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FROM "DECONSTRUCTION OF FORM" TO 
"EXPRESSING ASPIRATIONS THROUGH FORM": 
A COMPARATIVE STUDY OF WESTERN MODERN 

AND CHINESE EXPRESSIVE ABSTRACTIONISM

Summary: The aim of the present study is to lay a theo-

retical foundation for cross-cultural comparison by tracing 

the trajectory of "deobjectiÀcation" in Western modern ab-

stractionism and the principle of "expressing aspirations 

through objects" in traditional Chinese abstract art. The 

comparison is conducted along four key dimensions: aes-

thetic logic, the genealogy of formal language, the meth-

odology of media, and the mechanisms of perception.

Western abstractionism, resting upon the philosophical 

premise of the dualism of subject and object, strives for the 

absolute autonomy of form and the direct manifestation of 

spirit. To this end it employs such means as geometric com-

position, color-Àeld painting, and structural rhythm. The Chi-
nese tradition, rooted in the conception of the harmonious 

unity between the inner nature of the human being and the 

cosmos, relies upon a calligraphically conditioned manner of 

writing, the energy of ink, the generation of images that tran-

scend form, and the temporal structure of "negative space." 

This makes possible the mutual manifestation of the vital 

spirit between "similarity and di૽erence." The article system-

atically traces the genealogy of abstraction within the diverse 

cultural traditions of the East and the West, and proposes 

an intercultural interpretative framework together with pro-

found criteria of evaluation. In the end it is argued that the 

key to the "revival" of contemporary Chinese abstract art lies 

not in a simple juxtaposition of materials or in a symbolic 

collage of elements, but in a conscious rethinking of method-

ology: namely, the reintegration of the overall construction of 

pictorial schemes, of media, and of the modes of perception 

by the viewer through the generation of the unique Oriental 

aesthetic concept of "jing" (境, "sphere," "space-state"). This 

raises abstract art from the level of a "formal experiment of 

deobjectiÀcation" to the level of an "aesthetic event express-
ing aspirations and transmitting principles."

Keywords: abstractionism, objects, Chinese art, traditions, 

composition.

I. Historical origins of the development of 

the two paths of abstractionism

In the process of the formation of the history of 
Western art, abstractionism initially functioned as 
a philosophical conception and a methodological 
position, reÁecting order and universal structures 
by means of such rational instruments as geom-
etry and mathematics. Although the classical ar-
tistic tradition contained an inner impulse toward 
abstraction, modern abstraction, which proclaimed 
non-Àgurativeness as its motto, arose at the turn of 
the nineteenth and twentieth centuries. This surge 
was provoked by the twofold crisis of modernity: 
photography undermined the legitimacy of paint-
ing as a Àgurative medium of expression, and in-

dustrial civilization engendered within the human 
being an aspiration toward spiritual return.

Against this background, Wassily Kandinsky de-
fended the spiritual bond between color and form 
through "inner necessity"; at the same time Piet 
Mondrian explored the visual schemes of cosmic or-
der through Neoplasticism, while Kazimir Malevich 
brought painting to the "zero degree" by means of 
Suprematism. The revolutionary character of this 
ideology consisted in the fact that it grounded the 
legitimacy of abstraction through the absolute au-
tonomy of form and the primacy of conceptual dis-
course, thereby giving rise to many tendencies that 
exerted a profound inÁuence upon the further de-
velopment of art.
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In contrast to this, the Chinese notion of "abstrac-
tion" did not arise from a rupture with representa-
tion, but was rooted in the ancient cultural practice 
of "expressing aspirations through objects." The aes-
thetic disposition of "grasping the spirit while disre-
garding the form," which took shape in the epoch of 
the Wei and Jin dynasties, laid its theoretical foun-
dation. After Su Shi declared that "to judge paint-
ings by their resemblance to form is a view akin to 
that of a child," the focus of literati painting shift-
ed from the question "what to depict" to the ques-
tion "how to depict."

II. The aesthetic foundations of "the dualism 

of spirit and matter" and "the harmony between 

heaven and humanity"

The study of contemporary Western abstraction 
unfolded principally within the framework of the 
dualism of subject and object established by René 
Descartes. The artist as a rational subject stands op-
posed to the objective world, which must be ob-
served, analyzed, and reconstructed. Abstract art 
represents the culmination of this subjectivity: the 
"representation" of external objects is suspended, 
yielding its place to the "appearance" of form it-
self. The work becomes a self-su඼cient, conceptu-
ally generated visual construct.

In the book "On the Spiritual in Art," Kandinsky 
endows color and form with particular "inner voic-
es," striving to attain a common spiritual core of 
humanity through a pure symphony of forms. Mon-
drian's Neoplasticism, with an almost religious de-
votion, Àltered out the contingency and disorder 
of nature by means of vertical-horizontal structures 
and primary colors, disclosing what he considered 
to be the "fundamental cosmic order." Malevich 
demonstrates a still greater radicalism: reducing the 
objective world to zero, he proclaims the complete 
liberation of art from any external aims through the 
"Black Square," attaining the sphere of "pure sensi-
bility." The common feature of these three pioneers 
is the conviction that formal autonomy is the sole 
path to spiritual reality, as well as the inclination to 
derive and calibrate formal solutions through an a 
priori conceptual logic.

However, the philosophical emergence of Chinese 
expressive abstraction unfolds in an entirely diරerent 
manner. Founded upon the synthesized perspective 
of Confucian, Daoist, and Buddhist thought, it em-
phasizes the mutual resonance and seamless integra-
tion between consciousness and matter. Zhuangzi's 
saying, "Heaven and Earth coexist with me, and all 

things are one with me," forms the cosmology of 
the "Unity of Heaven and Humanity."

The artist is not an external observer of nature, 
but an inseparable part of the cosmic Áow of life. 
The triad of "realm," "vital energy," and "intention" 
constitutes the core of its aesthetic structure. With-
in this framework, brush and ink transcend their na-
ture as mere technical instruments, becoming vessels 
for the fusion of inner nature with the harmonious 
world and transforming themselves into a contin-
uation of the vital rhythm of the artist.

"Intention" in free brushwork is neither an ar-
bitrary subjective emotion nor a concept imposed 
from without, but the "meaning beyond form," at-
tained through prolonged reÀnement and the cy-
clical process of "observing and resonating" with all 
that exists. Thus, abstraction here does not strive for 
a complete detachment from the subject. It often 
requires a "pretext" (such as withered lotus stems 
or a dead tree), employing the subtlety of "simplic-
ity that masters complexity." Owing to the amor-
phous manner of writing, the elastic negative space, 
and the inner rhythm akin to breathing, it evokes a 
grandeur far more vast than the physical form it-
self: a space wherein the spirit may dwell.

III. Contrasting formal languages

Founded upon fundamentally distinct philosoph-
ical bases, Chinese and Western abstract art exhibit 
fundamental diරerences in their basic formal units.

First, the line:
In Western contemporary abstraction the line 

is predominantly "constructive": it serves to estab-
lish geometric order and to organize spatial ten-
sion; it is precise and amenable to design. In the 
system of free drawing, the line is principally "cal-
ligraphic": above all the trace of the brush and the 
pulse of spirit and rhythm. Each stroke contains the 
composite information of "energy, force, direction, 
speed, pause, and connection," embodying a tem-
poral process and an inner power. Both traditions 
value the line, but the West inclines toward "com-
position and order," whereas China inclines toward 
"calligraphy and manifestation."

Second, the status of color:
Western abstraction liberated color from its rep-

resentative function, developing a complex spiritual 
symbolism. By means of chromatic counterpoint, 
equilibrium, and conÁict, it directly creates an or-
dered Àeld, attractive both to the senses and to the 
spirit. In the tradition of abstraction, color has long 
yielded its place to the techniques of working with 

ink. The very notion that "ink possesses Àve colors" 
represents a system of subtle gradations. The aes-
thetic aspiration "to reach the summit of splendor in 
order to return to simplicity" rendered ink painting 
the principal means of conveying complex conno-
tations. Even when color is employed, it serves the 
creation of a general "scene" and does not appear 
as an independent element of expression.

Third, space and composition:
The conscious acceptance of the "plane" in West-

ern painting transformed composition into the visual 
arrangement of "structure, Àeld, energy" upon a 
two-dimensional surface, where space is actively 
constructed through the superposition of layers 
and the interweaving of forms. In Chinese abstrac-
tion, space incorporates "negative space" as an ac-
tive compositional element. Principles such as "to 
treat white as black" and "the interaction of empti-
ness and substance" render emptiness not a back-
ground but a Àeld of the resonance of meaning: a 
space for the breathing of the viewer, an energetic 
Àeld transformed into temporal dimensions.

IV. Internal mechanisms of concepts and methods

Upon closer examination, all these paths may 
be further diරerentiated from the point of view of 
the mechanisms that generate their concepts and 
methods.

The "deobjectiÀcation" of contemporary Western 
abstraction comprises at least three internal aspects:

formal reductionism: the extraction of geometric 
elements and principles of orderliness from natu
ral objects;

inner expressionism: the consideration of ab-
straction as a direct means permitting one to by-
pass physical forms and attain the inner emotions 
of the artist;

conceptual primacy: the organization of formal 
choices through a clear conceptual structure.

The Chinese expressive abstraction of "express-
ing aspirations through objects" rests upon a dif-
ferent set of operational mechanisms:

"Observation and resonance with objects": the 
artist, through prolonged contemplation and bod-
ily experience, establishes a profound connection 
with natural objects, drawing from them not the ex-
ternal form but the inner vital essence and rhythm;

"Unity of heart and hand": the process of creat-
ing the work is not the predetermined execution of 
a concept, but the spontaneous release of vital en-
ergy at the moment of the conjunction of the inner 
state and the movement of the brush;

"Generation of grandeur beyond the image": the 
completed work is not conÀned within the limits 
of what is depicted, but, through negative space, 
rhythmic pause, and "unsaidness," opens an inÀnite 
Àeld for the co-creation of the viewer.

These mechanisms deÀne the conception that 
Chinese expressive abstraction does not strive for 
the "puriÀcation" or "reduction" adopted in West-
ern abstraction. Rather, it strives for "concentration" 
and "condensation": the maximal generation of vi-
tal energy in minimal forms. This lends the process 
the utmost laconicism, while resonating boundless-
ly in meaning.

V. System of evaluation and methodology of 

research

Diරerences in materials and media likewise fun-
damentally determine the modes of perception of 
the two traditions of abstractionism. Western con-
temporary abstraction principally employs oil, acrylic, 
and other materials upon canvas or rigid supports. 
These media permit repeated layering, correction, 
and the careful elaboration of details. The process 
of creation often presupposes preliminary sketching, 
the calculation of the composition, and the gradual 
realization of the concept. The viewer perceives the 
work principally in the spatial dimension: as a com-
pleted, static visual structure that may be encom-
passed at a single glance and then analyzed piece 
by piece. By contrast, Chinese expressive abstrac-
tion is based upon the "four treasures of the art-
ist": brush, ink, paper, and inkstone. The particular 
absorbent capacity of xuan paper and the irrevers-
ibility of the trace of ink determine the spontane-
ity and decisiveness of the work. Each stroke is a 
unique event that cannot be corrected or repeated. 
This endows the work with a pronounced tempo-
rality. The viewer of Chinese abstraction perceives 
the work not only spatially but also temporally: the 
gaze moves along the trajectory of the brush, fol-
lowing the rhythm of fast and slow, dense and rare, 
wet and dry, as though reliving the process of crea-
tion. Negative space functions as a rhythmic pause, 
granting the viewer time for breath and contempla-
tion. Thus, Western abstraction tends toward "si-
multaneous perception," while Chinese abstraction 
tends toward "processual experience."

VI. Cultural context and social function

Diරerences in cultural context also determine the 
manifold social functions of the two traditions of ab-
straction. The emergence of Western contemporary 
abstraction is closely linked with the avant-garde 
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movements of the early twentieth century. It func-
tioned as a radical critique of bourgeois realism, ac-
ademicism, and commercialized culture. Through the 
rejection of representation, the abstractionist artists 
strove to create a new visual language corresponding 
to the spirit of modernity: industrialization, urbaniza-
tion, scientiÀc and technological progress. Abstract 
art positioned itself in the public sphere, in muse-
ums, galleries, and exhibitions, as an avant-garde, 
elitist utterance demanding of the viewer a speciÀc 
cultural competence. Chinese expressive abstraction, 
by contrast, is historically rooted in the tradition of 
"literati painting," which was a form of self-expres-
sion of the educated elite: scholar-o඼cials, poets, 
calligraphers. It functioned not as a public utter-
ance but as an intimate practice of self-cultivation, 
a means of "nurturing one's character" and of es-
tablishing a spiritual bond with the cosmos and with 
tradition. The work was often created in the private 
space of the study, was intended for a narrow circle 
of like-minded persons, and was evaluated not by 
criteria of formal novelty, but by the degree of the 
manifestation of the "vital spirit" and of the cultur-
al depth of its author. In the contemporary context 
these diරerences are partly eරaced, yet preserve their 
inÁuence. Western abstraction continues to be posi-
tioned as an exploratory, experimental practice with-
in the Àeld of contemporary art. Chinese expressive 
abstraction balances between the preservation of 
its bond with tradition and the aspiration to global 
recognition, which engenders a productive tension 
between "roots" and "modernity."

VII. System of evaluation and methodology 

of research

Any eරective intercultural comparison that con-
Ànes itself to the superÀcial description of stylistic 
characteristics runs the risk of falling into the trap of 
stereotypes and essentialism. Therefore we advocate 
a conscious transition from the study of "the histo-
ry of styles" to the analysis of "the history of meth-
odologies," which will permit the construction of a 
veriÀable, culturally neutral system of profound eval-
uation. In particular, this may include: the intensity of 
the conjunction of form and spirit; the stability and 
generativity of schemes; at the same time, the tem-
poral structure of the procedures of viewing; and the 
coherence of materials and concepts.

VIII. From contrast to dialogue: prospects for 

mutual enrichment

Under conditions of a deepening cultural glo-
balization, the ultimate aim of comparative studies 

lies not in determining the superiority of one tra-
dition over another, but in identifying the poten-
tial of their mutual enrichment and in posing the 
fundamental question: "Why does abstraction re-
main relevant today?" For Western contemporary 
abstraction, the Chinese expressive tradition oරers 
an understanding of the subtle principles of work-
ing with "qi-rhythm," with negative space, and with 
the generation of grandeur, reminding us that for-
mal autonomy must resonate with living energy and 
cannot be reduced to pure conceptualism. Western 
abstraction, in its striving for the "puriÀcation" of 
form, at times runs the risk of losing its connection 
with vitality, turning into a cold intellectual game. 
The Chinese tradition demonstrates that the min-
imalism of means does not necessarily lead to an 
impoverishment of content, but may, on the con-
trary, serve the concentration of vital force. For Chi-
nese expressive abstraction, which strives for global 
recognition, the Western contemporary tradition 
supplies powerful methodological instruments of 
"structure, system, articulation," assisting in the par-
tial translation of the creation of an intuitive "ma-
jestic realm" into analyzable, communicable visual 
schemes and exhibition strategies. Thus a genuine-
ly promising intercultural "re-creation" must adhere 
to three principles: Àrst, to prioritize the "scene" 
as an all-encompassing structure that coordinates 
the integral schematic design, including media and 
the practices of viewing; second, one must follow 
a bilateral approach of culture and methodology, 
valuing both the inner accumulation of tradition-
al culture and the bold adaptation of all eරective 
contemporary methods; third, one must situate the 
"abstract" public sphere within more open contem-
porary sources, such as urban advertising boards, 
and employ it in aesthetic education, while verify-
ing the eරectiveness of the language through gen-
uine interaction with public spaces.

Conclusion

"Overcoming the representational" and "express-
ing aspirations through objects" are not wholly dis-
tinct, incommensurable paths, but two advanced 
visual practices in the history of human art, both 
pointing toward the eternal convergence of "form 
and spirit," diරering only in their points of depar-
ture and in their ultimate accents. The Àrst tradition 
strives for the disclosure and puriÀcation of objects 
in order to attain a universal order and a sublime 
spiritual experience through the absolutization of 
formal autonomy. The second inclines toward the 

creation of an inhabitable "realm" through com-
munication with all elements, thereby containing 
aspirations and nurturing the character of the hu-
man being through an organic unity with the cos-
mic Áow of life. A fruitful comparative study must 
transcend the simple mutual conÀrmation of labels 
and serve as a methodological mirror: to employ 
Eastern criteria of the creation of "scene" in order 
to evaluate the scale and intensity of Western for-
mal puriÀcation. Simultaneously, to employ West-

ern methods of constructing "structural-systemic" 
frameworks for the partial articulation of the elu-
sive "vital energy" of the Eastern brush. Thus ab-
stract art in the contemporary context ceases to be 
an empty shell devoid of images, nor does it remain 
merely a traditional rhetorical device for "convey-
ing meaning through objects." Instead, it evolves 
into a contemporary aesthetic capacity that may be 
experienced, a඼rmed, and sustained in a continual 
dialogue with our rapidly changing world.
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and employ it in aesthetic education, while verify-
ing the eරectiveness of the language through gen-
uine interaction with public spaces.
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ОТ ДЕКОНСТРУКЦИИ ФОРМЫ К ВЫРАЖЕНИЮ 
ВНУТРЕННИХ СТРЕМЛЕНИЙ ЧЕРЕЗ ФОРМУ: 

СРАВНИТЕЛЬНОЕ ИССЛЕДОВАНИЕ 
ЗАПАДНОГО СОВРЕМЕННОГО И КИТАЙСКОГО 

ЭКСПРЕССИВНОГО АБСТРАКЦИОНИЗМА

Аннотация: Цель настоящего исследования — зало-

жить теоретическую основу для межкультурного 
сравнения, проследив траекторию «деобъектива-

ции» в западном современном абстракционизме и 
принцип «выражения стремлений через объекты» в 
традиционном китайском абстрактном искусстве. 
Сравнение проводится по четырём ключевым измере-

ниям: эстетической логике, формальной лингвисти-

ческой генеалогии, методологии медиа и механизмов 
восприятия.
Западный абстракционизм, опираясь на философскую 
предпосылку дуализма субъекта и объекта, стре-

мится к абсолютной автономии формы и прямому 
проявлению духа. Для этого он использует такие 
средства, как геометрическая композиция, живопись 
цветовых полей и структурный ритм. Китайская же 
традиция, укоренённая в представлении о гармонич-

ном единстве внутренней природы человека и кос-

моса, опирается на каллиграфически обусловленную 
манеру письма, энергию туши, образную генерацию, 
выходящую за пределы формы, и временную струк-

туру «негативного пространства». Это позволяет 

достичь взаимного проявления жизненного духа меж-

ду «сходством и различием». 
В статье систематически прослеживается генеа-

логия абстракции в рамках различных культурных 
традиций Востока и Запада, а также предлагает-

ся межкультурная интерпретационная структу-

ра и глубинные критерии оценки. В конечном итоге 
утверждается, что ключ к «возрождению» современ-

ного китайского абстрактного искусства заключа-

ется не в простом сопоставлении материалов или 
символическом коллаже элементов, а в осознанном пе-

реосмыслении методологии, а именно реинтеграции 
общей конструкции изобразительных схем, медиа и 
способов восприятия зрителем при помощи генера-

ции уникальной восточной эстетической концепции 
«цзин» (境, «сфера», «пространство-состояние»). Это 
поднимает абстрактное искусство с уровня «фор-

мального эксперимента деобъективации» до уровня 
«эстетического события, выражающего стремления 
и передающего принципы».
Ключевые слова: абстракционизм, объекты, ки-

тайское искусство, традиции, композиция.

I. Исторические истоки развития двух пу-

тей абстракционизма
В процессе формирования истории западного 

искусства абстракционизм изначально функцио-
нировал как философская концепция и методо-
логическая позиция, отражая при этом порядок 
и универсальные структуры, с использованием 
рациональных инструментов, таких как геоме-
трия и математика. Хотя классическая художе-
ственная традиция содержала внутренний им-

пульс к абстракции, современная абстракция, 
провозгласившая нефигуративность своим ло-
зунгом, возникла на рубеже XIX–XX веков. Этот 
всплеск был вызван двойным кризисом совре-
менности: фотография подорвала легитимность 
живописи как фигуративного средства выраже-
ния, а индустриальная цивилизация породила в 
человеке стремление к духовному возвращению.

На этом фоне Василий Кандинский отстаивал 
духовную связь между цветом и формой через 

«внутреннюю потребность», в то же время Пит 
Мондриан исследовал визуальные схемы косми-
ческого порядка через неопластицизм, а Кази-
мир Малевич продвинул живопись до «нулевой 
степени» посредством супрематизма. Револю-
ционность этой идеологии заключалась в том, 
что она обосновывала легитимность абстракции 
через абсолютную автономию формы и главен-
ство концептуального дискурса, породив тем са-
мым множество направлений, оказавших глубо-
кое влияние на дальнейшее развитие искусства.

В отличие от этого, китайское понятие «аб-
стракции» не возникло из разрыва с репрезента-
цией, а укоренилось в древней культурной прак-
тике «выражения стремлений через объекты». 
Эстетическая установка «захватывать дух, игно-
рируя форму», сложившаяся в эпоху династий 
Вэй и Цзинь, заложила её теоретическую осно-
ву. После того как Су Ши заявил, что «оценивать 
картины по их сходству с формой — это взгляд, 
сродни детскому», фокус литературной живопи-
си сместился с вопроса «что изображать» на во-
прос «как изображать».

II. Эстетические основы «дуализма духа 
и материи» и «гармонии между небом и че-

ловеком»
Исследование современной западной абстрак-

ции в основном разворачивалось в рамках дуа-
лизма субъекта и объекта, установленного Рене 
Декартом. Художник как рациональный субъект 
противостоит объективному миру, который необ-
ходимо наблюдать, анализировать и реконструи-
ровать. Абстрактное искусство представляет собой 
кульминацию этой субъективности: «представ-
ление» внешних объектов приостанавливается, 
уступая место «явлению» самой формы. Произ-
ведение становится самодостаточным, концепту-
ально сгенерированным визуальным конструктом.

В книге «О духовном в искусстве» Кандинский 
наделяет цвет и форму особыми «внутренними 
голосами», стремясь достичь общего духовно-
го ядра человечества через чистую симфонию 
форм. Неопластицизм Мондриана с почти рели-
гиозной преданностью отфильтровывал случай-
ность и беспорядок природы посредством вер-
тикально-горизонтальных структур и основных 
цветов, раскрывая то, что он считал «фундамен-
тальным космическим порядком». Малевич де-
монстрирует ещё большую радикальность: сводя 
объективный мир к нулю, он провозглашает пол-
ное освобождение искусства от любых внешних 

целей через «Чёрный квадрат», достигая сферы 
«чистой чувствительности». Общая черта этих 
трёх пионеров — убеждённость в том, что фор-
мальная автономия есть единственный путь к 
духовной реальности, а также склонность выво-
дить и калибровать формальные решения через 
априорную концептуальную логику.

Однако философское возникновение китай-
ской экспрессивной абстракции разворачивает-
ся совершенно иначе. Основанная на синтези-
рованной перспективе конфуцианской, даосской 
и буддийской мысли, она подчёркивает взаим-
ный резонанс и бесшовную интеграцию между 
сознанием и материей. Высказывание Чжуан-ц-
зы «Небо и Земля сосуществуют со мной, и все 
вещи едины со мной» формирует космологию 
«Единства неба и человечества».

Художник — не внешний наблюдатель приро-
ды, а неотъемлемая часть космического потока 
жизни. Триада «царство», «жизненная энергия» 
и «намерение» составляет ядро её эстетической 
структуры. В этих рамках кисть и тушь выходят 
за пределы простых технических инструментов, 
становясь сосудами для слияния внутренней при-
роды и гармоничного мира и  преображаясь в 
продолжение жизненного ритма художника.

«Намерение» в свободной работе кистью — 
не произвольная субъективная эмоция и не навя-
занная извне концепция, а «смысл за пределами 
формы», достигаемый через длительное совер-
шенствование и циклический процесс «наблю-
дения и резонирования» со всем существующим. 
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ность «простоты, овладевающей сложностью». 
Благодаря аморфной манере письма, эластич-
ному негативному пространству и внутреннему 
ритму, сродни дыханию, она вызывает величие, 
гораздо более обширное, чем сама физическая 
форма — пространство, где может обитать дух.
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Аннотация: Цель настоящего исследования — зало-

жить теоретическую основу для межкультурного 
сравнения, проследив траекторию «деобъектива-

ции» в западном современном абстракционизме и 
принцип «выражения стремлений через объекты» в 
традиционном китайском абстрактном искусстве. 
Сравнение проводится по четырём ключевым измере-

ниям: эстетической логике, формальной лингвисти-

ческой генеалогии, методологии медиа и механизмов 
восприятия.
Западный абстракционизм, опираясь на философскую 
предпосылку дуализма субъекта и объекта, стре-

мится к абсолютной автономии формы и прямому 
проявлению духа. Для этого он использует такие 
средства, как геометрическая композиция, живопись 
цветовых полей и структурный ритм. Китайская же 
традиция, укоренённая в представлении о гармонич-

ном единстве внутренней природы человека и кос-

моса, опирается на каллиграфически обусловленную 
манеру письма, энергию туши, образную генерацию, 
выходящую за пределы формы, и временную струк-

туру «негативного пространства». Это позволяет 

достичь взаимного проявления жизненного духа меж-

ду «сходством и различием». 
В статье систематически прослеживается генеа-

логия абстракции в рамках различных культурных 
традиций Востока и Запада, а также предлагает-

ся межкультурная интерпретационная структу-

ра и глубинные критерии оценки. В конечном итоге 
утверждается, что ключ к «возрождению» современ-

ного китайского абстрактного искусства заключа-

ется не в простом сопоставлении материалов или 
символическом коллаже элементов, а в осознанном пе-

реосмыслении методологии, а именно реинтеграции 
общей конструкции изобразительных схем, медиа и 
способов восприятия зрителем при помощи генера-

ции уникальной восточной эстетической концепции 
«цзин» (境, «сфера», «пространство-состояние»). Это 
поднимает абстрактное искусство с уровня «фор-

мального эксперимента деобъективации» до уровня 
«эстетического события, выражающего стремления 
и передающего принципы».
Ключевые слова: абстракционизм, объекты, ки-

тайское искусство, традиции, композиция.

I. Исторические истоки развития двух пу-

тей абстракционизма
В процессе формирования истории западного 

искусства абстракционизм изначально функцио-
нировал как философская концепция и методо-
логическая позиция, отражая при этом порядок 
и универсальные структуры, с использованием 
рациональных инструментов, таких как геоме-
трия и математика. Хотя классическая художе-
ственная традиция содержала внутренний им-

пульс к абстракции, современная абстракция, 
провозгласившая нефигуративность своим ло-
зунгом, возникла на рубеже XIX–XX веков. Этот 
всплеск был вызван двойным кризисом совре-
менности: фотография подорвала легитимность 
живописи как фигуративного средства выраже-
ния, а индустриальная цивилизация породила в 
человеке стремление к духовному возвращению.

На этом фоне Василий Кандинский отстаивал 
духовную связь между цветом и формой через 

«внутреннюю потребность», в то же время Пит 
Мондриан исследовал визуальные схемы косми-
ческого порядка через неопластицизм, а Кази-
мир Малевич продвинул живопись до «нулевой 
степени» посредством супрематизма. Револю-
ционность этой идеологии заключалась в том, 
что она обосновывала легитимность абстракции 
через абсолютную автономию формы и главен-
ство концептуального дискурса, породив тем са-
мым множество направлений, оказавших глубо-
кое влияние на дальнейшее развитие искусства.

В отличие от этого, китайское понятие «аб-
стракции» не возникло из разрыва с репрезента-
цией, а укоренилось в древней культурной прак-
тике «выражения стремлений через объекты». 
Эстетическая установка «захватывать дух, игно-
рируя форму», сложившаяся в эпоху династий 
Вэй и Цзинь, заложила её теоретическую осно-
ву. После того как Су Ши заявил, что «оценивать 
картины по их сходству с формой — это взгляд, 
сродни детскому», фокус литературной живопи-
си сместился с вопроса «что изображать» на во-
прос «как изображать».

II. Эстетические основы «дуализма духа 
и материи» и «гармонии между небом и че-

ловеком»
Исследование современной западной абстрак-

ции в основном разворачивалось в рамках дуа-
лизма субъекта и объекта, установленного Рене 
Декартом. Художник как рациональный субъект 
противостоит объективному миру, который необ-
ходимо наблюдать, анализировать и реконструи-
ровать. Абстрактное искусство представляет собой 
кульминацию этой субъективности: «представ-
ление» внешних объектов приостанавливается, 
уступая место «явлению» самой формы. Произ-
ведение становится самодостаточным, концепту-
ально сгенерированным визуальным конструктом.

В книге «О духовном в искусстве» Кандинский 
наделяет цвет и форму особыми «внутренними 
голосами», стремясь достичь общего духовно-
го ядра человечества через чистую симфонию 
форм. Неопластицизм Мондриана с почти рели-
гиозной преданностью отфильтровывал случай-
ность и беспорядок природы посредством вер-
тикально-горизонтальных структур и основных 
цветов, раскрывая то, что он считал «фундамен-
тальным космическим порядком». Малевич де-
монстрирует ещё большую радикальность: сводя 
объективный мир к нулю, он провозглашает пол-
ное освобождение искусства от любых внешних 

целей через «Чёрный квадрат», достигая сферы 
«чистой чувствительности». Общая черта этих 
трёх пионеров — убеждённость в том, что фор-
мальная автономия есть единственный путь к 
духовной реальности, а также склонность выво-
дить и калибровать формальные решения через 
априорную концептуальную логику.

Однако философское возникновение китай-
ской экспрессивной абстракции разворачивает-
ся совершенно иначе. Основанная на синтези-
рованной перспективе конфуцианской, даосской 
и буддийской мысли, она подчёркивает взаим-
ный резонанс и бесшовную интеграцию между 
сознанием и материей. Высказывание Чжуан-ц-
зы «Небо и Земля сосуществуют со мной, и все 
вещи едины со мной» формирует космологию 
«Единства неба и человечества».

Художник — не внешний наблюдатель приро-
ды, а неотъемлемая часть космического потока 
жизни. Триада «царство», «жизненная энергия» 
и «намерение» составляет ядро её эстетической 
структуры. В этих рамках кисть и тушь выходят 
за пределы простых технических инструментов, 
становясь сосудами для слияния внутренней при-
роды и гармоничного мира и  преображаясь в 
продолжение жизненного ритма художника.

«Намерение» в свободной работе кистью — 
не произвольная субъективная эмоция и не навя-
занная извне концепция, а «смысл за пределами 
формы», достигаемый через длительное совер-
шенствование и циклический процесс «наблю-
дения и резонирования» со всем существующим. 
Таким образом, абстракция здесь не стремится к 
полному отрыву от предмета. Она часто требу-
ет «предлога» (например, увядших стеблей ло-
тоса или мёртвого дерева), используя утончён-
ность «простоты, овладевающей сложностью». 
Благодаря аморфной манере письма, эластич-
ному негативному пространству и внутреннему 
ритму, сродни дыханию, она вызывает величие, 
гораздо более обширное, чем сама физическая 
форма — пространство, где может обитать дух.

III. Контрастные формальные языки
Основанные на принципиально разных фило-

софских основаниях, китайское и западное аб-
страктное искусство демонстрируют фундамен-
тальные различия в своих базовых формальных 
единицах.
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для установления геометрического порядка и 
организации пространственного напряжения; 
она точна и поддаётся проектированию. В си-
стеме свободного рисования линия является в 
основном «каллиграфической» — прежде всего 
след кисти и пульс духа и ритма. Каждый штрих 
содержит совокупную информацию об «энер-
гии — силе — направлении — скорости — па-
узе и связи», воплощая временной процесс и 
внутреннюю силу. Обе традиции ценят линию, 
но Запад склоняется к «композиции — поряд-
ку», а Китай — к «каллиграфии — проявлению».

Во-вторых, статус цвета:
Западная абстракция освободила цвет от ре-

презентативной функции, развив сложный духов-
ный символизм. Посредством цветового контра-
пункта, равновесия и конфликта она напрямую 
создаёт упорядоченное поле, привлекательное 
как для чувств, так и для духа. В традиции абстрак-
ции цвет давно уступил место техникам работы 
с тушью. Само понятие «тушь, обладающая пя-
тью цветами» представляет собой систему тон-
ких переходов. Эстетическое стремление «до-
стичь вершины великолепия, чтобы вернуться 
к простоте» сделало тушевую живопись основ-
ным средством передачи сложных коннотаций. 
Даже когда используется цвет, он служит созда-
нию общей «сцены», а не выступает как незави-
симый элемент выражения. 

В-третьих, пространство и композиция: 
Сознательное принятие «плоскости» в за-

падной живописи превратило композицию в 
визуальное расположение «структура–поле–
энергия» на двумерной поверхности, где про-
странство активно конструируется через нало-
жение слоёв и переплетение форм. В китайской 
абстракции пространство включает в себя «не-
гативное пространство» как активный компози-
ционный элемент. Принципы подобно тому, как 
«относиться к белому как к чёрному» и «взаимо-
действие пустоты и субстанции» делают пустоту 
не фоном, а полем резонанса смысла — про-
странством для дыхания зрителя, энергетиче-
ским полем, преобразованным во временные 
измерения.

IV. Внутренние механизмы концепций и 
методов

При более тщательном рассмотрении все эти 
пути можно дополнительно дифференцировать 
с точки зрения механизмов, генерирующих их 
концепции и методы.

«Деобъективизация» современной западной 
абстракции включает как минимум три внутрен-
них аспекта:

формальный редукционизм — извлечение ге-
ометрических элементов и принципов упорядо-
ченности из природных объектов;

внутренний экспрессионизм — рассмотре-
ние абстракции как прямого средства, позво-
ляющего обойти физические формы и достичь 
внутренних эмоций художника;

концептуальный примат — организация фор-
мальных выборов через чёткую концептуаль-
ную структуру.

Китайская экспрессивная абстракция «выра-
жение стремлений через объекты» опирается на 
иной набор операционных механизмов:

«Наблюдение и резонирование с объекта-
ми» — художник через длительное созерцание 
и телесный опыт устанавливает глубинную связь 
с природными объектами, извлекая из них не 
внешнюю форму, а внутреннюю жизненную сущ-
ность и ритм; 

«Единство сердца и руки» — процесс созда-
ния произведения не является заранее просчи-
танной реализацией концепции, а представляет 
собой спонтанное высвобождение жизненной 
энергии в момент соединения внутреннего со-
стояния и движения кисти;

«Генерация величия за пределами образа» — 
завершённое произведение не замыкается в 
границах изображённого, но через негативное 
пространство, ритмическую паузу и «недоска-
занность» открывает бесконечное поле для со-
творчества зрителя.

Эти механизмы определяют концепцию того, 
что китайская экспрессивная абстракция не стре-
мится к «очищению» или «редукции», приня-
той в западной абстракции. А скорее стремится 
к «концентрации» и «сгущению» — максималь-
ной генерации жизненной энергии в минималь-
ных формах. Это придает процессу предельную 
лаконичность, при этом безгранично резони-
руя по смыслу.

V. Система оценки и методология иссле-

дования 
Различия в материалах и медиа также фун-

даментально определяют способы восприятия 
двух традиций абстракционизма. Западная со-
временная абстракция преимущественно исполь-
зует масло, акрил и другие материалы на холсте 
или жёстких основаниях. Эти медиа позволяют 

многократное наслоение, корректировку и тща-
тельную проработку деталей. Процесс создания 
часто предполагает предварительное эскизиро-
вание, расчёт композиции и постепенную реали-
зацию концепции. Зритель воспринимает произ-
ведение преимущественно в пространственном 
измерении — как завершённую, статичную ви-
зуальную структуру, которую можно охватить еди-
ным взглядом и затем анализировать по частям. 
Напротив, китайская экспрессивная абстракция 
базируется на «четырёх сокровищах художни-
ка» — кисти, туши, бумаге и тушечнице. Особая 
абсорбирующая способность бумаги сюань и 
необратимость следа туши определяют спон-
танность и решительность произведения. Каж-
дый мазок — это уникальное событие, которое 
нельзя исправить или повторить. Это наделяет 
произведение выраженной темпоральностью. 
Зритель китайской абстракции воспринимает ра-
боту не только пространственно, но и времен-
но — взгляд движется вдоль траектории кисти, 
следуя ритму быстрого и медленного, плотного 
и разреженного, влажного и сухого, словно пе-
реживая заново процесс создания. Негативное 
пространство функционирует как ритмическая 
пауза, предоставляя зрителю время для дыхания 
и созерцания. Таким образом, западная абстрак-
ция тяготеет к «симультанному восприятию», в 
то время как китайская — к «процессуальному 
переживанию».

VI. Культурный контекст и социальная функ-

ция
Различия в культурном контексте также опре-

деляют многообразные социальные функции 
двух традиций абстракции. Возникновение за-
падной современной абстракции тесно связано с 
авангардными движениями начала XX века. Она 
функционировала как радикальная критика бур-
жуазного реализма, академизма и коммерциали-
зированной культуры. Через отказ от репрезен-
тации художники-абстракционисты стремились 
создать новый визуальный язык, соответствую-
щий духу современности — индустриализации, 
урбанизации, научно-техническому прогрессу. 
Абстрактное искусство позиционировалось в пу-
бличной сфере — музеях, галереях, выставках — 
как авангардное, элитарное высказывание, тре-
бующее от зрителя специфической культурной 
компетенции. Китайская экспрессивная абстрак-
ция, напротив, исторически укоренена в тради-
ции «литературной живописи», которая была 

формой самовыражения образованной элиты — 
учёных-чиновников, поэтов, каллиграфов. Она 
функционировала не как публичное высказы-
вание, а как интимная практика самосовершен-
ствования, способ «взращивания характера» и 
установления духовной связи с космосом и тра-
дицией. Произведение часто создавалось в при-
ватном пространстве кабинета, предназначалось 
для узкого круга единомышленников и оценива-
лось не по критериям формальной новизны, а по 
степени проявления «жизненного духа» и куль-
турной глубины автора. В современном контексте 
эти различия частично стираются, но сохраняют 
своё влияние. Западная абстракция продолжает 
позиционироваться как исследовательская, экс-
периментальная практика в поле современного 
искусства. Китайская экспрессивная абстракция 
балансирует между сохранением связи с тради-
цией и стремлением к глобальному признанию, 
что порождает продуктивное напряжение меж-
ду «корнями» и «современностью».

VII. Система оценки и методология иссле-

дования 
Любое эффективное межкультурное сравне-

ние, ограничивающееся поверхностным опи-
санием стилистических характеристик, рискует 
попасть в ловушку стереотипов и эссенциализ-
ма. Поэтому мы выступаем за осознанный пере-
ход от исследования «истории стилей» к анали-
зу «истории методологий», что позволит создать 
верифицируемую, культурно нейтральную си-
стему глубинной оценки. В частности, это может 
включать: интенсивность соединения формы и 
духа, стабильность и генеративность схем в то же 
время временную структуру процедур просмо-
тра и согласованность материалов и концепций.

VIII. От контраста к диалогу: перспективы 
взаимного обогащения

В условиях углубляющейся культурной гло-
бализации конечная цель    сравнительных ис-
следований заключается не в определении 
превосходства одной традиции над другой, а 
в выявлении потенциала их взаимного обога-
щения и постановке фундаментального вопро-
са: «Почему абстракция остаётся актуальной 
сегодня?» Для западной современной абстрак-
ции китайская экспрессивная традиция пред-
лагает понимание тонких принципов работы с 
«ци-ритмом», негативным пространством и ге-
нерацией величия, напоминая, что формаль-
ная автономия должна резонировать с живой 
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для установления геометрического порядка и 
организации пространственного напряжения; 
она точна и поддаётся проектированию. В си-
стеме свободного рисования линия является в 
основном «каллиграфической» — прежде всего 
след кисти и пульс духа и ритма. Каждый штрих 
содержит совокупную информацию об «энер-
гии — силе — направлении — скорости — па-
узе и связи», воплощая временной процесс и 
внутреннюю силу. Обе традиции ценят линию, 
но Запад склоняется к «композиции — поряд-
ку», а Китай — к «каллиграфии — проявлению».

Во-вторых, статус цвета:
Западная абстракция освободила цвет от ре-

презентативной функции, развив сложный духов-
ный символизм. Посредством цветового контра-
пункта, равновесия и конфликта она напрямую 
создаёт упорядоченное поле, привлекательное 
как для чувств, так и для духа. В традиции абстрак-
ции цвет давно уступил место техникам работы 
с тушью. Само понятие «тушь, обладающая пя-
тью цветами» представляет собой систему тон-
ких переходов. Эстетическое стремление «до-
стичь вершины великолепия, чтобы вернуться 
к простоте» сделало тушевую живопись основ-
ным средством передачи сложных коннотаций. 
Даже когда используется цвет, он служит созда-
нию общей «сцены», а не выступает как незави-
симый элемент выражения. 

В-третьих, пространство и композиция: 
Сознательное принятие «плоскости» в за-

падной живописи превратило композицию в 
визуальное расположение «структура–поле–
энергия» на двумерной поверхности, где про-
странство активно конструируется через нало-
жение слоёв и переплетение форм. В китайской 
абстракции пространство включает в себя «не-
гативное пространство» как активный компози-
ционный элемент. Принципы подобно тому, как 
«относиться к белому как к чёрному» и «взаимо-
действие пустоты и субстанции» делают пустоту 
не фоном, а полем резонанса смысла — про-
странством для дыхания зрителя, энергетиче-
ским полем, преобразованным во временные 
измерения.

IV. Внутренние механизмы концепций и 
методов

При более тщательном рассмотрении все эти 
пути можно дополнительно дифференцировать 
с точки зрения механизмов, генерирующих их 
концепции и методы.

«Деобъективизация» современной западной 
абстракции включает как минимум три внутрен-
них аспекта:

формальный редукционизм — извлечение ге-
ометрических элементов и принципов упорядо-
ченности из природных объектов;

внутренний экспрессионизм — рассмотре-
ние абстракции как прямого средства, позво-
ляющего обойти физические формы и достичь 
внутренних эмоций художника;

концептуальный примат — организация фор-
мальных выборов через чёткую концептуаль-
ную структуру.

Китайская экспрессивная абстракция «выра-
жение стремлений через объекты» опирается на 
иной набор операционных механизмов:

«Наблюдение и резонирование с объекта-
ми» — художник через длительное созерцание 
и телесный опыт устанавливает глубинную связь 
с природными объектами, извлекая из них не 
внешнюю форму, а внутреннюю жизненную сущ-
ность и ритм; 

«Единство сердца и руки» — процесс созда-
ния произведения не является заранее просчи-
танной реализацией концепции, а представляет 
собой спонтанное высвобождение жизненной 
энергии в момент соединения внутреннего со-
стояния и движения кисти;

«Генерация величия за пределами образа» — 
завершённое произведение не замыкается в 
границах изображённого, но через негативное 
пространство, ритмическую паузу и «недоска-
занность» открывает бесконечное поле для со-
творчества зрителя.

Эти механизмы определяют концепцию того, 
что китайская экспрессивная абстракция не стре-
мится к «очищению» или «редукции», приня-
той в западной абстракции. А скорее стремится 
к «концентрации» и «сгущению» — максималь-
ной генерации жизненной энергии в минималь-
ных формах. Это придает процессу предельную 
лаконичность, при этом безгранично резони-
руя по смыслу.

V. Система оценки и методология иссле-

дования 
Различия в материалах и медиа также фун-

даментально определяют способы восприятия 
двух традиций абстракционизма. Западная со-
временная абстракция преимущественно исполь-
зует масло, акрил и другие материалы на холсте 
или жёстких основаниях. Эти медиа позволяют 

многократное наслоение, корректировку и тща-
тельную проработку деталей. Процесс создания 
часто предполагает предварительное эскизиро-
вание, расчёт композиции и постепенную реали-
зацию концепции. Зритель воспринимает произ-
ведение преимущественно в пространственном 
измерении — как завершённую, статичную ви-
зуальную структуру, которую можно охватить еди-
ным взглядом и затем анализировать по частям. 
Напротив, китайская экспрессивная абстракция 
базируется на «четырёх сокровищах художни-
ка» — кисти, туши, бумаге и тушечнице. Особая 
абсорбирующая способность бумаги сюань и 
необратимость следа туши определяют спон-
танность и решительность произведения. Каж-
дый мазок — это уникальное событие, которое 
нельзя исправить или повторить. Это наделяет 
произведение выраженной темпоральностью. 
Зритель китайской абстракции воспринимает ра-
боту не только пространственно, но и времен-
но — взгляд движется вдоль траектории кисти, 
следуя ритму быстрого и медленного, плотного 
и разреженного, влажного и сухого, словно пе-
реживая заново процесс создания. Негативное 
пространство функционирует как ритмическая 
пауза, предоставляя зрителю время для дыхания 
и созерцания. Таким образом, западная абстрак-
ция тяготеет к «симультанному восприятию», в 
то время как китайская — к «процессуальному 
переживанию».

VI. Культурный контекст и социальная функ-

ция
Различия в культурном контексте также опре-

деляют многообразные социальные функции 
двух традиций абстракции. Возникновение за-
падной современной абстракции тесно связано с 
авангардными движениями начала XX века. Она 
функционировала как радикальная критика бур-
жуазного реализма, академизма и коммерциали-
зированной культуры. Через отказ от репрезен-
тации художники-абстракционисты стремились 
создать новый визуальный язык, соответствую-
щий духу современности — индустриализации, 
урбанизации, научно-техническому прогрессу. 
Абстрактное искусство позиционировалось в пу-
бличной сфере — музеях, галереях, выставках — 
как авангардное, элитарное высказывание, тре-
бующее от зрителя специфической культурной 
компетенции. Китайская экспрессивная абстрак-
ция, напротив, исторически укоренена в тради-
ции «литературной живописи», которая была 

формой самовыражения образованной элиты — 
учёных-чиновников, поэтов, каллиграфов. Она 
функционировала не как публичное высказы-
вание, а как интимная практика самосовершен-
ствования, способ «взращивания характера» и 
установления духовной связи с космосом и тра-
дицией. Произведение часто создавалось в при-
ватном пространстве кабинета, предназначалось 
для узкого круга единомышленников и оценива-
лось не по критериям формальной новизны, а по 
степени проявления «жизненного духа» и куль-
турной глубины автора. В современном контексте 
эти различия частично стираются, но сохраняют 
своё влияние. Западная абстракция продолжает 
позиционироваться как исследовательская, экс-
периментальная практика в поле современного 
искусства. Китайская экспрессивная абстракция 
балансирует между сохранением связи с тради-
цией и стремлением к глобальному признанию, 
что порождает продуктивное напряжение меж-
ду «корнями» и «современностью».

VII. Система оценки и методология иссле-

дования 
Любое эффективное межкультурное сравне-

ние, ограничивающееся поверхностным опи-
санием стилистических характеристик, рискует 
попасть в ловушку стереотипов и эссенциализ-
ма. Поэтому мы выступаем за осознанный пере-
ход от исследования «истории стилей» к анали-
зу «истории методологий», что позволит создать 
верифицируемую, культурно нейтральную си-
стему глубинной оценки. В частности, это может 
включать: интенсивность соединения формы и 
духа, стабильность и генеративность схем в то же 
время временную структуру процедур просмо-
тра и согласованность материалов и концепций.

VIII. От контраста к диалогу: перспективы 
взаимного обогащения

В условиях углубляющейся культурной гло-
бализации конечная цель    сравнительных ис-
следований заключается не в определении 
превосходства одной традиции над другой, а 
в выявлении потенциала их взаимного обога-
щения и постановке фундаментального вопро-
са: «Почему абстракция остаётся актуальной 
сегодня?» Для западной современной абстрак-
ции китайская экспрессивная традиция пред-
лагает понимание тонких принципов работы с 
«ци-ритмом», негативным пространством и ге-
нерацией величия, напоминая, что формаль-
ная автономия должна резонировать с живой 
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энергией и не может быть редуцирована до чи-
стого концептуализма. Западная абстракция, в 
своём стремлении к «очищению» формы, по-
рой рискует утратить связь с витальностью, пре-
вращаясь в холодную интеллектуальную игру. 
Китайская традиция демонстрирует, что мини-
мализм средств не обязательно ведёт к обед-
нению содержания, а может, напротив, служить 
концентрации жизненной силы. Для китайской 
экспрессивной абстракции, стремящейся к гло-
бальному признанию, западная современная 
традиция предоставляет мощные методологи-
ческие инструменты «структура — система — 
артикуляция», помогающие частично перевести 
создание интуитивного «величественного цар-
ства» в анализируемые, коммуникабельные ви-
зуальные схемы и выставочные стратегии. Таким 
образом, по-настоящему перспективное меж-
культурное «воссоздание» должно придержи-
ваться трех принципов: во-первых, приоритези-
ровать «сцену» как всеобъемлющую структуру, 
координирующую целостный схематический 
дизайн, в том числе медиа и практики просмо-
тра; во-вторых, нужно следовать двустороннему 
подходу культуры и методологии, оценивая как 
внутреннее накопление традиционной культу-
ры, так и смелое адаптирование всех эффектив-
ных современных методов; в-третьих, необхо-
димо расположить «абстрактную» публичную 
сферу в более открытых современных источ-
никах, таких как городские рекламные щиты и 
использовать при эстетическом образовании, 
проверяя при этом эффективность языка че-
рез подлинное взаимодействие с публичными 
пространствами.

Заключение
«Преодоление репрезентативного» и «выраже-

ние стремлений через объекты» — не совершенно 
разные, несоизмеримые пути, но две передовые 
визуальные практики в истории человеческого 
искусства, обе указывающие на вечное схожде-
ние «формы и духа», различаясь лишь в отправ-
ных точках и конечных акцентах. Первая традиция 
стремится к обнажению и очищению объектов 
для достижения универсального порядка и воз-
вышенного духовного опыта через абсолютиза-
цию формальной автономии. Вторая склоняется 
к созданию обитаемого «царства» через комму-
никацию со всеми элементами, тем самым вме-
щая стремления и взращивая характер человека 
посредством органического единства с косми-
ческим потоком жизни. Плодотворное сравни-
тельное исследование должно выходить за рам-
ки простого взаимного подтверждения ярлыков 
и служить методологическим зеркалом: исполь-
зовать восточные критерии создания «сцены» 
для оценки масштаба и интенсивности западно-
го формального очищения. Одновременно ис-
пользовать западные методы построения «струк-
турно-системных» конструкций для частичной 
артикуляции неуловимой «жизненной энергии» 
восточной кисти. Таким образом, абстрактное ис-
кусство в современном контексте перестаёт быть 
пустой оболочкой, лишённой образов, и не оста-
ётся просто традиционным риторическим приё-
мом для «передачи смысла через объекты». Вме-
сто этого оно эволюционирует в современную 
эстетическую способность, которую можно пе-
режить, утвердить и поддержать в постоянном 
диалоге с нашим быстро меняющимся миром. 
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энергией и не может быть редуцирована до чи-
стого концептуализма. Западная абстракция, в 
своём стремлении к «очищению» формы, по-
рой рискует утратить связь с витальностью, пре-
вращаясь в холодную интеллектуальную игру. 
Китайская традиция демонстрирует, что мини-
мализм средств не обязательно ведёт к обед-
нению содержания, а может, напротив, служить 
концентрации жизненной силы. Для китайской 
экспрессивной абстракции, стремящейся к гло-
бальному признанию, западная современная 
традиция предоставляет мощные методологи-
ческие инструменты «структура — система — 
артикуляция», помогающие частично перевести 
создание интуитивного «величественного цар-
ства» в анализируемые, коммуникабельные ви-
зуальные схемы и выставочные стратегии. Таким 
образом, по-настоящему перспективное меж-
культурное «воссоздание» должно придержи-
ваться трех принципов: во-первых, приоритези-
ровать «сцену» как всеобъемлющую структуру, 
координирующую целостный схематический 
дизайн, в том числе медиа и практики просмо-
тра; во-вторых, нужно следовать двустороннему 
подходу культуры и методологии, оценивая как 
внутреннее накопление традиционной культу-
ры, так и смелое адаптирование всех эффектив-
ных современных методов; в-третьих, необхо-
димо расположить «абстрактную» публичную 
сферу в более открытых современных источ-
никах, таких как городские рекламные щиты и 
использовать при эстетическом образовании, 
проверяя при этом эффективность языка че-
рез подлинное взаимодействие с публичными 
пространствами.

Заключение
«Преодоление репрезентативного» и «выраже-

ние стремлений через объекты» — не совершенно 
разные, несоизмеримые пути, но две передовые 
визуальные практики в истории человеческого 
искусства, обе указывающие на вечное схожде-
ние «формы и духа», различаясь лишь в отправ-
ных точках и конечных акцентах. Первая традиция 
стремится к обнажению и очищению объектов 
для достижения универсального порядка и воз-
вышенного духовного опыта через абсолютиза-
цию формальной автономии. Вторая склоняется 
к созданию обитаемого «царства» через комму-
никацию со всеми элементами, тем самым вме-
щая стремления и взращивая характер человека 
посредством органического единства с косми-
ческим потоком жизни. Плодотворное сравни-
тельное исследование должно выходить за рам-
ки простого взаимного подтверждения ярлыков 
и служить методологическим зеркалом: исполь-
зовать восточные критерии создания «сцены» 
для оценки масштаба и интенсивности западно-
го формального очищения. Одновременно ис-
пользовать западные методы построения «струк-
турно-системных» конструкций для частичной 
артикуляции неуловимой «жизненной энергии» 
восточной кисти. Таким образом, абстрактное ис-
кусство в современном контексте перестаёт быть 
пустой оболочкой, лишённой образов, и не оста-
ётся просто традиционным риторическим приё-
мом для «передачи смысла через объекты». Вме-
сто этого оно эволюционирует в современную 
эстетическую способность, которую можно пе-
режить, утвердить и поддержать в постоянном 
диалоге с нашим быстро меняющимся миром. 
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