Вопрос_20
 Эстетические основы каллиграфической традиции Китая: почерковые программы, установки творческого процесса, содержание художественного образа. 

Сочетание двух китайских письменных знаков «шу» - «письменность», «писать» и «фа» - «образец», «стандарт», «пример», «правило», образуют устойчивое сочетание, традиционно переводимое на русский  язык словом «каллиграфия», 
«Шуфа» как устоявшееся сочетание проявилось в письменном китайском языке в период Северных и Южных династий (420–557 г.г.). Так, мастер письма кистью Ван Сэнцянь (426 – 485 г.г.)рассуждая о почерке Се Цзуна писал: «(Его) «шуфа» - письменные образцы или способ написания - обладает силой, в ней мало того, что может навлечь нарекания, и она привлекательна». А мастер кисти княжества Сун (420 – 479 г.г.) Юй Хэ так писал о почерке Ван Сичжи и Ван Сяньчжи (признанных непревзойденными в письме кистью по сей день; период Восточная Цзинь 316 – 420 г.г.): «Хуань Сюань (369 – 404 г.г.) любил «шуфа» - образцы письма, способ написания оставляющий ощущение силы; и всегда, накануне званных вечеринок, писалось «фашу» - «уведомление приглашаемым». 

 В данном контексте под сочетанием «шуфа» именно подразумевается образец, правило - «фацзе» и способ, прием - «фанфа» владения кистью. Поэтому, сочетание «шуфа» имеет в виду такие стороны мастерства как 
1. держание кисти – «чжиби», 
2. овладение приемами движений кисти – «юнби», 
3. начертание точек и линий – «дяньхуа», из которых состоит письменный знак,
4. чувство структуры знака – «цзегоу» и владение ею,
5. размещение – «фэньбу» - композиция знаков в листе.

В этой связи, китайский автор Тань Хуэйцзюань поясняет сочетание «шуфа» - китайская каллиграфия – как «абстрактно-символическое искусство, в основе которого лежит начертание кистью ханьских письменных знаков «цзы» - китайских иероглифов».
Для пояснения, что такое китайские иероглифы, и, собственно, особенности китайской каллиграфии, сделаем небольшое отступление.
Китайский письменный знак «цзы», в изначальной своей сути, состоит частью из изображения-узора «вэнь» (например, солнца, луны, реки, гор, животных, предметов быта), а другой частью – из символов, выражающих пространственные отношения (например, «верх», «низ», «середина»). Он – не буква, а более слово (имеющее своё изображение и наглядность) – смысл которого образуется из комбинации простых графических знаков, имеющих однозначный смысл. В русском языке для обозначения китайских письменных знаков «цзы» прижилось греческое слово hieroglyphoi – «священные письмена», которое в настоящее время применяется вообще для обозначения такого письма, где идеограммы сочетаются с фонетическими знаками.
Сложная система письма оказала влияние на духовное развитие китайского народа. Чтобы овладеть письменностью, необходимо затратить много свободного времени. Каждая область знаний содержит свой иероглифический запас, как правило, не пересекающийся с другой областью знаний. «Напряжение памяти при изучении письма и постоянное усиление этой способности благодаря наследственности привели … к тому, что мало-помалу она получила решительный перевес над всеми другими духовными функциями», - пишет русский востоковед В.Грубе. Знаки китайского письма не только фиксируют передаваемую информацию, но и иллюстрируют её, обращаясь через зрительное восприятие к ассоциативному воображению. Это, а также её свойство запечатлевать авторскую индивидуальность в графике «цзы», превратило «способ письма»-шуфа в предмет эстетического наслаждения – искусство китайской каллиграфии. 
Возвращаясь к определению термина «шуфа», китайский автор продолжает пояснять, что каллиграфия-шуфа, будучи проявлением единства и противоположностей «десяти тысяч дел и десяти тысяч предметов», - мира явлений, - и будучи отражением воспитания, знаний, авторского характера и духа, становится искусством возрождения и подъёма собственных душевных сил. 

С субъективной точки зрения, каллиграфия - видимое проявление глубинного чувственного восприятия, преломленного через индивидуальный душевный мир каллиграфа, а с объективной точки зрения – графически начертанные письменные знаки «цзы». Единство внутреннего и внешнего проявленного через знак, порождает звучание дыхания «ци», переливы смыслов «и» - содержание знаков.

Содержание, настроение завершённого каллиграфического свитка выявляется через авторское соединение творческого вдохновения с физическим действием написание кистью – уровнем мастерства владения кистью, тушью, бумагой.

Танский мастер Чжан Хуайгуань о понимании сути каллиграфии-шуфа писал: «Глубоко познавший написание взирает только на его внутреннюю суть, а не на его внешнее проявление». 

Су Ши ( династия Сун) так поясняет восприятие совершенных знаков: «Знаки письма должны содержать в себе дух-«шень», дыхание энергии «ци», костный остов «гу», мышцы –«жоу», кровь-«сюэ». Отсутствие одной из характеристик – отсутствие письма». Присутствуют в знаке-цзы только остов-«гу» и мышцы-«жоу» - кажется, что не хватает в нём жизни, не «дышит» знак – нет духа-«шень». Он, же, проявляется через  -остов,  -«мышцы»,  -«сухожилия»,  -«кровь». 

Под «кровью» знака - цзы понимается использование туши, зависящее от личных склонностей и мастерства автора, что порождает разнообразие взаимодействий туши с бумагой. Соединение может производить впечатление сухости, влажной сочности, густоты и бледности, - всё это называется «кровью».

Под остовом - «гу» – понимается наработанность, сила и точность движений руки в запястье, таких как: подъём – «ти», нажатие – «ань», вращение – «чжуань», поворот, изгиб – «чже».

Под «сухожилием» – «цзи» - понимается угадываемая или видимая связь между линиями-элементами письменного знака - цзы, оставляемая острием пишущей кисти. 

Под мышцами - «жоу» – понимаются переливы графических конфигураций линии от разной степени округлости до сочности черноты туши. 

Говоря о том или ином каллиграфическом свитке, в зависимости от уровня понимания предмета искусства каллиграфии собеседниками, оценка свитка не минует обсуждения творческого вдохновения и его побудительной основы, по-китайски, «ци–юнь». Данное явление, фиксируемое сочетанием знаков «ци» и «юнь», является одним из важнейших для понимания искусства китайской каллиграфии и вообще китайского искусства, и оно в китайском каллиграфоведении так или иначе обсуждается; ибо «если не говорится о звучании «ци» – «циюнь», то разговор ведется о рыночной стоимости каждых тридцати сантиметров «чи» поверхности свитка, но это уже не искусство каллиграфии, а торговое искусство – вы обратились не по адресу» – шутят китайские каллиграфы.

В термин «ци-юнь», дословно переводящийся как звучание, отзвук энергии - «ци», как правило, вкладывается содержание: 

- состояния воздействия гармоничного музыкального ритма и такта, 

- «ясного дыхания» - колорита произведения, 

- глубокого поэтического настроения, схожего с музыкальным. 

     Всё это – продукт сложного взаимодействия с каллиграфическим свитком, включающее в себя такие составные как:

- присутствие авторского замысла и его материализация, 

- завершённое произведение,

- созерцание завершённого произведения. 

     Под «ци», в общих чертах, понимается традиционная концепция мироустройства, где «Небо и Земля соединяются дыханием энергии «ци», в котором рождается десять тысяч предметов». Другими словами, субстанция «ци» является изначальной основой небесных тел, земных предметов, всей живой твари, всего вмещаемого сердцем и умом и выходящего за пределы их.
     В былые времена часто употреблялось выражение «писать одним росчерком» для описания почерка исполненного, единой мыслью, цельным и энергичным движением, как бы на одном дыхании, оставляющим впечатление графической связанности линий и штрихов, фактически остающихся на листе отдельными.

    Иероглиф «юнь» буквально переводится как «мелодичный ритм» и включает в себя идею звуковой ритмичности, звукового размера и такта в воздушном пространстве. В каллиграфии же под «юнь» подразумевается чувство и вид ритмичного впечатления от линий письменных знаков-цзы, получаемых при созерцании оных. Гамма получаемых впечатлений крайне разнообразна и более зависит от индивидуальных склонностей зрителя, его чувствительности и эстетической чуткости. В китайском каллиграфоведении принято впечатление от графики начертанных знаков ассоциировать с пластикой исполнителей танцев, звучанием и ритмом народных инструментов. В действительности, границам ассоциаций нет предела. Это может быть и впечатление струящегося дыма курительных свечей, ветвей различных пород деревьев и растений, потоков воды, облаков, гор, людей различных профессий, запахов, вкусовых ощущений, цветовых сочетаний, пейзажных видов и т.д.

       Сфера ассоциативного ряда в китайской каллиграфии обозначается языковой формой как «и-цзин» (не в смысле Канона перемен – гадательной книги). Значение знака-цзы «и» - мысль, идея, думы; желание, стремление, помыслы, намерение; значение, смысл; загадывать, предполагать. Значение «цзин» - граница, рубеж; место; обстоятельства, условия; степень, уровень. Словарный вариант перевода значения «и-цзин» – мысль, идея, а в более широком смысле как уровни и обстоятельства мысленного потока, что включает в себя эмоции, чувства, переживания, настроение автора, вложенных в графику знаков во время их написания. В этом суть и ценность каллиграфии для традиционно образованного китайца: утонченность восприятия – соприкосновение с незримым – сердечным миром, ставшим явным и видимым (но различать снобистскую сторону явления: «якобы причастен» к сфере утонченных переживаний).

     Искусство т.н. китайской каллиграфии уникально тем, что дошло до наших дней без перемен. Дошли без перемен истоки эстетических представлений о прекрасном, возвышенном, значимом в этом мире.

     Традиционно, говорится о том, что истоки - в конфуцианстве, даосизме, в «чань» - китайском варианте буддизма, и они трактуются следующим порядком. 

      Конфуцианство почитает ритуал-«ли» и музыку-«юэ», т.к. ритуал приводит в порядок внешние проявления-«син», а музыка исправляет сердца-«синь». Поэтому, с позиций конфуцианства, изучающий написание знаков-«цзы» может успешно овладевать мастерством письма кистью при условии, что он в жизни, прежде всего, занимается совершенствованием человеческого начала в себе. Только исправляя сердце, можно усовершенствовать написание. Об этом в одном из текстов конфуцианской школы говорится: «Обучаясь написанию совсем недостаточно овладеть технической сноровкой; во главу обучения нужно поставить выявление свойств и качеств характера –«пинь»; у кого высокое «пинь», следовательно, и точки и линии иероглифов, выходящие из под острия кисти, обладают чистым, твёрдым, изящным и прямым характером написания; у кого низкое «пинь» - наоборот, хотя часто, сначала при первом взгляде, надпись останавливает на себе внимание экспрессией и кажется, что стоит остановиться и посмотреть; присмотревшись – видишь, что вырывается наружу жесткость вертикалей и горизонталей. Посему, будь то нравственность автора, умение или мастерство его, - всё ведет к человеческой его сущности,… и тем более это видно в письме. Каков человек – таково написание, и древность в своих бесчисленных проявлениях совсем не безлика.»

     Позиция даосизма в отношении восприятия основ написания кистью противоположна конфуцианской позиции. Даоские взгляды ратуют за проявление индивидуальности, характера и подчеркивают принципиальное отличие понятий «прекрасное» и «искусство». В контексте даоского мировоззрения прекрасно то, что естественно – «цзы жань дао мэй» ( дословно: то, что проявляется без усилий, само, согласно природной сущности – прекрасно). По мнению Лао Цзы, десять тысяч явлений берут своё начало в Небесном Волеизъявлении, и человек един с Ним. По сему, моральные установления, своды правил и законов – лицемерные изобретения, навредившие Небесной природе людей. И, в так называемом, искусстве человеку необходимо стремится к раскрытию и возвращению к своей небесной сущности. Такая позиция способствовала возникновению в китайской каллиграфии множества образцов свободных, непринуждённых стилистически (по существу, они как результат раскрытия авторских характеров).

     Чань-буддизм оказал огромнейшее влияние на умы ханьцев - китайцев. Это влияние не миновало и каллиграфию. Чаньское мироощущение в шуфа, как бы всё перевернуло с ног на голову: не обращается внимание на внешние одежды письменных знаков, следует непосредственное обращение к «жень синь» - человеческому сердцу. Но здесь письменный знак «синь» следует понимать очень широко – это и душа и дух, чувство и воля, стремления и настроение, мысль и разум. Одним словом, чань через написание обращается в глубины души, к её сути. Он знает, что если человек остановится, успокоится, осмотрится, то увидит мир по-новому. И методы его не такие как даоские. Чань делает акцент на возвращение во внутренний центр человека – в глубину души и интуитивное постижение свободу - освобождение от иллюзий мира. Поэтому, написанная каллиграфия внешне непредсказуема: может быть проявлено мастерство, а может не быть; может быть форма знаков выбрана осознанно для выражения состояния-мига понимания, а может – спонтанно. Это практически невозможно описать - в этом легче пребывать.  

     В результате, написание знаков в китайской каллиграфии не свелось к геометричности, шрифтоподобию печатного буквенного текста. На первый взгляд, - всё здесь противоречиво: иероглифы-цзы, линии которого начертаны по «канону» - не считаются Каллиграфией, а более проявлением усердия в овладении письмом кистью и хорошим исполнением. Китайская каллиграфия – это, скорее всего, графический язык общения, который совершенствуется одновременно со своим «хозяином», это уровень восприятия, видения и понимания перемен сопутствующих или не сопутствующих становлению судьбы «хозяина», и её графически зафиксированные свершения уловимы и неуловимы.

     Где найти канон, правило - «фа» установившее бы меру насыщенности мазка, соотношение «остова» с «мышцами», меру подъёма и нажатия кисти, определение стройности и кривды знака, соотношение черноты и белизны и пр.? 

    Нет определённого правила, но есть образцы древности и тенденция, заключающаяся, примерно, в том,- если обратиться к сравнению - что «шуфа» - это ноты, по которым научаются играть-исполнять этюды-начертатания знаков-цзы, вырабатывается умение – исполнительское мастерство; научившись исполнять простое – отдельные знаки, переходят к сложному – к текстам-пьесам, но и это всё ещё, пока, умелое исполнение по нотам-образцам или чужих пьес или маршев, которые исполняются по-разному. Когда же исполнитель превращается в творца, когда он начинает верить данному Небом и слышать в пустоте ума (в случае с китайской каллиграфией – видеть), то его больше не интересуют маршы – он слышит сам и пишет музыку сам: музыка – не только марши, но больше нечто другое.

     Здесь образуется в понимании каллиграфии-«шуфа» переход c «технической» плоскости её восприятия в плоскость, связанную с восприятием человека-творца шуфа. И получается, что от человека пишущего и зависит так называемая «каллиграфия», он и является её сутью и душой. «Jian qi zi ru jian qi ren”, - есть такое выражение в китайском языке. Смысл его в том, что смотришь на знаки-цзы (jian qi zi), всё равно, что на человека их написавшего (ru jian qi ren).

Искусство каллиграфии реализуется посредством начертания черт, выполняемого с помощью традиционных письменных принадлежностей, называемых "четырьмя сокровищами кабинета" - кисти, туши, бумаги и тушечницы.  В каллиграфии всегда важен смысл изречения, и конечно, в какой манере оно выполнено, как написано и какой линией. За многие столетия существования этого вида искусства китайские каллиграфы создали бессчетное число различных приемов письма. Их разнообразие может быть, однако, сведено к пяти основным стилям, или видам каллиграфии. 

Древнейшим образцом каллиграфии служит стиль письма на гадательных костях и панцирях черепах - цзягувэнь и гувэнь - древнее письмо. Как показали новейшие археологические исследования, древние гадательные надписи на панцирях черепах и бычьих лопатках (цзягувэнь), относящиеся к эпохе Шан (XVI-XI вв.до н.э.), первоначально наносились при помощи кисти и лишь затем вырезались по кости ножом. Таким образом, история китайской кисти насчитывает по меньшей мере три тысячи лет.

В письме стиля древних печатей (чжуаньшу) все черты - как вертикальные, так и горизонтальные, - тонкие и стройные, их концы слегка заострены. Стиль чжуаньшу достиг своего наивысшего расцвета в доциньскую эпоху (до 221 г. до н.э.). Одни из самых древних образцов китайской письменности записаны в стиле чжуаньшу. В то время существовало два его основных варианта - большой чжуань (дачжуань
) и малый чжуань (сяочжуань
). Древние тексты, надписи в стиле дачжуань (больших печатей) наносились на бронзовые ритуальные сосуды, которые особенно широко были распространены в середине II - середине I тысячелетия до н.э.  Дачжуань отличается от сяочжуаня несколько большей строгостью. Сяочжуань  (письмена на малых печатях) в конце III века до н. э., при императоре Цинь Ши-хуанди, был установлен как официальный стиль письма для государственных документов. 

В период Хань, письмо постепенно развивается из сяочжуань в лишу - официальный стиль. Стиль лишу формируется во второй половине III века до н. э., его возникновение связывается с именем Чэн Мяо, который отработал три тысячи иероглифов и назвал их лишу. Этот стиль письма иногда называют цзошу - деловое письмо. В ханьское время он становится официальным стилем. Практически все выгравированные на камне тексты и государственные документы написаны в этот период стилем лишу.  Официальное письмо (лишу) возникло в ответ на потребность в более быстром способе письма в связи с неуклонно возраставшим объемом официальной документации. Этот отличающийся квадратной конфигурацией иероглифов стиль
 был создан путем видоизменения стиля чжуаньшу. Он представляет собой гораздо более четкие, простые в очертаниях иероглифы, чем изысканные и сложные иероглифы сяочжуань. Для него характерны жесткость структуры иероглифов и строгая перпендикулярность горизонтальных и вертикальных черт. Лишу было гораздо более удобным в сравнении с чжуаньшу, и введение этого письма позволило следующим поколениям китайцев сэкономить немало драгоценного времени. Стиль лишу сыграл важную роль в развитии образования и науки в Китае. 

Регулярный стиль кайшу (его еще называют уставное письмо) представляет собой модификацию стиля лишу. О стиле кайшу нельзя сказать, что он появился вслед за лишу, он развивался параллельно. Этот стиль известен как быстрый, сокращенный, но это еще не цаошу (скоропись), который появится позже. Возник в эпоху Хань (206 г. до н.э. - 220 г. н.э.). Будучи еще более удобным в сравнении с лишу, кайшу получило широкое распространение, поскольку отвечало потребностям повседневной жизни людей. Уставное письмо достигло расцвета в эпоху Тан (618 - 907).  Кайшу также называют чжэншу (или чженкай). Он вырос из различных вариаций стиля лишу в период поздней Хань и развивался особенно интенсивно в течение четырех столетий, от постханьского до танского времени. Вэйские надписи на каменных стелах были для художников, особенно цинского времени, высоким образцом для подражания. Мастер Цзинь Дунсинь (как и так называемые "Восемь чудаков из Янчжоу") писал особым стилем, сочетавшим нормы кайшу и лишу, чем достигался эффект необычности, странности, который так ценился этим художником. Для его иероглифов характерны "квадратные" концы линий. Он писал вертикально поставленной кистью, как обычно делают при нанесении глазурной росписи на фарфор, поэтому его стиль письма получил название цзишу - стиль глазурной росписи. (Прекрасный образец письма Цзинь Дунсиня хранится в том же Шанхайском музее.) Общепризнанным патриархом стиля кайшу считается Чжун Ю. Особенно ценится его надпись "Го кэ цзюэ бяо", выгравированная на камне. Самый прославленный каллиграф в истории китайской каллиграфии - мастер Ван Сичжи также писал стилем кайшу. Этот стиль получил широкое распространение при танском императоре Тайцзуне. Его плодотворно претворял Оуян Сюнь. В период Сун его особенно широко применяли Су Дунпо, Хуан Тинцзянь и Ми Фу, а в период Юань - Чжао Мэнфу.
Синшу - быстрое деловое письмо (ходовое письмо) - было изобретено Лю Дэшэном в конце ханьской династии. Он стал развиваться параллельно кайшу.  Ходовое письмо синшу занимает промежуточное положение между уставным письмом и скорописью. Ему не свойственно ни угловатость лишу, ни округлость чжуаньшу. Его можно считать разновидностью кайшу. Поскольку иероглифы написанные этим стилем, ассоциируются с образом идущего человека, то он получил название "ходового письма". Синшу весьма удобно и позволяет достичь большой скорости письма. В истории каллиграфии известно много замечательных произведений, созданных этим стилем. Знаменитый текст из "Беседки орхидей" ("Ланьтин сюй") кисти Ван Сичжи - написан стилем синшу. В нем есть следы влияния лишу и бафэнь. Именно к этому стилю чаще всего обращаются художники, делая надписи на картинах.

Стиль цаошу (скоропись), который под другим названием - чжанцао - существовал еще раньше кайшу. Возникновение стиля цаошу связывают с именами Чжан Чжи, Цай Юна и Ду Цао. Чжанцао, собственно, означает "травянистое письмо". Развивался этот стиль из лишу в его разновидности бафэнь. Замечательными мастерами стиля цаошу были ханьский каллиграф Чжан Чжи и великий Ван Сичжи. Особенно широкое распространение этот стиль получил в период Тан, в частности в среде чаньских монахов (образцом такой каллиграфии цаошу может служить автобиография монаха Хуайсу, написанная на банановых листьях). В период Сун - Хуан Тинцзянь писал в стиле цаошу, словно воссоздавая "движение ветра и облаков, дракона и змеи", - утверждал его современник. Особой оригинальностью отличалась каллиграфия У Чаншо, который умел сочетать принципы цаошу с дачжуань. Многие поэтические названия линий в каллиграфии ведут к их изобразительной основе. 

Существует много видов цаошу. Всем разновидностям скорописи присущи упрощенность, экономность, плавность, безотрывность и быстрота написания, в силу чего написанное зачастую выглядит неразборчиво, но эти же особенности цаошу придают ему особое очарование, которое выражено в словах "кисть мастера остановилась, а идея продолжает жить".

Китайская каллиграфия имеет не только практическое значение. В неразрывном единстве с живописью она представляет главное направление в традиционном искусстве Китая. Китайская каллиграфия - это искусство, в высшей степени способствующее как физическому, так и духовному развитию личности. Занятия каллиграфией помогают выработке в человеке таких качеств, как терпение и настойчивость.

 
За несколько тысячелетий своего существования китайская каллиграфия сыграла важную роль в духовном совершенствовании человека и выражении стремлений и идеалов образованной части общества не только в Китае. Соседние государства - Япония, Корея и некоторые страны Юго-Восточной Азии - также в разное время восприняли традицию китайской каллиграфии и стали развивать свои собственные каллиграфические стили. 

Завадская Е.В. Эстетические проблемы живописи старого Китая.

Гл. Иероглиф — модель живописного свитка
Связь живописи с каллиграфией не исчерпывается лишь зависимостью и предопределенностью техники живописи каллиграфическими приемами. Между изоб​разительными, формами живописи и иероглифическим письмом существует сущностное, природное единство. Для всех первобытных культур понятия «писать» и «изображать» были синонимами.
Самая простая линия представляет собой условное обозначение на плоскости элементов объективной ре​альности. Как только линия располагается на плоскос​ти, она делается сама изобразительным знаком и соот​ветственно организует пространство вокруг себя. Иерог​лиф— это линейная структура, он несет в себе прежде всего плоскостную выразительность, в иероглифе не соз​давалась иллюзия трехмерного изображения объекта. Этот объект угадывался по каким-то важнейшим приз​накам, воспитывая в зрителе умение читать и воспринимать условные знаки, а не иллюзорно-достоверные изоб​ражения. Знаки иероглифического типа, то есть изобра​жения, читаемые или понимаемые не непосредственно, а умозрительно, стали важнейшей особенностью китай​ской живописи.
Традиции  иероглифического  письма, в  котором  по​нятие предмета присутствует не в виде зрительно вос​принимаемой формы, а в виде некой абстракции, опре​делили   структурную   особенность  живописного   свитка. Смыслом наделяются линии лишь в зависимости от их собственного характера в первую очередь и, во-вторых, от характера их группировки, то есть собственно изоб​разительным методом. Живопись школы сей совпадает по сути своей с иероглифической письменностью, но при этом   есть,   разумеется,   некоторое   существенное   отли​чие: в письменности наличествует неизменность сочета​ний линий для   определенного   объекта   или   понятия, лишь при этом условии имеет смысл данное скопление линий, лишь при этом условии оно читается зрителем; живопись гораздо более раскованна — художник относи​тельно  свободно  выражает   комбинацией  линий   отвле​ченное понятие или объект, но эта свобода действитель​но относительная, поскольку он должен творить в рам​ках определенной традиции, в противном случае живо​писный образ не будет воспринят.
Свиток читается  практически так же,  как   и иерог​лиф,  структура его такова, что элементы этой структу​ры, вычленяемые один за другим, как и последователь​ность черт в иероглифе, раскрывают смысл изображен​ного. Прежде всего близостью к иероглифу объясняется канонизация основных живописных   элементов.   Камни, деревья, водные потоки, цветы и птицы, да и в большой мере человек даны в типизированном, а не индивидуа​лизированном виде. Свиток словно  читается и зритель воспринимает   его   смысл   в  зависимости от  сочетания достаточно   хорошо   известных   ему   знаков.   Восприя​тие,   чтение   свитка   возможно лишь   при   «живописной грамотности»   зрителя,   при   знании   им   «живописного языка»
Эстетический смысл живописного свитка не в прив​лекательности изображенного объекта и не в поража​ющем сходстве с предметом, а в красоте линейной струк​туры произведения, иными словами, в его каллиграфии. В этом кроется декоративная сущность китайской живописи, ибо структурные элементы образа очень мало соотносятся с иллюзорным правдоподобием и поэтому могут получить самодовлеющее, орнаментально-декора​тивное значение. 

К. Леви-Строссу пример китайской живописи пред​ставляется наиболее яркой иллюстрацией единства язы​ка и живописного знака. В книге «Сырое и вареное» он писал: «Графические символы, особенно символы китай​ского письма, обладают эстетическими свойствами не​зависимо от интеллектуальных значений, которые они обязаны передавать» (67, стр. 36).
Определение горизонтальной линии, данное Ван Си-чжи: «длинная лодка словно пересекает волны пруда»,— раскрывает смысл искусства письма одной линии, которая заключает в себе несколько поворотов, усилений и ослаблений нажима при письме кистью. Существенным элементом письма, является и темповая его характеристика. Написать линию не в том темпе, это значит упус​тить один из важнейших эстетических моментов каллиграфии. Темповая характеристика живописи — одна из существенных ее особенностей.
Структурный или графический анализ иероглифа равнозначен рассмотрению основы построения живопис​ного свитка.
 Мы здесь имеем в виду не прямое заимствование ка​кой-нибудь иероглифической формы, которое очень час​то предначертывает структурное решение живописного свитка, а внутреннюю общность двух структур: письменнного и  живописного знаков.
Детерминативная система Сюй Шэня, по которой составлен словарь «Шовэнь цзецзы», и разработанные им же шесть типов (люшу) иероглифов являются клю​чом к стилистическому многообразию китайской жи​вописи.
В предисловии к Symbolarium'y (Словарю символов) П. А. Флоренский писал о необычайной важности уста​новления значений зрительных образов, употребляемых в качестве обозначений понятий. Составлялся словарь по графической системе от точки, означающей в жи​вописи, например, зрачок или звезду, до пересечения многих линий разного типа (67, стр. 525).
Важно рассмотреть китайскую иероглифическую графику на уровне современной лингвистической теории письма. Все разнообразие графических структурных элементов сведено известным лингвистом М. Ф. Хваном к трем элементам: «палке», «клину» и «крюку»; но эти три графических элемента не могут быть в пол​ной мере применены к анализу скорописи, которая бли​же всего к живописи, в силу деформации этих форм.
Стабильным дифференциальным признаком в скоропи​си может быть только направление штриха, М. Ф. Хваном выделено десять констант: 0, 1, 2, 3, 4,— 0, —1, —2, — 3. — 4 (77, стр. 21).
Существует несколько, типов  графических систем, раскрывающих структуру иероглифа. Важнейшие из них, например, учитывают: направление, черт (горизон​таль, вертикаль, наклон влево, наклон вправо); последовательность, порядок черт по правилам традиционной каллиграфии;  комбинации абстрактных геометрических величин (плоскость, линия, точка); позиции структур​ных элементов в знаке.  М. Ф. Хван вводит два понятия: "граф", то есть начертательная форма как тип струк​турного элемента, и направление структурного элемен​та — «вектор».
При анализе структуры знака важно выявить после​довательность черт и их направление. Вектор не есть прямо наблюдаемый самостоятельный объект, а только функция структурного элемента. Максимум возможных направлений в любой графике вообще и, в частности, в китайской иероглифике измеряется десятью векторами (т. е. пятью, но они поляризуются как положительные и отрицательные, тем самым число их удваивается).
Однако если направление реальной черты иерогли​фического знака не всегда точно совпадает с идеальным радиусом—вектором, то нужна, особенно в скорописи, поправка ±15°, то есть каждый вектор получает свое по​ле действия — сектор с дугой в пределах 30°. М. Ф. Хваном также введено понятие «узел», то есть любое соче​тание из двух и более черт. Узел может 'быть и самос​тоятельным иероглифом и деталью знака. Ориентирам может быть начальный или конечный узел. В живопис​ном свитке аналогично можно выявить узлы или сегмен​ты. Кодирование скорописных знаков при помощи век​торов позволяет выявить типы связей между структур​ными элементами. Так, можно сопоставить векторы по ступеням скорости и таким образом выявить закономер​ности деформации структурных элементов. Можно вы​делить две ступени скорости: скорописный знак сред​ней скорости и скорописный знак предельной скорости.
Из всех многообразных типов движений графиче​ских элементов  можно выделить два основных типа движения: 1) в параллельном направлении, 2) в пер​пендикулярном направлении и основные типы — два вида перекрещивания;          

  


                                      Оба типа движения не абсолютны по характеру и легко переходят из одной формы в другую.
В  китайской  каллиграфии   существует восемь видов точек:[image: image1.png]2 1,
e




Точка в каллиграфии неустойчива по структуре, так как она представляет основные графические элементы в малой форме. Нередко теоретики живописи сводили живописное мастерство в отдельных жанрах (особенно орхидеи, бамбука) к искусству письма этими восьмью точками. Важно определить графическую фигуру свит​ка, то есть выявить минимальный комплекс координи​рованных графических элементов, это можно делать ми семантическому признаку или по строгой последователь​ности графических элементов; не менее важны и его параметры — высота и ширина.
Фигуры с вертикальным членением компонуются обычно слева направо, то есть от левой к правой фигу​ре; фигуры же с горизонтальным членением компонуют​ся последовательно сверху вниз, то есть от верхней к нижней. В четырехфигурной композиции, где имеются оба сечения, за основу берется горизонтальное, поэтому художник начинает строить свиток, как правило, с фи​гур верхней ступени, а фигуры каждой ступени, распо​ложенные в ряд, компонуются слева направо.
Ж.-П. Вебер в «Психологии искусства» называет структурные элементы произведения доминантами (253, стр. 102). Каковы же эти доминанты? — Они, по утверж​дению ученого, образуют феноменологию произведения, а причины этих доминант — это его онтология. Доми​нантами живописи являются пространство, цвет и фор​мы, главная доминанта — двумерность живописного свитка.
Существуют определенные доминанты в структурных единицах. В многофигурной композиции пропорции структур не всегда одинаковы. Часто одна фигура резко
 выделяется своей особой позицией или крупным размером — такую фигуру мы называем доминантной. В иероглифе ученые выделяют обычно шесть основных типов:   1)  [image: image2.png]


  — верхняя,   2)[image: image3.png]


— нижняя,  3)[image: image4.png]


— левая, 4) [image: image5.png]
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—сред​няя стержневая (77, стр. 59). Те же доминанты просле​живаются и в структуре живописного свитка. Сущест​вуют вместе с тем начальные и заключительные доми​нанты. Весьма распространена и пирамидальная компо​зиция—встречаются пирамидальные построения с сим​метричным повтором фигур и пирамида со средней стержневой доминантой. Не менее существенной пред​ставляется нам композиция рамочная, покрывающая сверху или с боков, то есть охватывающая.
В многообразии структурных форм важно выявить точные пропорции и соразмерность. Соразмерность пер​вичных графических элементов и живописного текста в целом играет весьма существенную роль.
Указанные стандарты различаются в каллиграфии Дальнего Востока: в Японии — это вытянутый по вер​тикали прямоугольник или трапеция с расширением
книзу  [image: image8.png][l
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, в Китае же, напротив, — прямоугольник,  вытянутый [image: image10.png]


  по горизонтали, или трапеция с сужением к низу.
� Общепризнанным шедевром письма дачжуань, которое представляет собой модификацию письма гувэнь, являются надписи на каменных барабанах. Они были обнаружены археологами в провинции Шэньси. Копии - эстампажи с этих надписей хранятся в храме Конфуция в Пекине. Известно, что стиль дачжуань каллиграфа У Чаншо вырабатывался на копиях с этих шедевров (одна из таких копий, выполненная У Чаншо, хранится в шанхайском Музее изобразительных искусств).


� Стиль сяочжуань, упростивший громоздкость стиля дачжуань и получивший особое распространение на цинских и ханьских каменных стелах, явился сильнейшим толчком для развития китайской каллиграфии и живописи. Самым известным памятником стиля сяочжуань была каменная стела - эпитафия "Ишаньбэй" ("Эпитафия с горы Ишань") из провинции Шаньдун. Сохранились копии надписей танских знаменитых каллиграфов (Ли Янбина, например). Стиль сяочжуань называют также "проволочное письмо", "металлическая нить".


� его иногда называют бафэнь - восьмичленным, то есть очень четким, тяготеющим к квадратной форме; также считается разновидностью стиля лишу.





