый «жуи» 如意rúyì 
(букв. по иероглифам «согласно за‑
мыслам»), а в китайском названии 
луковицы лилии (кит. 百合bǎihé) 
содержится знак «сотня» 百, в связи 
с чем ее стали использовать для обо‑
значения числа «десять тысяч» 万, 
т. е. «все, весь».

Пример из дизайна — современ‑
ный логотип Почтово-сберегатель‑
ного банка и Почты Китая. За осно‑
ву логотипа взят первый иероглиф 
из слова «Китай» 中 zhōng, точнее, 
образ, от которого он происходит, — 
изображение знамени [12,  485]. 
Для тех, кто мыслит иероглифами, 
этот знак — одновременно и само 
слово «Китай», и изображение раз‑
вевающегося флага.

Отметим, что  в  традиционном 
искусстве склонность видеть скры‑
тые смыслы в «узорах неба и земли» 
привела, например, к  эстетизации 
камней, прожилки на которых напо‑
минают пейзажи (Иллюстрация 6). 
«Узоры неба и земли» — распростра‑
ненный мотив в китайском дизайне. 
Например, на постере, посвященном 
лекции «Красота картин эпохи Сун» 
(2020), изображены синие горы, 
напоминающие китайские пейзажи 
в «сине-зеленом» стиле цинлюй шан‑
шуй (кит. 青绿山水 qīnglǜ shānshuǐ). 
Вместе горы образуют иероглиф 美 
měi «красота».

Иллюстрация 5. Скрытые смыслы в искусстве и дизайне. Чэнь Шу. Красивый вид 
на празднование Нового года, 1735. Lin, Lina. Pure offering of a myriad plants: paintings 
on flower vases and pottered scenes / Lin Lina. Taipei: National palace museum, 2018. 
P. 183; Современный логотип Почтово-сберегательного банка и Почты Китая.  
Источник: http://iprchn.com / Index_NewsContent.aspx?NewsId=130046

Иллюстрация 6. Скрытые смыслы в «узорах неба и земли». «Необычный камень»  
(кит. 奇石 qíshí), узор которого напоминает горный пейзаж. Источник: https://zhuanlan.
zhihu.com / p / 162966458; Плакат, посвященный лекции «Красота картин эпохи Сун»,  
горы на котором образуют иероглиф «красота», 2020. Источник:  
https://www.shejidaren.com / ying-wen-zhuan-zhong-wen-hai-bao-she-ji.html
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Здесь необходимо вспомнить 
слова В. В. Малявина о том, что в ки‑
тайском пространстве «всеобщего 
резонанса» «все всему со-ответству‑
ет», в связи с чем задача китайского 
художника мыслится в том, чтобы 
«смотреть на вещи с разных сторон, 
“перевертывать” ситуацию» [6, 30]. 
При этом, в соответствии с инь-ян‑
ской логикой, «перевертывание» 
зачастую происходит по принципу 
зеркальности, т. е. в сторону своей 
противоположности. Показательно, 
что  инь-янскую логику отражают 
диграммы «Книги Перемен», назы‑
ваемые «четырьмя образами» (кит. 
四象 sìxiàng).

Вернемся к  образу облаков. 
Как пишет В. В. Малявин: «Бесплот‑
ные, текучие облака легко принима‑
ют форму самых разных предметов, 
но  превыше всего обладают вну‑
тренней связью с их видимым анти‑
подом — твердостью неподвижных 
скал» [6, 213]. Следуя той же схеме 
рассуждений: нефрит (и  селадон) 
традиционно ценятся в Китае потому, 
что это камень (керамика), похожий 
на свою противоположность — небо.

Пример перевертывания обра‑
зов в  дизайне мы также находим 
у Хуан Хая. Отметим, что Хуан Хай по‑
лучил большую известность в Японии 
после работ над китайскими версиями 
афиш к японским фильмам и мульт
фильмам, в  том числе «Унесенные 
призраками» Х.  Миядзаки (мульт
фильм вышел в 2001 г.) (Иллюстра‑
ция 7). Тех, кто знаком с японской 
эстетикой, вероятно, удивит непохо‑
жесть этой афиши на все японское. 
На наш взгляд, эта непохожесть за‑
ключается как раз в идее перевертыва‑
ния образов, когда создается ощуще‑
ние, что изображение главной героини 
на раздвижной перегородке кладет 
руку на голову как бы самой себе.

Интересно, что  сам Хуан Хай 
на  слова японского журналиста 
о том, что в его работах «чувствуют‑
ся элементы китайской культуры», 
отвечает, что  этими элементами 
является специфика использования 
пустого пространства и «кунлин» 
(кит. 空灵kōnglíng) — неуловимые 
изменения ощущений в изображае‑
мой сцене [7].

Еще  один интересный пример 
перевертыша у Хуан Хая — афиша 
2021 г. к японскому фильму «Ушед‑
шие» (выход фильма — 2008 г.), вы‑
полненная в  стилистике японских 
гравюр эпохи Эдо (1603–1868). По‑
стер можно рассматривать в верти‑
кальном положении, тогда возникнет 
ощущение, что на нем изображен жи‑
вой человек, наносящий косметику, 
а можно — в горизонтальном, тогда 

это — ушедший, которого готовит 
к смерти герой фильма. При этом, 
как отмечает Хуан Хай, если присмо‑
треться к фону плаката, будет видно, 
что более правильное положение — 
именно горизонтальное [7].

На основе сказанного можно за‑
ключить, что специфика понимания 
образа в китайской традиции в том, 
что, будучи «образом-феноменом», он 
является «живым образом» и в этом 
отношении связан с «живой формой», 
или  «сило-формой». Кроме того, 
для китайской традиции характерно 
перевертывание образов, видение 
«подобия» в разных вещах и, прежде 
всего, в противоположных, что об‑
условлено влиянием инь-янской кар‑
тины мира. Такое понимание образа 
находит свое отражение в дизайне.

Заключение
Хотя можно сказать, что с точки 

зрения традиционных китайских 
критериев оценки искусства в сов‑
ременном китайском дизайне мало 
«сило-форм» и формы, выражаясь 
традиционными терминами, часто 
имеют «слабые кости», мы видим, 
что именно в идее «живой формы» 
и «живого образа» заключен потен‑
циал китайского дизайна, способ‑
ный формировать его специфику. 
Безусловно, самобытной является 
также «образность смыслов», связан‑
ная в том числе со спецификой ие‑
роглифического письма. Кроме того, 
китайские проектировщики успешно 
переосмысляют в своем творчестве 
традиционные для китайской куль‑
туры принципы — перевертывание 
образов, «прозревать большое в ма‑
лом» и пр.
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