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Введение
В 2010‑х гг. среди англо-американских и ки‑

тайских исследователей растет интерес к со‑
поставлению дальневосточной каллиграфии 
и  западной абстрактной живописи, прежде 
всего, живописи В. В. Кандинского и П. Клее. 
Вероятно, эта тенденция выражает стремле‑
ние представителей Востока и Запада найти 
общие онтологические основания культуры, 
или, по крайней мере, выстроить культурный 
диалог друг с другом. Например, современный 
китайский исследователь, автор «первого систе‑
матического исследования эстетики китайской 
каллиграфии на английском языке», Сюнбо Ши 
отмечает, что, погружаясь в западную эстетику, 
он начинает глубже понимать китайские кал‑
лиграфические термины [1, 223], тесно связан‑
ные с традиционной китайской космологией.

В статье мы сопоставим пространствен‑
ность китайского иероглифа с пространствен‑
ностью абстрактной художественной компози‑
ции В. В. Кандинского и П. Клее, с тем чтобы 
обнаружить определенное сходство в харак‑
теристиках образовавшихся пространств. 
Нас интересуют пространства без перспек‑
тивных построений, формируемые фигуран‑
тами композиции или штрихами иероглифа 
и, в конечном счете, определяемые зрителем 
субъективно.

К настоящему моменту сложился опреде‑
ленный пласт межкультурных исследований, 
связывающих дальневосточную каллиграфию 
и абстрактную живопись. Первыми обратили 
внимание на западную абстрактную живопись 
китайские исследователи каллиграфии: соглас
но С. Ши, это произошло еще в конце 1930‑х гг.,  
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венная глубина иероглифа с характеристиками пространства художе-
ственной композиции В. В. Кандинского и П. Клее. Методологическую 
основу исследования составляет компаративистский метод, дополнен-
ный формальным методом информатики. Авторы приходят к  выводу, 
что  пространственность иероглифа и  абстрактной композиции фор-
мируется динамическими отношениями между элементами; сформи-
ровавшееся в результате взаимодействия элементов пространство яв-
ляется динамичным, поскольку в нем отсутствует классический баланс 
светлой и темной «масс».

Ключевые слова: пространственность, структура пространства, глу-
бина пространства, напряженность, пустота, ши, юйбай.

УДК 76.01

АГАНИНА  Н. С. 
ФИЛОНЕНКО  Д. Ю.

AGANINA  N. S., FILONENKO  D. Yu.
THE SPATIALITY OF HIEROGLYPH AND THE KANDINSKY’S AND KLEE’S ABSTRACT 
COMPOSITION: COMMON GROUND SEARCH

The article compares the spatial structure and spatial depth of the character with the characteristics 
of the space of composition by V. V. Kandinsky and P. Klee. The methodological basis of the study is 
the comparative method, supplemented by a formal method of computer science. The authors come to 
the conclusion that the spatiality of a character and an abstract composition is formed by the dynamic 
relationships between the elements; the space formed as a result of the interaction of elements is dynamic, 
because it lacks the classical balance of light and dark «masses».

Keywords: spatiality, spatial structure, spatial depth, tension, emptiness, shi, yubai.

Пространственность иероглифа 
и абстрактной композиции 
у В. В. Кандинского и П. Клее:  
поиск общих оснований

©© Аганина Н. С., Филоненко Д. Ю., 2020

Филоненко  
Дмитрий  
Юрьевич 
 
кандидат культурологии, 
доцент кафедры графиче-
ского дизайна, Уральский 
государственный архи-
тектурно-художественный 
университет, Российская 
Федерация

e-mail:  
philonenko@gmail.com

Аганина  
Надежда  
Сергеевна 
 
кандидат искусствове-
дения, доцент кафедры 
графического дизайна, 
Уральский государст-
венный архитектурно-
художественный 
 университет,  
Российская Федерация

e-mail:  
mashanadya@gmail.com

DOI 10.25628/UNIIP.2020.45.2.014



83AKADEMICHESKIJ  VESTNIK  URALNIIPROEKT  RAASN    2 | 2020

когда в китайских научных кругах 
стал преобладать формальный под‑
ход к китайскому искусству письма 
[2, 60].

Существуют англоязычные ис‑
следования, связывающие искусство 
каллиграфии с абстрактным искусст‑
вом, правда, пока их не так много, 
поскольку дальневосточная калли
графия в принципе трудна для по‑
нимания европейцев (на  русском 
языке соответствующих исследова‑
ний нет совсем). В 2015 г. с немец‑
кого на английский язык переведена 
диссертация М. Мюллер-Яо 1985 г., 
посвященная влиянию китайской 
и  японской каллиграфии на  аб‑
страктную живопись США середины 
ХХ в., развивающую принципы, за‑
ложенные еще в начале века, прежде 
всего, В. В. Кандинским и П. Клее 
[3]. Сопоставлением произведений 
японской каллиграфии с  отдель‑
ными работами П.  Клее занима‑
ются итальянские исследователи 
из Трентского университета во главе 
с Л. Альбертацци [4]. Немецкий ис‑
следователь Г. Фигал и американская 
исследовательница К. Климт прихо‑
дят к выводу, что пространство худо‑
жественных произведений П. Клее 
близко пустому пространству япон‑
ских садов [5, 6], а американская ис‑
следовательница Дж. Анже заклю‑
чает, что произведения художника 
в принципе близки по духу всему 
японскому искусству [7]. Общие 
сходства и различия западной аб‑
страктной живописи и  китайской 
скорописи (поскольку последняя 
более подходит для самовыражения 
пишущего) рассматривает в своем 
исследовании Ивэн Ин [8].

В истории искусства начала ХХ в. 
произошел радикальный пересмотр 
отношения человека с реальностью. 
Реальность стала рассматриваться 
как «поверхность», «одно из многих 
возможных проявлений реального». 
Была признана независимость ре‑
альности внутреннего мира челове‑
ка — реальности психологической 
и  духовной, благодаря чему у  ху‑
дожников возник интерес к порож
дающим силам Вселенной, «дина‑
мическим силам жизни и  роста» 
[3, 37–38], как раз и выражаемых 
в традиционной дальневосточной 
каллиграфии.

Для В. В. Кандинского порожда‑
ющим первоэлементом живописи 
стала точка, увеличивая которую 
можно получить плоскость, выпол‑
няющую одновременно функцию 
пространства холста [9]. Динами‑
ческая связь точки и  плоскости, 
точки и пространства дала возмож‑
ность художнику снять классическое 

для западного искусства противопо‑
ставление фигуры и фона. С той же 
целью П. Клее использовал огра‑
ниченное пространство картины, 
позволяющее собрать отдельные 
элементы композиции вместе и пе‑
реплести их друг с другом и фоном 
[5]. Важно, что в дальневосточной 
каллиграфии, где черное и белое пе‑
реплетаются, «выявляя все богатство 
мира» [10, 118], пространство вы‑
страивается сходным образом.

Обращаясь далее к более деталь‑
ному анализу пространственности 
визуальной формы иероглифа и аб‑
страктной художественной компози‑
ции В. В. Кандинского и П. Клее, мы 
руководствуемся подходом И. П. Ни‑
китиной, вслед за М. Хайдеггером 
рассматривающей художественное 
пространство как  «систему мест 
и их взаимодействие», т. е. наделяя 
его структурностью, и  связываю‑
щей художественное пространство 
с пустотой, которая подобна месту, 
«произведена с умыслом и создает 
места» [11], а значит, формирует глу‑
бину пространства.

1 «Биомеханическая» структу-
ра художественной композиции 
и «живая» структура иероглифа

Каллиграфически написанный 
иероглиф наследует общекосми‑
ческую структуру сети и восходит 
к  магическому квадрату Ло Шу, 
использующемуся в традиционной 
китайской философии, астрономии, 
гадательных практиках и теории му‑
зыки, поэтому он вписывается в де‑
вятиклеточный квадрат. Централь‑
ный из девяти квадратов называется 
«Срединный Дворец» — к нему иеро‑
глиф композиционно «стягивается».

Понимание общей структуры зна‑
ка необходимо для определения его 
конкретной композиционной струк‑
туры, называемой «ши» 势, или «тра‑
ектория силы», «энергопоток». 
«Ши» схватывается каллиграфом 
интуитивно. Оно призвано давать 
импульс каллиграфической компо‑
зиции, обуславливая общую сбалан‑
сированность иероглифа («эффект 
структурной силы»), согласованность 
его нижней и верхней частей (эффект 
«натяжения» между ними), поэтому 
«ши» невозможно без единого дви‑
жения кисти и его очень сложно пе‑
редать при копировании с образца 
(«[когда] ши приходит, [его] нельзя 
остановить; [когда] ши уходит, [его] 
нельзя задержать» [12]).

Согласно современному китай‑
скому исследователю Б. Чэню, «ши» 
связано с понятием физической силы 
«ли» 力, поэтому оно неотделимо 
от  таких понятий, как  «костяк», 

«жилы» и «мясо» (несмотря на то, 
что в каллиграфической традиции 
«мясо» часто противопоставляется 
«силе», при  правильном балансе 
именно оно придает линиям при‑
влекательную «упругость мышц»). 
Иероглиф символизирует Человека 
как одно из трех вселенских начал 
«sāncái» 三才 (как медиатора меж‑
ду Небом и Землей) и уподобляется 
движущемуся человеческому телу, 
находящемуся в состоянии внутрен‑
него покоя [15]. Прежде всего, «ши» 
выражается через «жилы» (техниче‑
ски — через поворот кончика кисти 
и нажим), поскольку они позволяют 
последовательно связывать линии 
иероглифа между собой и обеспечи‑
вают циркуляцию «жизненных сил» 
внутри него [13]. Китайский иссле‑
дователь Л. Ван рассматривает «ши» 
как необходимое условие циркуля‑
ции энергии «ци» 氣 в иероглифе 
[14, 50]. С. Ши определяет саму ки‑
тайскую каллиграфию через термин 
«ци» — как «последовательную “фи‑
зическую реализацию внутреннего 
намерения”, интенциональной силы 
(ци), которая “направляет художни‑
ка в выполнении его плана”» [1].

С. Ши проводит аналогию меж- 
ду категорией «ши» в  китайской 
каллиграфии и категорией «силы», 
или «напряженности», у В. В. Кан‑
динского, ведущей к  пониманию 
композиции как «точной организа‑
ции жизненных сил» (однако термин 
«ши» шире, поскольку включает пра‑
вильное состояние ума, «ши» тела 
и «ши» кисти для письма). Созвуч‑
ной В. В. Кандинскому оказывается 
традиционная для китайской эсте‑
тики идея разделения «ши» акаде‑
мической живописи и «ши» калли
графии: если художник перенимает 
«траекторию силы» конкретного при‑
родного объекта непосредственно, 
то каллиграф (как и художник-аб‑
стракционист) вынужден переводить 
конкретное «ши» в определенный 
тип «траектории силы» [16], соглас
но китайской традиции, «фиксируя 
все сущее». В частности, считается, 
что каллиграфическая точка напо‑
минает камень, летящий с высокой 
горы, но при этом она не уподобля‑
ется конкретному камню. В абстракт
ной живописи В. В.  Кандинского 
на первом этапе «конкретное» тоже 
заменяется на «типичное» (напри‑
мер, в книге «Точка и линия на пло‑
скости» (1926) художник приводит 
общую графическую схему прыжка 
в танце).

Несмотря на определенное родст‑
во китайской категории «ши» и кате‑
гории «напряженности» В. В. Кан‑
динского, между ними существует 
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серьезное различие, обусловленное 
разным пониманием в  китайской 
традиции и  в  теории композиции 
русского художника смыслового 
содержания композиционного «ка‑
нона» (а именно новый канон ком‑
позиционной структуры стремился 
создать В. В. Кандинский). Компо‑
зиционную структуру художествен‑
ного произведения В. В. Кандинский 
обозначал немецким словом Bild 
или  английским composition, под‑
черкивая ее абстрактный характер, 
отождествляя ее с  «христианским 
образом» и даже считая «священ‑
ной» [17]. В  отличие от  компози‑
ционных структур китайских иеро‑
глифов, называемых «син-ши» 形
勢, или «[каллиграфической] фор‑
мой, соответствующей “траектории 
силы”» [2], композиции В. В. Кан‑
динского призваны отражать ди‑
намику и  «духовное напряжение 
реальности», за которыми сокрыта 
абсолютная тишина как результат 
«высшего синтеза», разрешающего 
«драму “столкновения миров”» [18].

В отличие от работ В. В. Кандин‑
ского, произведения П. Клее пред‑
ставляют то, что имманентно в мире. 
Поэтому художнику важна работа 
с  натурой, дающая «истинное ви‑
дение» происходящего в  природе. 
В этом отношении его подход ока‑
зывается более близким дальнево‑
сточной каллиграфической традиции, 
чем подход В. В. Кандинского, пред‑
полагающий, что художник должен 
стремиться к некому идеалу «впереди 
и вверху» [19].

Однако и  В. В.  Кандинский, 
и П. Клее в целом остаются в парадиг‑
ме западной картины мира. В частно‑
сти, рассуждая о формообразовании 
растений, которые «проходят путь 
от точки до линии», В. В. Кандинский 
не акцентирует внимание на «жиз‑
ненности» живого, передаваемой 
в китайской традиции с помощью 
пружинящего движения кистью, 
а также пластически — с помощью 
волнообразного силуэта линий.

2  «Потенциальная» пустота 
художественной композиции 
и «дышащая» пустота иероглифа

Если при династии Тан (618–907) 
центр иероглифа четко определялся 
положением центрального квадрата, 
то в более поздние периоды сфор‑
мировалось представление о  том, 
что  «Срединный Дворец» подви‑
жен — его смещение обеспечивает 
гармоничную связь линий иероглифа 
и пустых промежутков между ними 
[20]. Согласно В. В. Малявину, не‑
совпадение точки центрированности 
иероглифа, т. е. места, где знак завя‑

зывается в «узел», с его физическим 
центром «соответствует скрытому 
фокусу равновесия сил, образующих 
структуру соположности несопоста‑
вимого» [21, 202]. Черная «масса» 
линий начинает взаимодействовать 
с фоном, точнее, с белой «массой» 
промежутков между ними, и белиз‑
на этого внутреннего пространства 
иероглифа оказывается качественно 
отличной от остального свободного 
пространства листа [22]. В резуль‑
тате возникает равновесие особого 
рода.

Такое равновесие не вполне харак‑
терно для классической западной жи‑
вописи, но может быть обнаружено 
в творчестве художников-авангар‑
дистов. Так, рассматривая широко 
известные работы В. В. Кандинского 
и П. Клее, видим, что художники де-
факто считают целым или готовым 
произведением такое, которое ра‑
нее считалось только эскизом, т. е. 
в котором отсутствует выравнивание 
«масс» светлого и темного, неизмен‑
но присутствующее в законченных 
произведениях классической евро‑
пейской живописи.

Мы можем наглядно продемон‑
стрировать это, используя формаль‑
ный анализ баланса произведений, 
т. е. отклонение, последовательно, 
центра темной и светлой «массы» 
от геометрического центра изобра‑
жения. Сегодня подобные оценки 
распространены в искусствоведче‑
ском анализе, где производится об‑
ращение именно к визуальной мас‑
се как к первому и наиболее явному 
признаку, выделяемому зрительной 
системой человека на раннем этапе 
восприятия и характеризующей силу 
воздействия элементов изображения 
или всего изображения на сетчатку 
глаза [23].

В рамках проведенного формаль‑
ного анализа мы предположили, 
что  для  создания условий сравне‑
ния классического, авангардного 
и каллиграфического произведений 
можно формализовать идею «мас‑
сы» изображения как интерпретацию 
светлоты единицы анализируемого 
изображения (пиксела). Этот способ 
подсчета, предполагающий вычис
ление центра массы изображения, 
хорошо известен и зарекомендовал 
себя при анализе изображений [27].

Мы дополнили этот подход только 
одним допущением, легшим в основу 
формально-аналитической части ис‑
следования. Мы посчитали, что мо‑
жем рассчитать значимость (в пере‑
носном смысле «массу», значение) 
светлого и темного в любом изобра‑
жении, опираясь на степень светло‑
ты отдельных пикселов. Для  каж‑

дого анализируемого изображения 
получали два взаимосвязанных числа 
(в нашей терминологии «массы»), 
характеризующих «светлое» и «тем‑
ное» как составляющие изображения, 
их координаты (центры «масс») и, 
соответственно, их баланс как отно‑
шение расстояний от каждого центра 
масс до геометрического центра изо‑
бражения.

Для  выполнения вычислений 
было разработано программное 
обеспечение, осуществляющее такой 
анализ и выводящее его результаты 
в виде точек и линий, нанесенных 
на само анализируемое изображе‑
ние. В силу условности любого фор‑
мально-вычислительного подхода 
при изучении произведений искус‑
ства мы посчитали важным избежать 
сравнения численных значений, 
полученных в  результате анализа, 
и основывали наши интерпретации 
на результатах графического разбора, 
выполненного программой.

Если посмотреть на баланс светло‑
го и темного в эскизе А. Дюрера, кал‑
лиграфически написанном иероглифе 
или произведении В. В. Кандинского, 
то увидим, что светлой массы здесь 
значительно больше, чем  темной, 
в  отличие, например, от  произве‑
дения И. И.  Шишкина, в  котором 
отношение светлого и  темного  — 
примерно равное (Иллюстрация 1). 
С нашей точки зрения, это не слу‑
чайное тождество, и не возведенная 
в правило небрежность, это подход, 
указывающий на то, что каллиграфы 
и авангардисты идут в одном направ‑
лении в поисках способов построения 
баланса. Мы считаем, что баланс вы‑
страивается благодаря зрительному 
«уплотнению» «массы» белого, вхо‑
дящей во внутреннее или промежу‑
точное пространство композиции 
или иероглифа (в китайской терми‑
нологии образованная штрихами ие‑
роглифа и потому особенная пустота 
называется «юйбай» 余白, или «сво‑
бодный белый»).

Вероятно, именно об этом пишет 
В. В. Кандинский, когда анализирует 
отношение точки и плоскости, от‑
мечая, что «в момент перемещения 
точки из центра основной плоскости 
(не-центрическое строение) двузву‑
чие [точки и фрагмента плоскости] 
становится уловимым…» [9]. Для нас 
этот комментарий художника сви‑
детельствует о том, что он вполне 
осознанно принимает точку зрения, 
за  века до  этого утвердившуюся 
в азиатской каллиграфии, в Китае, 
рассматривающую белое простран‑
ство листа как «молчание, полное 
возможностей», «нечто, предшест‑
вующее рождению» [9].
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Близко к китайскому символическое значение пу‑
стого пространства и у П. Клее, считавшего порождаю‑
щей основой композиции хаос бессознательного. С его 
точки зрения, хаос бессознательного, пронизывающий 
пространство холста, может быть внешне упорядочен 
с помощью постигаемых разумом «природных законов», 
поэтому композиции П. Клее напоминают мозаику, кото‑
рую зрителю необходимо мысленно «собрать» [24, 116]. 
Здесь, однако, позиция П. Клее расходится с китайской 
традицией, для которой важным является «не знание 
мира, а сопереживание с ним» [25]: структурное единство 
иероглифа зрителем не выводится логически, а прожи‑
вается телом (поэтому, с точки зрения С. Ши, оценить 
каллиграфическое произведение может только каллиграф 
[1, 201]). Белое пространство внутри иероглифа формиру‑
ет в нем зоны «вдоха» и «выдоха», определяя отношение 
разряженного пространства и густого.

Дело в том, что хотя «западный эстетический ум часто 
руководствуется восприятием китайской каллиграфии 
как абстрактного искусства» [2, 67], по справедливому 
замечанию К. Климт, абстрактное искусство и калли
графия сходным образом демонстрируют «две разные 
онтологические сферы: процесс потока, который состав‑
ляет виртуальный мир (представленный посредством 
геометрической абстракции), и условные, конкретные 
реальности, возникающие из этого мира (представлены 
через различные репрезентативные фигуры)» [6, 1].

Заключение
Мы рассмотрели пространственность иероглифа и аб‑

страктной композиции, в обоих случаях формируемую 
динамическим взаимодействием фигурантов композиции 
или штрихов иероглифа, а также — динамическим взаи‑
модействием фигуры и фона. Оказалось, что «траектории 
силы» фигурантов композиции или штрихов иероглифа 
заимствуются художниками и каллиграфами у объектов, 
наблюдаемых в реальном мире. Особое значение в аб‑
страктной композиции и визуальной форме иероглифа 
имеет пустота, или условно «белая масса», которая вступа‑
ет в сложное отношение с «темной массой» фигур и линий.
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