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О
дин из ведущих японских дизайнеров, 
Кэнъя Хара, считает, что преимущест-
вом восточноазиатских проектиров-
щиков является их умение использо-

вать в своей практике «телесное сознание». Он 
подчеркивает, что западный человек мыслит 
мозгом, обрабатывающим информацию пяти 
органов чувств, в то время как с точки зрения 
восточной медицины «мозг» есть во всем теле 
человека, «подобно акупунктурным точкам» 
[20, 64–65]. Иное понимание телесности на Вос-
токе приводит к тому, что Япония и Китай пред-
лагают сегодня собственную модель дизайна, 
альтернативную западной.

Для того чтобы понять, на чем строится эта 
модель, необходимо разобраться, какие «мето-
ды», укорененные в дальневосточной традиции, 
используют сегодня восточноазиатские дизай-
неры для работы с «телесным сознанием».

Методологическую базу исследования 
составляет общенаучный метод сравнения 
с элементами компаративного анализа. В ходе 
исследования мы опираемся, прежде всего, 
на англоязычные источники, поскольку пред-

ставители того или иного регионального ди-
зайна, стремящиеся сегодня выйти на между-
народной рынок, обязательно публикуются 
на английском языке. Среди японских дизай-
неров в наибольшей степени выделяются Кэнъя 
Хара и Наото Фукасава, имена которых связаны 
с компанией Muji. Добавим, что монографии 
Кэнъя Хара «Designing Design» (2007) [20] 
и «White» (2010) [16] уже считаются хресто-
матиями по теории дизайна.

Поскольку китайский дизайн активно раз-
вивается только последние десять лет, англо-
язычная монография, знакомящая западную 
аудиторию с наиболее развитой отраслью 
регио нального китайского дизайна — дизай-
ном мебели «новой волны», — вышла толь-
ко в 2019 г. («Contemporary Chinese Furniture 
Design: A New Wave of Creativity») [13]. 
Тем не менее мы считаем важным обратиться 
к этой публикации, так как развитие региональ-
ного дизайна сегодня активно поддерживается 
правительством Китая.

Прежде чем начать исследование, скажем 
несколько слов о понимании телесности на Вос-
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токе. В. В. Малявин, исследуя феномен «телесного созна-
ния» в философии и культуре Китая, отмечает, что, в от-
личие от Запада, для которого между «физическим телом» 
и «телом субъекта» нет преемственности, Восток пони-
мает телесность как «тело сообщительности» [8, 59–71]. 
Такое понимание телесности приводит к формированию 
особого вида мышления у восточноазиатских мастеров, 
которое американский искусствовед Дж. Роули назвал 
«идеационным», т. е. направленным на непосредственное 
созерцание сущностей.

Хотя понимание телесности в Китае и Японии во мно-
гом близко, оно не тождественно, а потому различаются 
«методы» работы с «телесным сознанием» современных 
китайских и японских дизайнеров. Рассмотрим эти «ме-
тоды» более подробно.

1 Созерцание пустоты (японский подход)
С точки зрения японцев, всем вещам присуще свойство 

пустоты (яп. ку 空). Для того чтобы увидеть эту изна-
чальную пустотность мира, обуславливающую его твор-
ческий потенциал (по словам Д. Т. Судзуки, в японской 
литературе это «чудесное» и «таинственное» свойство 
мира принято называть мё 妙, или югэн 幽玄), необходи-
мо прийти к безмятежному созерцанию, позволяющему 
понять, что «снег не белый и ворона не черная» [19, 20]. 
Согласно Д. Т. Судзуки, такое понимание становится воз-
можным благодаря так называемому «уму, не сознающе-
му себя», который наполняет все тело, нигде при этом 
не застревая, — соответственно, человек, обратившийся 
к этому виду ума, находится в состоянии «открытости 
на все стороны» [10, 160].

Стремление японцев «вглядываться в бездну» приво-
дит их к наслаждению простотой ваби и саби [10, 293]. 
Речь идет в принципе о «благородной простоте» и «ми-
нимализме выразительной формы при богатстве подра-
зумеваемого содержания» [9, 39]. Не случайно компания 
Muji (яп. «Без знака») заявляет сегодня о том, что про-
двигает традиционную японскую эстетику су 素, предпо-
лагающую, что «простота привлекательнее, чем роскошь» 
[17, 14]. Рассматривая эту категорию в японской эстети-
ческой традиции, Масаюки Курокава указывает, что су 
предполагает красоту необработанного материала, когда 
мастер подвергает материал минимальной обработке 
с тем, чтобы его «оживить» [21, 120]. При этом «ожив-
ление» материала предполагает выбор наиболее простой 
формы-паттерна, служащей универсальным основанием 
для выражения всего богатства этого материала [21, 132] 
(Масаюки Курокава приводит в пример прямолинейную 
выкройку японского кимоно или квадратный лист бумаги 
для складывания оригами [21, 122]). По словам дизай-
нера, су сегодня хорошо согласуется с индустриальными 
принципами тиражируемости и портативности [21, 126].

Добавим, что иероглиф су может иметь значение 
«белый» в отношении неокрашенной ткани, а также 
читаться сиро, т. е. «белый» (например, в слове сирото  

素人 — яп. «новичок», «любитель»). К понятию «белый» 
обращается в своих теоретических трудах арт-директор 
компании Muji Кэнъя Хара. Подчеркивая, что японские 
дизайнеры до сих пор считают «Похвалу тени» (1933) 
Танидзаки Дзюнъитиро фундаментальным текстом 
по японской эстетике [20, 158], он противопоставляет 
серой полутьме яркий белый свет и предлагает понимать 
сиро 白 (яп. «белый») как категорию современной япон-
ской эстетики. Дизайнер связывает «белое» с «пустотой», 
обращаясь к японскому слову кухаку 空白 (букв. «пустое 
белое»), которое обозначает незаполненное место на ли-
сте бумаги, т. е. «белое» для дизайнера выступает как фон, 
благодаря которому может происходить возникновение 
«всех возможных значений» [20, iii].

Согласно Кэнъя Хара, белая пустота «очищает» че-
ловека, и его «восприятие становится более острым» 
[20, 57]. Сходным образом погружение в медитацию, 
т. е. опустошение разума, позволяет увидеть объект так, 
как будто «сталкиваешься с ним в первый раз» [20, 72]. 
Связь белого с «очищением» интерпретируется Кэнъя 
Хара так же, как «очищение от декора».

Кэнъя Хара противопоставляет белому цвету серый, 
говоря, что белый цвет возникает из «хаоса» серого 
как «загрязненного» белого: «Возникая из хаоса, белое 
становится информацией, жизнью» [20, 10]. В белом 
«скрыты возможности превращения в другие цвета»; 
в философском плане — сиро связывается Кэнъя Хара 
с кидзэн 気前 (яп. «способностями, присущими человеку 
от рождения», а точнее — до его появления на свет), т. е. 
«белое» содержит в себе информацию, актуализирующу-
юся в будущем [20, 8]. Дизайнер пишет: «Жизнь приходит 
в этот мир в белом, но она начинает приобретать цвет 
по мере того, как принимает конкретную форму, и каса-
ется земли, подобно желтому цыпленку, вылупляющемуся 
из белого яйца» [20, 9].

Рассматривая «белое» как скрытую возможность, 
Кэнъя Хара обращается к понятию из традиционной 
японской живописи и каллиграфии — ёхаку 余白 (букв. 
«избыточное белое»), которое обозначает свободное про-
странство листа, ощущающееся в контексте всей компо-
зиции как «расширяющееся» (в каллиграфии — созда-
ющее эффект «выпуклой линзы»). В качестве примера 
«изысканно плотного» пространства ёхаку Кэнъя Хара 
приводит одно из наиболее известных произведений 
японской монохромной живописи — «Сосновый лес» 
Хасэгава Тохаку (1539–1610) (Иллюстрация 1). В нем 
с помощью пустого пространства листа создается впечат-
ление едва уловимого движения густого тумана, как будто 
скрывающего дальние деревья, т. е. с помощью «избы-
точного белого» зритель вовлекается в «безграничный, 
всплывающий [из глубины подсознания] мир вообра-
жения» [20, 38].

В качестве примера реализации эстетики сиро можно 
привести обложку каталога Кэнъя Хара для миланской 
выставки «Tokyo Fiber Senseware» (2009), демонстриру-
ющей возможности новых материалов из синтетическо-
го волокна (Иллюстрация 2). Поскольку синтетическое 
волокно, по словам дизайнера, позволяет формировать 
новый телесный опыт взаимодействия человека со сре-
дой, дизайнер создает на обложке образ, отдаленно 
напоминающий маску японского театра «Но», которая 
традиционно символизирует божество-ками. С помощью 
этого образа Кэнъя Хара показывает, что синтетическое 
волокно «живое».

Еще одним примером может служить знаменитый 
проигрыватель дисков Наото Фукасава, разработанный 
для компании Muji (1999). Хотя в отношении цвета сам 
дизайнер говорит о скромной красоте холодного серого 

Иллюстрация 1. Пустота «ёхаку» в одной из двух ширм 
«Сосновый лес». Художник Хасэгава Тохаку (1539–1610). 
Источник: https://en.wikipedia.org / wiki / Hasegawa_T%C5 %8Dhaku
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цвета, в котором есть немного теплоты, — именно этот 
цвет, по его словам, «нейтрализует» негармонирующие 
цвета [14, 15], — для проигрывателя он выбирает белый 
цвет, усиливая ассоциацию с каллиграфическим символом 
дзен-буддизма, или пустотой Ничто (круг Энсо, написан-
ный на листе белой бумаги) (Иллюстрация 3).

Отдельного внимания заслуживает еще одна «белая 
вещь» Наото Фукасава — гусиное яйцо на токийской 
выставке «Super Normal» (2006). Яйцо не удивляет зри-
теля с точки зрения формы, но сбивает его с толку своим 
масштабом. По словам Наото Фукасава, на самом деле, 
оно позволяет увидеть «что-то обычное по-новому», по-
казывает, «что хорошего [есть] в “нормальном”» [15, 99].

Примечательно, что, согласно мифологическому своду 
японской древности «Нихон сёки», «мир вышел не из хао-
са, а задуман богами из первоначальной смеси» — из яйца 
[4, 90]. То есть образ яйца в синтоизме — это образ еди-
ного тела мира. Добавим к сказанному, что все вещи, 
окружающие человека, являются частью этого единого 
тела, а потому, согласно японскому мироощущению, они 
«связывают всех, кто с ними соприкасался» [3, 95]. Дру-
гими словами, гусиное яйцо Наото Фукасава на выставке 
отсылает зрителя к первообразу любой созданной дизай-
нером вещи, а также указывает на внутреннее родство 
человека и вещи, говорит о том, что любая вещь «живая».

2 Поиск утонченного (китайский подход)
В китайской эстетике важнейшую роль играет пред-

ставление о Пути-дао: поэтому, если японцы акцентируют 
внимание на созерцании пустоты, то для китайцев оказы-
вается важным взаимодействие имеющегося и отсутству-
ющего, или категориальная пара ю-у 有無, оформившаяся 
уже в «Дао-дэ цзин».

Хотя дао и лишено внешних атрибутов, человек спо-
собен узреть его «утонченности» мяо 妙 (то самое «мё», 
которое Д. Т. Судзуки отож дествляет с пустотностью 
мира). Специалист по китайской эстетике Чжижун Чжу 
связывает мяо с «глубоким, или чудесным, постижени-
ем» произведения искусства — мяо-у 妙悟. Он пишет, 
что «в процессе такого постижения, или прозрения, 
достигается слияние бытия субъекта с бытием мириад 
сущностей, соединение жизни физической и духовной, 
в результате чего происходит акт творения Пути-дао» 
[11, 75] (т. е. речь не идет только о пустотности мира).

Для пояснения мяо В. В. Малявин обращается к поня-
тию мяо-ю 妙有, или «чудесное сущее», объясняя, что оно 
указывает на «сущее как не-сущее», или взаимное про-

никновение присутствующего и отсутствующего [6, 144]. 
По его словам, китайские каллиграфы, например, виде-
ли мяо-ю в пустом пространстве между линиями знаков 
[7, 208]. Другими словами, пустое пространство листа 
в принципе не могло стать «чудесным» без каллигра-
фических линий, поскольку оно не способно обладать 
каким-либо характером.

Можно сказать, что мяо отражает свойство Дао откры-
ваться человеку в результате тонкой дифференциации 
реального опыта последнего. Не случайно китайский ху-
дожественный критик XI в. Лю Даочунь призывал людей 
«безыскусных и заурядных» сначала «стремиться к утон-
ченной работе с кистью», а потом уже выражать с ее по-
мощью Дао [7, 330]. Этот бесконечный поиск утонченно-
стей в личном опыте, по замечанию Дж. Роули, приводил 
к тому, что «китайский художник одной чертой кисти мог 
сказать гораздо больше, чем любой из его европейских 
коллег» [7, 328].

В конце концов, в китайской культуре каллиграфия 
стала образом «вечно вьющейся нити», «связывающей 
все сущее в один узел», т. е. символом Пути-дао [7, 204]. 
Не случайно в своих мебельных проектах современ-
ный китайский дизайнер Джерри Чэнь «вдохновляется 
элегантными размашистыми линиями каллиграфии» 
[13, 36]. Дизайнер подчеркивает, что для мебели дина-
стии Мин, которую он косвенно берет за образец, харак-
терны «простые [элегантные] линии» и «строгая струк-
тура», и именно этого не хватает, например, в «минских» 
стульях Х. Вегнера 1940-х гг. (Иллюстрация 4) [12]. 
Поэтому, когда Джерри Чэнь создает шезлонг из серии 
«Green Vine» (англ. «Зеленая лоза»), обращаясь к твор-
честву известного литератора династии Мин — Сюй 
Вэй, или «Отшельнику зеленой лозы», — он выражает 
в мебельных формах не что иное, как его экспрессив-
ную манеру письма, каллиграфическую и живописную 
(Иллюстрация 5).

Отметим, что Сюй Вэй относится к позднеминским 
мастерам каллиграфии, для которых, согласно В. Г. Бе-
лозеровой, эстетика неумелости чжо 拙 понималась 
как крайняя форма проявления критерия необычного ци 
奇, или изысканного я 雅 [2, 295]. Менее экспрессивной, 
но также выражающей эстетику неумелости как предел 
изысканности, является мебель китайского дизайнера 
и каллиграфа Яньфэй Чэнь, основавшего в 2011 г. ком-
панию Pusu 璞素 (кит. «неотшлифованный [драгоцен-
ный камень] и неокрашенный [чистый белый шелк]»). 
Дизайнер оставляет почти необработанными поверхно-
сти табурета в виде тыквы, который вырезан из массива 
драгоценного камфорного дерева. Изящество проявля-
ется не только в силуэте табурета, но заключается также 
в тщательном выборе рисунка материала — кольца спи-

Иллюстрация 2. «Живая» 
обложка каталога выставки 
Tokyo Fiber Senseware. 2009 г. 
Дизайнер Кэнъя Хара.  
Источник: https://
www.ndc.co.jp / hara /
works /2014 / 08 / tokyofiber09.
html

Иллюстрация 3. Проигрыватель 
дисков. 1999 г. Дизайнер 
Наото Фукасава. Продукт 
напоминает символ пустоты 
Ничто — круг Энсо. Источник: 
https://www.sagagoryu.
gr.jp / 2021 / 03 / ?cat=57?post_
type=post

Иллюстрация 4:  
1 — наполненная 
жизненной силой линия 
спинки и подлокотников 
традиционного китайского 
кресла «цюань и»; 
2 — «вялая» линия 
«Китайского кресла» 
Х. Вегнера. 1940-е гг. 
Источники: https://
www.chinadesigncentre.
com / works / interview-
with-jerry-chen-from-
antique-connoisseurship-
to-contemporary-chinese-
furniture-design.html; 
https://www.chairish.
com / product /8745152 / the-
china-chair-by-hans-j-
wegner-for-fritz-hansen-1940s
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ла дерева проступают в тех местах, 
где располагались подвесные кольца 
у минского аналога [18] (Иллюстра-
ция 6).

Важную роль в мебели дизайне-
ра играет «атмосфера поэтичности 
и ученой вдумчивости, традицион-
но ассоциирующаяся с практикой 
каллиграфии» [13, 50]. Речь идет 
не только об изящной интерпре-
тации мебельных форм династии 
Мин, но также о традиционной 
для китайской каллиграфии иллю-
зии движения пустоты внутри и сна-
ружи каллиграфически написанных 
знаков. С точки зрения китайского 
мироощущения, «благодаря пустому 
полное дышит; получая от пустого 
поле действия перед собой, вещи 
выходят из бесплодного замыкания 
в себе» [5, 136], т. е. правильно орга-
низованные пустоты «одушевляют» 
форму. В качестве примера можно 
привести кресло «Tiandi horseshoe 
armchair», тонкие линии опор спин-
ки которого создают место «выдоха» 
(Иллюстрация 7).

Проживание зрителем «вдохов» 
и «выдохов» вещей заставляет его 
«ощутить пульс мириад существ 
в мире» и «услышать свои внутрен-
ние ритмы» [11, 81]. В конечном сче-
те, это позволяет человеку «привести 
в порядок свой дух и тело» [11, 163] 
и пробудиться «к более насыщенной 
и осознанной жизни» [11, 106]. По за-
мечанию В. Г. Белозеровой, мебель-
ная традиция в Китае демонстриру-
ет приверженность китайцев задаче 
пестования жизни ян шэн 养生 [1, 9].

Заключение
Японские дизайнеры компании 

Muji транслируют в своих проек-
тах ценность созерцания пустоты. 
Не случайно арт-директор компании 
Кэнъя Хара называет Muji «пустым 
сосудом», имея в виду, что «продук-
ция компании вписывается в кон-
текст любого образа жизни» [17, 118]. 
Он отождествляет «пустоту» с «про-
стотой» [17, 119]. Кэнъя Хара отме-
чает, что именно простота позволя-
ет «воспринимать окружающий мир 
с помощью наших органов чувств» 
[16, 53]. Другой японский дизайнер 
Масаюки Курокава даже приходит 
к выводу, что форма в принципе 
не так важна для японцев, как каче-
ства материала [17, 119]. Кэнъя Хара 
связывает пустоту с белым цветом 
[16, 36] и говорит, что люди, сопри-
касающиеся со скрытым потенциа-
лом белой бумаги, «естественным 
образом стремятся к самовыраже-
нию» [16, 14], а значит, с созерцания 
пустоты белого листа начинается 
дизайнерский проект.

Что касается китайских дизайне-
ров «новой волны», стремящихся во-
плотить «дух китайской культуры», 
многие из них обращаются к тради-
ции литераторов, стремясь передать 
в современных объектах мебели 
ощущение «изысканной обыденно-
сти». Не случайно, указывая на эко-
логическую проблематику китайско-
го дизайна, заместитель директора 
Комитета по дизайну Китайской 
мебельной ассоциации Чжэнгуан 
Хоу говорит о том, что причудливый 
предмет мебели (во вкусе литерато-
ров) должен быть таким, чтобы его 
можно было использовать для са-
мосовершенствования, т. е. для раз-
вития чувствительности владельца 
[13, 12]. Соответственно, само со-
здание проекта, если следовать ки-
тайской художественной традиции, 
должно быть результатом глубоко-
го, или чудесного (т. е. строящегося 
на дихотомии инь-ян), постижения 
мира художником-проектировщи-
ком.
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