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Б. Ю. Анушин 

ТЕКСТИЛЬ В ТЕАТРАЛЬНОМ ПРОСТРАНСТВЕ 

В статье автор пытается проследить зарождение театрального 

пространства, его эволюцию, формирование двух его типов — амфитеатра и 

сцены-коробки. Текстиль рассмотрен в контексте существования в 

театральном пространстве. 

Ключевые слова: театральное пространство, эволюция, сценография, 

текстиль, амфитеатр, сцена-коробка.  

B. Yu. Anushin 

TEXTILES IN THE THEATER SPACE 

In the article, the author tries to trace the origin of the theater space, its 

evolution and formation of its two types: an amphitheater and a “box” stage. 

Textiles are considered in the context of the theater space.  

Keywords: theater space, evolution, scenography, textiles, amphitheater, 

“box” stage. 

Театральное пространство — образ трехмерной протяженности, 

существующий в предлагаемых обстоятельствах игрового события. Тогда как 

абсолютное пространство — это движущий образ вечной протяженности. 

Кратко разберем понятие «театральное пространство», его эволюцию 

и взаимодействие с текстилем. Ключевое слово в определении театрального 

пространства — это протяженность, она трехмерна. Объемный предмет как 

часть театрального оформления, сцена, зал, фойе, закулисное пространство 

— это элементы театрального пространства, а в целом архитектура 

театрального здания. Если внимательно посмотреть, то выстраивается диалог 

зрительского и сценического пространств. На сцене происходит событие, 

воздействующее на зрителя. Возникают оценки и между партнерами во 

время сценического действия. Таким образом, отмечаем ряд факторов, 

определяющих театральное пространство: предлагаемые обстоятельства 

события, драматургия действия, протяженность, время, структура, форма, 

свет, тьма, цвет. 
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«Искусство театра есть утверждение “бытия и присутствия на земле”». 

Античность. Античный театр родился как «омертвение дионисийства, 

как истощение религиозного порыва, вызвавшего “статичное” наблюдение 

за ним» [3, с. 6]. 

Театр — орудие представления, а в архитектурной основе своей есть 

оптический инструмент. Античный театр и храм остановили религиозное 

действие как процессию, шествие! Из истории можно выделить две формы 

театра: древнегреческий «амфитеатр» и «сцена-коробка». Рассмотрим 

происхождение театра как особой архитектурной композиции. Слово 

«амфитеатр» состоит из двух частей: amfi, что значит «кругом», «со всех 

сторон», и deatrov, что означает «зрелище», «театр». Амфитеатр — это театр 

со зрительскими рядами, окружающими орхестру круглой формы с трех 

сторон. Зрительские ряды поднимаются по склону холма, используя рельеф 

местности. Такое расположение мест необычайно эффективно для 

восприятия действа. Если вернуться к вышесказанному, то зрители 

располагаются концентрическими кругами, удаляясь от орхестры. Они 

объединены центростремительной силой лучей, направленных к центру 

орхестры. А. Н. Павленко утверждает, что «античный театр можно сравнить 

с линзой, оптический фокус которой — точка, куда сходятся лучи 

зрительского восприятия» [3, с. 94]. 

Тогда оптический фокус — место концентрации действия, туда 

сходятся лучи зрительского восприятия. Греческий театр как место 

представления нельзя рассматривать с точки зрения современного понимания 

пространства. Есть телесная протяженность, есть понятие «места». 

Необходимо помнить о единстве грека с природой, линеарное восприятие 

жизни, когда тождественны время и пространство, когда театр 

рассматривается как тело представления, порожденное представляемым и 

представляющим, где может быть «здесь» — место, «сейчас» — мгновение 

настоящего. Вообще, античный театр, включая архитектуру, актеров, бытие 

окружающих предметов, есть способ существования бытия. «Тело, снаружи 

которого находится какое-либо другое объемлющее его тело, находится в 

некотором месте. Тело, у которого этого нет, — не находится» [1, с. 107]. 

Этим объемлющим телом явились зрительские ряды, а для самого 

амфитеатра — природа. Важной составной частью театрального 

пространства был храм, который располагался рядом. Поначалу площадка 

перед храмом с ее алтарем служила для ритуального действия, потому храм 

как дом божества являлся необходимым элементом пространства. Далее 

возникло деление пространства на пространство ритуальное и пространство 
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представления. Такая функциональная схема просматривается на всем пути 

эволюции театра.  

Стена, разделившая эти два пространства, в разные эпохи приобретала 

черты храма, перед которым разыгрывалось действие. Античный театр — это 

модель космоса. Священное место орхестры кругами расширяется, переходя 

на зрительские места, и так распространяется бесконечно, охватывая 

космическое пространство солнечной системы. Нетрудно продолжить 

«телесность» амфитеатра и получить воображаемую сферу. Античный театр 

— подражание чувственно-космическому телу мира. Только это подражание 

— «мимесис», не подражание современного человека, не внешнее 

подражание природе, с которой он не вступал в противоречие, а только, 

останавливаясь, «представлял» ее. Он был продолжением космоса и частью 

целого. Форма круга предполагает бесконечное движение по окружности и в 

то же время повторяемость, цикличность. Здесь отражается восприятие 

античностью течения жизни. Конечность и бесконечность отразились в 

замкнутом, кольцевом движении и в циклах повторов. Характерными 

качествами античного пространства является непрерывность и прерывность. 

В амфитеатре непрерывность выражена на ранних стадиях сакрального 

действия, затем это свойство ослабевает, а далее утрачивается с 

исчезновением хора. Прерывность пространства проявляется в 

разомкнутости зрительских рядов, а когда раздвоился хор, возникли 

протагонисты, и скена получила развитие с большим функциональным 

наполнением. Роль центра исчезла в связи с возникновением фронтальности 

восприятия. Конфликт двух начал создал диалог и диалектическое 

противоречие, выразившийся через центрическую и фронтальную 

композицию амфитеатра. Постепенно орхестра уменьшилась, а основное 

представление перешло на скену, которая протянулась на всю ширину от 

одного парода до другого. Условность существования доказывается 

присутствием масок и котурнов, ограничением численности актеров 

и разделением места действия хора (орхестра) и скены для актеров.  

Теперь о текстиле в пространстве театра античности. Здесь важно 

отметить, что текстиль проявляется в форме драпировки. Она является 

сущностной формой мягкой декорации и костюма. В этом можно убедиться, 

анализируя греческий хитон или римскую тунику. Отсутствие кроя 

порождало драпировку. Использовались шерстяные и льняные ткани, 

изготовлялось сукно. В производстве парусов и канатов применялись пенька 

и эспарта. Технические достижения флота использовались в театре: блоки, 

узлы, канаты, паруса. Для военных походов выстраивались тентовые 

«палатки». Таким образом, текстиль был функционален в театральном 
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пространстве, его драпировка изменчива, так как каждый раз формировалась 

из целого куска ткани. Изготовление текстиля представлено на 

чернофигурной вазе 560 г. до н. э. 

Средние века. Вместе с новым религиозным опытом приходит и новый 

специфический способ утверждения Представления, а также 

соответствующий последнему тип организации пространства. Как греческий 

театр рождается из умирания античной религиозной жизни, точно также и 

новоевропейский театр — в позднем Средневековье и в эпоху Возрождения 

Античности — рождается из умирания христианской религиозной жизни. 

Театр-коробка имел: 1) сцену, которая символически замещала место, где 

располагался епископат и священники; 2) зрительный зал (партер), где 

располагались ряды кресел, параллельно и по бокам — перпендикулярно 

линии сцены и ниже ее; 3) наконец, саму коробку — здание католического 

собора, имевшего внутреннее пространство в форме коробки. Бог христиан 

наполнял собою весь мир. Христиане ушли из живого природного мира в 

«помещения» — катакомбы, пещеры. Не существует никаких христианских 

богослужений, где «храмом» была бы сама природа. В западном (римском) и 

восточном (византийском) христианстве первым типом храмового 

пространства становится «базилика» (от греческого — «место царских 

заседаний»). Этот тип архитектурной организации пространства (базилика) 

известен со II в. до н. э., то есть он возникает задолго до появления 

христианства. Базилика была зданием прямоугольным в плане, вытянутым и 

разделенным внутри продольными рядами колонн. Промежутки 

пространства, образуемые рядами колонн, стали называться «нефами» — 

«кораблями». Позднее расположение нефа было пространственно 

ориентировано с запада на восток. Завершалось пространство базилики 

апсидой (нишей в восточней стене храма, имевшей полукруглую форму с 

куполообразным верхом), где располагался алтарь. Соответствуя духу 

собраний, базилика была пространственно однородна. Она была лишена 

перегородок. Ряды колонн от входа к апсиде делили пространство базилики 

на три или пять нефов. Постепенно центральный неф становится местом 

клира, а боковые места — прихожан.  

Крестово-купольный тип храма прежде всего связан со сменой 

христианского мировоззрения. Христианская мысль видела в храме 

воплощение мироздания и ассоциировала свои идеи с купольным сводом, 

под которым совершалось богослужение. Храм стали трактовать как 

вселенную, как космос: купол, созданный еще в античную эпоху, считался 

теперь воплощением небесного свода. Этот центр храма как бы возносился 

над богомольцами и пробуждал у средневекового человека ощущение чуда, 
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чего-то непостижимого. Это был мир христианских символов, которыми 

должен был мыслить человек. Новые явления были вызваны теми 

требованиями, которые стало предъявлять строителям само богослужение, 

сложившееся к VI в.: центр его — литургическое действо — переместился 

под купол. Якобсон очень точно схватывает смысл и назначение 

архитектурного облика христианской церкви: христианский храм — 

это «каменное тело», каменный сосуд общины верующих. Главным 

мировоззренческим изменением является, безусловно, перенесение алтаря 

(возвышенного места священнодействия) в центр храма. Однако 

на крестово-купольной композиции храма все еще лежит отпечаток далекой 

античности — «греческих шествий».  

Господство готического стиля в архитектуре приходится на XIII–

XV вв. «Алтарь совершает “попятное движение” из середины храма в его 

торец — к апсиде, в чем можно было бы увидеть возврат к базиликальному 

стилю. Из самого сердца храма — его средоточия — алтарь перемещается во 

главу. И это изменение структуры не было случайным. Именно “глава” — 

голова и все с ней связанное, ratio, размышление, утверждение “истины 

разума” как равновеликой и равноценной “истине веры” — начинает 

доминировать над всем остальным. Напрашивается вывод, что готический 

храм является храмом-коробкой и разделен на две части: 1) пространство 

(священного) действа; 2) пространство наблюдения за священнодействием. 

От средней части храма алтарь, кроме возвышенности, отделялся еще особой 

преградой в виде резной решетки или колонок, которая служила для 

заграждения доступа в алтарь лицам, не участвующим в богослужении. 

Решетки доходили до локтя взрослому человеку, делались из дерева, меди и 

серебра, промежутки между колонками или столбиками составляли двери, 

которых обыкновенно три. Кроме решетки важная часть алтаря — завеса, 

закрывавшая, когда нужно, от взоров молящихся внутренность алтаря. 

Мирянам, кроме царя, вход в средние двери, называемые Царскими вратами, 

воспрещается. Алтарь — место одних священнодействующих» [3, с. 136]. 

Храм был библией, читаемой и зримой. Таким образом, теоцентризм 

Средних веков создал новое соотношение сакрального и профанного. Храм 

стал для Средневековья предтечей театрального пространства — 

сцены-коробки. Но, в тоже время, для людей возведение храма стало 

молитвой, священным действием на протяжении всей жизни, так соборы 

строили веками. Такое театральное пространство определяет интерьер — его 

сакрализацию. Текстиль находит свое воплощение в ритуале службы. 

Театральным пространством становится собор и площадь. 
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Возрождение. «Термин “театральное пространство” (luogoteatrale) — 

отмечает историк итальянского театра Эльвира Дзордзи — появился 

сравнительно недавно: он обозначает место, которое первоначально 

не предназначалось для театральных спектаклей, но постепенно — история 

с происхождением театрального пространства во Флоренции в точности 

напоминает историю с происхождением храмового пространства в раннем 

христианстве — в качестве собственного пространства используется то, 

которое существовало ради других целей. Христиане приходят в базилики, 

которые были местом общественных собраний и судов, а драматурги стали 

использоваться для зрелищ по случаю разного рода памятных дат. 

Во Флоренции такими местами были церкви, внутренние дворы и сады 

частных дворцов. Такого рода “театральные пространства” во Флоренции, 

как и в других городах Италии, предшествуют театральным помещениям в 

прямом смысле этого слова» [3, с. 140]. 

Кроме того, в качестве «театрального пространства» использовались 

улицы и площади ренессансной Флоренции. Церковь была первым 

театральным пространством. Театры в Италии сохраняют имена храмов, 

в которых они возникли: театр св. Арждентины, театр Сан Карло в Неаполе 

и др. В самом начале XVI в. в Италии появился театр с перспективными 

декорациями. Из трактата итальянского архитектора С. Серлио мы знаем 

об этом. В конце XVI в. был построен театр Олимпико в Веченце. Ставшие 

подвижными декорации начали активно участвовать в спектакле. Теперь они 

не только обозначали место действия, но и помогали игре актеров, которые, 

то появлялись на облаках, то спускались. Сцена, изображающая городской 

пейзаж, могла оказаться объятой пламенем или превратиться в бушующее 

море. Эпоха Возрождения в отличие от Средних веков — это новое 

мировоззрение и его пространственное воплощение. Художники достаточно 

точно могли воспроизводить с натуры проекции изображений на картинной 

плоскости. 

Возникла линейная перспектива, она не случайна, так как пришла 

на место естественных проекций камеры-обскура, создала проекции-

иллюзии, провоцирующие глубину плоскости. Некоторые гравюры 

А. Дюрера прекрасно отображают принципы построения перспективы. И 

здесь значительную роль играет текстиль. Это выражено в росписи 

поверхностей жестких кулис, перспектив, создающих иллюзию глубины 

улиц. Плоские декорации и их живописное решение позволяли в дальнейшем 

добиваться световых эффектов. Обогатились возможности выбора тканей. 

Особенно этот момент влиял на характер костюмов. Итак, антропоцентризм 

эпохи Возрождения все более отражал светское начало, выражавшееся в 
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различных областях, в том числе, в искусстве. Церковь сохранила 

сакральное, а тварное отразилось в искусстве, которое передавало быт и 

стиль эпохи Возрождения.  

XVII в. Новое время отличалось иным мировоззрением 

и мироустройством — рационализмом. XVII в. — время становления 

театрального пространства. В оформлении появляются кулисные машины, 

возникает портал, теларии. Они нашли применение, так как помогали быстро 

менять место действия и свет, который крепился с обратной стороны 

кулисных машин. К другой стороне вешали живописную декорацию. Портал 

стал событием для оформления театрального пространства. Дж. Торелли 

использовал занавес в сочетании с порталом. Благодаря ему появилась 

возможность концентрировать внимание зрителя при том условии, что 

формировался новый тип театрального пространства — сцена-коробка. 

Портал и занавес наметили границу и убрали барьер между авансценой и 

сценой. Напомним, что в античности на этом месте существовала стена, а в 

эпоху Возрождения — архитектурное сооружение с тремя проемами.  

В 1639 г. Н. Саббатини написал трактат «Об искусстве строить 

декорации и машины на театрах». В нем описано, как изготовлять волны, 

корабли, облака. Стоит обратить внимание на то, как взаимно относятся друг 

с другом мягкие и жесткие декорации. Еще доминирует предметное 

пространство, но оно детализируется и драпированными тканями с набивным 

рисунком, и используется для крепления рамы с полотном на конструкции. 

Пример — кулисная машина или телларии. Появившийся портал и занавес, 

вызвали необходимость разработать технологию применения их в 

театральном действии. Постепенно были задуманы раздвижной и подъемно-

опускной занавесы. Масштаб и величина ткани требовали технологического 

решения по пошиву занавеса, креплению к архитектурной конструкции и 

раскрытию. И это решение было найдено. Еще одной особенностью диалога 

ткани и жесткой декорации стала ее проклейка. До последнего времени в 

театре практиковали роспись мебели, декораций, обклеенных бывшей в 

употреблении тканью. Она защищала поверхность и помогала живописи.  

XVII в. позволил развить пространство и машинерию театра. Шел 

процесс усовершенствования театра как оптического прибора для восприятия 

сценического действия. Формировалась сцена-коробка. Возникает новый тип 

здания — театр. Происходит зарождение мягких живописных декораций, 

которые создавали пространственные иллюзии мест действия. Появляются 

живописные кулисы и падуги, позже они были востребованы в XVIII в. 
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XVIII в. Театральное пространство XVIII в. отличается 

декоративностью и насыщенностью деталей. Сформировалась кулисно-

арочная система и сцена-коробка, появились ярусы, «царская ложа», ложи. 

Важную роль в развитии театра сыграл музыкальный театр с оперным и 

балетным репертуаром. Если в XVII в. живопись подчинялась 

архитектурным формам, благодаря таланту Джованни Бибиене, то в XVIII в. 

его сын Фердинанд Бибиена вводит боковую перспективу при написании 

живописных декораций в театре Фарнезе. Основой для декорации явилось 

полотно, натянутое на жесткую раму или поверхность. Предварительно 

писался эскиз на картоне и наносилась клетка. Затем натянутое полотно 

расчерчивалось по эскизу масштабной сеткой и делался рисунок. Очевидно, 

такой способ пришел в театр из фресковой живописи. Сами краски были 

природные, добавлялась клеевая основа, закрепляющая краски от осыпания. 

Скорее всего, предварительно наносили грунт. По сути, живописные полотна 

создавали архитектурную и пейзажную среду. Сформировалась тектоника 

сценографии, живописи, технологии. Надо сказать, что XVIII в. была 

присуща игровая стихия. Создавались световые эффекты в виде фейерверков, 

огней, подсветок. Конечно, взаимодействие бытового и художественного 

света решалось через живопись декораций, так как они создавали атмосферу 

спектакля. Развивалась техника сцены, позволяющая поднимать в «облака» 

оркестр или певцов. Появляется трюм с валами и канатами, при помощи 

которых передвигаются декорации. Налицо динамика в декорационном 

оформлении. Именно она приковывает внимание зрителя, удивляет и 

привносит художественный аспект в театральность пространства. Благодаря 

этому заостряется зрительское внимание на драматургии события, 

на погружении во внутренний мир. Сформировалась трехуровневая модель 

мира: подземный уровень (Тьма), уровень реального мира и уровень 

божественный (Свет). Таким образом, было подготовлено новое понимание 

и восприятие мира в XIX в. 

XIX в. Что же изменилось в мировоззрении? XIX в. обращается 

к стилям предыдущих эпох. Мы видим подражание античности, готике, 

ренессансу, барокко, классицизму, а затем на смену псевдостилям приходит 

эклектизм, модерн. Каждые пятнадцать-двадцать лет влияние менялось. 

Окончательно сформировались два типа театрального пространства: 

амфитеатр и сцена-коробка. Таким образом, в XIX в. мы наблюдаем 

завершение целой исторической эпохи. Реализм и иллюзия места действия 

достигались детальной разработкой световой партитуры спектакля и его 

оформления. Одновременно совершенствовалось актерское мастерство в 
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сторону углубления во внутренний мир персонажа. Следует отметить, что 

дальнейшее развитие театра уже требовало другого уровня проникновения в 

натуру. Совершенствовалась техника и технология сцены, а материалы (здесь 

имеются ввиду ткани) представляли широкий выбор: хлопчатобумажные, 

льняные, шелковые, мешковина, холст, технические и полотенчатые, 

ворсовые (полубархат и бархат), бязь, атлас, шелк.  

Ярким примером работы с мягкими живописными декорациями 

является «Маскарад» А. Головина. Представленные эскизы отражают иное 

понимание ткани и ее взаимоотношение с театральным пространством. 

Конечно, формат этой статьи не предполагает углубления в технологию или 

сценографию, но даже при внешнем обозрении видна детальнейшая 

разработка пространства кулис, падуг, арлекина, задников. Роспись создает 

иллюзию интерьера, который отражает драматургию происходящего 

действия. Тканевая обивка мебели, половики — все это единое целое. Задача 

художника придать кулисам, падугам, задникам художественную форму, 

лишить их голой функциональности. Но помимо декоративной, плоскостной 

живописи, по-прежнему в сценографии присутствуют форма драпировки, 

комбинированного, фигурного занавеса. 

XX–XXI вв. Новое столетие провозгласило новые принципы. Театр 

1920-х гг., решительно противопоставивший себя иллюзорному театру, 

отказался от сцены-коробки со всей ее техникой сцены и декорациями. 

В отношении света конструктивизм также искал новые приемы. Объясняется 

это формированием нового мировоззрения. Отрицались традиции, возникали 

призывы уничтожить прошлое — стихия революции рождала новые формы. 

Сценография обнажилась и стала действенной, событийной. В качестве 

приема она трансформировалась и вступала в игру, укрупняя событие. 

Примером может служить спектакль «Турандот» Е. Б. Вахтангова или версия 

режиссера А. А. Могучего «Pro-Турандот» в театре «Приют комедианта». 

Участие в действии нашло продолжение и в поиске театрального 

пространства. Архитекторы и сценографы, режиссеры искали новый принцип 

организации и взаимодействия сцены и зрителя. Одни разрушали портал как 

границу между актером и зрителем, захватывая зал для игрового действия, 

другие использовали проекцию и кино, третьи создавали модель 

мироустройства и трансформер. Мы наблюдаем эти решения в сценографии 

Д. Боровского «Чайка», О. Щейнциса «На всякого мудреца довольно 

простоты», М. Китаева «Мертвые души», Э. Кочергина «История лошади». 

Были созданы модели театральных зданий Н. П. Акимовым, архитектором 

С. Бархиным, режиссером Э. Пискатором. По-прежнему используется сцена-
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коробка и амфитеатр. Свет и темнота, диалог между ними, получает в ХХ и 

XXI вв. иное звучание. Световая аппаратура позволяет практически 

обходиться без декорационного оформления, достаточно применять 

рисующий свет, делать заливки, использовать световой занавес и другие 

приемы. Проекции способны создавать место действия и его быструю 

перемену. Надо сказать, что Свет и Тьма в современном театре получили 

универсальный характер. Они создают абсолютное пространство, среду, 

наполненную драматургией, Добром и Злом. Поиск мироздания присутствует 

в современной сценографии и влияет на эволюцию театрального 

пространства. Вспомним понятия «Порядок» — «Хаос» — «Абсолютный 

порядок» — это структура, в которой все элементы жестко связаны между 

собой определенными связями, не допускающими двойственности. Хаос — 

разрушенные связи. Современный мир в сознании людей хаотичен, и 

художники отражают его. Идет борьба двух начал Тьмы (Поглощения) и 

Света (Отражения). Их диалог бесконечен и неразрывен, а значит, 

бесконечна эволюция театрального пространства. Часто пространство 

подается как черный кабинет. Так, представлено абсолютное пространство, 

которое выполнено в черном бархате.  

Таким образом, в статье представлена попытка наметить эволюцию 

мягкой декорации (назовем ее театральным текстилем) в ее диалоге 

с театральным пространством. 
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Подготовка педагога-художника на кафедре декоративного искусства 

и дизайна в Институте художественного образования Герценовского 

университета представляет собой сложноорганизованный процесс, в котором 

большое внимание уделяется как освоению теоретических материалов, так 

и изучению практических видов деятельности в области визуальных 

искусств. Обучающиеся знакомятся с основными видами изобразительного 

искусства (живопись, графика, скульптура), материалами и техниками 

декоративного искусства и дизайна, а также с особенностями русского 

народного искусства и произведениями традиционного творчества народов 

постсоветского пространства.  

Большое внимание уделяется освоению различных традиционных 

и новаторских техник работы с текстильными материалами (ткачество, 

роспись, печать, коллаж). Полученные знания позволяют выпускникам не 

только преподавать дисциплины в области декоративного искусства 

(художественный текстиль), но и развивать самостоятельную творческую 

деятельность. Самые успешные становятся профессиональными 

художниками, членами секции декоративно-прикладного искусства 

Санкт-Петербургского отделения Союза художников России. Предшествует 

такой профилизации большая работа как над учебными заданиями, так и над 

дипломным проектом.  

Важно отметить, что многие выпускные квалификационные работы, 

выполненные в текстильных техниках, демонстрируют не только знания 

и умения, полученные за время обучения. В дипломных проектах, достойных 

называться произведениями, наряду с мастерством молодого художника 

проявляется особое отношение и к мировой истории, и к истории своей 

малой родины, и к традициям различных этносов (в РГПУ им. А. И. Герцена 

обучаются студенты из разных регионов России и зарубежья). Часто 

обращение к этнической теме проявляется в работе с орнаментом, играющим 

значительную художественно-выразительную роль в формировании всего 

образа произведения. Особый интерес представляют работы, в которых 

орнамент является не просто декорирующим элементом, заимствованным 

из наследия какой-либо художественной культуры. Молодые художники 

создают авторские орнаментальные композиции, которые можно в полной 

мере назвать декоративными образно-символическими художественными 

произведениями, презентующими особую закодированную информацию. 

Термин «код» используется учеными различных гуманитарных 

областей, анализ дефиниций, предлагаемых лингвистикой, семиотикой, 

этнокультурологией, теорией коммуникации выявляет основную 
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характеристику — «код» представляет собой «совокупность знаковых 

единиц и правил их употребления» [1]. В дипломных проектах национальный 

орнамент как «знаковая единица», художественное наследие определенного 

этноса является особым культурным кодом, но правила использования такого 

кода определяются автором произведения.  

Орнаментальное решение дипломных проектов носит различный 

характер: 

- изобразительный (использование различных орнаментальных 

элементов без их трансформации);  

- композиционно-ритмический (определенное расположение 

элементов изображения);  

- авторская орнаментальная композиция (создание орнаментальных 

элементов и мотивов на основе трансформации изображения каких-либо 

форм или объектов).  

Использование текстильных материалов и техник в дипломных 

проектах педагогов-художников также различно:  

- классическая техника гладкого (гобеленового/шпалерного) 

ткачества; 

- совмещение гладкого и фактурного ткачества, с дополнением 

вышитыми элементами; 

- текстильный коллаж из тканей, близких или однородных по фактуре 

и составу нитей; 

- смешанная техника, соединение различных по фактуре лоскутов 

ткани, элементов ткачества, вышивки, даже керамики.  

Выполнению дипломного проекта в материале предшествует 

значительная по объему работа — от формулировки идеи до поиска 

композиционного решения и выбора материала и технологии исполнения 

произведения. Отметим, что это традиционный алгоритм создания 

художественного произведения, однако в контексте обучения педагогов-

художников возникает еще один очень важный элемент, участвующий 

в формировании «ценности» художественного произведения. И этот элемент 

можно определить как «педагогический потенциал искусства». О роли 

искусства в образовании написано много научных (философских 

и педагогических) трудов. Искусство в контексте понятия «“педагогический 

потенциал искусства” определяется как целостность в единстве 

потенциального и актуального, когнитивного и аффективного, 

интеллектуального и эмоционального, мотивационно-целевого и 

интуитивного, личностного и профессионального аспектов» [4]. 
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Предопределенная самой сущностью искусства возможность так 

разносторонне воздействовать на зрителя накладывает особую 

ответственность на автора произведения.  

В дипломных проектах, идейной основой которых является обращение 

к истории, национальным традициям и эпосу, особенно важен 

содержательный аспект. Поэтому вопрос «что здесь изображено?» не 

предполагает простого ответа о «литературном сюжете» произведения, а 

является поводом для дальнейшего разговора со зрителем (даже маленьким), 

погружения в тему, раскрытия зашифрованных смыслов, часто 

затрагивающих особые гуманистические идеи и культурные коды.  

В художественном произведении независимо от вида искусства 

(визуальные, сценические, литература) всегда присутствуют «коды». Ролан 

Барт — французский философ, литературовед, эстетик, семиотик [3], 

рассуждая о литературном произведении, выделял пять кодов, 

содействующих возникновению смыслов текста: «культурный, 

герменевтический, символический, семиотический и нарративный» [1]. 

Полагаем, что в дипломных проектах, которые мы можем классифицировать 

как декоративные образно-символические художественные произведения 

(выполненные в техниках художественного текстиля), все перечисленные 

коды определяются визуально. Важно, чтобы зритель был подготовлен к 

такому взаимодействию с произведением, а автор был готов к вербализации 

созданного им визуального ряда на доступном зрительской аудитории 

уровне. В некоторых случаях, рассматривая дипломные проекты, 

подготовленный зритель обнаруживает больше смыслов, нежели 

предполагал молодой автор, таким образом, подтверждается педагогический 

потенциал произведения.  

Для подтверждения всего вышесказанного рассмотрим несколько 

примеров — дипломных проектов, созданных бакалаврами и магистрами 

кафедры декоративного искусства и дизайна Института художественного 

образования под руководством А. К. Векслер (автора статьи). 

Из многочисленного ряда выполненных работ нами отобраны произведения, 

содержательная идея которых опирается на исторические события, 

мифологию или народные эпосы. Художественная выразительность таких 

произведений достигалась орнаментальным решением композиции. 

Русские сезоны С. Дягилева, проходившие с 1908 по 1921 гг., стали 

уникальным культурным событием, познакомившим мировую 

общественность с искусством русского балета. Именно эта история стала 

основой для создания проекта «Вдохновение» — серии из четырех 



25 

 

декоративных панно, выполненных в технике ручного ткачества (Е. Рожкова, 

магистратура, 2015; ил. 1). Дипломный проект рассказывает о 

художественно-выразительных особенностях декораций театральных 

постановок рубежа XIX–XX вв. в России [2]. Техника исполнения — гладкое 

шпалерное ткачество, дополненное вышитыми элементами — 

орнаментальными мотивами, соответствующими стилистике произведения. 

Колористические гаммы «натюрмортов» отражают характер постановки и 

собственные ассоциации автора с культурой различных народов. Каждое 

панно представляет собой уникальный орнаментальный натюрморт, 

стилистически соответствующий содержанию театральной постановки. 

«Восточный натюрморт» создан автором под впечатлением от балета 

«Шехерезада», глубокая синяя гамма с включением теплых золотистых 

оттенков передает особую восточную палитру, созданную смешением цветов 

сине-голубого неба, керамических куполов мечетей и золотистой охры 

песчаных барханов. «Египетский натюрморт» создан по мотивам балета 

«Клеопатра». Насыщенный пурпурный цвет фона, как жаркое египетское 

солнце, зажигает золотистые и голубые оттенки в орнаментальном цветке 

лотоса. «Греческий натюрморт» отражает идею балета С. Дягилева, 

зародившуюся во время путешествия в Грецию. Цвет терракотовых 

античных ваз, дополненный холодными оттенками синего (от темного до 

светло-голубого), сформировал палитру произведения. «Русский 

натюрморт», созданный по мотивам балета «Снегурочка», отличается 

светло-голубой гаммой с включением ярких красных акцентов. 

Колористическая гамма орнаментов Русского Севера определила цветовой 

строй произведения.  

Обращением к корням, народному эпосу можно назвать серию из пяти 

тканых декоративных панно «Хранители холода» (А. Кулаковская, 

магистратура, 2018; ил. 2). Работы выполнены в технике гладкого ручного 

ткачества с элементами саржевого переплетения специально для интерьера 

драматического театра в Якутске. Вся серия представляет собой авторскую 

визуализацию народных мифов о северных божествах, имеющих знакомые 

зрителю зооморфные и антропоморфные обличия. Все изображения решены 

условно и плоскостно, приведены к форме знака-символа и имеют 

практически локальное колористическое решение. Цветовая гамма всех 

панно передает состояние глубокой полярной ночи. Свет Северной звезды 

позволяет зрителю различить цвет и форму персонажей. Медведь получил 

медно-бурый окрас вместо белого, слишком контрастного к цвету фона — 

черной ночи; бык стал синим, орел получил золотое оперенье, морской лев 
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— серебристую шкурку, а русалка — традиционную якутскую женскую 

шубу, гармонирующую с холодным цветом голубой русалочьей кожи. 

Северное сияние, вода, земля, звезды — все элементы мифологического 

повествования визуализированы орнаментальным языком. И в каждом 

произведении нашлось место небольшой условно трактованной фигурке 

охотника — северного человека, ведущего бесконечный диалог с силами 

природы.  

Народный эпос стал основанием и для создания дипломного проекта 

«Первая легенда» (М. Пирожникова, бакалавриат, 2019; ил. 3). Триптих 

выполнен в технике коллажа из фетра, но это, скорее, текстильная мозаика, 

созданная в традициях казахского традиционного искусства. Трехчастная 

декоративная композиция рассказывает о древнем эпосе — появлении 

казахского народа. Весь сюжет закодирован и визуализирован 

орнаментальными элементами, в основе которых лежат мотивы 

традиционного казахского орнамента — цветка и пластичного растительного 

завитка. Лаконичная цветовая гамма отражает гармонию национального 

колорита: насыщенный бордовый — символ огня; теплый желтый 

ассоциируется с цветом солнца и степи; ахроматический серый напоминает 

цвет овечьей шерсти, кормилицы кочевого народа; белый, как цвет молока 

или свет звезды, озаряющий путь кочевника темной ночью. Небольшой по 

размеру триптих с условным и достаточно простым орнаментальным 

изображением становится поводом для большого и глубокого разговора о 

жизни одного из народов нашего отечества. 

И еще один дипломный проект презентует древнюю легенду. Триптих 

«Север» (К. Четверухина, магистратура, 2022; ил. 4), созданный в технике 

ручного ткачества и вышивки, орнаментальным языком рассказывает эпос 

народов Коми о могучем богатыре Пере. Колористическая гамма (красный, 

синий, белый цвета) — традиционная для орнаментального искусства 

народов Русского Севера. Изображение персонажей эпоса решено условно, 

атрибуты или предметы, ассоциативно связанные с героями повествования, 

представлены в виде геометризованных орнаментальных элементов. Лыжи, 

лук, стрела, варежка и пояс — атрибуты главного героя; орнаментальный 

завиток символизирует бороду злодея; костер представлен в виде сказочного 

замка, сохраняющего тепло и защищающего все доброе и светлое. Стоит 

отметить сознательное обращение автора к традиционным орнаментальным 

элементам (в декоре варежки и пояса, в центральной части костра), 

подчеркивающее ценность авторского орнаментального решения. Особое 

условно-орнаментальное изображение леса превращает древние ели в формы 
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современных опор, высоковольтных линий электропередач. Такие 

ассоциации превращают композицию всего тканого произведения в 

абстрактную и современную. 

Анализ нескольких дипломных проектов позволяет сделать следующие 

выводы: 

- обращение выпускников кафедры декоративного искусства и 

дизайна Института художественного образования Герценовского 

университета к историческим и культурным событиям, к народным мифам и 

легендам является определенным сюжетным и идейным основанием для 

создания дипломных проектов;  

- сложный литературный сюжет произведений кодируется особыми 

символами-знаками, формирующими авторские орнаментальные 

композиции;  

- произведения, созданные по мотивам исторических событий или 

мифологических сюжетов различных этнических групп, обладают особым 

педагогическим потенциалом, предполагающим разнообразный диалог 

со зрителем. 
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ДВУХОСНОВНОЕ ТКАЧЕСТВО В БЕЛАРУСИ: 

ТРАДИЦИИ И НОВАЦИИ 

Рассматривается малоизвестный вид белорусского народного 

ткачества — двухосновное. В конце XIX — начале ХХ вв. это ткачество 

бытовало в западных районах Беларуси. На протяжении полутора столетий 

оно прошло путь развития от обрядовых ковров до произведений 

современного художественного текстиля. Богатый технический потенциал 

двухосновного ткачества позволяет находить новые декоративные решения. 

Ключевые слова: Беларусь, двухосновное ткачество, традиция, 

современный художественный текстиль. 

M. N. Vinnikova 

DOUBLE-WARP WEAVING IN BELARUS: 

TRADITIONS AND INNOVATIONS 

An article deals with double-warp weaving as a little-known type of 

Belarusian folk weaving. At the end of the 19th – beginning of the 20th centuries 

this weaving existed in the western regions of Belarus. Over the course of a 

century and a half, it has evolved from ceremonial carpets to works of modern 

artistic textiles. The rich technical potential of double-warp weaving makes it 

possible to find new decorative solutions. 

Keywords: Belarus, double-warp weaving, tradition, modern artistic textiles. 

В конце XIX — начале ХХ вв. в западной части Беларуси на 

пограничье с Польшей (на территории Августов — Гродно — Белосток) 

бытовал особый вид ручного двухосновного ткачества. Он использовался для 

изготовления двухсторонних чистошерстяных ковров. Такие ковры 

считались признаком состоятельности, зажиточности семьи, поэтому широко 

использовались в свадебной обрядности: на них ставили жениха и невесту во 

время венчания. Двухосновный ковер был обязательной частью приданого 

невесты в западных районах Беларуси. Если в семье невесты не умели 

выткать такой ковер, то покупали готовый или заказывали местным 
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мастерицам. Иногда в качестве заказчика выступала церковь или костел, где 

двухосновные ковры использовались для украшения интерьеров и 

проведения обрядов. Это повлияло на форму ковров, которые в этом случае 

приобретали характер ковровых дорожек или покрывал очень больших 

размеров. Фрагмент такого ковра из костела, расположенного в д. Квасовка 

Гродненского р-на Гродненской обл., находится в музейном собрании отдела 

древнебелорусской культуры Центра исследований белорусской культуры, 

языка и литературы Национальной академии наук Беларуси. Ковер был 

выткан в 1930-е гг. (ил. 1). 

На протяжении последних полутора столетий, сложных в историческом 

плане и неравномерных в социально-экономическом, двухосновное 

ткачество в Беларуси претерпело взлеты и падения, периоды почти полного 

исчезновения и возрождения в новом качестве. Его богатый технический и 

художественный потенциал не был полностью раскрыт в традиционных 

изделиях, что предоставило новым поколениям мастеров и художников 

широкое поле для творческих поисков.  

Техника двухосновного ткачества издавна была известна многим 

народам мира. В XV–XVI вв. ее использовали в Финляндии, Норвегии, 

России. В XVIII–XIX вв. центры ремесленного производства двухосновных 

ковров были в Испании, Италии, Англии, Германии. Ученые считают, что 

именно через ремесленные мастерские, открывшиеся в конце XIX — начале 

ХХ вв. на территории Западной Беларуси, этот вид ткачества 

распространился среди белорусских народных ткачих [4, с. 139–140]. 

Профессиональный уровень композиционно-орнаментального решения 

ранних белорусских двухосновных ковров, особый характер стилизации 

растительных мотивов и сложность самой техники ткачества 

свидетельствуют о том, что эти ковры имеют ремесленную основу. 

Поскольку центром изготовления, сбыта и использования двухосновных 

ковров был г. Гродно и его окрестности, то за ними закрепилось название 

«гродзенскія падвойныя дываны» («гродненские двухслойные ковры»).  

Особенность традиционных гродненских ковров заключалась 

в двухслойной структуре ткани полотняного переплетения и двухцветном 

позитивно-негативном решении декора. Традиционно в композиции ковра 

выделялась средняя часть, которая обрамлялась широким бордюром. 

Для изготовления двухосновных ковров использовались качественные, 

ссученные шерстяные нити домашнего прядения двух контрастных цветов. 

В основе они чередовались через одну. В процессе ткачества нити основы 

разделялись на два рабочих слоя, в каждом из которых были нити одного 

цвета. Для утка брали точно такие же нити. В результате особой проборки 
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нитей основы ткацкой дощечкой и попеременной прокладке утка разного 

цвета, на двух сторонах ковра получался одинаковый по рисунку, 

но противоположный по цвету узор. Два слоя ткани — верхний и нижний — 

менялись местами по контурам орнаментальных мотивов, что и создавало 

позитивно-негативный декор ковра. Один из вариантов техники ткачества 

таких ковров подробно рассмотрен в статье Валентины Волох «Гродзенскія 

падвойныя дываны» [1]. Один из самых ранних двухосновных ковров, 

сохранившихся на территории Беларуси, который датируется 1873 годом, 

находится в собрании Национального художественного музея Республики 

Беларусь [4, с. 151; 6, с. 172, 176, 177]. Он выткан из темно-красных 

и оливково-зеленых нитей, прямоугольная середина заполнена 

чередующимися стилизованными мотивами цветка лилии и виноградной 

ветки. Широкий бордюр образован раппортно повторенной изогнутой веткой 

с красиво стилизованными листьями и гроздьями винограда. Аналогичная 

композиция характерна и для ковра, который датируется 1910–1914 гг. и 

находится в собрании Национального исторического музея Беларуси, 

который [4, с. 150]. Его особенность заключается в том, что помимо двух 

основных цветовых сочетаний — темно-коричневого и желтовато-бежевого, 

— народная мастерица осмелилась ввести в него еще один цвет — лилово-

сиреневый. Такое «нарушение» канонического двухцветного колорита 

обогатило ковер нюансными переливами цветовых оттенков. Спустя почти 

столетие этот прием многоцветности в двухосновном ткачестве использовала 

и развила в своих творческих работах минская художница Ольга Конева. 

Двухосновное ковровое ткачество является довольно сложной 

и материально затратной техникой. На изготовление одного ковра размером 

150 × 200 см требовалось до пяти килограммов качественной шерстяной 

пряжи. Не каждая крестьянская семья могла позволить себе такую роскошь. 

К тому же в сельских домах использовались только узкие ткацкие станки, 

поэтому народные ковры и покрывала сшивались из двух частей. Очевидно, 

все эти обстоятельства — дефицит необходимого материала, сложность 

работы, отсутствие широких ткацких станков — сыграли свою роль в 

постепенном угасании двухосновного ковроткачества в Беларуси. Массовое 

изготовление гродненских двухосновных ковров в основном прекратилось в 

1930-е гг. И только отдельные мастерицы, такие как Ядвига Августовна 

Райская (1913–2003), которая жила в д. Одельск Гродненского р-на 

Гродненской обл., продолжали сохранять традиции этого интересного вида 

ткачества. Ковры Я. Райской имеют характерный авторский стиль. Они 

отличаются сложностью орнаментальных композиций, четкостью 

графического решения декора и изысканностью цветовых сочетаний. 



33 

 

Мастерица продолжала заниматься любимым видом творчества практически 

до конца ХХ в. 

После окончания Великой Отечественной войны в Беларуси 

наблюдается возрождение народного ткачества, в том числе и 

двухосновного. Однако прерванность традиции и смена социально-

экономических условий жизни в послевоенных деревнях сказались на 

вкусовых предпочтениях их жителей. Эталоном красоты стали считаться 

пышные растительно-цветочные композиции с мало стилизованными 

натуралистичными мотивами. Именно такие узоры можно увидеть на 

двухосновных коврах второй половины ХХ в. Их ткали только отдельные 

мастерицы в Каменецком р-не Брестской обл. и в западных районах 

Гродненской обл. Беларуси. Ткачихи, владевшие техникой двухосновного 

ткачества, преимущественно ткали ковры на продажу, поэтому повторяли 

всего несколько вариантов наиболее популярных композиций, меняя лишь 

цветовые сочетания нитей. Да и сами орнаментальные композиции утратили 

былую цельность и стилистическую оригинальность, поскольку за образец 

часто брались рисунки жаккардовых покрывал промышленного 

производства. 

Поскольку сложной техникой двухосновного коврового ткачества 

могли овладеть не все мастерицы, а принцип разделения основы на два слоя 

оказался вполне доступным для освоения, уже в 1920–1930-е гг. он был 

применен в народном ткачестве для получения на узком станке тканей 

полотняного или репсового переплетения двойной ширины. Для получения 

такой ткани, также как и для ткачества двухосновного ковра, использовалась 

обычная рядовая проборка нитей основы в четыре нита (ремизки). При 

особом ходе по подножкам в процессе работы поочередно открывался зев 

для верхнего и нижнего слоя ткани. Нити утка прокладывались таким 

образом, что с одной стороны образовывались кромки в двух слоях ткани, а с 

другой стороны эти два слоя соединялись между собой. Такой способ 

ткачества был описан в 1912 г. В. А. и А. Г. Доливо-Добровольскими в их 

пособии «Альбом ткацких узоров» [2, № 84]. Но в белорусском народном 

ткачестве для получения двухслойной ткани использовался более простой 

способ деления основы: в открытый зев, разделяющий нити основы парами, 

между вторым и третьим нитами вставлялся тонкий металлический прут или 

прочный шнур, который разделял основу на две части — для верхнего и 

нижнего слоя ткани. Такой же способ разделения основы на два слоя 

применялся и при ткачестве двухосновных ковров, что свидетельствует о 

тесной связи этих видов ткачества. Способ получения ткани двойной 

ширины на обычных деревенских кроснах, который можно считать 
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упрощенным вариантом двухосновного ткачества, нашел применение при 

изготовлении покрывал с полосатым декором. В ХХ в. такие покрывала 

довольно широко распространились в Беларуси, но наиболее крупные 

центры их изготовления совпадали с центрами бытования двухосновных 

ковров. Преимущества такого способа ткачества заключались в том, что 

покрывало не надо было сшивать из двух частей, а полоски декора в готовом 

изделии идеально совпадали. Это свойство двухслойного ткачества, а также 

распространение фабричных красителей для шерстяной пряжи 

способствовали возникновению у народных ткачих новых творческих идей. 

Они стали брать для основы льняные нити домашнего прядения или 

хлопчатобумажные нити фабричного производства, обычно черного цвета. 

А тонкую шерстяную пряжу для утка красили в многочисленные цветовые 

оттенки. Это давало возможность добиваться в полосатом орнаменте 

покрывал сложных и тонких цветовых переходов, которые подчеркивались 

однотонным, обычно темным цветом фона (ил. 2). По сравнению с 

двухосновными коврами такие изделия были намного экономичнее в плане 

материальных и временных затрат. При этом они давали возможность 

народным мастерицам проявить свой вкус и мастерство в подборе цветовой 

гаммы для полосатого орнамента. За свою декоративность, тонкие градации 

цвета такие покрывала получили народное название «радуги», по-

белорусски — «вяселкі», а также «пасякі» — полосатые. 

В 1982 г. на основе описанного выше способа ткачества в 

Научно-исследовательской художественно-экспериментальной лаборатории 

Управления художественных промыслов Министерства местной 

промышленности БССР (в настоящее время — Научно-производственное 

республиканское унитарное предприятие белорусских народных ремесел 

«Скарбница») была разработана новая технология изготовления узорчатых 

тканей двойной ширины и мешкового типа (автор — М. Н. Винникова). Эта 

технология позволила получить на узких ткацких станках изделия мешкового 

типа и ткань двойной ширины с различными видами четырехремизных 

переплетений и орнаментов — шашечный двухуточный, мелкоузорчатый 

на основе саржевого, ажуроподобный, фактурный и др. Новый вид ткачества 

был использован при изготовлении изделий различного ассортимента: 

покрывал, скатертей, купонов для юбок, декоративных наволочек для 

диванных подушек, стильных молодежных сумок. Результаты эксперимента 

показали, что он больше подходит для изготовления небольших сувенирных 

изделий мешкового типа. Тем не менее, сам факт разработки новой 

технологии ручного ткачества на основе двухосновного свидетельствует о 

наличии потенциальных возможностей для его развития и использования в 
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современных условиях. Новая технология изготовления узорных тканей была 

описана в пособии по ручному узорному ткачеству «Возрождение ремесла» 

[7, с. 105–115]. 

В 1980-е гг., когда живая традиция двухосновного ковроткачества 

почти прекратила свое существование на территории Беларуси, на нее вдруг 

обратили внимание ученые и профессиональные художники. В 1981 г. в 

минском академическом издательстве «Наука и техника» вышли две книги, в 

которых впервые были даны краткие сведения о гродненских двухосновных 

коврах [8, с. 22–26] и технике их изготовления [3, с. 63–66].  

Техника двухосновного коврового ткачества позволяет выполнить 

сложные многофигурные композиции с тонкой графической разработкой 

деталей. Именно эта ее особенность привлекла профессиональных 

художников текстиля. Одной из первых, кто освоил эту технику и 

использовал ее в своих работах, была Людмила Степановна Поваркова. В 

середине 1990-х гг. ею были созданы первые двухосновные панно «Мирский 

замок» и «Народные праздники» [5, с. 43]. Творческую эстафету Людмила 

Степановна передала студентам Академии искусств Беларуси, где она 

преподавала на кафедре моделирования и художественного текстиля. Ее 

ученица Екатерина Букова уже в 1995 г. успешно защитила дипломную 

работу — панно «Ковчег», выполненное в технике двухосновного ткачества. 

Молодая художница нашла свой, оригинальный путь в раскрытии как темы, 

так и декоративных возможностей выбранной ею техники исполнения. Она 

не ограничивается рамками иллюстрирования библейского сюжета. Ее 

ковчег — это место спасения всего самого ценного в мире, всего того, что 

нуждается в защите в бурном и опасном море жизни. Это и сам человек, и 

природа, и весь комплекс научных и культурных достижений людей. 

«Ковчег» Екатерины Буковой — это также спасение очень интересной, но 

почти забытой в Беларуси техники ткачества. Силуэтно-плоскостное 

решение композиции с графической детализацией отдельных мотивов тесно 

связано с художественно-технологическими особенностями двухосновного 

ткачества.  

В 1996 г. Министерством культуры Республики Беларусь и 

Белорусским институтом проблем культуры была подготовлена и проведена 

выставка двухосновных ковров из собраний Польши и Беларуси, которая 

прошла в Национальном музее истории и культуры Беларуси [5]. В качестве 

почетного гостя на ней присутствовала народная мастерица из д. Одельск 

Ядвига Августовна Райская, которая провела мастер-класс по двухосновному 

ткачеству. Выставка и связанные с ней мероприятия вызвали интерес 

у посетителей, среди которых было много молодежи. В результате в 
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творческих вузах белорусской столицы стали все чаще появляться курсовые 

и дипломные работы, выполненные в технике двухосновного ткачества. Но 

для успешной работы в ней требовалось глубокое понимание ее 

особенностей, и, конечно же, фантазия и талант художника.  

Среди произведений выпускников Белорусской академии искусств 

можно отметить дипломную работу Алены Куликович «Райское дерево», 

выполненную в 2001 г. (ил. 3). По своему философскому замыслу она 

несколько перекликается с работой Екатерины Буковой. В ней также можно 

найти отсылки к общечеловеческим ценностям, но в основу образного 

художественного решения положены белорусские народные традиции: 

райское дерево представлено в виде развернутой в плоскости традиционной 

полотняной сорочки, которая в народном мировосприятии наделялась 

магической защитной силой. Композиция, состоящая из пяти частей, 

отличается легким линейно-графическаим решением.  

При знакомстве с текстильными произведениями Ольги Коневой 

складывается впечатление о безграничности фантазии художницы 

и художественных возможностей традиционных техник белорусского 

народного ткачества. Традиции и новации объединяются в ее работах 

в гармоничное целое. Они дополняют и подчеркивают друг друга, 

а технологические и композиционные новшества способствуют рождению 

новых художественных образов. Особенно успешным оказалось освоение 

художницей техники двухосновного ткачества. Ольга Конева использовала 

эту технику для создания небольших панно со свободными композициями. 

Новаторством художницы явилось то, что она ввела нити разного цвета 

в основу и уток своих изделий, чем добилась сложных колористических 

решений. Кроме художественно-декоративных качеств ее двухосновные 

панно несут в себе многозначное смысловое содержание. Например, 

в четырехчастной композиции «Руки-птицы» силуэты ладоней рук 

ассоциируются с силуэтами птиц и связаны с аллегорией души, человеческой 

личности, а характер их композиционного и колористического решения 

выражает идею эмоционально-психологического состояния человека 

и взаимоотношений между отдельными людьми (ил. 4).  

Работы современных белорусских художников, выполненные в технике 

двухосновного ткачества, убедительно показали, что эта древняя техника 

позволяет создавать не только красивые декоративные изделия, но и 

настоящие художественные произведения с глубоким философским 

содержанием. 
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Иллюстрации 

 
Ил. 1. Ковер. 1930-е гг. д. Квасовка Гродненского р-на Гродненской обл.  

Шерстяные нити; двухосновное ткачество.  

Музейное собрание отдела древнебелорусской культуры  

Центра исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 
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Ил. 2. Покрывало. 1970-е гг. д. Коптевка Гродненского р-на Гродненской обл.  

Хлопчатобумажные и шерстяные нити; четырехремизное двухслойное ткачество. 

Музейное собрание отдела древнебелорусской культуры  

Центра исследований белорусской культуры, языка и литературы НАН Беларуси 

Ил. 3. Алена Куликович «Райское дерево», 2001 г.  

Шерстяные нити; двухосновное ткачество.  

Музейное собрание Белорусской государственной академии искусств 
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Ил. 4. Ольга Конева «Руки-птицы», 2006 г.  

Шерстяные нити; двухосновное ткачество. Собственность автора 
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СОВРЕМЕННЫЕ ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ПРАКТИКИ  

В ТВОРЧЕСТВЕ МОЛОДОГО ПОКОЛЕНИЯ  

ХУДОЖНИКОВ ПО ТЕКСТИЛЮ  

(ПО МАТЕРИАЛАМ БЕЛОРУССКО-АВСТРИЙСКОГО 

ВЫСТАВОЧНОГО ПРОЕКТА WINDOWS & BRIDGES,  

МИНСК, БЕЛАРУСЬ, 2022) 

Анализ современных художественных практик в творчестве молодых 

художников текстиля дает возможность выявить характерные особенности и 

перспективные векторы развития данного направления искусства. 

Материалы белорусско-австрийского выставочного проекта Windows & 

Bridges позволяют проследить как молодые авторы, остро реагируя на 

вызовы современности, разрабатывают нестандартные концептуальные 

решения, применяют новые материалы и переосмысливают традиционные 

техники, экспериментируют с формально-пластических подходами к 

созданию произведений.  

Ключевые слова: художественный текстиль, искусство волокна, 

современное искусство, fiber art, концептуальный проект, Беларусь, Австрия. 

K. I. Vysotskaya 

CONTEMPORARY ART PRACTICES  

IN ARTWORKS OF THE YOUNG GENERATION OF TEXTILE ARTISTS 

(BY THE MATERIALS OF THE “WINDOWS & BRIDGES”  

BELARUSIAN-AUSTRIAN EXHIBITION PROJECT,  

MINSK, BELARUS, 2022) 

An analysis of contemporary art practices in artworks of young textile artists 

makes it possible to identify the characteristic features and perspective vectors for 

the development of this art direction. The materials of the “Windows & Bridges” 

Belarusian-Austrian exhibition project allow us to trace the way young authors, 

acutely reacting to the challenges of our time, create non-standard conceptual 

solutions, apply new materials and rethink traditional techniques, experiment 

in formal plastic approaches to creating artworks. 
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Практика создания концептуальных выставочных проектов — это 

всегда творческий вызов для художников. Опыт участия в подобных 

проектах требует от автора разработки художественного произведения, 

отвечающего условиям заданного куратором регламента, в котором 

немаловажную роль играет концептуальный ответ на тему проекта. 

Выставки, предполагающие участие молодых авторов, часто 

демонстрируют новые уникальные идеи в работе с материалом, техниках 

и формально-пластических решениях произведений. Одной из характерных 

особенностей художественной практики молодого поколения художников 

является острое и быстрое реагирование на вызовы времени, что приводит 

к интересным и нестандартным концептуальным решениям. Проведение 

концептуальных выставочных проектов молодых художников позволяет 

выявить характерные особенности и векторы развития направления 

на ближайшее будущее. 

В данной статье автор рассматривает опыт проведения белорусско-

австрийского выставочного проекта художественного текстиля Windows & 

Bridges («Окна и мосты»), проводившегося в Минске (Беларусь) в 2022 г. 

Данный проект наглядно демонстрирует актуальные тенденции искусства 

текстиля на примере работ молодых авторов представителей школы 

Белорусской государственной академии искусств (Минск, Беларусь) и 

Венского университета декоративного искусства (Вена, Австрия).  

В 2021 г. Мануэль Вандл (Manuel Wandl) и Христина Высоцкая начали 

разрабатывать идею создания проекта, который объединил бы молодое 

поколение художников Беларуси и Австрии. Отправной точкой для старта 

проектной коллаборации стало совместное участие авторов в 

Международной выставке современного искусства текстиля и микс-медиа 

Here, There and Everywhere («Здесь, там и повсюду»), проходившей в Минске 

в Городской художественной галерее произведений Л. Д. Щемелева в период 

с 27 октября по 28 ноября 2021 г.  

Результатом работы кураторского коллектива стало проведение 

белорусско-австрийской выставки художественного текстиля Windows & 

Bridges в Городской художественной галерее произведений Л. Д. Щемелева 

с 20 октября по 20 ноября 2022 г.  

Мануэль Вандл, также известный под творческим псевдонимом Free 

Weaver («Свободный ткач»), является старшим преподавателем кафедры 

«Текстиль — свободный, прикладной и экспериментальный дизайн» в 
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Венском университете прикладных искусств — ведущем высшем учебном 

заведении в области декоративно-прикладного искусства в Австрии. Одна из 

главных задач кафедры — исследовать текстиль в художественных проектах 

как средство самовыражения и культурной локализации. Текстиль 

рассматривается как динамичный, широко распространенный элемент нашей 

материальной культуры и как потенциальная модель сетевого 

взаимодействия. На курсе ткачества М. Вандла студенты исследуют 

различные способы трансформации определенной идеи или вдохновения в 

материалистическую реальность. В фокусе внимания находятся разные 

методы, техники и материалы. Темы варьируются от классического дизайна 

тканей до гобеленового искусства и концептуального интеллектуального 

текстиля.  

Христина Высоцкая — художник по текстилю, исследователь, магистр 

искусствоведения, доцент кафедры декоративно-прикладного искусства 

и костюма Белорусской государственной академии искусств. Одна из 

главных задач кафедры — соединение идеи сохранения сильных и 

самобытных белорусских текстильных традиций и их переосмысления в 

современных направлениях искусства текстиля, включая развитие новых 

экспериментальных подходов. На курсе Х. Высоцкой студенты исследуют 

формально-пластические возможности текстиля, экспериментируют с 

различными материалами и техниками (включая нетрадиционные) для 

создания уникальных концептуальных произведений искусства и дизайна 

ткани. 

В современном искусстве текстиля концепция неотделима от образа, 

пластического решения, материалов и техник исполнения произведения. 

Для большего понимания данной области необходимо внимательно 

проследить, как раскрываются эти параметры в проекте.  

Название Windows & Bridges — «Окна и мосты» — стало метафорой 

«открытости и связи» в самом широком смысле [3]. «Окна» способны 

придавать зданиям структуру, они являются границами, интерфейсами 

интерьера и экстерьера. Они разделяют и одновременно соединяют. Ярко 

освещенное окно указывает на жизнь внутри. А взгляд изнутри наружу 

позволяет по-новому взглянуть на вещи. Окна защищают от нежелательных 

воздействий окружающей среды, но пропускают солнечный свет и тепло. 

Они открывают внутреннее пространство внешнему миру, но в то же время 

могут отделять и не допускать посторонних глаз. История окон — это также 

история культуры, социального общества, технологий, эстетики и морали [1]. 

«Мосты» — это конструкции, которые обеспечивают проход через 

препятствия, такие как долины, пересеченные местности или вода, путем 
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перекрытия этих препятствий с помощью природных или искусственных 

материалов. Мосты соединяют пространства, они ускоряют контакты 

и позволяют обмениваться товарами, информацией. Они являются зонами 

встречи культур [1]. Образ моста также может символизировать обмен 

профессиональным опытом, знаниями, полученным историческим наследием 

и этико-социальными проектами, которые могут дополнять друг друга 

и способствовать развитию человека [1]. Мосты дают нам возможность 

встречи и взаимообмена. 

Выставка объединила в пространстве трех залов и коридора галереи 

12 белорусских и 7 австрийских художников, представивших 

23 произведения современного концептуального искусства текстиля. 

Кураторы поставили перед молодыми художниками непростую творческую 

задачу — концептуально переосмыслить формально-пластические, идейно-

смысловые, образные и философские значения темы [1]. Все работы были 

созданы специально для данного проекта в 2022 г. Анализ произведений 

позволяет выделить характерные особенности и перспективы развития 

современного искусства текстиля на локальном и международном уровне. 

Выбранные авторами темы и способы решения образов показали широкую 

палитру тенденций, которые уже имеют место в мировой художественной 

практике и говорят об интересе художников к той или иной области.  

Среди участников выставки двенадцать белорусских художников: 

Татьяна Сохова, Маргарита Щитникова, Мария Вавулова, Мария Гопиенко, 

Настасья Лагутенко, Александра Наркевич, Анастасия Сильченко, Вероника 

Гринцевич, Юлия Гапанович, Милана Малафей, Карина Папроцкая и 

Христина Высоцкая. Белорусские авторы представляли текстильную школу 

Белорусской государственной академии искусств (БГАИ). Были 

представлены трехмерные арт-объекты, рельефные настенные тканые 

полотна и fiber art инсталляции. На выставке можно было встретить 

произведения в различных техниках авторского ткачества (Татьяна Сохова, 

Христина Высоцкая), вышивки (Анастасия Лагутенко, Щитникова 

Маргарита), войлоковаляния (Юлия Гапанович). Однако превалировали 

экспериментальные и авторские приемы формообразования с включением не 

текстильных материалов: армирование каркаса металлической проволокой 

(Анастасия Сильченко, Милана Малафей, Александра Наркевич, Вероника 

Гринцевич), применение оргстекла и стекловолоконной или металлической 

сетки (Щитникова Маргарита, Татьяна Сохова), бетона (Татьяна Сохова) как 

несущей основы формы. Данная выставка позволяет проследить, как 

молодые авторы через текстильную эстетику, философию и технику 

исполнения работают в направлении fiber аrt, не зацикливаясь на 
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«текстильном материале» как самой цели произведения. В последнее 

десятилетие эта актуальная тенденция все больше привлекает художников, 

создающих концептуальные произведения. Стоит упомянуть смелую работу 

белорусских художников с цветом. Яркие колористические решения 

являются характерной особенностью текстильной школы БГАИ, где 

на протяжении последних 27 лет цветоведение преподает 

художник-гобеленщик Маргарита Щемелева, воспитавшая не одно 

поколение белорусских текстильщиков.  

В данном проекте молодые белорусские художники в большей степени 

концентрировались на темах, связанных с параллельными реальностями, 

«окнами» как порталами и со способами бегства в мир грез. Одной 

из центральных композиций выставки была инсталляция Анастасии 

Лагутенко «Блуждающий во снах» (фатин, акрил, хлопок, металл, авторская 

техника, 200 х 350 см, 2022). Согласно концепции автора, сны — это вторая 

реальность человека, в которой переплетается жизнь, память, опыт, фантазия. 

В данном случае окна-шестигранники с основой из черного фатина 

символизируют сознание человека. Нити, которыми вышита в хаотичном 

порядке поверхность инсталляции, — наслоение бесконечных историй из 

памяти, а вытянутая объемная форма цвета маджента, напоминающая змею, 

раскрывает образ «души», перемещающейся по подсознанию во время сна. 

Тема параллельных реальностей также прослеживается в арт-объекте Марии 

Вавуловой MULTIVERSE (хлопок, пластик, эпоксидная смола, металл, 

авторская техника, 35 х 20 х 15 см, 2022), в настенной модульной 

инсталляции Маргариты Щитниковой «Параллельные миры» (акрил (нить), 

полиэстер, сетка, провод, авторская техника, 200 х 300 см, 2022).  

В инсталляции Маргариты Щитниковой Sans paroles (пластик ПВХ, 

шланги, канцелярские файлы, гуашь, акрил; авторская техника, 

91 х 45 х 2,5 см, 9 х 49 х 2,5 см, 2022) затронута тема человеческих 

отношений и ментальных связей на расстоянии. Похожие темы 

раскрываются в арт-объектах Вероники Гриневич («Морок», шерсть, акрил, 

люрекс, металл, дерево, смешанная техника, 2022) и Александры Наркевич 

(«Граница чувств», проволока, дерево, акриловая краска, смешанная техника, 

48 х 52 х 15 см, 2022). В работе Христины Высоцкой «Квантовая 

запутанность» также основной темой стали ментальные связи на расстоянии, 

с дополнительной привязкой к теории о квантовой запутанности, открытие и 

доказательство которой было удостоено Нобелевской премии 

по физике в 2022 г.  

Вопросы личностных конфликтов, процесса самопознания 

и «заглядывание» внутрь себя, как в «окно», раскрываются в текстильных 
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арт-объектах Юлии Гапанович «Несобранный Мир» (шерсть, мулине, 

металл, валяние, вышивка, 24 х 24 х 24 см, 2022), Марии Гопиенко «Окно» 

(хлопок, акрил, оргстекло, пластик, дерево, смешанная техника, 

105 х 48 х 20 см, 2022). Татьяна Сохова в диптихе «Прошлое. Настоящее. 

Будущее» (акрил, полиэстер, сизаль, металл, 90 х 50 х 20 см каждая часть, 

2022) предлагает заглянуть в тканые полотна «окна», размещенные друг 

напротив друга, где «прошлое» — монохромное черное рельефное полотно 

— и «будущее» — монохромное рельефное полотно цвета маджента — 

подобны образу розовых снов и прекрасного будущего. Становясь по центру 

в зону между полотнами, зритель в прямом и переносном смысле 

оказывается в пространстве «настоящего».  

В арт-объекте Карины Папроцкой «Дыхание времени» (шамот, 

керамика, проволока, 29 х 30 х 7 см, 2022) мы взбираемся по 

сюрреалистическому мосту, у которого нет ни верха, ни низа, и все наши 

действия взаимосвязаны, что передают проволочные связи между разными 

частями формы. Милана Малафей в арт-объекте «Хрупкость» (проволока, 

поликарбонат, стекло, смешанная техника, 38 х 10 х 35 см, 2022) создает 

абстрактный «разрушенный мост» — как образ хрупкой правды.  

В основе арт-объекта Анастасии Сильченко «Маленькая сказка» 

(акрил, пластик, картон, фольга, синтетика, проволока, обкрутка, смешанная 

техника, 65 х 35 х 12,5 см, 2022) заложено переосмысление визуальных 

традиций народного деревянного декора белорусской «хаты» в соединении с 

идеями эпохи мета вселенных, социальных сетей и о быстрой утрате 

преемственности поколений ввиду глобализации, развития интернета, 

влияния массовой культуры на молодое поколение общества и других 

факторов. В этой работе для художницы также важна личная привязка к 

истории ее родной семьи и дома ее бабушки, окна которого стали 

источником инспирации для формально-пластического решения арт-объекта.  

Тканое полотно Христины Высоцкой «Раскиданное гнездо» (хлопок, 

ткачество, цианотипия, авторская техника, 238 х 70 см, 2022) также 

поднимает тему семейных ценностей и показывает взгляд на место «семьи» 

от макро- до микроуровней. Композиция полотна делится на три части, 

каждая из которых как «окно» в необъятный и безграничный космос, далее 

в пейзажную композицию родины, и завершает полотно гнездо. Источником 

вдохновения в этой работе стало одноименное произведение белорусского 

писателя Янки Купалы. Композиция выполнена в технике ручной 

фотопечати в технике цианотипии из растений и объектов, найденных 

художницей в окрестностях родного хутора ее бабушки.  
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Молодую школу художественного текстиля Австрии представляли 

Себастьян Робинсон (Sebastien Robinson), Катерина Эгенхефер (Caterina 

Egenhöfer), Регина Карутчеру (Regina Karoutcherou), Анна Райхсфельд (Anna 

Reichsfeld), Эва Зарге (Eve Sarge), Нина Вандрушка (Nina Wandruszka) 

и Мануэль Вандл (Manuel Wandl). Это были концептуальные произведения, 

выполненные в различных техниках ручного ткачества на самые разные 

актуальные темы современности. В этот части проекта наблюдается 

кардинально другой подход к вопросу выбора концепций произведений. 

Главными темами для молодых художников были вопросы жизни в 

цифровом мире, проблемы забвения старых ремесел, тема материальных 

контрастов или философских изысканий — каким будет наше общество в 

будущем. Одной из главных линий в концепциях было переосмысление 

белорусских текстильных традиций австрийскими авторами как еще одна 

позиция в раскрытии концепции названия выставки.  

Анна Райхсфельд в работе «Высокий контраст» (полиэфирная пряжа, 

серебряная проволока, ткачество, авторская техника, 109 х 37 см, 2022) 

обыгрывает тему контраста путем введения в активный красный цвет тканого 

полотна металлическую проволоку, которая выходит в объем, образуя 

силуэты стилизованных и сильно упрощенных белорусских традиционных 

орнаментов. Автор хотела показать, как можно выделить и разделить два 

прочных материала визуально и тактильно. Это встреча холодной жесткой 

проволоки с мягкой и теплой пряжей.  

Эва Зарге представила гобелен «На всех не хватит» (хлопок, акрил, 

полиакрил, полиэстер, алюминий, ткачество, авторская техника, 200 х 200 см, 

2022) в дистанционном формате ввиду сложностей с транспортировкой 

объекта. Из концепции автора следует, что название работы цитирует 

немецкого драматурга Хайнера Мюллера, который писал, что «на всех 

не хватит», размышляя о капитализме и влиянии политики богатых стран 

на бедность и несправедливость во всем мире. Эта работа была начата весной 

2020 г. и завершена осенью 2022 г. в период стресса и беспокойства из-за 

нестабильности в мире. Это отражение исчезающих экономических ресурсов, 

манипуляций в СМИ, пропаганды и растущего отчуждения в западном 

обществе, а также констатация сохраняющейся актуальности мыслей и 

текстов Мюллера. Это антиутопический пейзаж, сотканный из пластика и, 

наконец, памятник самому Хайнеру Мюллеру. 

Работа Катерины Эгенхефер «Вспоминать и забывать» (натуральная 

собачья шерсть, натуральная овечья шерсть (пряденая), бело-серая х/б нить, 

дерево, 100 x 200 см, 2021–2022) представляет собой художественное 

исследование динамики памяти и забвения при помощи различных 
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осязаемых материалов. Характерная концептуальная особенность работы 

заключается в использовании собачьей шерсти в качестве пряжи и основного 

материала произведения. Практика ткачества собачьей шерстью в 

определенном смысле канула в лету в нашей культуре, с одной стороны, но 

вернулась в моду благодаря инициативе заинтересованных владельцев собак 

с другой. По словам автора, «сгущение и растворение поверхностей в 

ткацкой работе призвано представить развитие памяти и, наоборот, ее утраты 

при использовании осязаемых материалов». 

Инсталляция Нины Вандрушка «Ткачество в пространстве» (пряжа х/б, 

шнур плетеный с сердцевиной, фанера, ткачество, авторская техника, 

30 x 30 x 150 см, 2021–2022) расширяет границы плоскостного ткачества 

и переносит его в трехмерное пространство (ил. 1). Три части инсталляции 

показывают один объект, начиная с технологии рабочего процесса (первый 

объект), эскизной модели (второй объект) и заканчивая конечным 

результатом — полноценным тканым объемным произведением. Все три 

работы объединены своей материальностью и отвечают на вопрос: «если я 

могу соткать поверхность, то я могу соткать трехмерную скульптуру». 

Художница переосмысливает технику ткачества на бердечке и выводит эту 

технику в трехмерный формат. 

Регина Карутчеру в полотне «Зеркало, зеркало на стене» (хлопок, 

шерсть, ткачество, 60 х 107 см, 2022) переосмысливает белорусскую 

традиционную технику ткачества «под столбик» («пад слупок»). В работе 

изображен стилизованный образ башни, отражающейся в стекле офисного 

здания. Из концепции автора следует, что «Отражение — искажение 

реальности. Закрытые окна дают свободное пространство для отражения. По 

мере того, как меняется точка зрения, меняется и вид. Интерпретация 

народной техники создает культурный мост». 

Произведение Себастьяна Робинсона «Зашифрованный материал» 

(хлопок, цианотипия, ткачество, 110 x 110 см, 2022) представляет собой 

пересечение действий в создании и потреблении изображений, прошлого 

и настоящего. Из концепции автора: «Когда-то изображения были 

физическим эксклюзивом, ограниченными их материальностью. Сегодня 

большинство изображений — это лишь последовательность нулей и единиц, 

передаваемых через сквозное шифрование, что в свою очередь делает 

электронные устройства своего рода визуальными переводчиками — нашими 

“бинарными очками” для чтения. В работе использованы 100 метров 

хлопчатобумажной ленты, которые сотканы между собой с использованием 

неповторяющегося паттерна, созданного с помощью “индуктивной ротации” 

(авторский термин)». Художник сначала соткал полотно, нанес на него 
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фотопринт в технике цианотипия, авторским методом распустил все полотно 

и соткал заново в новой последовательности. В результате чего был получен 

эффект «поломанного» цифрового растрового изображения. Таким образом, 

С. Робинсон создал закодированное цианотипное полотно приватного 

характера. По словам автора, «истинный образ скрыт от глаз, но готов к 

восстановлению, если известен первоначальный шифр». 

Одной из центральных инсталляций выставки стал австрийско-

белорусский «Мост» Мануэля Вандса и Христины Высоцкой, 

символизировавший культурно-художественную связь в тяжелые 

нестабильные времена (ил. 2). Каждый художник создал концептуальное 

произведение искусства из тканого текстиля, которое стало левой и правой 

частями моста. Авторы работали над произведением раздельно и 

дистанционно, договорившись только о габаритах полотен. Они не 

раскрывали друг другу выбранные концепции и содержание полотен до 

момента завершения работы [3]. Результат совместной работы авторы 

увидели только в галерее. Бамбуковая конструкция «Моста» была 

спроектирована Мануэлем Вандсом в Австрии и изготовлена Игорем 

Высоцким в Минске. Композицию дополнила аудиоинсталляция, 

являющаяся звуковой записью процесса работы за ткацким станком 

Х. Высоцкой. Арт-объект был размещен в отдельном зале галереи. 

Работа Мануэля Вандла «На связи» (бумага, хлопок, полиэстер, 

ткачество, авторская техника, 70 x 270 см, 2022) отражает тему разных 

способов «связи». В концепции произведения автор указывает, что в 

прошлом единственным способом для нас оставаться на связи были письма. 

В наши дни можно позвонить, написать в мессенджер или отправить 

сообщение по электронной почте. Для всего этого нам также нужен 

материал, даже если он цифровой. Для написания буквы раньше была нужна 

бумага, в то время как цифровые коммуникации требуют проводящих 

материалов. В этой работе использованы оба материала в одном. Синие 

линии в минималистичной композиции полотна отражают метафору линий 

блокнота. «Общение — это мост, который никогда не следует ломать», — 

говорит М. Вандл. 

Тканое произведение Христины Высоцкой «Мост над бездной» 

(хлопок, шерсть, акрил, ткачество, цианотипия, авторская техника, 

234 х 70 х 30 см, 2022). Работа отражает интимный образ Дома, семьи, 

родины... Белые на синем, похожие на рентгеновские снимки, цветы, листья, 

семена, корни погружают зрителя на другой нематериальный уровень 

духовности [3]. Если мост — это связь, то эта работа отражает связь на 

микро- и макроуровнях. Это связь с корнями и с родной культурой. В 
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процессе работы над полотном для получения отпечатков на ткани автор 

использовала травы и растения, которые растут около родного дома ее 

бабушки, растения из сада мамы, на хуторе Орловщина (Минская обл., 

Беларусь). 

Белорусско-австрийская выставка художественного текстиля Windows 

& Bridges продемонстрировала опыт творческой межкультурной 

коллаборации между двумя школами современного художественного 

текстиля — Белорусской государственной академии искусств и Венского 

университета прикладных искусств. Данный проект показал, как в 

произведениях молодых, но зрелых мыслью художников темы и творческие 

методы наметили определенный вектор развития, который будет со временем 

модифицироваться и наполняться. Авторы раскрывают темы «окон» как 

отражении идей родины и родовых корней, окон в параллельные реальности 

и другие измерения, в глубины человеческого сознания; и темы «мостов», 

соединяющих прошлое и будущее, налаживающих межкультурную 

коммуникацию и связывающих родственные души, общие мысли и идеи и 

другие темы. Большое значение уделяется проблемам влияния современных 

технологий на жизнь человека. Выставка позволяет наблюдать важность 

индивидуального взгляда на проблему, выявляет уникальную авторскую 

мифологию в произведениях. Авторы свободно работают с плоскостными, 

объемными и объемно-пространственными формами произведений. 

Художники уделяют большое внимание вопросу применяемых материалов и 

техник исполнения, которые зачастую имеют концептуальный 

и философский характер. Традиционные текстильные материалы 

переосмысливаются с точки зрения образной силы воздействия на зрителя. 

Встречается включение нетрадиционных не текстильных материалов, 

а временами и полный отказ от включения традиционных материалов 

в произведение fiber art, сохраняя принадлежность к текстилю за счет 

техники исполнения или визуального свойства нетекстильного волокна как 

основы произведения.  
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ТЕКСТИЛЬ И МУЗЫКА —  

НЕРАЗРЫВНАЯ СВЯЗЬ СКВОЗЬ ВРЕМЯ 

В статье анализируются произведения текстильного дизайна 

современных авторов, визуальное решение которых неразрывно связано 

с музыкой. Рассматриваются концепции, идеи и направления музыки ХХ — 

начала XXI столетий. Подчеркивается связь текстильного искусства и 

музыки. Утверждается, что восприятие текстильного материала как носителя 

художественно-оформленного музыкального/звукового содержания может 

способствовать увеличению многообразия возможных взглядов на широту 

его применения. 

Ключевые слова: дизайн, текстиль, музыка, звук, композиция, 

компьютерные технологии, арт-объект, саунд-дизайн. 

M. V. Demidova 

TEXTILE AND MUSIC  

AS AN ESSENTIAL CONNECTION IN TIME 

The article analyzes the works of textile design by modern authors, the 

visual solution of which is inextricably linked with music. The concepts, ideas and 

directions of music of the 20th – early 21st centuries are considered. The 

connection between textile art and music is emphasized. It is argued that the 

perception of textile material as a carrier of artistically designed musical/sound 

content can increase the diversity of possible views on the breadth of its 

application. 

Keywords: design, textiles, music, sound, composition, computer 

technology, art object, sound design. 

Текстиль, текстильные изделия и ткани из гибких, мягких волокон, как 

правило, изготавливаются из пряжи на ткацком станке. Текстиль — 

производное слово от латинского textere — «плести», «переплетать». 

Существуют разные способы изготовления текстиля, такие как вязание, 

плетение и валяние, однако наиболее распространенный способ — ткачество. 
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Можно не только заметить, но даже смело утверждать, что устройство 

для ткачества — ткацкий станок — чудесным образом осуществил одну 

из неразрывных связей между текстилем и музыкой, которая не прерывается 

и до сегодняшнего дня.  

Отчетливо увидеть эту связь, а также постараться проанализировать, 

что когда-то привнесло и может привнести искусство музыки в дизайн 

текстиля и что может привнести создание произведений текстиля в 

музыку — вот та задача, решение которой позволит раскрыть обозначенную 

тему с возможным выходом в мир искусства и дизайна в целом. Для этого 

необходимо сделать следующее:  

- выбрать проекты дизайнеров, специализирующихся на 

проектировании и разработке произведений текстильного дизайна, тема 

которых неразрывно связана с музыкой;  

- проанализировать формы, методы и средства создания 

произведений, идейное содержание и образная система которых связаны с 

прочтением, интерпретацией или созданием системы визуальных знаков, 

кодирующих содержание музыки;  

- рассмотреть, что есть общего в подходах в работе с композицией 

у дизайнеров и композиторов. 

В качестве примеров рассматриваются проекты современных 

дизайнеров, специализирующихся на проектировании и разработке 

произведений текстильного дизайна, а также музыкальные произведения, 

отчетливо иллюстрирующие чувства, новые идеи и концепции, занимающие 

композиторов ХХ — начала XXI столетия. 

Для ХХI в. характерно вглядывание в прошлое, осуществление поиска 

вариантов его художественного переосмысления и оформления как нового 

высказывания. С развитием мультимедийных технологий все теснее 

приплетаются такие направления творческой деятельности, как дизайн 

и музыка. Все больше творческую личность захватывает желание найти, 

изобрести насколько возможно новую систему упорядочивания 

композиционных элементов: графических символов, знаков, звуков, цветовой 

палитры различных пятен и фактур, способную запечатлеть образ 

современности. Но что общего может быть в создании музыки и дизайна 

текстиля? Как ни покажется на первый взгляд странным ответ на этот вопрос, 

но это — инструмент.  

В 1725 г. французский изобретатель Базиль Бушон (Basile Bouchon), 

сын строителя органа — короля музыкальных инструментов, — частично 

автоматизировал утомительный процесс настройки ткацкого станка, 



54 

адаптировав систему устройства для исполнения музыки под нужды 

ткачества. 

Орган — механический инструмент, упрощенный принцип работы 

которого состоит в следующем: если нажать на клавишу органа, она 

приведет в движение тяги и откроется клапан, через отверстие трубы начнет 

поступать воздух, получается звук. Воздух в органе нагнетает бесшумный 

вентилятор. Специальные мехи служат воздуху хранилищем. Тяги сделаны 

из тоненькой древесины, они очень нежные и с ними надо очень аккуратно 

обращаться. Наверху находится основная часть труб, количество которых 

может достигать двухсот с половиной тысяч, где-то порядка двух тысяч 

находится на втором и на третьем этаже. Наверху также располагается 

резервуар — большой ящик, на котором по старой традиции лежат 

завернутые в бумагу кирпичи — плавающий мех, магазинный, главный мех, 

где благодаря грузу создается давление, которое уже дальше по деревянным 

или картонным каналам расходится по всем уголкам органа. Все трубы, 

сделанные из мягкого металла (олова или свинца), стоят под собственным 

весом, никак не закреплены. Ряд труб органа одинакового тембра называют 

регистром. На одном хранилище воздуха (винладе) может быть установлено 

сразу несколько регистров, например, язычковые регистры — гобои и басы, 

затем — свистки. Чтобы все трубы не звучали сразу одновременно, 

специальные шлейфы то открывают, то закрывают доступ воздуха в трубу. 

Нет смысла ударять по клавишам сильнее или нажимать слабее. Орган не 

клавишно-ударный инструмент, в нем органист управляет воздушными 

потоками, создавая магию пространства, сотканного из звуков. 

В наши дни дизайнеры бросают вызов традициям ткачества, стараясь 

нащупать новую эстетику, изобрести новые тканые узоры, найти свежие 

формы произведений, в которых тесно переплетутся и будут связаны между 

собой текстиль, музыка, мода и стиль жизни. Дизайнер по текстилю, 

«звуковой алхимик», основатель студии цифрового текстиля BeatWoven 

Надя-Энн Рикеттс (Nadia-Anne Ricketts) уже на этапе становления своего 

творчества в области дизайна восприняла ткацкий станок как музыкальный 

инструмент. Результатом ее творческих исследований и поисков, явились 

яркие проекты, которые можно увидеть на сайте студии BeatWoven [8].  

Искусство ткачества Надя-Энн Рикеттс открыла для себя во время 

учебы в Колледже искусства и дизайна имени Святого Мартина (Central Saint 

Martins). Она занялась исследования того, что называется звуком, пытаясь 

найти свой ответ, как звук мог бы быть связан с переплетением. 

Математическое сходство между спектром звука и структурой сетки, 

подобной структуре нитей на ткацком станке, которая лежит в основе 
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формирования узора для плетения ткани, привело дизайнера к 

трансформации опыта восприятия звука в декоративную осязаемую среду.  

Профессионального на момент поступления в колледж танцора, 

хорошо чувствующую и знающую искусство музыки Надю-Энн Рикеттс не 

отпускала мысль о том, что и нотную запись можно сплести. Она 

объединилась с музыкальным продюсером, чтобы создать программное 

обеспечение, которое позволило бы раздробить звуковую волну до 

мельчайших звуков, превратить звуки в пиксели, которые затем собрать и из 

них создать причудливые переплетения. Исследуя процесс создания 

музыкальной композиции с разных сторон, поставив целью научиться 

создавать узор из музыки, изучая исторические жанры, стили композиторов, 

их образ жизни, мысли, окружающий их мир, Надя-Энн пыталась 

проникнуть в зону их переживаний. Также она стремилась сохранить элемент 

ремесла, лежащий в основе ткачества, но, используя цифровые технологии, 

получить опыт создания чего-то совершенно нового [16]. В результате 

исследований и кропотливого труда были созданы такие работы, как «Па де 

де» (Pas De Deux) — романтическая ткань размером 70 х 175 см в свободно 

плавающей раме, преображающая композицию П. И. Чайковского из балета 

«Спящая красавица» (акт III, сцена свадьбы), созданная на основе плетеного 

шелка, хлопка и металлизированной пряжи из розового золота [15], а также 

«Творческий путь — Рахманинов» (A Creative Journey – Rachmaninoff) — 

превращение концерта для фортепиано с оркестром № 2 С. В. Рахманинова в 

ткань размером 70 х 200 см, сотканную из шелковых, шерстяных и стальных 

металлических нитей [13]. Многие спрашивали Надю-Энн, можно ли по 

созданному текстилю исполнить музыкальное произведение, которое 

перекодировано посредством пикселей в текстиль? На этот вопрос дизайнер 

отвечала, что относительно связи с музыкой ее волнует, как это может 

эмоционально повлиять на кого-то. Зрителю нет необходимости слушать 

музыкальное произведение, он просто думает о нем, и, зная его, будет 

слышать внутренним слухом [16].  

Создавая произведения текстильного дизайна, придерживаясь идеи 

визуализировать звучание нотных партитур во время их исполнения, Надя-

Энн Рикеттс создала яркие материально осязаемые образы музыки. Бренд 

BeatWoven использует искусно закодированную аудиотехнологию в качестве 

инструмента для перевода и раскрытия геометрических узоров, созданных 

битами и звуками в музыке. Безусловно, благодаря появлению на свет 

посредством современных специально разработанных технологий, 

при использовании современных материалов, они воспринимаются ярко 

и свежо, при этом оставаясь в области творческих исканий художников 
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абстракционистов ХХ — начала XXI столетий. На посвященной искусству 

текстиля выставке «Музыка и движение: ритм в текстильном дизайне» 

(Music and Movement: Rhythm in Textile Design), проходившей в Чикаго 

2018–2019 гг., были представлены работы, основной темой которых являлась 

музыка. Это и «Джаз» — ткань для одежды или мебели дизайна 1920 г. 

французской художницы-абстракционистки Сони Делоне-Терк (Sonia 

Delaunay-Terk), и «Ритм» (1972) Генри Клака (Henry Kluck) и Элеоноры Клак 

(Eleanor Kluck) из Чикаго, и многие другие [12]. Одноименно названию 

музыкальной формы дала своему произведению название «Музыкальный 

ковер — Фуга» (1978) хореограф, израильский теоретик и художник Ноа 

Эшколь (Noa Eshkol) [1].  

Аспекты создания новых форм электронного/музыкального текстиля, 

чувствительного к прикосновению, поиск которых остался вне творческих 

устремлений Нади-Энн Рикеттс, легли в основу изучения Маурином Донно 

(Maurin Donneaud). Специализируясь на интерактивном дизайне 

и программировании физических объектов, Маурин Донно принял участие 

в проектах по разработке текстильной матрицы датчика давления, 

предназначенной для использования в качестве музыкального 

мультисенсорного устройства ввода (eTextile/XY-textile) [10]. XY-textile — 

это большой текстильный интерфейс, используемый для сочинения 

и воспроизведения электронной музыки. Благодаря своему размеру, текстуре, 

гибкости и прозрачности этот текстильный интерфейс способен вовлекать 

в музыкальную интерпретацию все тело. Подобно партитуре, текстильные 

узоры дают композитору возможность воспроизводить все звуки и элементы 

управления звуком, просто прикасаясь к ним и перемещаясь по этим 

представлениям. Таким образом, для каждого музыкального произведения 

осуществляется графическая партитура. Этот мультисенсорный интерфейс 

предлагает сочетание графики и звуков для создания интуитивно понятных 

и игривых пользовательских интерфейсов. Эти интерфейсы, созданные 

в сотрудничестве с графическими дизайнерами и композиторами, позволяют 

исследовать звук через ткань [17]. Многочисленные фотографии и 

видеозаписи, показывающие инновационные разработки Маурина Донно, их 

устройство и взаимодействие с ними можно увидеть на странице автора в 

онлайн-сообществе Flickr [11]. 

Абстрактная графическая композиция, выступающая как нотная запись 

музыкального произведения, — явление далеко не новое. Первые попытки 

создавать звук искусственным путем, рисуя на бумаге, появились довольно 

давно, в двадцатых годах прошлого столетия. Позже стали проводиться 

эксперименты с электронной генерацией записанных на пленку звуков и их 
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дальнейшим фоническим преобразованием [3]. В начале ХХ в. в Советской 

России художник-мультипликатор М. Цехановский восхитился 

сформированными «акустическими узорами», полученными в результате 

создания звуковой дорожки, когда она проявилась на пленке. Возникли 

мысли о том, что будет, если записать на пленку древний орнамент и какую 

музыку можно будет услышать при ее воспроизведении? Примерно в это же 

время в Германии свою технику рисованного звука разрабатывали Рудольф 

Пфеннингер и кинорежиссер, один из создателей «визуальной музыки», 

пионер «абстрактного кино» Оскар Фишингер [4]. 

ХХ в. дал большое многообразие новых форм в искусстве, дизайне 

и музыке, строящихся далеко не по классической и не только по одной схеме. 

Развитие новых технологий способствовало изменению скорости и 

количеству передачи информации, способу восприятия мира и ощущению 

жизни. Композиторам, как и художникам, и дизайнерам, на протяжении 

всего ХХ столетия приходит идея найти новую систему отношений, 

устройство порядка звуков, которое позволило бы музыке заговорить на 

новом языке, создать некую обновленную структуру тел, молекул, которые 

будут образовывать новое единое целое. В их произведениях совершенно 

утрачивают значимость привычные для европейской музыки мелодии и 

ритмы, основанные на речи и танцах. Структура произведений композиторов 

П. Булеза, Я. Ксенакиса, К. Штокхаузен, Дж. Кейджа, М. Фелдмана, 

П. Оливерос не является классической. Они могли писать одну музыку, 

стремясь к какой-то упорядоченности, в другой же, создавая полный хаос, 

экспериментируя с записями и компьютерной обработкой звука, вели 

колористические поиски, работали с чужим материалом, исследовали методы 

работы со временем и пространством.  

Для Карлхайнца Штокхаузена важно было демонтировать форму. Его 

интересовала связь между звуком, существом или вещью, которая его 

произвела, и записью звука, являющейся мощной силой в musique concrète 

(«конкретной музыке»), в которой эти звуковые следы реального мира 

использовались композитором для создания произведения искусства. В такой 

записи звуки трансформируются в элементы, составляющие часть 

музыкального опыта. Извлекаемые из внешнего мира, они реальные и, вместе 

с тем, специфичные и несут всевозможные образы и ассоциации, иногда 

совершенно внемузыкальные [9]. 

Композиторы-спектралисты Жерар Гризе и Тристан Мюрай 

рассматривали отдельный звук не как нечто элементарное, но как сложный 

комплекс. По словам Жерара Гризе, спектральная музыка предполагает 

«отношение к звукам не как к мертвым объектам, которые ты можешь 
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комбинировать, как заблагорассудится, но как к живым существам, которые 

рождаются, живут и умирают» [6].  

Творчество одного из финских композиторов, развивающих идеи 

спектральной музыки, Кайя Саариахо (Kaija Saariaho) сегодня интересно 

созданием такого звукового эффекта, который можно описать как 

«бесшовные облака», где звуки незаметно мутируют, плавно переходя из 

электронных в аналоговые и обратно. Название одного из ее сочинений — 

Du cristal… á la fumée («Из кристалла… в дым» (1989–1990) [14]. Композитор 

относится к звуку как к чувственному телу, извлеченному из времени, 

переживающему процессы, которые ведут то к его таянию, то к заморозке, 

плавно перетекающие друг в друга. Из-за подобных экспериментов у музыки 

появляются новые бытующие в области физического пространства категории 

для описания, которые характеризуются как, например, «светимость и 

матовость» или «близь и даль». 

Янис Ксенакис (Iannis Xenakis) — архитектор и математик работал 

методом расчета случайностей. Он полагал, что в музыке вопросы 

симметрии, периодичности являются основополагающими как в 

синтезировании звука, так и в архитектонике пьесы. «Необходимо 

сформулировать теорию, позволяющую конструировать симметрию любой 

сложности или, наоборот, выделять из последовательности временных 

событий или объектов в пространстве элементы симметрии, которые 

составляют эту последовательность. Мы будем называть этот ряд “решето”» 

(Я. Ксенакис) [4]. Благодаря чрезвычайной плотности и механизированности, 

музыка Я. Ксенакиса производит впечатление материального процесса, 

который ощущается остро физиологически. Композитор возвращает музыке 

ее физический аспект, частично затерянный в нотах эпохи классической 

музыки до XVI–XIX столетий и литературоцентричностью. Слушание 

Ксенакиса — это путешествие от одного пространства к другому, от объекта 

к объекту с ощущением их каждой клеточкой своего тела. 

По замечанию искусствоведа и теоретика современного искусства 

Розалинды Краусс, мотив «решета» (решетки) благодаря определенным 

условиям приобретает в искусстве ХХ в. эстетический приоритет. «Плоская 

двухмерная решетка — средство, при помощи которого искусство вытесняет 

из себя измерения реального и заменяет их плоской поверхностью. 

Монотонность ее структуры — результат не имитации, а эстетической 

установки... Решетка провозглашает самоценность и самоцельность 

художественного пространства» [2, с. 19–20]. Все это описание, касающееся 

решетки, правомерно как по отношению к визуальным видам искусства, 

включая создание произведений текстильного дизайна, так и по отношению 
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к исполнительским — танцу и музыке. Разрабатываемый в музыке ХХ в. 

стохастический метод предстает частью глобальной концепции творчества, 

предполагающей безграничность культурного пространства. 

Вернемся к ткацкому станку как прообразу не музыкального, 

а визуализирующего инструмента, ткущего материальную ткань 

произведения — орга ну. Что представляет собой перфокарта? Это та же 

решетка из бумаги, рулон которой Б. Бушон использовал в станке, для 

воспроизведения рисунка на ткани. В дальнейшем Ж.-Б. Фалькон вместо 

бумажной ленты стал использовать скрепленные перфорированные карты, 

а Ж.-М. Жаккар автоматизировал процесс создания узора на ткани 

чередованием подъема и опускания нитей.  

Таким образом, становится очевидным то, что подходы к разработке 

идеи, методы и приемы формообразования и структурообразования 

произведений текстильного дизайна современных авторов на 

концептуальном уровне близки концепциям, идеям и методам работы 

современных композиторов. Мы живем во время подъема, активного 

развития мультимедийных технологий, которые позволяют создавать 

проекты с задействованием выразительных средств разных видов искусства и 

дизайна. Сегодня перфорированные карты известны как способ хранения и 

передачи информации не только графической и музыкальной [7]. 

Дизайн текстиля — направление творческой деятельности, 

объединяющей авторов, которые знают и с уважением относятся к традиции 

и культуре в целом. При этом в поиске новых путей и подходов, 

формировании индивидуального художественного языка, авторского стиля 

они экспериментируют, стирая границы устоявшихся направлений в 

искусстве и дизайне, не только черпая вдохновение в музыке, но стараясь 

излагать мысли на близкой ей системе графической записи звуков — 

изображениями, знаками. 

Творческий человек способен воплотить в жизнь художественную 

идею, концепцию, образ в любом материале. В рассмотренных проектах 

можно увидеть новые подходы к созданию произведений текстиля, которые 

посредством исполнения с использованием современных технологий 

приобретают не только новые качества, но и по-новому функционируют, 

меняя окружающую человека среду, внося в привычное информационное 

пространство новые смыслы. Они удерживают интерес к художественному 

текстилю, показывая гибкость материала, нестандартное использование 

которого, как носителя музыкально-звукового содержания, способствует 

увеличению многообразия возможных взглядов на широту его применения. 
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СОВРЕМЕННАЯ ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПРАКТИКА 

В ОБЛАСТИ ТЕКСТИЛЬНОГО ИСКУССТВА.  

ВАНЕССА БАРРАГАО И ЕЕ МАСТЕРСКАЯ 

В статье рассматривается современное текстильное искусство на 

примере творчества португальской художницы по текстилю Ванессы 

Баррагао. Работы, выполненные путем сочетания классических ремесленных 

техник, представляют эффектные текстильные объекты. Эти произведения 

носят не только художественно-эстетический характер, но и отражают 

желание художницы выступить в защиту природы и экологии. Это 

решительный шаг и активная позиция художника, который ищет путь 

решения экологической проблемы, актуальной во всем мире.  

Ключевые слова: текстильное искусство, ткачество, гобелен, макраме, 

вязание, ремесло, инсталляция. 

M. A. Dokuchaeva 

MODERN ARTISTIC PRACTICE IN THE FIELD OF TEXTILE ART. 

VANESSA BARRAGAO AND HER WORKSHOP 

The article deals with modern textile art on the example of the work of the 

Portuguese textile artist Vanessa Barragao. The works made by combining classic 

craft techniques present spectacular textile objects. These works are not only 

artistic and aesthetic in nature, but also reflect the desire of the artist to speak out in 

defense of nature and ecology. This is a decisive step and an active position of the 

artist who is looking for a way to solve the environmental problem that is relevant 

throughout the world. 

Keywords: textile art, weaving, tapestry, macramé, knitting, craft, 

installation. 

«Текстильные традиции представляют собой огромную историческую, 

этнографическую и художественную ценность, являясь интереснейшим 

источником для развития современного текстильного искусства» [1]. 

В настоящее время искусство таписсерии вновь набирает популярность. 
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Можно отметить большое количество частных мастерских и художников, 

работающих в этом направлении. Несмотря на появление современных 

технологий, в настоящее время продолжают применяться традиционные 

приемы композиции, использоваться классические декоративно-прикладные 

техники. Художники занимаются поиском различных вариантов их 

интерпретации [1]. Интернет-ресурсы, популярные соцсети становятся 

электронными галереями художников из разных уголков мира. На своих 

страницах они могут делиться информацией о творческих проектах и 

задачах, рассказывать о технических моментах работы, делиться опытом.  

Ванесса Баррагао (Vanessa Barragão) — современная художница 

по текстилю из Португалии. В настоящее время она набирает большую 

популярность и известность в мире прикладного искусства, рассказывая 

и показывая собственные творческие проекты на своих страницах 

в популярных соцсетях, таких как «Инстаграм» (Instagram) и «Фейсбук» 

(Facebook). Ванесса родилась в Албуфейре, на юге страны. Ее детство 

прошло на побережье Атлантического океана, что оставило множество 

впечатлений и повлияло на все ее творчество. В 2014 г. Ванесса закончила 

обучение и получила степень магистра в Лиссабонском университете моды и 

дизайна текстиля. За период учебы художница сформировала личные 

предпочтения в искусстве, выбрала направление, в котором она продолжает 

развиваться и в настоящее время. Пробуя себя в дизайне одежды, в модной 

индустрии, Ванесса более была увлечена работой с текстилем. Особенно ее 

интересовали ручные техники, такие как ткачество, макраме и валяние.  

После окончания учебы художница переехала в Порту, где начала 

работать дизайнером по текстилю для местных компаний по производству 

ковров, выполняющихся вручную. Ванесса участвовала и в непосредственном 

создании изделий, оттачивая свои навыки ковроткачества [2]. В это же время 

она создала собственную мастерскую, где по настоящий момент занимается 

ткачеством вместе с художниками-единомышленниками. Одной из любимых 

тем творчества Ванессы являются композиции с изображением подводного 

мира, различных океанических мотивов. Студия Баррагао (Barragão) находится 

в Порту, северном регионе Португалии, где расположен центр текстильной 

промышленности страны. Месторасположение мастерской выбрано 

неслучайно. Идея создания удивительных текстильных объектов не только 

носит художественно-эстетический характер, но и демонстрирует желание 

выступить в защиту природы и экологии. Художники, работающие вместе 

с Ванессой Баррагао, занимаются производством ковров, текстильных панно 

и инсталляций, используя вторично переработанную пряжу. Они забирают 

со складов местных промышленных производств отработанные материалы, 
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тщательно очищают и сортируют их и используют в качестве материалов 

для выполнения тканых работ. Тем самым наглядно показывая, что можно 

найти применение вторичным или неиспользованным остаткам 

производственного процесса фабрик, не загрязняя окружающую среду 

ненужными отходами. Таким образом, художники выступают против 

загрязнения нашей планеты.  

Тема природы проходит через все творчество художницы. Ванесса 

отражает в своих тканых полотнах впечатления детства и юности, когда она 

жила в непосредственной близости от морского побережья. Удивительные 

текстильные композиции рассказывают зрителям тайны подводного мира океана, 

занимающего значительную часть нашей планеты. Мира, который может быть 

безвозвратно уничтожен из-за безразличия общества к вопросам экологии. 

Говоря в целом о работах мастерской Баррагао, можно отметить, что композиции 

носят несколько условный характер, изобразительные мотивы решены слегка 

упрощенно, но очень узнаваемо и близко к натурным источникам. Причудливые 

кораллы и водоросли создают единую рельефную поверхность, к которой 

хочется прикоснуться, каждое полотно как будто приглашает изучить его 

тактильно. Художница придумывает для каждого природного организма свою 

технику выполнения, чтобы передать характер изображаемого объекта наиболее 

выразительно. Часто использует прием сочетания различных поверхностей: 

более объемные настилы ворса выделяются на фоне коротко стриженых 

участков. Это создает и некоторый объем работы, она перестает быть 

плоскостным изображением, выходя в пространство. 

Цветовая гамма тканых композиций в основном носит сдержанный 

характер. Каждое изделие имеет выверенный колорит, построенный 

на сложных оттенках цвета. Часто преобладают земельные красные, 

коричневые, желтые цвета в сочетании с теплыми синими и оливковыми 

зелеными. Ванесса предпочитает подбирать благородные тона.  

Светлый колорит отдельных изделий строится на различных оттенках 

белой, неокрашенной пряжи. Интересный эффект отличающихся 

по теплохолодности и тону фрагментов полотна создают разные 

переплетения и дополнительные объемные элементы.  

Рассмотрим подробнее работу «Коралловый сад» (ил. 1). Композиция 

была представлена на персональной выставке Ванессы на Domotex 2019, 

крупнейшей экспозиции напольных покрытий. В данном гобелене 

художница совмещала яркоокрашенные и будто бы обесцвеченные 

элементы. Левая часть полотна выполнена в цвете. Зрители видят темные 

коричневые тона, которые плавно переходят в красные, затем более светлые 

кофейные и кремовые оттенки. Постепенно появляются зеленые и голубые 
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тона. Светлые холодные оттенки цвета отдельными элементами появляются в 

левой части композиции. Они собираются в более крупные области и 

формируют обесцвеченную правую часть работы. Различные оттенки белого 

составляют правую часть композиции. Здесь присутствуют как теплые, так и 

более холодные цвета. Чередование длинных участков ворса с более 

короткими дает дополнительную тональную разницу соседних пятен. 

Цветовые, насыщенные части композиции изображают здоровый океан. 

Часть композиции, выполненная в нейтральных оттенках, символизирует 

поврежденные коралловые рифы. Кораллы теряют свои неповторимые цвета 

из-за воздействия химических веществ, выбрасываемых в океаны [2]. В 

данной композиции сочетаются традиционные техники ткачества и вязания. 

В полотне преобладают фактурные поверхности, набранные ворсовыми 

плетениями разной длины. Некоторые части композиции выполнены в виде 

отдельных вязаных элементов. Фактура удлиненных нитей задает плавные 

мягкие движения внутри полотна. Это напоминает покачивания водорослей 

под водой. Фрагменты в виде кораллов, также связанные отдельно, сильно 

выступают относительно поверхности всего изделия. Они дополнены 

каркасом, чтобы удерживать форму. Полотно имеет сложные очертания, 

напоминающие некий живой материк. Композиция выглядит цельно. Яркие, 

контрастные пятна цвета уравновешены локальным светлым пятном белого. 

Светлые оттенки преобладают во всей работе. Это придает ощущение 

легкости большому тканому полотну.  

В студии Баррагао выполняют масштабные композиции, требующие 

большого пространства для экспонирования, а также камерные варианты, 

небольшие работы, которые смогут занять достойное место в частном 

интерьере (ил. 2). 

На своей странице в социальной сети «Инстаграм» Ванесса 

представляет зрителям небольшие видеоролики о создании работ. Можно 

увидеть технические нюансы творческого процесса, что для коллег 

художников и, особенно, студентов представляет интересный и полезный 

опыт. Основу для масштабных ковров составляет крупнозернистая сетка, в 

которую художница и ее помощники вплетают пряжу нужного оттенка. Для 

того чтобы не путаться, они работают по подготовленному линейному 

картону, где намечены все элементы изображения. Но часто Ванесса работает 

без использования эскиза, ориентируясь только на внутреннее представление 

о том, что бы ей хотелось получить. Как говорит сама художница: «Что 

получится в итоге, для меня тоже сюрприз и загадка». Объемные фрагменты 

произведения выполняются чуть позже. Затем тканое полотно подстригают, 

убирая все излишки материала, расчесывают ворсовые элементы, добиваясь 
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законченного аккуратного вида. Увлекательный процесс кропотливой работы 

становится хорошей рекламой для художника, а также поддержкой идейного 

проекта автора. Рассказывая о творческом процессе работы, художница 

делится со всем миром своей идеей борьбы с экологической катастрофой. 

Наиболее известной работой Ванессы является «Ботанический 

гобелен» (ил. 3). Это полотно 6 м длиной и 2 м высотой. Оно представлено в 

аэропорту Хитроу в Лондоне. Место выбрано очень символично, ведь 

ежедневно здесь проходит множество людей. Композиция изображает карту 

нашей планеты. Материки и океаны выполнены в техниках ткачества, 

вязания и валяния. Столь крупная по размеру карта отображает особенности 

климата разных частей света. Мир нашей планеты воссоздан путем сочетания 

разнофактурных поверхностей и цветовых пятен. Например, зоны, где 

располагаются безжизненные пустыни Австралии и Африки выполнены в 

теплых охристых тонах. Они набраны низким ворсовым переплетением. В то 

же время богатые растительностью тропические леса Южной Америки 

окрашены в разнообразные оттенки зеленого — от темных насыщенных 

болотных тонов до сочно-зеленых и золотисто-оливковых цветов. Эти 

участки композиции выполнены в виде мохнатых объемных полос. Длинные 

ворсовые настилы напоминают тропические заросли, запечатленные с 

большой высоты. Также художница дополняет композицию отдельными 

элементами в виде вязаных цветов. Океаны, занимающие большую часть 

нашей планеты, исполнены локально, в сложных оттенках синего. 

Поверхность воды имитируется за счет цвета. Фактура изображаемого океана 

более напоминает подводную флору и фауну. Участки ворсового 

переплетения чередуются по высоте настилов, а также дополняются 

включениями, выполненными в техниках вязания и валяния. Водные 

пространства в композиции отображают и изменения глубины по мере 

приближения к материкам. Прибрежные морские участки становятся заметно 

светлее, как и на настоящей географической карте. Было подсчитано, что на 

эту работу художница потратила более 40 кг переработанной шерсти, около 

10 кг джута и хлопка. Сам гобелен весит 120 кг. По словам Ванессы, «это 

было самое большое произведение искусства, рассказывающее о том, что 

мир принадлежит всем» [2]. 

Художники из мастерской Баррагао словно призывают зрителей 

уделить внимание вопросам экологической обстановки в мире, поражая их 

своими масштабными многодельными полотнами на тему подводного мира и 

природы. Их кропотливая работа — как дань уважения величественной 

Матери-Природе, бескрайним океанам, которые безмолвно служат всему 

живому миру. Гобелены португальских художников-ткачей — это наглядное 
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решение проблемы использования промышленных отходов текстильных 

производств [2]. Кроме того, это интересные современные художественные 

объекты, безусловно достойные изучения. 
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РЕАЛИЗАЦИЯ АВТОРСКОГО ЗАМЫСЛА 

РАЗЛИЧНЫМИ ТЕХНИЧЕСКИМИ  

И ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫМИ СРЕДСТВАМИ 

В РАБОТАХ ИРИНЫ ЯБЛОЧКИНОЙ 

Творчество Ирины Яблочкиной известно в широких творческих кругах. 

Работы художницы подкупают своей легкостью, ироничностью, 

наполненностью декоративными приемами, а также внутренним ритмом 

и энергией. При том что работы Ирины Яблочкиной оценены искусствоведами, 

они в то же время недостаточно освещены в научных публикациях 

и представляют большой интерес для изучения. Исследуемые панно 

объединены общим смысловым посылом и орнаментальными группами, однако 

реализованы совершенно по-разному за счет разных технических приемов, 

изобразительных средств, а также концептуальных основ. Это обуславливает 

наполненность текстильных работ внутренними смыслами, и их удивительное 

свойство — живо и точно передавать дух времени. 

Ключевые слова: текстиль, панно, холодный батик, цифровое панно, 

Ирина Яблочкина. 

M. I. Ermolaeva 

IMPLEMENTATION OF THE AUTHOR’S INTENT  

BY VARIOUS TECHNICAL AND ARTISTIC MEANS 

IN THE WORKS OF IRINA YABLOCHKINA 

The creativity of Irina Yablochkina is widely known. Her artworks captivate 

with their lightness, irony, richness of decorative techniques, as well as internal 

rhythm and energy. Despite the fact that the artist’s works are appreciated by art 

critics, at the same time they are not sufficiently covered in scientific publications 

and are of great interest for study. The panels under study are united by a common 

message and ornamental groups; however, they are implemented in completely 

different ways due to different techniques, visual means, and also conceptual 

foundations. This makes textile works full of inner meanings, and their amazing 

property to vividly and accurately convey the spirit of time. 

Keywords: fabric, panel, cold batik, digital panel, Irina Yablochkina. 
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Художественный Петербург богат именами ярчайших художников 

по текстилю. Среди них Ирина Юрьевна Яблочкина занимает особое место. 

Ирина родилась в Ленинграде. Средняя художественная школа при 

Академии художеств (теперь — Лицей имени Б. В. Иогансона) заложила 

хороший академический фундамент в ее образование. Поступив в 

Ленинградское высшее художественно-промышленное училище имени 

В. И. Мухиной (ныне — СПГХПА им. А. Л. Штиглица), Ирина постигала 

основы декоративной композиции, осваивала текстильные техники. Ее 

выставочная деятельность началась с 1979 г., вскоре после окончания 

училища. С 1980 г. по 1996 г. была штатным сотрудником КДПИ, где 

выполняла заказы по росписи декоративных занавесов и гобеленов. В 1988 г. 

вступила в члены Союза художников. В 2000–2015 гг. — доцент Института 

декоративно-прикладного искусства, преподаватель кафедры 

художественного текстиля в интерьере.  

Ирина Яблочкина хорошо известна в среде не только художников 

по текстилю, но и художников других направлений декоративно-

прикладного искусства и графики, поскольку диапазон ее интересов выходит 

далеко за пределы одной области. Ирина мастерски владеет многими 

текстильными техниками, такими как роспись по тканям, ручное ткачество, 

вышивка, коллаж и бумажное литье. В ее творческой биографии 

прослеживается период работы над иллюстрациями нескольких книг для 

разных издательств. В этих работах она себя проявила прекрасным графиком, 

обладающим виртуозным владением линией. Ирина — очень активный, 

пытливый, плодовитый художник. Она следит за всем, что происходит в 

мире искусства, постоянно экспериментирует с материалами и техниками. 

Все это расширяет творческий диапазон художника, позволяет выполнять 

работы на стыке различных направлений искусства. Она смогла создать свой 

неповторимый стиль, богатый цветом, смелыми композиционными 

решениями, новаторством и юмором, неожиданными сюжетными мотивами 

и техническими приемами. 

Ее работы находятся в музейных и частных коллекциях России 

и за рубежом. Ежегодно ее новые работы можно увидеть на крупнейших 

выставках, фестивалях и конкурсах, а также сезонных выставках Союза 

художников. Публикации ее художественных работ встречаются в каталогах 

многих выставок — от городских до международных. Редкое издание 

обходится без ее работ. Одна из первых статей, посвященных Ирине, была 

опубликована искусствоведом М. Сиротой в журнале 1985 г. «Декоративное 

искусство СССР», также имя Ирины упоминалось Г. Н. Габриэль в статье 



72 

«Традиции европейской и русской художественных культур 

в Санкт-Петербургской шпалере XX — начала XXI вв.», где автор 

причисляет имя Ирины Яблочкиной к «молодым мастерам, формировавшим 

тогда художественную ситуацию в текстиле» [2, с. 136]. При том что работы 

художника оценены искусствоведами, они в то же время недостаточно 

освещены в научных публикациях и представляют большой интерес 

для изучения. 

За последнее время Ирина провела несколько персональных выставок. 

В 2020 г. состоялась выставка платков «Мои 90-ые» в Старой Ладоге, 

в 2021 г. — выставка «Мои 90-ые» в Выставочном зале ЦБС Московского 

района Санкт-Петербурга, в 2022 г. была выставка «ИЯ» в малом 

выставочном зале Конюшенного корпуса Елагина острова. 

На выставке «Мои 90-ые» в Выставочном зале ЦБС Московского 

района были представлены работы, выполненные по эскизам, созданным в 

1990-е гг. По словам автора, это был самый интересный и интенсивный 

период жизни. В эти годы Ирина Юрьевна выполняла много работ в технике 

холодного батика: палантины, платки, панно. Самыми востребованными 

темами были фольклор, город Ленинград и современная российская жизнь. В 

личных архивах художника сохранились многочисленные эскизы и 

графические зарисовки. Некоторые из этих эскизов были реализованы в 

материале в 1990-е гг. в технике холодного батика. Однако часть замыслов 

осталась лишь на бумаге. Спустя годы, автор вернулась к некоторым эскизам 

и все же реализовала их в текстиле. Она не стала воплощать их в сложной и 

длительной по исполнению технике холодного батика, а решила 

воспроизвести проекты с помощью сублимационной печати. Современные 

технологии со времени далеких 90-ых сильно шагнули вперед, появились 

новые возможности воплощения своих эскизов в материале. Теперь 

достаточно перенести свои зарисовки в компьютер, обработать с помощью 

графических компьютерных программ, подготовить файлы для печати и 

напечатать на любой выбранной ткани. Этот процесс позволяет быстрее 

получить художественное полотно без сложных технологических этапов 

ручного выполнения в технике холодного батика.  

На персональной выставке наряду со множеством платков на тему 

Ленинграда были представлены яркие текстильные панно с замкнутыми 

композициями и раппортные ткани, где российская жизнь чередуется 

с зарубежными впечатлениями. Среди них выделялись панно монохромного 

колорита с небольшим включением красного цвета. Их композиционный 

строй, на первый взгляд, достаточно прост: он представляет собой ритм 
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горизонтальных орнаментальных полос, состоящих из многофигурных 

композиций. Этим, а также использованием минимального количества 

цветов, данные полотна очень выделялись на фоне других.  

В мае 2022 г. на выставке «Коды», проходившей в Молодежном зале 

академии А. Л. Штиглица, приуроченной ко Всероссийской 

научно-практической конференции с международным участием «Коды. 

Истории в текстиле», были представлены два полотна из серии 

с многофигурными композициями. В большом пространстве на красных 

стенах эти работы прозвучали как-то по-новому. Экспозиционное 

пространство зала дало каждому из панно больше окружающего фона, и 

ничто не мешало их обособленному восприятию. Каждая из работ теперь 

вступала в диалог со зрителем, не конфликтуя с соседствующими с ним 

работами.  

На панно «Рынок» изображены рыночные ряды (ил. 1). Привычные 

представления о рынке, наполненном многообразием цвета и форм, в этом 

панно мы не находим. Колористическая гамма панно тоже далека 

от стереотипной, она построена на контрасте черного и белого с включением 

оттенков серого и совсем небольшого количества ярких акцентов красного 

цвета. Один ряд колоритных торговцев размещен на светло-сером фоне, 

который хорошо дает прочитать серо-черные силуэты. Другой ряд торговцев 

решен на темно-сером фоне, на котором начинают контрастно работать 

белоснежные передники и нарукавники. Эти акценты на форме торговцев 

сделаны не случайно, они являются знаковыми символами продуктовых 

рынков времен СССР. При этом одежда в своем орнаментальном наполнении 

решена достаточно однообразно, отличаясь лишь полосами разной толщины 

и направления. Горизонтальные широкие полосы фона с изображенными 

на них торговцами разделяют узкие черные полосы столов с товарами, 

тянущиеся от края до края панно. Здесь мы видим появление красного цвета 

в разложенных товарах: арбузах, овощах и рыбе. Отсутствие 

орнаментального перегруза в решении фигур позволяет выявить 

продуманную ритмику красных акцентов на фоне монохромной гаммы, а 

также отметить забавное сходство силуэтов видимой части фигур с арбузами 

разных форм. В целом, панно «рынок» мы можем определить как статичное, 

несмотря на присутствие некоторого внутреннего движения: торговцы 

изображены анфас, а их выразительная мимика, общение между собой 

некоторых из них не влияет на общее спокойное восприятие композиции. 

Эти едва слышные разговоры с соседями по прилавку или же с самим собой 
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сливаются в единую атмосферу, которая вовлекает зрителя в созерцание 

общей композиции. 

В самом панно есть ощущение некой документальности, будто мы 

разглядываем нарезанные фрагменты старой черно-белой пленки. Лишь 

включение красного цвета намекает на присутствие в сюжете авторской 

фантазии. Символично, что многие режиссеры, такие как Сергей 

Эйзенштейн, Сергей Урсуляк, Стивен Спилберг и Квентин Тарантино, 

использовали фрагментарную колоризацию с целью расстановки акцентов, 

привлечения внимания к деталям в кинокадре и создания определенной 

атмосферы или образов. Иногда подобная колоризация используется как 

символ и драматургический элемент повествования.  

В памяти нескольких поколений начало 1990-х неразрывно связано 

с продуктовым кризисом [4]. Но в то время, как прилавки в государственных 

магазинах пустели, на рынках можно было приобрести товары, выращенные 

в частных хозяйствах. Автор включает красный цвет в продукты, 

разложенные на прилавке, подчеркивая их значимость в условиях острого 

дефицита, делая их символом повседневной заботы того времени. Включения 

малого количества цвета также придает атмосфере панно ощущение 

тревожной пустоты.  

Другое панно под названием «Очередь» состоит тоже из полос (ил. 2). 

Однако в этом панно сами полосы составляют плотно расположенные друг 

к другу фигуры людей. Орнаментальное наполнение их силуэтов более 

разнообразно, в сравнении с предыдущей работой. Каждая фигура находится 

в движении, что, в целом, задает острую динамику, а повторяющиеся мотивы 

создают впечатление бесконечной очереди на белом поле. Причем динамика 

движения усиливается тем, что каждый последующий ряд имеет свое 

направление — слева направо и справа налево. Рассматривая фигуры, мы 

видим обычных горожан: женщин с детьми, бабушек в платочках, 

фигуристых красоток, беременных женщин, мужчин разных лет. Персонажи 

с примечательно яркими характерами несколько иллюстративны, что не 

вполне свойственно декоративным плоскостным композициям. Однако 

именно этим автор отличается от многих других ленинградских художников. 

Передача характеров и внутренней эмоциональной составляющей очень 

важны для Ирины. Она не изображает холодный социум, не пересказывает 

факты, а делится со зрителем своим личным восприятием, переживаниями, 

воспоминаниями того периода.  

И в одном, и в другом панно мы наблюдаем повторяемость 

фигуративных мотивов в полосах. При этом внутренняя наполненность и 
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напряжение не создает ощущение чрезмерности повтора. Возникающие 

размышления схожести панно «Рынок» с раппортной тканью 

приостанавливает нижняя полоса с изображением бегущих собачек и 

веселящихся детей, замыкающая снизу всю композицию. В панно «Очередь» 

изобразительные замыкающие элементы отсутствуют, внизу фигурирует 

лишь крупная подпись «Ленинград — Петербург — 1992–2020». 

Во время исследования цифровых панно, сделанных по зарисовкам 

90-х, произошла интересная история. Неожиданно для самого автора было 

найдено панно, выполненное еще в 1990-х по тем самым зарисовкам. Сама 

автор была удивлена находке, так как о существовании этого панно было уже 

давно забыто. По ее словам, на момент создания цифровых работ она уже 

даже не помнила многих деталей, которые были обнаружены при осмотре 

находки. Не сохранилось никаких публикаций о том, где выставлялось это 

панно, но, по свидетельству художников круга Ирины Яблочкиной, оно было 

участником молодежной выставки в выставочном зале Российского союза 

художников «На Охте» в 1990-е гг.  

Перестройка была временем востребованности искусства батика. Стало 

появляться много художников, практикующих эту технику. Выставки 

изобиловали расписными полотнами. «В 1990–2000 гг. произошел массовый 

перенос высокохудожественных произведений текстильного искусства 

из общественных интерьеров в пространство жилища. Авторский текстиль 

как произведение декоративного искусства в новых условиях получил иное 

звучание. Стены жилого интерьера украшаются предметами или объектами, 

принадлежащими к миру высокого искусства или к мировым культурным 

ценностям. В самом начале исследуемого периода были весьма популярны 

авторские станковые текстильные произведения достаточно традиционного 

исполнения — по преимуществу росписи по ткани» [3, с. 165].  

Какое назначение было у этого панно, автор уже не помнит. Судя 

по размерам, оно подходит и для небольшого общественного пространства, 

и для просторного жилого интерьера. Есть предположение, что оно все же 

могло создаваться не на заказ, а для выставки. Размер панно составляет 

190 х 225 см (ил. 3). Оно выполнено на хлопчатобумажной ткани в технике 

холодного батика. Цветовая гамма узнаваема и отличается от своих 

современных цифровых «братьев» только на один цвет — желтый. 

Центральная часть панно наполнена толпами людей, стремительно 

двигающимися слева направо и справа налево по горизонтальным полосам, 

сверху вниз и снизу наверх по вертикальным полосам. Это создает 

энергетически наполненный центр.  
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При близком рассмотрении можно обнаружить, что панно очень 

интересно сконструировано. Оно состоит из отдельных полос ткани, 

переплетенных между собой и пришитых к широкой кайме, обрамляющей 

работу по всему периметру. Переплетение полос с изображениями плотно 

стоящих друг к другу фигур людей невольно ассоциируются с перекрестком 

улиц, вдоль которых выстроились широкие очереди или пересечениями 

торговых рядов вещевого рынка 90-х. В тоже время, за счет прерывистых 

изображений групп людей в белых и черных прямоугольниках создается 

ассоциация отражения двигающихся людских силуэтов в витринах 

магазинов.  

На панно выделяются полосы, заполненные знакомыми ритмическими 

группами людей. Заметно, что это те же персонажи, что и на цифровых 

полотнах. Также можно отметить, что в выполненном вручную панно образы 

героев решены острее. При этом в повторяемые мотивы с фигурами героев 

автор вносит небольшие детали. В частности, в том или ином персонаже мы 

видим некоторые различия в лицах, мимике, прическе и минимально в 

одежде людей, в смене их орнаментального наполнения. Можно отметить 

большее напряжение внутри каждой группы, которое усиливается тем, что 

все эти орнаментальные полосы переплетены между собой. Перекрывая друг 

друга, они приоткрывают зрителю лишь отдельные ситуации (ил. 4.1). 

Благодаря этому не сразу заметно, что модульные группы повторяются.  

Ритм черных и белых прямоугольников подгоняет зрителя 

рассматривать панно дальше, будто двигаясь по лабиринту кроссворда, 

разгадывая внутренние смыслы. Толпа, изображенная в них, сама находясь в 

динамичном движении, будто тоже подгоняет зрителя. Пространство 

переплетенных полос, в которое помещены фигуры людей, создает 

впечатление упорядоченной и, в то же время, хаотической действительности. 

Переплетение полос — словно приглашение автора к размышлению над 

стремительным движением времени и переплетением в нем судеб, а также к 

наблюдению маленьких историй внутри них, наблюдению за самими людьми 

в их каждодневных суетных забегах. Интересно было раздвинуть полосы и 

разглядеть перекрытые фрагменты панно. Например, под одним из них был 

замечен пионер с красным галстуком и звездочкой на груди (ил. 4.3), тогда 

как в другой открытой части панно этот силуэт ребенка решен совершенно 

по-другому. Под другой перекрытой полосой можно обнаружить девочку в 

пионерском галстуке (ил. 4.2). 

Панно имеет замкнутую форму, где по всему периметру располагается 

ряд будто бы знакомых рыночных торговцев. Но, внимательно разглядев, 
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можно заметить, что они отличаются от торговцев в цифровом панно. 

Их количество меньше, прилавки пусты, а красный цвет полностью 

отсутствует. Между активным по движению и цветовому решению центром 

и спокойной монохромной каймой по периметру автор оставил свободное 

поле локального белого цвета, которое явственно разделяет центр с каймой 

и противопоставляет их друг другу (ил. 1, ил. 4). Создается впечатление, 

что торговцы за пустыми прилавками отстраненно и безучастно наблюдают 

за суетой в центре композиции. Это композиционное решение 

противопоставляет черно-белое и цветное, статику и движение, тем самым 

транслируя наподобие зацикленной монотонной новостной строки реальную 

ситуацию того времени, когда прилавки магазинов были пусты, продажа 

товаров была нормирована, а очереди оставались повсеместным  

явлением [4]. 

Современные панно Ирины Яблочкиной выглядят ярко и контрастно 

благодаря возможностям цифровой печати, а также за счет четкой, острой 

и контрастной рисующей линии. Используемые цвета кажутся простыми, 

локальными, а ровная поверхность полотна упрощает восприятие его 

содержания. Текстильная работа, выполненная вручную, сложна не только 

по технике, но и по своему многослойному конструктивному строению. 

Рисующая линия, выполненная резервирующим составом, — разной 

толщины и тона, что делает ее очень живой и неповторимой. Она придает 

работе особенное настроение. Колорит работы не такой насыщенный, как в 

его цифровых вариантах, но более разнообразный за счет появления 

тональных растяжек каждого цвета, нанесенного вручную. 

Противопоставление черного цвета белому, яркого красного — мягкому 

желтому, а также динамики внутреннего центра панно статике внешней 

каймы делают панно достаточно ярким, живым и при этом отражающим дух 

времени, наполненным внутренними смыслами.  

Работы Ирины Яблочкиной подкупают своей легкостью, 

ироничностью, наполненностью декоративными приемами, а также 

внутренним ритмом и энергией. Все рассматриваемые панно повествуют об 

увиденном или пережитом автором в 90-е и особенно любопытны тем, что 

они пронизаны нитями-кодами своего времени. В них транслируются не 

только символы времени, но и уникальные образы его восприятия. Работы 

«Рынок», «Очередь» и найденное панно того периода «Жизнь» стали 

ярчайшими артефактами, по которым можно мысленно восстановить то 

впечатление о 90-х, что хотел передать художник. Безусловно, панно, 

выполненные с промежутком в 28 лет, несмотря на общий смысловой посыл 
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автора реализованы по-разному. Причем отличие заключается не только в 

техническом исполнении и не только в изобразительно-композиционном 

плане. Панно отличаются на уровне концептуальных основ. Выполненные на 

фоне разной социокультурной среды, полотна на самом глубоком уровне 

впитали дух времени, в которое были созданы. Таким образом, эти схожие, 

но такие разные полотна стали словно ожившие иллюстрации рассказов о 

жизни интересного периода, пропущенного автором через себя, и 

заключенные особыми кодами авторского языка в пространство текстильного 

полотна. 
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Ил. 1. Панно «Рынок», 2020 г. 
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Ил. 2. Панно «Очередь», 2020 г. 
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Ил. 3. Панно «Жизнь», 1990-е гг. 
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Ил. 4. Панно «Жизнь» (детали) 
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Являясь частью общих художественных проявлений, 

<декоративно-прикладное искусство> показывает 

схожесть духовного опыта, рассеивает недоверие, раскрывает 

природу неповторимости и в то же время схожести людей. 

В. Б. Кошаев [4] 

Русская культура уникальна и самобытна, как в народном, так 

и в академическом смысле. Именно в России появились такие известные всем 

орнаменты, как хохлома, гжель, городец, палех и многие другие. Путь 

претворения того или иного орнамента в жизнь — долгий и сложный 

процесс. Истоки народного декоративного и орнаментального искусства 

уходят корнями в Средние века. Изначально первые элементы декоративно-

прикладного искусства нашли свое выражение не в текстиле, а в бересте 

(XV–XVI вв.). Из бересты плели лапти, короба, посуду. Изящно вырезанные 

растительные орнаменты покрывали шкатулки, ларцы, перчаточницы. 

Одновременно на Русском Севере активно развивалась резьба по кости 

[5, с. 14]. 

Каждый вид орнаментального творчества тесно связан с регионом, где 

проживали мастера (вологодское кружево, павловопосадский платок, 

архангельская птица, тюменский ковер и т. п.). Художественные промыслы 

вырастали из домашних ремесел в крестьянских семьях и постепенно 

становились маленькими кустарными производствами. Крепостное право 

разобщало семьи и могло привести к потере навыков и прекращению 

передачи знаний от мастера к ученикам. К сожалению, многие народные 

орнаментальные промыслы исчезали бесследно [10, с. 101]. 

В 20-е гг. XX в. в нашей стране происходило восстановление 

утраченных или забытых народных промыслов. В Москве стали регулярно 

проводиться выставки народного художественного творчества, возобновил 

работу Кустарный музей. Труд народных ремесленников приобрел так 

называемое профессиональное закрепление. Труд кустарей стал 

приравниваться к работе в художественно-промышленной сфере. 

Увеличилось количество творческих объединений, мастерских, фабрик. 

Произведения, носящие элементы народных орнаментов, стали выпускаться 

массовыми партиями. Товары декоративно-прикладного искусства стали 

активно внедряться в быт людей [7, с. 65].  

Русские орнаменты послужили вдохновением для дизайнеров моды. 

«Русские сезоны» С. П. Дягилева послужили точкой отсчета начала 

популяризации орнаментов русского декоративно-прикладного искусства 
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и славянских веяний в одежде. Многие модницы, увидев премьеры балетов, 

заказывали художникам по костюмам фасоны, схожие с образами героев 

театральных постановок. В 1911 г. Поль Пуаре создал коллекцию 

под названием «Казань» (ил. 1), где покрои нарядов напоминали косоворотки 

и сарафаны [8]. С особым уважением к русскому стилю относилась Коко 

Шанель — она видела в четких силуэтах и ритме линий русской моды идею 

соборности и коллективизма (принцип «все мое — это твое»).  

В 1976 г. состоялся легендарный показ коллекции Ив Сен-Лорана 

под названием Opéra-Ballets Russes (ил. 2), вдохновением для которой также 

послужили русские театральные постановки. Модели были созданы по 

эскизам славянской и боярской моды, украшались мехом соболя и золотым 

шитьем. 

В 90-е гг. XX столетия наше государство взяло активный курс 

на внедрение рыночной экономики. Народная культура находилась 

в запустении и многие художественно-промышленные предприятия пришли 

в упадок. Перестройка жизни на западный манер и копирование зарубежной 

поп-культуры отвернуло людей от развития и поддержания традиций 

русского декоративно-прикладного и орнаментального искусства. Однако в 

XXI в. многие русские орнаменты не только возродились, но стали 

определять тренды мировой моды. Хохлома, гжель, мезенская и жостовская 

роспись в настоящее время часто встречаются в качестве принтов в одежде, 

маникюре, посуде, канцелярии, мебели и даже в цветах машин. 

Известные российские дизайнеры Валентин Юдашкин, Алена 

Ахмадуллина, Ульяна Сергеенко создали коллекции в сине-белой гамме 

гжели. Dolce & Gabbana представили линию одежды с русскими принтами, 

которые содержат восточнославянские мотивы и насыщены обильным 

декором. Мезенскую роспись с оленями сегодня можно увидеть на 

парфюмерных флаконах. Мастера маникюра создают роспись на ногтях, 

декорируя их русскими орнаментами. Известны коллекции, воплотившие в 

себе элементы древнего византийского искусства, где окраска ткани 

напоминает мозаику русских храмов (также коллекция Dolce & Gabbana) 

(ил. 3). Оскар де ла Рента дважды выпускал коллекцию, посвященную 

России. В 2002 и 2009 гг. его коллекции украсили орнаменты жостовских 

подносов, хохломские ветви, лоскутная техника [9] (ил. 4).  

Наиболее популярным русским орнаментом является хохломская 

роспись, появившаяся в XVII в. вблизи Нижнего Новгорода. Основными 

оттенками орнамента являются зеленый, красный и черный. Медовый цвет 

росписи достигается благодаря термической обработке, изначально узор 
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имеет серебряный цвет [6, с. 94]. Согласно преданию, мастер, давший начало 

хохломе, творил, живя в лесной чаще. Хохломская роспись символизировала 

огонь, блеск и горение пульсирующей энергии, румянец солнца. Главным 

выразительным средством орнамента является вьющийся побег, постепенно 

закручивающийся в причудливые изгибы. На побегах размещаются листики, 

ягодки и цветочки. В настоящее время хохломской узор применяется 

на текстильных полотенцах, одежде, есть наборы для вышивания крестом, 

предлагающие изобразить посуду с хохломским узором [3].  

В настоящее время декоративно-прикладное искусство активно 

изучается в организациях дополнительного образования, школах, средних и 

высших учебных заведениях. Активно способствуют популяризации 

русского орнамента фольклорные фестивали, тематические мастер-классы, 

исторические реконструкции. Научный вклад в изучение русского 

орнаментализма как культурного явления внесли такие ученые, как 

А. В. Бакушинский, В. М. Воронов, В. С. Воронов, М. А. Некрасова, 

С. М. Темерин [4, с. 71]. 

Анатолий Васильевич Бакушинский (1883–1939) в своем труде 

«Художественное творчество и воспитание» определял особенности 

народного декоративно-прикладного искусства, искал в нем органику 

Востока и Запада, становление и духовный рост народа [1, с. 224]. 

Статьи Василия Сергеевича Воронова подчеркивают такую важную 

черту декоративно-прикладного искусства, как удобность в быту. 

«Крестьянское искусство» — труд В. С. Воронова — многогранно 

раскрывает явление народного орнаментального искусства, его философию. 

Воронов анализирует предметы декоративно-прикладного искусства с точки 

зрения религии, обрядов. Мы можем увидеть в орнаментах животных, 

наиболее чтимых язычниками, коней, барсов, а также Древо Жизни, часто 

изображавшееся у славян. Во многих орнаментах присутствуют изображения 

славянских божеств, например, Ярилы, бога солнца. 

Воронов выделяет и социальные факторы, которые оказывали влияние 

на возникновение того или иного народного промысла. Вышивка отражает 

труд женщины, ее воспитание в определенных бытовых условиях, отсутствие 

исторической изменчивости. Предметы народного декоративно-прикладного 

искусства — прялки, вальки, детские игрушки, доски ухваты определяли 

неразрывную связь с деревенским укладом жизни [2, с. 36]. 

Исходя из вышеизложенного, можно сделать следующие выводы: 

- народное художественное и орнаментальное творчество обусловлено 

как внутренними творческими мотивами, так и условиями быта;  
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- особенности передачи того иного народного промысла утверждались 

путем многопоколенной передачи и повторения;  

- предметы декоративно-прикладного и орнаментального народного 

творчества имеют свою бытовую ценность. 

Сохранение орнаментального творчества, в том числе в текстиле, — 

важная задача, ведь декоративно-прикладное и орнаментальное искусство 

является связью человека с предками, характеризующей коллективные 

начала, так называемую соборность русской ментальности, устойчивые связи 

и воплощение семейных скрепов. Народное художественное творчество — 

это важнейшая часть культурного кода.  
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ТВОРЧЕСКИЕ ЭКСПЕРИМЕНТЫ С ТРАНСФОРМАЦИЕЙ ТКАНИ 

МОДЕЛЬЕРА ИССЭЙ МИЯКЭ 

Иссэй Миякэ относится к культовым фигурам как в японском, так 

и мировом дизайне. Он экспериментировал и с традиционными, 

и инновационными тканями, создавая и используя их новые функции, 

фактуру, цвет в своих коллекциях моделей одежды. Его творчество стало 

неотъемлемой частью культурного кода Японии. Творчество Иссэй Миякэ 

распространялось на создание не только одежды, но и светильников, 

аксессуаров, парфюмерии и многого другого. Он сотрудничал с молодыми и 

известными дизайнерами из многих стран мира. 
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CREATIVE EXPERIMENTS WITH THE TRANSFORMATION OF 

FABRIC BY THE FASHION DESIGNER ISSEY MIYAKE 

Issey Miyake is one of the iconic figures in both Japanese and world design. 

He experimented with traditional and innovative fabrics, creating and using their 

new functions, texture, and color in his collections of clothing models. His work 

has become an integral part of the cultural code of Japan. Issey Miyake’s creativity 

extended not only to the creation of clothes, but also lamps, accessories, perfumes 

and to much more. He has collaborated with many young and famous designers 

from around the world. 

 

Keywords: Japan, Issey Miyake, fashion designer, fabrics, traditions, 

innovations, collaboration. 

  

В Стране восходящего солнца ткани известны и как традиционный 

материал художественного ремесла, и как инновационный материал, 

создаваемый и используемый дизайнерами. Любовь к фактуре, текстуре, 

цвету находит воплощение в тканях как одном из излюбленных материалов 
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наряду с бумагой, бамбуком, керамикой, металлом, лаком, деревом и 

другими. Ткани как выполняются из натуральных материалов, так и являются 

результатом сложных технологических экспериментов современного 

промышленного производства. В процессе эволюционного развития они 

приобретают неожиданные новые по функции свойства, качество 

поверхности, структуру, фактуру и цвет. 

Особенности традиций японского текстиля 

История тканей в Японии восходит к далекому прошлому. 

Исследователи истории науки, техники и ремесла в Японии М. В. Воробьев и 

Г. А. Соколова отмечают: «Еще в эпоху неолита японцы использовали 

дикорастущие травы, скручивали нити и ткали из них материю» [2, с. 29]. На 

протяжении всей истории страны искусство ткачества развивалось и 

совершенствовалось вместе с оборудованием для его изготовления и 

методами окрашивания. «Золотым веком» ткацкого производства в Японии 

был VIII в., когда из Китая были заимствованы достижения в области 

изготовления тканей, их окрашивания и декорирования. В статье Нагасаки 

Ивао «Ткани в Японии» (журнал Niponika) отмечается: «Техника ткачества в 

Японии стала более утонченной  в VII–VIII вв., когда сюда пришли элементы 

китайской культуры династий Суй и Тан. Одним из лучших образцов того 

периода является нисики — разновидность яркой узорчатой ткани мон-

оримоно с рельефным жаккардовым узором. В этот же период развились 

различные техники окрашивания тканей. Вот наиболее примечательные 

техники, которые были популярны в то время и сохранились до 

сегодняшнего времени: 

- многооттеночное окрашивание сибори-дзомэ: отдельные участки 

ткани связываются нитями, чтобы краска не проникала в завязанные узлы; 

- резервное окрашивание босэн: на отдельные участки ткани 

наносится расплавленный воск, так что краска не проникает в покрытую 

воском ткань, оставляя узор; 

- окрашивание при помощи досок итадзимэ-дзомэ: ткань плотно 

зажимается между деревянными досками с вырезанным на них рельефным 

рисунком. Сдавленные участки ткани остаются неокрашенными, 

преображаясь в белый узор» [5, с. 4].  

Среди наиболее популярных в Японии тканей называют нисики, 

сибори, юдзэн [4], касури. Существует множество других видов и подвидов 

традиционных японских тканей, которые используются в наше время 
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для изготовления кимоно, фуросики, сумок, занавесок норэн, вееров, зонтов 

и многого другого и имеют региональные особенности. Но наряду 

с использованием традиционных тканей идет постоянная работа по поиску 

новых видов современных тканей с инновационными свойствами, 

отвечающими возрастающим требованиям потребителей и расширяющими 

их функциональные качества, и тканей со специальными функциями и 

новыми эстетическими свойствами, цветом, структурой, фактурой. Новые 

технологии обогащают текстильную культуру, которая расширяет свое 

пространство и работает в содружестве с дизайнерами модной одежды, 

которые часто сами предлагают инновационные технологические решения, 

построенные на видении одежды будущего. К их числу относится и дизайнер 

Иссэй Миякэ. 

 

Дизайнер модной одежды Иссэй Миякэ 

 

Иссэй Миякэ — культовая фигура в мире японского и мирового 

дизайна, на протяжении всей своей жизни экспериментировал с созданием 

новых свойств тканей, которые влияли на концепцию коллекции одежды. 

Творчество Иссэй Миякэ стало неотъемлемой частью генетического кода 

японской национальной культуры, элементом ее идентификации.  

Среди прославленных имен японских модельеров, таких как Ханаэ 

Мори, Кэндзо, Рэй Кавакубо, Йоджи Ямамото, Масаки Мацусима, Хиросигэ 

Маки, Хироки Накамура и многих других, имя Иссэй Миякэ воспринимается 

несколько обособленно, как Renegade of Fashion, скорее отступником веры, 

чем ее адептом. Его девизом всегда было: «Свобода», «Движение», «Ветер», 

постоянное стремление к инновациям, трансформациям и изменениям, что 

позволило ему создавать культурное пространство Японии и мира.  

Самые известные концептуальные проекты Миякэ: A-POC (A Piece 

of Cloth), «Плиссировки» (Pleats Please), «132 5» — трехмерные вещи 

и аксессуары. Он проектировал не только ткани, модную одежду, но и 

мебель, интерьеры, светильники, парфюмерию. Привлекал к взаимодействию 

молодых дизайнеров, для которых работа у Миякэ и вместе с Миякэ была 

прекрасной школой и плацдармом для дальнейшей успешной 

профессиональной карьеры. Сотрудничество с Миякэ было своеобразным 

знаком качества для начинающего дизайнера и открывало для него окно в 

мир дизайна. Он работал с молодым Сиро Курамата, Наото Фукасава, 

Токудзин Есиока, группой НЭНДО (Nendo), Харри Коскиненом 

(Финляндия). Дружил и сотрудничал с прославленными Кендзи Экуан (тоже 
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родившимся в Хиросиме), Исаму Ногути (США — Япония), Инго Маурером 

(Германия), графиком Икко Танака, фотографом Ирвингом Пенном (США), 

хореографом, танцовщиком Уильямом Форсайтом и многими другими. 

Создал в коллаборации с ними множество значимых проектов. 

Основные вехи жизненного и творческого пути Иссэй Миякэ 

Иссэй Миякэ родился 22 апреля 1938 г. в городе Хиросима и ушел 

из жизни 5 августа 2022 г. Его отец был военным и погиб на фронте. 

Пережил атомную бомбардировку города, будучи 7-летним школьником. 

Через три года после бомбардировки от последствий воздействия радиации 

умерла его мать. Но эти трагические события не сделали Иссэй Миякэ ни 

злобным, ни жестоким. Он был очень позитивным и жизнелюбивым 

человеком, приносящим людям радость. 

После окончания школы Миякэ поступил в токийский университет 

Тама (Таmа art) на отделение графического дизайна, но всегда интересовался 

моделированием одежды. В 1960 г., будучи студентом, он написал письмо 

к участникам Международного конгресса дизайнеров в Киото, и задал 

вопрос, почему на конгрессе не представлены модельеры. 

Его первая коллекция была показана в 1963 г. и называлась очень 

по-японски: «Поэма из ткани и камня». Ткань — один из излюбленных 

традиционных японских материалов, камни присутствуют практически 

в каждом большом и маленьком японском саду, их почитают, обожествляют 

и ими любуются, их передают по наследству. Поэтизация и обожествление 

природы — важная составляющая часть японской культуры. 

В 1964 г. Миякэ окончил университет, а в 1965 г. приехал в Париж, 

чтобы изучать искусство моделирования одежды в Школе при Синдикате 

высокой моды. Способный и прилежный ученик, он получил в 1966 г. 

диплом этой Школы и работу ассистента в Доме «Ги Лярош», в 1968 г. стал 

работать у Юбера де Живанши. 

О том времени массовых студенческих волнений и революционных 

событий во Франции он говорил: «Подхваченный ветром свободы, 

пронесшимся над Парижем, я открыл для себя новое измерение» [3, с. 16]. 

Это «новое измерение» выразилось в свободе творческих взглядов на 

создание модной одежды, на стремлении делать одежду, приносящую 

радость людям. 

После мятежного революционного Парижа в 1969 г. Иссэй Миякэ 

уехал в США и работал в Нью-Йорке у Джеффри Бина (1927–2004). Бин — 
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культовый американский дизайнер модной одежды, широко 

экспериментировавший с нестандартным использованием тканей в создании 

моделей. Это было удивительное время «эры хиппи». «Я почувствовал, что 

попал в суперсовременный космополитический город… в самый разгар эры 

хиппи, — это было завораживающее время» [3, с. 20]. 

Получив разносторонние знания и набравшись опыта у мэтров высокой 

моды, Миякэ вернулся в Японию, полный смелых планов. В 1971 г. он 

основал Дизайн-студию Миякэ (Miyake Design Studio). На дальнейший 

творческий рост Миякэ оказали влияние и его западные стажировки и люди, 

с которыми он взаимодействовал в процессе работы. Следует отметить, что у 

Миякэ всегда было много профессиональных союзников и партнеров, как 

молодых, так и умудренных опытом.  

 

Творческие коллаборации. Традиции и инновации  

в дизайнерском творчестве Иссэй Миякэ 

 

Иссэй Миякэ, сам талантливый дизайнер и культовая фигура в мировом 

дизайне, являлся своеобразной лакмусовой бумажкой для большинства 

дизайнеров. Он сотрудничал только с самыми талантливыми и 

неординарными дизайнерами со всего мира, и к этому сотрудничеству 

допускались далеко не все. Но уж если проект для Иссэй Миякэ сделан, то 

это своеобразный знак качества как самого дизайнерского продукта, так и 

профессионального уровня дизайнера. 

В числе главных друзей и партнеров Миякэ следует назвать известного 

скульптора, архитектора, дизайнера Исаму Ногути (1904–1988) американо-

японского происхождения. Они лично встретились впервые в 1979 г. До этих 

пор Миякэ знал Ногути как скульптора, который создал опоры моста в его 

родном городе Хиросима, пережившем трагедию атомной бомбардировки. 

Ежедневно, будучи школьником, Миякэ проезжал на велосипеде мимо моста 

«Жизнь» и «Смерть», спроектированного Ногути. 

Живя в Париже, Миякэ натолкнулся на знаменитые светильники 

Ногути «Акари» во французском магазине, которые произвели на него 

сильное впечатление. Они воплощали его мечты о соединении японских 

традиций работы с бумагой и современных западных технологий. 

Исаму Ногути и Иссэй Миякэ объединили усилия в творческом 

пространстве выставки «Аризона», которая проходила в музее современного 

искусства префектуры Кагава в 1997 г. Представилась возможность показать 

работы Ногути (игровые скульптурные элементы и светильники «Акари») 
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и модели одежды Миякэ плиссированной серии. Выставка получилась 

оригинальной и впечатляющей. 

Для многих молодых дизайнеров Иссэй Миякэ открыл дорогу в мир 

дизайна, помог в определении направления творческих поисков и «обретения 

собственного лица». Его постоянное стремление к совершенствованию, 

одержимость творчеством и поиском нового была своеобразным камертоном 

и настраивала на движение вверх и профессиональный максимализм. 

Одним из первых его помощников и молодых сотрудников был Сиро 

Курамата (1934–1991) — романтик и поэт в дизайне, приглашенный Иссэй 

Миякэ для проектирования новых бутиков. Проект бутиков Иссэй Миякэ 

в Токио, созданный дизайнером Сиро Курамата (Boutique Issey Miyake Men, 

1987), Сибуя, Сэйбу, отличается прозрачностью, простотой и лаконичностью 

пространственного решения. Потолок перекрыт двухуровневыми 

металлическими сетчатыми панелями, вешалки для одежды крепятся 

к металлическим также сетчатым тонким трубам, расположенным 

горизонтально на двух уровнях, и дополнены одинаковой высоты стройными 

цилиндрическими колоннами также из сетчатого металла. Удивительный 

эффект иллюзии, игры света и тени возникает при использовании 

перфорированной сетчатой поверхности, которая всегда образует 

причудливые тени, как только на нее падает свет. Этот эффект очень близок 

японской эстетике с ее особым отношением к тонкости, неуловимости, 

мимолетности, игре света и тени. 

Особенностью дизайнерского подчерка Сиро Курамата является 

поэтическая образность и метафоричность. Кроме того, в восточное 

мышление, неуловимость, иллюзорность и простоту японского видения 

предметного пространства он привнес элементы западного сюрреализма и 

авангардизма. Его сотрудничество с Иссэй Миякэ было плодотворным. 

Известный график Икко Танака (1930–2002) сотрудничал с Иссей 

Миякэ во многих проектах. Его самый известный плакат, задуманный в 

1981 г. для выступлений труппы танца Nihon Buyo — актеры изображены 

условно, скупыми средствами графики. Вместо классической реалистичной 

визуализации головы и плеч гейши Танака полностью создал их из простых 

геометрических форм локального цвета. Для рисунка тканей моделей 

одежды, графики сумок и интерьеров магазина Миякэ использовал графику 

Икко Танака. Графика Танака получила новое творческое воплощение (ил. 1). 

С культовым американским фотографом Ирвином Пенном (1917–2009) 

их объединяли 30 лет сотрудничества. Ирвин Пенн никогда не посещал 

дефиле и шоу Миякэ. Миякэ не присутствовал на фотосеансах Пенна. И при 
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этом знаменитый фотограф создал одни из лучших снимков моделей одежды, 

созданной Иссэй Миякэ, представляя их достоинства с самой выигрышной 

стороны, снимая их в своей студии, выразив суть и квинтэссенцию 

его творчества. Плиссированная одежда от Иссэй Миякэ ассоциируется 

на фотографиях Пенна с цветами мака, их гофрированными «юбочками», 

разворачивающими нежные лепестки из туго свернутых бутонов в 

волшебные роскошные цветы.  

Своеобразным девизом Иссэй Миякэ является то, что одежда 

становится своеобразным инструментом творчества для тех, кто ее носит. 

Все в его концепции подчинено идее свободы и самовыражения. Иссэй 

Миякэ опытным глазом сразу распознал яркое дарование молодого дизайнера 

Токудзин Есиока, получившего рекомендацию для работы от Сиро Курамата. 

Опыт сотрудничества Миякэ и Есиока продолжался долгие годы. 

Токудзин Есиока создал множество проектов и участвовал в выставках 

Иссэй Миякэ как в Японии, так и за ее пределами. Он стал работать со 

студией Миякэ в 1988 г. Именно в это время стратегия фирмы Миякэ была 

направлена на привлечение к работе команды молодых творческих сил.  

Первое задание, полученное Есиока от Миякэ, были шляпы и 

аксессуары для модного шоу. Есиока показал, что, не обладая опытом работы 

в дизайне модной одежды, он способен создавать то, что будет двигать 

команду вперед, к освоению новых творческих рубежей. Он мог увлечь своей 

работой, своей активностью, ломать сложившиеся стереотипы, предлагать 

нестандартные решения. И Иссэй Миякэ решил для себя, что с этим 

молодым, активным, талантливым дизайнером он будет сотрудничать долгие 

годы. Так и случилось. Уже покинув студию Миякэ и открыв собственное 

дело, Токудзин Есиока постоянно сотрудничал с Миякэ, выполняя для него 

проекты и удивляя неординарностью своих решений. 

В 1990 г., когда Миякэ участвовал в выставке в Амстердаме, Есиока 

создал свою первую инсталляцию, которая имела большой успех и резонанс 

в профессиональных кругах. С этого времени началась его продуктивная 

и успешная работа в области создания инсталляций, которая постоянно 

пополняется новыми фантастическими идеями волшебных превращений 

пространства. 

Одним из самых известных проектов Есиока, выполненных для Иссэй 

Миякэ, является интерьер магазина в Токио. Он спроектирован для 

коллекции «132.5», так же называется и магазин. Коллекция одежды 

построена на игре преобразований геометрических форм, отсылающих к 

традиционным конструкциям из бумаги — «оригами» в объемно-



98 

пространственное решение одежды. Коллекция сохраняет простоту и 

вариабельность геометрических трансформаций квадрата, создавая все новые 

и новые варианты формы одежды на объемной фигуре манекена. В интерьере 

магазина и прозрачных окнах витрин видно, что одежда надета на 

прозрачные манекены, которые создают иллюзию исчезновения, 

растворяются в пространстве. Рядом с каждым манекеном располагается 

маленький iPad, на котором демонстрируется процесс создания конкретной 

модели одежды — не только волшебство удивительного превращения 

плоскости в объем, но и остроумное соединение традиций искусства 

оригами, где требуется не только сноровка рук и развитое объемно-

пространственное мышление, но и владение современным компьютерным 

моделированием. 

Применение принципа сворачивания объемной формы из квадратного 

листа — блестящий пример использования традиций оригами в современном 

дизайне. Традиционная конструкция создания объемной структуры из 

плоского листа бумаги получила инновационное воплощение не только в 

новой концептуальной коллекции одежды «132.5», но и была творческим 

импульсом в проектировании интерьера нового бутика Иссэй Миякэ.  

Одежда Миякэ всегда легка и воздушна, мобильна и изменчива, 

рассчитана на активное движение. Миякэ сотрудничал с известным 

американским хореографом и танцовщиком Уильямом Форсайтом (William 

Forsythe, р. 1949). Форсайт не случайно приглашал для демонстрации своих 

модных коллекций профессиональных танцоров. Они лучше всего подходили 

для представления концепции движения, трансформации, легкости и 

свободы. На его показах демонстраторы одежды прыгали, делали балетные 

«па», создавали иллюзию бесконечного движения, двигались и 

закручивались в единую ленту тканевого полотна, как это было при 

демонстрации коллекции A-POC (A Piece of Cloth) (ил. 2).  

Основные коллекции Миякэ 

Говоря об использовании тканей в коллекциях Иссэй Миякэ, Алла 

Грачева отмечает: «Его поставщики не оптовые торговцы, а японские 

производители, сохранившие тайны ремесла и старые традиции ткачества. 

Они помогают Иссэю в создании новых материалов high-tech, составленных 

из коктейля волокон натуральных и искусственных. Кустарные методы 

он соединяет с инновациями в промышленном производстве, одно 

из предприятий японского гиганта текстильной промышленности Toray 
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активно содействует ему в поисках. Полиэстер, микроволокно и даже 

пластик соседствует в его рецептах современного алхимика с хлопком, 

льном, шелком. Цель — создать натуральные волокна с качествами 

несминаемой синтетики, одежду, которая отвечала бы запросам века» 

[3, с. 60]. 

Одна из главных концепций коллекций одежды A-POC — A Piece 

of Cloth («Кусок ткани») — метод, использующий компьютерные программы 

для создания одежды из одного рулона ткани в непрерывном процессе 

с полным отсутствием швов, который впервые появился в 1976 г. С тех пор 

эта идея постоянно совершенствуется и получает множество воплощений. 

Можно сказать, что она существует в прошлом, настоящем и будущем 

одновременно. 

С 1993 г. Иссэй Миякэ занимался исследованием создания 

плиссированных тканей для новых коллекций одежды. Использование 

технологии плиссировки тканей принадлежит уроженцу Испании Мариано 

Фортуни (1871–1949), которого вдохновили формы одежды Древней Греции. 

Около 1907 г. он создал модель платья, носившего название «Дельфос» 

из плиссированного шелка Китая и Японии [1]. 

С середины 1980-х гг. Миякэ экспериментировал с техниками 

плиссировки ткани, чтобы создать сохраняющие свою форму мелкие 

складки. Миякэ удалось изобрести свой собственный способ термической 

плиссировки: после температурной обработки материал сохранял графичную 

складчатую структуру навсегда. Уже готовые и сшитые вещи пропускались 

через плиссировочную машину (использовалась технология сэндвича — 

ткань располагалась внутри двух слоев бумаги). 

За это изобретение Миякэ получил французский орден Почетного 

легиона и степень доктора в лондонском Королевском колледже искусств. 

С 2004 г. Иссэй Миякэ разрабатывал одну из своих самых успешных 

коллекций одежды Pleats Please Issey Miyake — женскую одежду из джерси 

и полиэстера (ил. 3). 

Еще одним проектом, основанным на идее использования 

традиционного искусства складывания бумажного листа из плоскости в 

объем — оригами — и инновационных технологий, является коллекция 

одежды «132.5. ISSEY MIYAKE» (ил. 4). Первая версия проекта «132 5. 

ISSEY MIYAKE» была представлена в 2010 г. Поводом для ее создания было 

внедрение в процесс проектирования компьютерных графических 

приложений, способных построить трехмерную модель изделия с плавно 

изогнутыми поверхностями из одной плоскости. 
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За свою коллекцию «132.5 ISSEY MIYAKE» Миякэ удостоился 

награды «Дизайн года 2012» (Design of the Year Award 2012), которую 

вручают за самые инновационные и смелые дизайнерские решения. Эта 

коллекция является вехой в эволюционном развитии идеи A Piece of Cloth. 

Процесс создания коллекции одежды линии «132.5» является 

принципиально новым и строится на основе математического алгоритма: 

сначала разнообразные трехмерные модели разрабатываются совместно 

с компьютерным специалистом; после этого кусок ткани складывается 

в двухмерную модель с предварительно обозначенными линиями раскроя, 

которые определяют конечную форму; на завершающем этапе с помощью 

горячего глажения формируются складки, которые позволяют одним 

движением руки превратить двухмерную конструкцию в одну из моделей 

одежды. Надо отметить, что вся коллекция одежды «132.5. ISSEY MIYAKE» 

создается из переработанных материалов и основной идеей является 

«возрождение и восстановление». 

Название «132.5» имеет свое значение: 

«1» означает один цельный кусок ткани;  

«3» — трехмерную форму;  

«2» соответствует возможности трансформировать трехмерный 

предмет в двухмерную конструкцию; 

«5» символизирует мечту дизайнера о том, что его идея найдет 

множество вариантов воплощения, которые, возможно, сформируют то самое 

фантастическое «пятое измерение». 

Бренд ISSEY MIYAKE несмотря на то, что Миякэ оставлял за собой 

только общий контроль за работой фирмы, успешно развивается в разных 

направлениях. Это не только линии мужской и женской одежды, 

но и парфюмерия, сумки, часы. Кроме того, это деятельность научно-

исследовательской экспериментальной лаборатории Reality Lab. Одной 

из последних разработок лаборатории, представленных во множестве 

эффектных рекламных роликов, является инновационный способ получения 

складок, названный «запеченный стрейч» (Baked Stretch). Ткань «стрейч» 

используется для пошива сегмента «умных вещей», которые не сковывают 

тело во время активных движений. С его помощью специальный клей 

наносят в виде печати на ткань, а затем запекают при определенном 

температурном режиме. При высокой температуре клей расширяется, 

формируя, таким образом, складки и придавая ткани мягкую, подвижную, 

«живую» текстуру. 
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Неутомимый творец Иссэй Миякэ для создания модной одежды 

экспериментировал с традиционной японской бумагой васи (washi). Бумага 

ручного изготовления васи (washi) или вагами известна в Японии с глубокой 

древности. Она изготавливается вручную из веток деревьев и кустарников. 

Процесс ее изготовления очень длительный и трудоемкий. Бумага васи 

используется для создания светильников, ширм, игрушек, одежды и многого 

другого. Васи отражает характерную для японской культуры тонкость, 

прозрачность, притененность, фактурность, прочность, долговечность, она 

приятна для визуального и тактильного взаимодействия с человеком. Надо 

отметить, что дизайнеры часто проводят опыты с бумагой васи, объединяют 

усилия с местными мастерами-ремесленниками, экспериментируют и ищут 

эффективные способы использования ее свойств для производства предметов 

современного дизайна. Это взаимодействие, которое дает обоюдный 

добавочный эффект как традиционной, так и инновационной стороне. Кроме 

того, это еще и дополнительное расширение творческих возможностей как 

ремесленников, так и дизайнеров. 

Ресурсы бумаги васи (washi), как и ресурсы дизайнера, неисчерпаемы. 

Ведь у нее есть прошлое, настоящее и обязательно должно быть будущее. 

Иссэй Миякэ создавал одежду настоящего и будущего, используя 

возможности японской и западной культуры, объединяя усилия многих 

людей из разных стран света. 
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ИГРА С ЛОСКУТНОЙ ПЛОСКОСТЬЮ 

Автор рассматривает на примере творчества московских художников 

Веры Щербаковой и Ксении Ладатко образный строй и принципы создания 

текстильных произведений, где характер текстуры, объемность и 

фактурность текстильных элементов играют в композиции определяющую 

роль. В западной практике такие опыты связываются с направлением 

surface — созданием особых фактурных поверхностей. 

 

Ключевые слова: лоскутное шитье, плоскость, фактура, панно, 

текстильная картина, surface, современный авторский текстиль. 

Yu. И. Ivanova  

A GAME WITH A PATCHWORK PLANE 

On the example of the work by Moscow artists Vera Shcherbakova and 

Ksenia Ladatko, the author examines the figurative structure and principles 

of creating textile works, where the nature of texture and volume of textile 

elements play a decisive role in the composition. In Western practice, such 

experiments are associated with the Surface Design – the creation of special 

textured surfaces. 

 

Keywords: patchwork, plane, texture, panel, textile work, Surface Design, 

modern author’s textiles. 

 

Лоскутное творчество представляет сегодня настоящую полифонию 

и смешение стилей: используются и архаичные геометрические приемы, 

и гиперреализм, и «сюр», и чистый абстракционизм. Часто художник 

пытается осуществить перевод текстиля в живопись, а живопись — в 

рукодельные фактуры, и тогда все это выливается в лоскутный карнавал, чья 

реальность — недифференцированная текстильная форма, становящаяся его 

единственным содержанием.  

Суть лоскутного шитья — в преображении поверхности. Как известно, 

плоскость — это простейшая поверхность, понятие абстрактное, 
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геометрическое. Чаще всего она представляется нам неким безразмерным 

листом бумаги или стеной. Плоскостность — особое свойство некоторых 

предметов, когда весь их объем сосредотачивается практически в двух 

измерениях длины и высоты, а глубина (ширина) минимальна настолько, что 

уже практически не важна. Ткань — это, по сути, плоскость. В лоскутном 

шитье (пэчворке, квилте) эта плоскость при помощи нехитрых приемов 

шитья переводится в разряд структурируемой фактурной поверхности. И для 

любого художника-текстильщика главным вопросом становится, как сделать 

эту плоскость полезной и привлекательной, оживить, заставить «дышать». 

Лоскутные панно сегодня все активнее завоевывают выставочные залы 

и приобретают характер станковости. Они украшают любой интерьер, их 

можно встретить в кабинетах офисов, в гостиницах и современных жилых 

интерьерах как ценный «предмет искусства», который так ищут дизайнеры.  

Панно — основная форма для показа текстильных предметов 

на выставке. Панно несет в себе некие качества «картины» как 

самодостаточного плоскостного произведения, заключенного в 

определенные границы (рама), предназначенного для повешения на 

плоскости (на стене). Если основа картины — холст, деревянная доска или 

другие гладкие плоскости, то панно всегда имеет в той или иной степени 

признаки объемности. Для панно всегда важнее не сюжет, а его декоративная 

составляющая: не что изображено, а как изображено. Текстильное панно — 

это своеобразная картина из ткани, которая при внешних признаках 

проявления себя как «картины» — часть плоскости, заключенной в раму, 

имеет все признаки декоративно-прикладного искусства, которые 

обнаруживаются в умении выявить декоративные возможности исходного 

материала с помощью специфических приемов его художественной 

обработки. Эти секреты открывались художникам ХХ в., а в ХХI в. стали для 

многих уже аксиомой. 

Различие в названиях между «текстильными картинами» и «панно» 

кажутся несущественными только на первый взгляд. Текстильные картины 

чаще всего представляют собой плоские коллажи и имеют деревянные рамы, 

а в текстильных панно наблюдается некая рельефность за счет 

неравномерности стачиваемой и стеганой поверхности, использования 

специальных наполнителей, придающих пусть и небольшую, но объемность 

основной поверхности. Здесь часто вместо жесткой рамы используют такие 

композиционные и конструктивные средства, как кайма и окантовка из 

ткани. К тому же на международные выставки лоскутного шитья 

допускаются только панно, имеющие мягкую основу. Их подвешивают при 



107 

 

помощи рейки или штанги, пропущенной в специальный рукав-кулиску, 

который должен быть заранее пришит автором с задней стороны изделия. 

Легкость и компактность лоскутных панно при перевозке и возможность 

быстрой их развески — эти факторы сыграли немаловажную роль при 

завоевании пэчворком выставочных пространств во всем мире. 

Именно панно как вид предмета является лакмусовой бумажкой для 

всех лоскутниц на их причастность к миру творцов, чаще всего на стенах 

в экспозициях представляются панно. Эта обычная плоскостная форма дает 

возможность проявить себя как автора — найти нечто неожиданное, 

оригинальное, то, чего еще до тебя не было придумано. Безусловно, особую 

роль тут играют исходные материалы — ткани, технические приемы шитья 

и разнообразие способов декорирования.  

Любая текстильная композиция не ставит перед собой задачу 

воспроизведения предметной реальности, как это делает классическая 

живопись. В лоскутном шитье как жанре декоративного искусства 

главенствует принцип обобщения при создании собственного пластического 

языка. Предметные формы изображаются с помощью кусочков готовой 

ткани, которая через колористику и графический рисунок служит для 

выражения эмоций и впечатлений.  

На российских выставках последних лет хорошо известны лоскутные 

панно с геометрическими построениями, абстрактными фигурами или 

сюжетными композициями. Нас же интересуют те текстильные 

произведения, где характер текстуры, объемность и фактурность 

составляющих текстильных элементов играют в композиции определяющую 

роль для создания самого образа произведения. В западной практике такие 

опыты связываются с направлением surface — созданием особых фактурных 

поверхностей. Сегодня интерес к пластическим экспериментам в сфере 

квилта и пэчворка привел к постепенному выходу декоративных панно в 

свободное пространство, отрыв от стены, а затем фактурные панно и их 

фрагменты становятся материалом для формования из них самостоятельных 

арт-объектов в стилистике концептуального искусства.  

Попробуем обратиться к ярким примерам из творчества современных 

московских художников, представляющих два диаметральных направления 

в свете указанной нами темы.  

Многолетнее творчество московского автора Веры Ивановны 

Щербаковой — идеальный пример для рассмотрения классического пути 

развития лоскутного дела как сферы, связанной с рукоделием 

и профессиональным шитьем.  
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Художник Вера Щербакова постоянно фонтанирует новыми темами 

и идеями, она прекрасно владеет всеми техниками лоскутного шитья, такими 

как лоскутная мозаика, аппликация, синель, ляпочиха и другими. В ее 

портфолио — традиционные и сложные авторские композиции 

геометрического характера, сюжетные и абстрактные работы. Наиболее 

показательны для нашей темы, на мой взгляд, ее ранние работы конца 

1990-х — 2000-х гг., когда она обретала собственный текстильный язык, 

абсолютно независимо от внешних информативных контактов, появившихся 

у нее позднее.  

Отправной точкой для создания лоскутного панно для нее могла стать 

любимая картина или графика талантливых художников. Живописная или 

графическая основа в этом случае лишь угадывается, а известный мотив 

получает новую жизнь в переводе на язык текстиля. Так, например, 

источником для панно Веры Щербаковой «Трое на траве» стал черно-белый 

рисунок Пабло Пикассо. В его графическом листе вовсе нет цвета и тех 

деталей, которые появились у Веры Щербаковой в ее текстильном панно.  

«Хочу общения с Пикассо и делаю панно “Трое на траве”, погружая его 

рисунок в свою среду, привлекая для этого все свои возможности, чтобы 

соответствовать. И возникает чудо общения! Рисунок — как музыкальная 

тема или заданный сюжет, или любые другие условия для импровизации, 

становится основой и требует освоения — перевода — для меня, на мой 

“лоскутный” язык... И вот, появляется знойный день, над пологими холмами 

сочное небо, на траве две женщины, их тела покрыты блестками легкой 

испарины, рядом шляпа, — третий персонаж — последняя, бессмысленная 

защита в такую жару! Небольшие кусочки различных тканей неправильных 

форм и, казалось бы, случайных расцветок и рисунков, подсказывают эти 

ощущения: через осколок солнца и крыло чайки — жаркого дня и близости 

воды, через цветущую ветку — аромат яблоневого сада…», — вот описание 

ощущений художника при создании своего произведения [1, с. 64–65]. 

Вера Щербакова комбинирует композицию из кусочков 

хлопчатобумажной ткани одного рисунка: кусочки лицевой и изнаночной 

стороны, достигая эффекта акварельности. Ситчик с узнаваемым русским 

мелкотравным узором, цветными крупными мотивами, легкая стежка 

и фрагменты с декоративной вышивкой делают панно трогательно родным, 

легким и воздушным, наполненным радостной эмоцией. Огромное значение 

играет контраст тканей легкого светлого ситца и тяжелой парчи в наборной 

кайме. Графика Пикассо внезапно наполнилась теплой текстильной 

телесностью, роскошная золотая рама торжественно презентует контуры 
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обнаженных фигур. Маленький графический лист оказался увеличен 

до размеров ковра. 

Материалы хочется «потрогать-пощупать» зрителю, этот тактильный 

эффект — непременный признак surface, художественно-эмоционального 

отклика и чувствования произведения, того качества, которое так ценят 

художники и настоящие знатоки.  

Создание фактурных панно достаточно сложная, но увлекательная 

задача для художника-текстильщика. Ведь ему приходится 

экспериментировать не только с рисунком для панно, но и его формой. В 

творчестве Веры Щербаковой хотелось бы отметить удачные примеры 

создания круговых и овальных композиций, в которых использованы 

народные приемы вязания и плетения, создания объемных элементов из 

кусочков тканей. Художнику удалось создать запоминающиеся образы в 

панно «Гусиный луг» и «Хоровод». Сделаны они по принципу повтора 

одинаковых силуэтов фигур, размещенных в круговом порядке. И хотя все 

аппликационные фигурки выполнены из разных тканей и имеют мелкие 

отличительные детали, в сознании зрителя остается ощущение раппорта, то 

есть повтора фигурок девушек или гусей как орнаментальных мотивов. Сами 

фигурки имеют небольшой объем, закреплены аппликационно, и, как в 

произведениях народных мастеров, следуют композиции с центрально-

осевой симметрией — звезды, розетки. Именно через повтор, полный или 

неполный, у зрителя возникает впечатление размеренного движения. 

Художественный ритм создается не просто повторением какого-то 

однородного элемента, а его новым «интонированием», дополнением уже 

ожидаемого новыми деталями. И еще один наиважнейший момент для 

восприятия этого произведения — сознательный расчет на особую 

активность публики, которая включается в игру, связанную с вращением 

предмета, потому что разглядеть всех гусей или фигурки девушек можно, 

только лишь поворачивая предмет, иначе изображение других фигурок будет 

вверх ногами. Внимательно присмотревшись, зритель убеждается, что все 

фигурки девушек выполнены из разных тканей, но у них отличаются 

платочки, фартуки, цвет волос и даже прически и выражения лица. «Девичий 

хоровод» — традиционный мотив народного творчества 1950-х гг., а 

«гусиный хоровод» — новый образ, придуманный Верой.  

Еще один пример игры с известными образами — ее панно 

«Жостовский поднос». Это оригинальное овальное панно на жесткой основе, 

набитой мягким наполнителем. Тут, безусловно, угадывается исходный 

образ — традиционный металлический поднос с жостовской росписью. В 
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рельефном панно Щербаковой он неожиданно наполнился объемными 

элементами. В центре распустились пышные розочки, а поднос из холодного 

и металлического стал теплым и уютным, так как само поле выполнено из 

кусочков шерстяных павлово-посадских тканей, а бортик подноса — мягкий 

валик. Блеск и холод металла заменен яркостью и свечением шелковых 

тканей и лент, роспись золотом — саржевой тесьмой и стежками из золотых 

нитей. Да, ушла тайна многослойной росписи цветов, заключенная в тонких 

лессировках, мазках и подложках слоев живописи жостовских роз и бутонов, 

но осталась яркая декоративность и узнаваемость мотивов. На подносе Веры 

Щербаковой бутоны вырываются на поверхность из мглы черного фона в 

виде накладной аппликации готовых цветов, вырезанных из кусочков 

павлово-посадских платков. Сам фон состоит из клиньев лоскутной мозаики, 

сходящихся в центре, где вместе «посажены» объемной формы «розанчики», 

известные по приемам народного шитья. Пышность шитых розочек 

определяется количеством ярусов лепестков, их может быть от одного до 

четырех, подбор и сочетание тканей для них — самое смелое. Закрученные 

треугольники ткани становятся объемными листочками, они дополняют эту 

композицию. Объемные и плоские цветы и листья будто перекликаются 

между собой и ведут веселую игру. Приемы шитья самые простые и 

известные в народном творчестве, а все вместе оказывается уникально.  

Еще одно панно Веры Щербаковой «Колеса Фортуны» 2000 г. — один 

из ранних примеров преображения плоской поверхности лоскутной мозаики 

в фактурную за счет небольших объемных элементов и разнородных 

материалов (ил. 1). 

Как известно, Фортуна — богиня судьбы. В истории мирового 

искусства этот образ сохранился со времен глубокой архаики. Из пантеона 

языческих божеств Фортуна благополучно перешла в эпоху 

Средневековья — в сонм христианских аллегорических персонажей. У 

поэтов весь мир порою отождествлялся с ее вращающимся колесом и даже 

небесные сферы начинали работать как составные части этого гигантского 

механизма. В древнерусской традиции Фортуна отождествлялась со 

«счастным колесом» и была связана со схождением планет и движением 

звезд. В искусстве Западной Европы XVI–XVII вв. Фортуна, Природа и 

Смерть составляли единый хоровод образов, воплощавших в себе разные 

стороны единого мирового процесса. Часто Фортуна персонифицировалась в 

символическое изображение капризной дамы, сохраняя при этом свой 

непременный атрибут — колесо. Знаки Фортуны — это еще и крылья 

мельницы, зернотерка и тележное колесо (обод со спицами). Их можно 
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обнаружить на драматических средневековых гравюрах, мистических 

полотнах Брейгеля. Здесь эти знаки воплощают в себе мысль о вечном 

циклическом движении жизни, изменении и универсальных закономерностях 

реального мира, о неизбежной жертве и воскрешении. Многозначность 

образа предполагает возможность его различного толкования. 

Предполагается существование загадки, зашифрованного смысла. Очень 

часто в названии произведения автор дает для зрителей подсказку, но без 

знания законов поэтики, истории культуры она недоступна зрителю.  

«Колеса Фортуны» Щербаковой — это хаос цветных шелковых 

лоскутов в поле между дисками «вращающихся» колес с «осколками 

разбитых судеб». Сами оси колес, их центры обозначены оракальными 

линзами, они придают поверхности новое измерение. Для художника это 

«мишени для участников Игры с запредельным, метафизическим 

пространством Мечты, Покоя — чего угодно… Так, играет каждый элемент 

от шарика “удачи” до моих инициалов, среди “случайно” выбранных 

символов, вышитых на раме» [1, с. 61–63]. Художник воспринимает законы 

природы как свои собственные: человек рождается, живет и умирает, также 

как распускаются весной цветы, зеленеют, а затем желтеют и опадают листья 

деревьев. От энергии одного радужного колеса начинают «вращаться» 

другие, рядом находящиеся колеса. Уподобление человеческих чувств 

краскам природы свойственны для художника, это его версия создания 

единой космогонической картины мира. На тряпичной раме, набранной из 

прямоугольных лоскутиков, художник вышивает знаки карт 

и астрологические символы, которые подчеркивают идею автора 

о предначертанном пути человека. Современные знания и мистификации 

позволяют в какой-то степени и нам становиться прорицателями 

собственных судеб, где все взаимосвязано и иерархически упорядочено. 

Лоскутные сегменты шести кругов на панно Щербаковой подобраны 

из различных тканей по принципу раскладки цветового круга, будто палитры 

художника: от более темных к светлым, от теплых к холодным (ил. 2). И 

здесь не обошлось без объемных деталей — дразнящих, ярких тряпичных 

шариков, будто капелек краски с палитры творца. Есть и нетекстильные 

дополнения — кусочки зеркал, бликующие синтетические отражатели из 

оракала, часто используемого в работе художниками-дизайнерами. «Колеса 

Фортуны» Веры Щербаковой отнюдь не представляют собой выражение 

состояния Апокалипсиса, так характерное для художников рубежа ХХ и 

XXI вв. Скорее, это своеобразный радостный Миллениум. Сочные 

живописные круги с радужными сегментами составлены в лаконичную 
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композицию. Это не жернова, не ветряные мельницы, и даже не адский 

часовой механизм, а солнечные диски, искрящиеся радостью жизни. В них 

есть все краски, кроме черной — краски тоски, уныния и смерти. 

Творчество молодого московского художника Ксении Ладатко — 

пример другого подхода к теме текстильного surface. Декоративное панно 

«Поморский Вавилон» выполнено из репсовой ленты, центр композиции — 

из зеркального полистирола (ил. 3). Объемное панно диаметром 75 см 

оказалось приподнято на подставке и превратилось в арт-объект.  

Свою работу художник стала выполнять в рамках арт-резиденции, 

посвященной изучению поморской каллиграфии в феврале 2022 г. Это было 

время, когда многие знакомые художники Ксении тревожно переживали 

внезапно наступившие изменения и решали свою судьбу. Отсюда и надпись 

древнерусской вязью в центре на зеркальной поверхности: «Каждому кулику 

свое болото. Мне тут» (ил. 4). По мысли художника, это озеро в центре 

мироздания, в которое каждый должен когда-то заглянуть и увидеть себя 

и предначертанную судьбу.  

Изучение культуры Поморья с его загадочными древними объектами, 

среди которых петроглифы и каменные лабиринты на островах Белого моря, 

осознание глубины исторической памяти — вот тот важный толчок 

для вдохновения и создания композиции «Поморский Вавилон». Результатом 

обучения стало создание каллиграфической композиции, а остальное — 

переживание автора через мелкую моторику. Композиция из текстиля 

родилась спонтанно, не основанная на каких-то жестких правилах швейного 

дела, сложилась вполне профессионально, недаром Ксения по профессии — 

художник-декоратор. Письмена оказались закручены в вихреобразные 

текстильные ряды, внутри которых располагаются коконы-закрутки 

из репсовых лент, что использовали поморские жители в своем 

традиционном быту. Цвет небеленого холста — самый чистый и теплый 

цвет. Ткань достаточно жесткая, держащая форму, каждый кокон был 

закреплен к полотну по авторской технологии. В результате мы видим 

интереснейшую современную работу, которая находит отклик в сердцах 

зрителей: текстильный, фактурный, современный арт-объект с историей.  

Тема поиска художественных фактур сегодня по-прежнему актуальна 

в мире. Активно ее развивает и группа текстильных художников 

из Санкт-Петербурга, прекрасную возможность увидеть работы художников 

дают групповые и персональные выставки, фестивали декоративного 

искусства в городе последних лет. В том числе необходимо отметить и 

международный фестиваль «Курочка Ряба», позволявший, благодаря его 
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куратору Натальи Меренцевой, демонстрировать последние достижения 

европейского искусства в области арт-квилта. По сути, лоскутное творчество 

оказывается идеальным видом современного искусства, оно сносит стену 

между любителями и профессионалами, работой и удовольствием.  

Новый взгляд на искусство текстиля как сплав чувственного, 

концептуального, технологически сделанного, и, в тоже время, 

нравственного, национального сопряжен с поисками пластических идей и 

содержательных мотивов. Художник-текстильщик уподобляется поэту, будто 

он обращается к системе тропов, таких как метафора, олицетворение, 

аллегория и т. п. Апеллирование к известным мотивам и сюжетам, 

преобразованным средствами лоскутной пластики, открывает путь к 

художественному обобщению и созданию новых произведений современного 

искусства.  
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Иллюстрации 

Ил. 1. Вера Щербакова «Колеса Фортуны», 2000. 

Текстиль, оракал, шитье, вышивка, 140 х 180 см  

Ил. 2. Вера Щербакова «Колеса Фортуны» (фрагмент) 
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Ил. 3. Ксения Ладатко «Поморский Вавилон», 2022.  

Текстиль, дерево, зеркальный полистирол, авторская техника, 78 х 90 см  
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Ил. 4. Ксения Ладатко «Поморский Вавилон» (фрагмент) 
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При значительном сходстве используемых материалов и 

орнаментальных приемов, вышивки на традиционных костюмах из собрания 

Российского этнографического музея подтверждают тезис о том, что 

народная одежда каждого этноса имела ярко выраженную этническую 
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With a significant similarity of the materials used and ornamental 
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Ethnographic Museum confirm the opinion that the folk clothes of each ethnic 

group had a pronounced ethnic specificity in decoration, which was a clear 

semiotic marker, reflecting important semantic meanings. 
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Вышивка — один из наиболее распространенных способов 

декоративной отделки традиционной одежды, известных практически всем 

народам Евразии. Она выполнялась льняными, конопляными, 

хлопчатобумажными, шерстяными либо шелковыми нитями, более 

дорогими — металлизированными, золотными и серебряными, а также 

бисером или такими редкими материалами, как подшейный волос оленя и 

сухожилия. 
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Известны различные швы, применявшиеся в ручной вышивке, условно 

подразделяемые на две большие группы: наиболее древние, так называемые 

счетные вышивки, выполняемые по счету нитей ткани, и более поздние 

по происхождению — свободные вышивки по заранее нарисованному 

свободному контуру (тамбурный шов, гладь, стебельчатый шов и др.) 

Счетные вышивки, в свою очередь, делятся на сквозные (различные мережки, 

мелкая строчка, строчка с цветным контуром, цветная перевить и др.) и 

выполняемые по поверхности ткани счетными швами (набор, крест, 

«роспись», счетная гладь), существуют также разнообразные техники 

вышивки по коже и замше, войлоку, меху, рыбьей коже и пр.  

Народные мастера использовали геометрические орнаменты, среди 

которых преобладали солярные символы: сложные ромбы, кресты, свастики, 

розетки. В мотивах растительного характера видное место занимало 

«мировое дерево» — дерево жизни, однако уже в XIX в. стали появляться 

изображения барсов и орлов, известные по узорам восточных тканей.  

Вместе с тем, при значительном сходстве используемых материалов 

и орнаментальных приемов, вышивки на традиционных костюмах разных 

народов были различными. Отдельные предметы и целые комплексы одежды 

из собрания Российского этнографического музея (далее — РЭМ) 

подтверждают тезис о том, что народный костюм каждого этноса имел ярко 

выраженную этническую специфику, которая проявлялась не только 

в особенностях покроя, выборе материала, но и в вышитом декоре, поскольку 

именно вышивка в народной одежде являлась ее наиболее ярким 

семиотическим маркером, отражала важные смысловые значения. 

Своеобразные орнаментальные композиции были свойственны 

вышивкам на одежде народов Сибири, Поволжья, Кавказа, Средней Азии и 

др. Так, например, в татарских и башкирских вышивках преобладал 

цветочно-растительный орнамент, что объяснялось мусульманским запретом 

на изображение живых существ. Растительный орнамент был характерен 

и для декора костюмов финно-угорского населения, однако наряду 

с изображениями деревьев и животных в карельской и вепсской вышивке 

встречались, например, орнитоморфные мотивы [5, с. 25, 101].  

По представлениям крымских татар, обязательным показателем рая 

являлось цветущее дерево счастья, воплощением которого были пышные 

букеты цветов, часто расположенные на концах головных покрывал 

крымских татарок [7, с. 431].  

В фондах РЭМ хранится коллекция вышитых мелким крестом халатов 

мусульман Средней Азии, где особый интерес представляют узоры, 

построенные на основе знаков арабского письма. В музейной коллекции 
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имеется парадный халат с эпиграфическим орнаментом, расположенным 

в рамках крупного медальона на спинке халата (ил. 1).  

Особое внимание в традиционной одежде многих народов уделялось 

декору рубах. Очень часто вышитым узором украшали ворот, оплечья, 

рукава и подол, поскольку именно в этих местах требовалась дополнительная 

защита, обеспечиваемая системой оберегов, в качестве которых выступал 

разнообразный орнамент, цветовая гамма и пр. Так, ритуальная рубаха 

мордвы-эрзи «покай» из собрания РЭМ особенно богато украшена в 

нагрудной части [3, с. 124]. Следует отметить, что у народов Поволжья и 

Приуралья в мужском костюме вышивкой декорировали чаще всего рубаху, а 

в женском — практически все детали костюма, включая рубаху, халат, 

передник, детали украшений, головные уборы и иногда даже обувь. 

В женской и мужской одежде по размещению вышитого орнамента 

в костюме могли судить о месте и времени ее изготовления, назначении 

(будничная или праздничная одежда), о социовозрастном статусе владельца 

или владелицы (например, девушка это или замужняя женщина: молодуха, 

молодая мать, пожилая женщина, старуха; вдова), а также о материальном 

достатке семьи. Так, орнамент, вышитый на женской поясной одежде — 

русской поневе — его расположение, цветовая гамма, узорный ряд, размер 

(ширина общая или деталей) могли свидетельствовать о месте изготовления 

и бытования поневы, о ее назначении (для будней или праздников). 

Убедительным примером сказанному является понева из коллекции РЭМ, 

принадлежавшая по легенде молодой женщине из Белгородской области. 

Декор поневы включал расшивку боковой части полотнищ, тогда как в 

поневах старух, а также в будничных и траурных поневах женщин разных 

возрастов она отсутствовала [1, с. 372]. Использовали вышивку для 

украшения поясной одежды и в парадных мужских костюмах оседлых 

узбеков и таджиков, где верхние штаны, декорированные обильной 

вышивкой шелком или золотной нитью, являлись знаком социального 

статуса [2, с. 153, 160].  

Особый раздел составляли предметы верхней одежды, которые не были 

перегружены декоративными элементами, но даже в будничном варианте 

использовалась отделка, располагавшаяся вдоль горловины и по груди, 

обозначая, таким образом, композиционный центр изделия. В музейной 

коллекции имеется суконная и кожаная одежда восточных, западных и 

южных славян, расшитая шерстяными шнурами по вороту, верху правой 

полы, краям рукавов и карманов. Еще более разнообразной была вышивка на 

кожухах и безрукавках-кептарях, имевших широкое распространение в 

горных районах Западной Украины (ил. 2). 
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Несомненной спецификой обладала погребальная одежда. Так, одежду 

на покойника у негидальцев (тунгусо-маньчжурский народ в Приамурье) 

нужно было сшить и полностью закончить все вышивки только в день смерти 

до похорон (до захода солнца). Ее кроили из ровдуги лося или дикого оленя, 

вышивали белым подшейным волосом и разноцветными шелковыми нитями. 

В орнаменте преобладали геометрические, криволинейные, стилизованные 

растительные и зооморфные узоры, которые не только украшали одежду, 

но и имели сакральный смысл. На спинке погребального халата шелковыми 

нитями и подшейным волосом оленя наносили изображения родового дерева 

и птичек, символизирующих души неродившихся людей, а спереди с двух 

сторон от ворота находилось изображение тигра — родового предка, 

хранителя от злых духов. В целом все вышитые на халате орнаменты 

означали благопожелание перерождения души человека, отправившегося в 

мир мертвых [6, с. 322]. 

У айнов, живших на Дальнем Востоке, полотняный халат из крапивных 

и хлопчатобумажных нитей декорировали аппликативными полосами 

бархата (по вороту, спинке, полам и подолу, концам рукавов), которые были 

покрыты вышивкой тамбурным швом шелковыми разноцветными нитками. 

Небольшой отложной воротник из темного бархата украшали строчевым 

швом. Такие халаты с вышивкой носили только уважаемые старики, а также 

служили церемониальной одеждой. Кроме халатов айны вышивали 

передники, налобные повязки, перчатки, наголенники, при этом, орнамент, 

выполненный на одежде, имел не только декоративное, но и охранительное 

значение.  

Этнический колорит вышивке придавали декоративные швы, которых, 

например, у народов Сибири и Дальнего Востока насчитывалось более 

40 видов, этой же цели служили цветовая гамма, орнаментальное 

разнообразие и композиционное решение. Часто в декоре одежды 

использовали тамбурный шов, косой стежок, зигзаг, гладьевые и строчевые 

швы, у многих народов встречалась и рельефная вышивка гладью по настилу. 

Одним из широко распространенных приемов украшения костюмных 

комплексов была вышивка вприкреп, применявшаяся, главным образом при 

шитье бисером и оленьим подшейным волосом (ил. 3). 

В коллекции РЭМ представлена вышитая обувь и различные 

аксессуары для ног и рук (варежки, перчатки, носки, чулки). Так, например, 

белые войлочные сапоги до настоящего времени являются обязательным 

элементом свадебного костюма лакских женщин дагестанского селения 

Балхар. Эти сапоги, кроме отделки сафьяном, украшает узор суровыми 
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нитками геометрического характера и вышивка с изображением 

растительных мотивов и солярных знаков (ил. 4).  

Особым видом искусства у татар была вышивка золотными нитями, 

которой декорировали обувь (сапоги и туфли) и головные уборы (калфаки 

и тюбетейки). Подобный узор выполняли туго скрученными шелковой 

и серебряной или золотной нитями (скань), а также тонкой серебряной 

полоской (бить) в технике гладь вприкреп, гладь с настилом или тамбур. 

Нередко изящной золотной вышивкой татарские мастера украшали женские 

нагрудники и мужские портянки/онучи. Обычно это были подарки к свадьбе 

будущей свекрови и жениху, которые изготавливала невеста [4, с. 16–17]. 

У многих народов Северного Кавказа было принято закрывать 

считающуюся чистой тыльную часть кисти женской руки. Вероятно, с этим 

связано появление подвесных нарукавных украшений, декор которых 

выполняли в технике золотного шитья, сохраняя старинные типы орнамента 

растительного характера. 

Интересно, что у узбеков вышивка являлась не женским, а мужским 

домашним занятием, преобразуясь постепенно в художественное ремесло, 

на базе которого создавались подлинные произведения народного искусства, 

в чем, несомненно, проявлялась эстетическая функция вышивки. 

Таким образом, вышивка в костюмах народов Евразии, представленная 

в уникальных коллекциях собрания РЭМ, свидетельствует об этническом 

разнообразии, мастерстве исполнителей и является подлинным источником 

вдохновения для современных дизайнеров и самодеятельных художников. 
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Ил. 1. Парадный халат с эпиграфическим орнаментом. 

Вышивка счетная гладь «полукрест». Середина XIX в. Шахрисябз. Узбеки, таджики 
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Ил. 2. Женская безрукавка. 

Прямая и косая гладь, аппликации. Черновицкая обл. 1920-е гг. Украинцы-гуцулы 

 

 
Ил. 3. Мужская одежда. 

Вышивка подшейным волосом оленя. Таймырский округ. Нганасаны. 1980–1990 гг. 
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Ил. 4. Женские свадебные сапоги. 

Вышивка шелковыми, золотными нитями. Нагорный Дагестан. Лакцы. Середина ХХ в. 
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ВЛИЯНИЕ БИЕННАЛЕ И ТРИЕННАЛЕ  

ТЕКСТИЛЬНОГО ИСКУССТВА  

НА ПРОЦЕСС РАЗВИТИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТКАЧЕСТВА.  

ЕВРОПЕЙСКИЙ И РОССИЙСКИЙ ОПЫТ 

Биеннале современного искусства сейчас находятся на пике 

популярности. На данный момент по всему миру их проводится порядка 

трехсот. Часть из них посвящена художественному текстилю. Подобные 

регулярные выставки, особенно в сфере ткачества, являются исключительной 

возможностью показать динамику развития этого вида искусства, увидеть 

эволюцию художников, проанализировать, как меняется подход 

к использованию текстильных материалов.  

В то же время задачи биеннале и триеннале заключаются в следующем: 

быть остросовременными, чувствовать нерв общества и предлагать 

художникам работать с самыми острыми и актуальными темами. Анализируя 

многолетний опыт проведения биеннале в Лозанне и триеннале в Лодзи, 

становится очевидно, что оба проекта прошли путь от демонстрации 

формальных достижений к вовлеченной концептуальной работе.  

 

Ключевые слова: триеннале текстиля, современный текстиль, история 

текстиля, биеннале. 

А. A. Karganova 

THE INFLUENCE OF THE TEXTILE ART BIENNALE AND TRIENNIAL 

ON THE ARTISTIC WEAVING DEVELOPMENT.  

EUROPEAN AND RUSSIAN EXPERIENCE 

Biennales of contemporary art are at the peak of popularity. There are now 

about 300 of them across the world. Some of them are textile art biennale/triennial. 

Such regular exhibitions, especially in the fiber art field, give an exceptional 

opportunity to show the dynamics of the development of this medium, as well as 

to see the evolution of artists, and to analyze the way the approach to the use 

of textile materials is changing.  

At the same time, the goal of the biennale and triennial are: to be up-to-date, 

to “feel the nerve” of society and to invite artists to work with the most topical and 
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relevant issues. Analyzing the many years of experience in holding the Biennale 

in Lausanne and the Triennial in Lodz, it is obvious that both projects have gone 

from demonstrating formal achievements to involved conceptual work. 

Keywords: textile triennial, contemporary textile art, history of textiles, 

biennale. 

Регулярные международные художественные смотры, такие как 

биеннале и триеннале являются органичной формой актуализации искусства. 

Этот тип выставки положил начало современной концепции кураторства и 

создал возможности для радикальных экспериментов, которые были 

невозможны в музеях.  

Впервые идея художественного конкурса как возможности определить 

истинное культурное влияние стран-участниц реализовалась на 

Венецианской биеннале в 1895 г. Фокус, сделанный на новое искусство, 

позволял переосмыслить идею «всемирных» выставок и ярмарок, 

характерных для XIX в.. Каждая страна получила возможность обрести 

влияние на новой международной культурной арене, представить свое 

современное искусство в глобальном политическом и экономическом 

контексте.  

Несмотря на то, что в области текстильных практик биеннале и 

триеннале имеют свою долгую и сложившуюся традицию, их линейную и 

непрерывную историю нарисовать невозможно. Подход к организации этих 

выставок изначально отличался, прежде всего потому что прошло много 

времени до того, как сформировалась привычка воспринимать 

художественный текстиль не на вторых ролях по отношению к скульптуре 

или живописи.  

Важнейшей вехой, положившей начало переосмыслению искусства 

гобелена, стало создание Международной биеннале гобелена в Лозанне. Она 

стала первым регулярным событием, посвященным этому виду искусства, 

и подарила ему тридцать лет впечатляющего и интенсивного развития. 

Ее основателями были Жан Люрса, французский художник, который 

инициировал возрождение французского гобелена после Второй мировой 

войны и Пьер Поли, бывший в 1962 г. директором Музея декоративного 

искусства в Лозанне.  

Свою задачу Люрса и Поли сформулировали как «поиск работ, которые 

являются выражением эпохи, выражением постоянного движения и перемен, 

происходящих в жизни и искусстве». Выставка должна была стать витриной 

для представления самых современных гобеленов. Постепенно устав 
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биеннале менялся, отражая перемены, происходившие с текстильным 

искусством. В 1962 г. первая биеннале допускала лишь гобелен и обюссон, 

вторая (1965) — полугобелен, вышивку и аппликации. В уставе пятой уже 

фигурировали «современные настенные панно, выполненные разными 

способами и в разной технике» [2, c. 20]. 

По замыслу организаторов, биеннале должна была продемонстрировать 

возрождение современного классического гобелена, прочно связанного 

с плоскостью стены. Однако художники начали экспериментировать, 

превращая его в форму пространственного искусства. Они исследовали 

технические и выразительные возможности необычных материалов, а также 

изобретали и внедряли новые техники. И ценность этого проекта была в том, 

что в его рамках эти эксперименты поддерживались.  

В 1960-х и 1970-х гг. к участию были приглашены многие художники 

из Восточной Европы, в то время находившейся за железным занавесом. 

Швейцария сохраняла нейтралитет во время Второй мировой войны и, таким 

образом, была идеальным местом для проведения международных выставок, 

вдали от политической напряженности времен холодной войны. Жан Люрса 

вдохновил Алису и Пьера Поли изучить, что происходило в области 

текстильного искусства в Восточной Европе, и в конце концов убедил их 

поехать в Варшаву. Они познакомились с Марией Лашкевич и Магдаленой 

Абаканович, посетили несколько мастерских в Чехословакии и Югославии 

и обнаружили там новаторские работы.  

Многие художники из Восточной Европы того времени, например, 

Магдалена Абаканович, Мария Лашкевич, Кристина Войтина-Друэ, Марин 

Варбанов, Ягода Буич, Зофия Бутримович, Ханна Чайковска, придумали, как 

работать непосредственно на ткацком станке без подготовленного рисунка. 

У них часто получались формы с глубоким рельефом, которые со временем 

становились полностью трехмерными скульптурами, отделяющимися от 

стены и выходящими в пространство залов. Такие произведения появились 

уже на 3-й биеннале, которая допускала «разные виды плетения и вязания 

пряжи» и носили название «текстильной пластики». Они положили начало 

дальнейшим экспериментам в этом направлении, продемонстрировав 

характерный разрыв с западноевропейской традицией и классическим 

определением гобелена. 

Показательно, как менялось творчество Магдалены Абаканович.  

В 1963–1964 гг. она впервые стала «расщеплять» свои работы. В 1969 г. 

на 4-й биеннале в Лозанне был выставлен ее «абакан», который можно 

считать первым пространственным тканым произведением, 

сконструированным так, чтобы смотреться со всех сторон, и даже 
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позволявшим углубиться внутрь. Суть этих работ в том, что в них есть 

стремление исследовать материальность с инновационной точки зрения, 

стремление изменить значение текстиля в пространстве и границы его 

восприятия. Впоследствии эти работы представили Польшу на Венецианской 

биеннале в 1980 г., а 35 лет спустя, в 2015 г., ее «абаканы» 1970-х легли в 

основу ретроспективы художника, проходившей в Венеции [7, c. 13]. 

Работы Абаканович производили сильное впечатление на зрителей, 

но в профессиональном сообществе относительно этих объектов возникали 

вопросы. «Ее работы нельзя назвать ни линеарными, ни живописными. Она 

говорит, скорее, языком скульптурных средств выразительности», — писали 

о ее работах на 7-й биеннале [2, c. 23]. «Действительно ли это гобелен?», — 

задавался вопросом Рене Берже в предисловии к лозаннскому каталогу 1977 г.: 

«Сначала заданный шепотом, этот вопрос стал актуальным в последние годы» 

[7, c. 14]. 

Аналогичные вопросы вызывали работы Шейлы Хикс. Исследование 

этнографических традиций помогло ей найти новый подход к 

концептуальным основам текстиля. Хикс досконально изучила технологии 

народного ткачества Индии, Мексики, Перу, Марокко. Ее «ткани» 

отличаются и по структуре переплетения, и по применяемому сырью: 

кожаной тесьмы, древесных материалов и пр.  

Беспокойство возникало из-за определения технических терминов. 

Французские художники-гобеленщики, которые по большей части 

оставались близкими к традициям, критиковали эти пространственные 

интервенции. Тем не менее, оргкомитет выделил для них специальное 

выставочное пространство. Итогом этих жарких споров вокруг определений 

гобелена, текстиля и искусства привели к изменению правил подачи заявок, 

которые изначально были очень строгими. Постепенно в описании работ 

появилось понятие «смешанная техника», что положило конец требованиям о 

техническом единстве, которые предъявлялись раньше при отборе. 

Следующим шагом отборочной комиссии было введение тем. Фокус 

внимания сместился с технических на концептуальные аспекты. Биеннале 

1983 г. вышла под девизом «Волокно-Пространство», 1985 г. — 

«Текстильная скульптура», 1987 г. — «Празднование стены».  

Развитие биеннале в Лозанне, дискуссии, которые она породила, 

и изменения, через которые прошла, иллюстрируют поворот от исторической 

и линейной модели создания выставки к выставке, реализующей 

кураторскую стратегию.  

Последний раз биеннале в Лозанне проходила в 1995 г. Названная 

«Перекресток», она нарушила традицию открытого конкурса. Вместо этого 
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для отбора работ были привлечены три хорошо известных куратора: Аллана 

Хейсс, директор MoMA PS 1 (Нью-Йорк), Кристиан Бернар, директор 

Женевского музея современного искусства, и Тони Стусс, директор 

Кунстхалле (Вена). Они приглашали художников к участию. Кураторская 

идея заключалась в том, чтобы сопоставить работы художников-

текстильщиков с теми художниками, которые используют в своей практике 

схожие материалы, но считают себя «художниками общей практики». Таким 

образом, последняя биеннале в Лозанне ознаменовала разрушение границ 

между текстильной биеннале и другими биеннале, подчеркнув переход к 

новой модели, в которой ядром является кураторский отбор, и исследование 

концептуальных аспектов, связанных с понятиями «искусства» и «ремесла» 

[3, c. 5]. 

Почти одновременно с последней биеннале в Лозанне открылась 

8-я триеннале в Лодзи, которая считалась более традиционной. В ней 

участвовало 47 стран — были представлены последние работы художников, 

отобранные консультантами-представителями от каждой страны. В таком 

формате триеннале продолжала существовать до 2016 г. Тогда у нее впервые 

появилась объединяющая тема — «Нарушая границы», в рамках которой 

художникам предлагалось подумать о новом значении понятия 

«идентичность», сосуществовании в современном мире различных 

этнических и социальных групп [10]. Кроме того, впервые в этот раз у 

триеннале появился куратор.  

В 2023 г. триеннале в Лодзи прошла в 17-й раз. Отбор участников 

проводил совет из 6 человек. Это кураторы, художники и критики, 

фокусирующиеся в своей работе далеко не только на текстильном искусстве. 

Тема «Запутанное состояние» подталкивала участников к тому, чтобы 

сосредоточиться на современных проблемах, а саму триеннале делала 

площадкой для обмена мыслями и опытом не только в области 

художественных практик, но и в плане восприятия действительности. Нельзя 

сказать, что триеннале в Лодзи повторяет историю биеннале в Лозанне, все-

таки ее развитие начиналось совсем из другой точки. Однако сейчас она 

демонстрирует поворот к более широкому взгляду на возможности 

текстильного искусства, который был подготовлен целым рядом выставок 

2010-х гг.  

Открывшаяся параллельно с Венецианской биеннале 2011 г. выставка 

«Труд Пенелопы: переплетение слов и образов» объединила 20 работ, среди 

которых были гобелен конца XV в., изображающий осаду Иерусалима, 

работа Азры Акшамия, посвященная этническим чисткам в Боснии и 

Герцеговине, масштабный гобелен «Уолтемстоу» Грейсона Перри, 

изображающий жизненный путь человека от рождения до смерти. Задачей 

выставки было показать не только развитие современного гобелена, но и его 
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способности рассказывать очень разнообразные и убедительные истории, 

адресованные к современной ткани нашей реальности [8]. Это стало 

попыткой актуализировать образы, сотканные классическим способом.  

В 2013 г. в Музее современного искусства города Парижа состоялась 

выставка «Декорум». На ней было представлено порядка ста гобеленов, 

созданных как художниками-модернистами, Фрэнсисом Бэконом и Пабло 

Пикассо, так и современными авторами (Даниэль Дьюара и Грегори Жикель, 

Видия Гастальдон). Эта выставка бросила вызов предвзятому представлению 

о гобелене как о второстепенной или анахроничной форме искусства. 

Кураторы апеллировали к тому, что уже начиная с 1960-х гг. гобелены часто 

несут политический или феминистский посыл, а современные художницы, 

такие как Кэролайн Ашантр и Пэй Уайт, идут дальше, сочетая в своих 

работах традиции, влияния традиционных культур и современные методы 

работы, такие как цифровое ткачество [5]. 

В 2013 г. в Художественном музее Вольфсбурга прошла выставка 

«Искусство и текстиль — ткань как материал и концепция в искусстве 

модернизма от Климта до наших дней». В кураторском манифесте говорится, 

что это выставка-исследование, цель которой — «перечитать» историю 

модернизма и исследовать значение текстиля.  

Эта серия выставок, стремящихся взглянуть на разнообразные 

текстильные практики под новым углом, возникла не случайно. Корни этого 

интереса уходят в 1970-е гг., когда сами художники для участия в биеннале 

и триеннале стали подавать концептуальные работы, а искусствоведы — 

искать новый язык для их осмысления. В 1976 г. вышла статья 

американского искусствоведа Джозефа Машека «Парадигма ковра», в 

которой он исследует влияние восточных ковров на зарождение и развитие 

абстрактного искусства. Ее считают отправной точкой для всех 

последующих размышлений о влиянии текстиля на другие изобразительные 

виды искусства.  

Новая волна осмысления текстильного искусства в России тоже 

началась в 2010-е гг. Знаковым событием стала организация и проведение 

российской Триеннале современного гобелена в «Царицыно». Первая 

выставка прошла под девизом «Квадратный метр — свое пространство» и 

имела целью представить публике и профессиональному сообществу 

панораму современного состояния искусства гобелена и родственных ему 

текстильных форм. После длительного отсутствия значительных событий, 

посвященных гобелену, первый необходимостью стало взглянуть на 

актуальное состояние в этом направлении. Уже при работе над второй 

триеннале организаторы стремились призвать художников, смелее выходить 

на новые пути, использовать новаторские техники, искать новое содержание 

и адекватный ему язык, но отталкиваясь от традиционного подхода. Поэтому 

в теме «Сохраняя традиции — раздвигая границы» есть акцент на 

преемственность традиции гладкого ткачества. Это стремление найти точки 

соприкосновения между археологией искусства и современностью 
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выразилось и в следующем издании триеннале, прошедшей под девизом 

«Вердюра — XXI век».  

К моменту организации IV триеннале стало очевидно, что необходимо 

работать над переосмыслением идеи классического гобелена, 

проанализировать его отношения с современной архитектурой, помочь 

выстроить с ней партнерские отношения, найти потенциальные точки 

«внедрения» текстильных объектов в окружающую человека среду, дать 

контексты и возможности взаимодействия с ней. Таким образом, появилась 

тема «В поисках пространства».  

Работая над 5-й триеннале, организаторы сосредоточились на том, что 

цель этого проекта не только в презентации художественных и образных 

достоинств текстильного искусства, но и в обзоре того, как текстиль, обладая 

широчайшим спектром формальных решений, может найти подход 

и взаимодействовать с проблемами меняющегося мира. Отсюда появилась 

тема «Многообразие связей: нити, разрывы, соединения».  

Вписывая историю нашей российской триеннале в контекст развития 

подобных выставок в Европе, кажется, что мы проходим аналогичные 

стадии. Сейчас мы можем наблюдать, что, с одной стороны, продолжает 

пересматриваться вклад гобелена и художественного текстиля в историю 

современного искусства, с другой стороны, очевидно, что многие актуальные 

проблемы мощнее и острее звучат, будучи проработанными именно с 

помощью текстильных практик.  

 

Литература 

 

1. Онуфриенко Г. Двенадцать лозаннских биеннале // Декоративное 

искусство СССР. 1988. № 9. C. 2–7. 

2. Савицкая В. Апофеоз кризиса: Международные выставки гобелена // 

Декоративное искусство СССР. 1976. № 7. C. 19–25. 

3. Amidon C. Biennial/Triennial Tradition and Reorientation in Europe // 

Surface Design Journal. 1996. Р. 5–6. 

4. Art & Textiles – Fabric as Material and Concept in Modern Art from 

Klimt to the Present. URL: https://www.kunstmuseum.de/en/exhibition/art-

textiles-fabric-as-material-and-concept-in-modern-art-from-klimt-to-the-present/ 

(accessed: 12.04.2023). 

5. Decorum. Carpets and Tapestries by Artists. URL: 

https://www.mam.paris.fr/en/expositions/exhibitions-decorum (accessed: 12.04.2023). 

6. Gerschulz J. Mutable Form and Materiality: Toward a Critical History of New 

Tapestry Networks, 2016. URL: https://www.academia.edu/11080912/Mutable_ 

Form_and_Materiality_Toward_A_Critical_History_of_New_Tapestry_Networks 

(accessed: 12.04.2023). 



132 

7. Jefferies J., Weinberg L., Around the World in 80 Biennials: Considering

Curating Lausanne, Hangzhou, Kaunas, 2015 URL: https://www.academia.edu/ 

26092444/JJ_LW_Final_Curating_Lausanne_to_Hangzhou_25_10_2015_Final 

(accessed: 12.04.2023). 

8. Penelope’s Labour: Weaving Words and Images. URL: 

https://www.cini.it/en/events/penelopes-labour-weaving-words-and-images 

(accessed: 12.04.2023). 

9. The Watchword of the 17th ITT and of the Competition. URL:

https://cmwl.pl/public/wydarzenie/wybrane/16-miedzynarodowe-triennale-

tkaniny,95 (accessed: 12.04.2023). 

10. 16th International Triennial of Tapestry in Łódź, PL 05.10.2019–

15.03.2020. URL: https://etn-net.org/berichte/16th-international-triennial-of-

tapestry-in-%C5%82%C3%B3d%C5%BA-pl-5-10-2019-15-03-2020.html 

(accessed: 12.04.2023). 

Сведения об авторе: 

Карганова Анна Александровна, искусствовед, координатор 

выставочных проектов, координатор IV Триеннале текстильного искусства и 

современного гобелена в «Царицыно»; karganovaaa@culture.mos.ru.  

Karganova Anna А., Art Historian, Curator; Coordinator of the 4th Textile 

and Contemporary Tapestry Triennial at the State Museum-Reserve “Tsaritsyno”; 

karganovaaa@culture.mos.ru. 

mailto:karganovaaa@culture.mos.ru


133 

 

УДК 745.521/747.023.2 72 

DOI 10.54874/9785604996829_133 

Е. А. Карпова  

ТЕКСТИЛЬ В АРХИТЕКТУРЕ  

И АРХИТЕКТУРА В ТЕКСТИЛЕ 

Архитектура и искусство текстиля находятся в постоянном 

взаимодействии. В общественных интерьерах внутреннее пространство 

преобразуется при помощи текстильных решений внутри исходных 

размеров. Текстиль и ткани меняют экстерьеры зданий. Художники, 

занимающиеся текстилем, работают в направлении создания инсталляций и 

арт-объектов, на которые их вдохновляет форма и пластика архитектурных 

сооружений.  

 

Ключевые слова: художественный текстиль, искусство волокна, 
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E. A. Karpova 

TEXTILE IN ARCHITECTURE  

AND ARCHITECTURE IN TEXTILE 

Architecture and textile art are in constant interaction. In public interiors, the 

interior space is transformed with the help of textile solutions within the original 

dimensions. Textiles and fabrics are changing the exteriors of buildings. Textile 

artists work towards creating installations and art objects inspired by the form 

and plasticity of architectural structures. 

 

Keywords: art textile, fiber art, architecture, textile architecture, space, 

installation, art object. 

 

Тему взаимодействия современного художественного текстиля 

и архитектурного пространства интересно рассмотреть с точки зрения 

влияния, которое архитектура оказывает на произведения искусства волокна 

(fiber art). Текстиль и ткани на протяжении веков эволюционировали в двух 

направлениях. С одной стороны, из них сооружали временные жилища 

и укрытия (палатки, юрты, навесы, шатры). С другой стороны, 

художественные изделия из волокон и нитей выполняли функцию украшения 
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помещений (различные декоративные ткани, ковры, шпалеры). То и другое 

направление развивалось в непосредственной зависимости от 

конструктивных, функциональных и эстетических изменений, 

происходивших в архитектуре. Каждый новый архитектурный стиль на 

протяжении веков, а затем отсутствие единого стиля в текущий исторический 

период диктовали текстилю определенные правила игры. До определенного 

момента декоративные драпировки традиционно имели преимущественно 

плоскостную форму, их развешивали на стенах в интерьере. В XX — начале 

XXI вв. текстильные произведения претерпели принципиальные 

пластические, формообразующие и технологические изменения. Они 

приобрели не только объемные («мягкая скульптура», арт-объекты), но и 

пространственные формы (инсталляции, инвайронмент). Точно также 

постепенно менялась и функциональная роль текстиля. Появилось понятие 

текстильной архитектуры. Развитие текстиля по отношению к архитектурно-

пространственной среде шло по пути соединения текстильной архитектуры и 

текстильного декоративного искусства. Например, процесс создания 

крупномасштабных пространственных текстильных сред взял многое из 

проектирования тентовых конструкций.  

В то же время сама архитектура заимствовала многое из свойств тех 

видов тканей, которые служили для ее украшения, используя методы, 

приемы, терминологию. Как отмечается исследователями, текстильные 

принципы — пластичность, криволинейность, складчатость — активно 

внедряются в архитектурные проекты. Обычным стало употребление таких 

терминов, как гофрированность, драпировка, плетение, шнуровка, вязание и 

других [5, с. 32]. Это отвечает требованиям развития современной 

архитектуры, которая все больше уходит от статичности к концепции 

большей динамики [2]. Новый подход к организации архитектурного 

пространства опирается на развитие современных информационных 

технологий, которые создают предпосылки для поиска новых средств 

художественной выразительности. Виртуальный мир разрушает привычный 

взгляд на архитектуру. Киберархитектура как параллельная реальность 

формирует универсальные подвижные пространства, которые преобразуются 

по мере необходимости, в которых трансформируется внешний вид зданий, 

их форма, стираются границы между экстерьером и интерьером, между 

частными и общественными зонами [4]. Современные архитекторы, 

увлеченные возможным слиянием реального и виртуального мира, 

предлагают проекты жилых построек из мобильных текстильных оболочек. 

На основе идей виртуализации, дематериализации архитекторы и дизайнеры 

воплощают свои творческие фантазии в пространственных инсталляциях. 
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Метод работы Эдоардо Тресольди (Италия), который сам 

охарактеризовал себя как «архитектор небытия», «архитектор руин», 

получил название «отсутствие материи» (absent matter) [6]. Его визуально 

невесомые инсталляции из проволоки при всем их масштабе, по сути, 

нефункциональны и недолговечны. Это некая имитация реальной 

архитектуры. Тресольди вдохновляется классическим итальянским 

зодчеством, его великолепием, величием как сохранившихся, так и 

руинированных построек. Он возводит ажурные силуэты зданий-миражей, 

сквозь которые просвечивает окружение. Для усиления эффекта воздействия 

на зрителя используется выбор места — пейзаж, общественный интерьер, 

обеспечивается вечерняя подсветка.  

В общественных интерьерах нередко происходит преобразование 

внутреннего пространства зданий при помощи текстильных решений внутри 

исходных размеров. Это могут быть сглаженные при помощи ткани углы, 

образованные складками проходы, навесные конструкции, уменьшающие 

высоту помещений, цветовые перегородки из пучков натянутых нитей. При 

более радикальном вмешательстве формируется самостоятельная 

текстильная среда в существующем архитектурном окружении. 

Архитекторы-художники Даниэль Аршам (США) и Алекс Мустонен из бюро 

Snarkitecture (основанного в 2007 г.) использовали спускающиеся с потолка 

полосы синтетического текстиля для создания инсталляции в магазине COS 

района Брера (г. Милан, Италия). Текстильные полоски были обрезаны на 

разной высоте и образовали в интерьерах подобие соляных или ледяных 

пещер или средневековых сводов. Соавторы остановили свой выбор на 

полупрозрачном белом нетканом материале из-за его соответствия с 

лаконичной эстетикой коллекции одежды бренда COS. 

Очень распространенным методом работы с изменением экстерьера 

зданий у создателей текстильных инсталляций является обвязывание, 

обматывание и зашторивание различных построек. Самыми масштабными 

из них были проекты Христо Явашева (1935–2020, Болгария-США) 

по «упаковке» в ткань Рейхстага (г. Берлин, Германия), Триумфальной арки 

и моста Пон-Неф (г. Париж, Франция). Пример символического для 

художника Агаты Олексяк (Олек) (Польша-США) акта — это так 

называемый розовый дом (г. Керава, Финляндия). Данным актом автор 

пыталась напомнить зрителям события истории, предшествовавшие началу 

Второй мировой войны и привлечь внимание к тому, что и в современном 

мире множество семей вынуждены покидать и терять свои дома из-за 

военных конфликтов. Олексяк увлекается вязаным текстильным дизайном. В 

течение трех недель команда вязальщиц крючком под ее руководством 
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изготавливала чехол, который полностью укрыл частный дом площадью 

около 1 000 м
2
. Чехол повторяет внешние контуры постройки, включая трубу 

и приставную лестницу, ведущую на крышу. Инсталляция стала символом 

того, что потерянное или разрушенное может возродиться вновь в прежнем 

облике.  

Одним из направлений текстильного искусства стало создание 

определенного типа произведений, которые воспроизводят или имитируют 

архитектурные формы и в том или ином виде сопоставляют их с настоящими 

постройками. «Под воздействием концептуальных идей “текстильный 

объект” освоил третье и даже четвертое измерение, предоставив возможность 

исследователям размышлять о нем как о динамичной пространственной 

структуре. В основу формообразования в текстиле были взяты чисто 

архитектурные приемы...» [3, c. 298] Синтез с архитектурой позволил 

текстильным инсталляциям перенять все ее внешние свойства — масштаб, 

тектонику, пластику. 

Игрой в архитектуру можно назвать проект «Стрельчатые своды» 

архитектурной мастерской YokYok на фестивале июньских садов в Кагоре 

(Франция, 2015 г.). В клуатре монастыря св. Стефана были установлены 

четыре прохода со стрельчатыми и полуциркульными сводами. Они 

протянулись от углов открытой галереи здания к центральной садовой 

клумбе. Металлический каркас был полностью затянут рядами синих нитей. 

В результате получилась легкая, воздушная, пронизанная светом 

конструкция, по цвету сочетающаяся с голубым небом. Авторы проекта 

отмечали синкретизм своего замысла, создав единство, в котором 

текстильные галереи стали дематериализованным продолжением 

монументального культового сооружения, а готические формы исторической 

архитектуры послужили вдохновляющей идеей и местом для воплощения 

современной инсталляции. 

Еще один пример текстильной архитектуры, имитирующей 

архитектуру настоящую, называется «Вертикальный пейзаж». Он находится 

во внутреннем дворе исторической постройки в г. Саппаро (Япония). Автор 

инсталляции — японский художник и архитектор Ре Ямада. Она создана из 

прозрачной синтетической ткани и представляет собой натянутое полотнище, 

образующее подобие потолка. С него спускаются 58 четырехгранных 

столбов, полых внутри. Они касаются земли. Площадь инсталляции 600 м
2
, 

высота 3,6 м [1]. Ткань не мешает проникновению во двор солнечного света. 

Колонны, которые в зодчестве являются опорами свода и служат символом 

устойчивости, в данной инсталляции колышутся от дуновения ветра, 

отрываются от земли. При сильных порывах вся композиция приобретает 
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призрачный характер. Автор играет на контрасте подвижности, 

изменчивости, неустойчивости текстильной архитектуры в противовес 

устойчивости конструкции каменного здания. 

Произведения швейцарского автора Хайди Бухер (1926–1993) 

представляют собой мягкие скульптуры и одновременно текстильный 

перфоманс. Она использовала авторскую технологию пропитки ткани 

латексом для того, чтобы затем снять «отпечаток» со стен и элементов 

мебели в интерьере. Полученные слепки сам автор называла «кожа» или 

«шкура», исследуя связь между человеком и архитектурой. Внутренняя 

оболочка дома является, по мнению Хайди, не только его копией, но и 

оболочкой воспоминаний самого человека. Она выражает родственную связь 

между его интерьерами и его обитателями через совместно пережитые 

события, эмоции. В своих работах Хайди отражала популярные за рубежом 

идеи феминизма. Из наиболее значимых в творчестве художника 

«отпечатков» комнат, выполненных с 1970-х по 1990-е гг., можно упомянуть 

«Кабинет» (1979 г.) — воспоминания о детстве в родном доме в Винтертуре 

(Швейцария), об отце и взаимоотношениях с ним. Композиция «Женский 

дом», которая была продемонстрирована в Париже в 2017–2018 гг., 

представляла собой размышления автора о роли и месте женщины в 

домашнем пространстве. Перформативность произведений Хайди Бухер 

выражалась в моменте сдирания латексной «кожи» со стен, когда 

пространство из разряда реального переходило в область памяти о нем, о его 

связи с прошлым художницы.  

Художник До Хо Со (Южная Корея) создает свой мир текстильной 

архитектуры, выполняя серии четырехмерных моделей домов, в которых 

он когда-либо проживал в разные периоды своей жизни. Модели 

из полупрозрачных тканей представлены в М 1:1. На своей персональной 

выставке «Дом в доме» в Сеуле (филиал Национального музея современного 

искусства Кореи, 2014 г.) художник создал тканевую копию трехэтажного 

американского дома в натуральную величину (высотой 39 футов), внутри 

которой поместил копию традиционного корейского дома. Первый 

представлял собой жилище Су в г. Провиденсе (штат Род-Айленд, США), а 

второй — это его родной дом в г. Сеуле. Художник долгое время размышлял 

над идеей дома как физической и духовной материи. До Хо Со говорит, что 

воспринимает жизнь как путь «без фиксированного начала или пункта 

назначения» [7]. В этой концепции модели домов становятся символами, 

обозначающими этапы миграции человека во времени и географическом 

пространстве, границы его идентичности и связи между разными людьми и 

разными культурами. Вестибюли и коридоры в его текстильных строениях 
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служат метафорами перехода от одной формы культуры к другой, от 

общественной жизни к частной на основе личного опыта художника. Еще 

одна серия работ До Хо Со «Выход» (Exit), изготовленная из прозрачной 

ткани, представляет собой арт-объекты в виде более мелких предметов 

домашнего обихода и фурнитуры: номера домов, домофоны, выключатели, 

дверные ручки, дверные звонки, которые сохраняют во времени 

прикосновения рук их владельцев.  

Продолжением темы изображения отдельных частей архитектурных 

конструкций и объектов интерьера является творчество Мэгги Кейси 

(г. Филадельфия, США) — художника по текстилю, которая создает свои 

работы, используя нити, веревки, металлические растяжки. Увлечение 

художницы этими материалами связано с ее опытом выполнения 

произведений в техниках ткачества и вязания, а также опытом создания 

гипсовых моделей. Следует обратить внимание на две ее инсталляции: «Два 

стула» (Two Chairs, 2005 г.) и «Лестница» (Stairs, 2004 и 2006 гг.). Обе они 

сделаны из моноволокна, металлических струн и скоб. «Лестница» была 

впервые установлена на заброшенной площадке для игры в мяч на Саут-Брод 

стрит (г. Филадельфия), а затем воссоздана в одной из городских галерей. 

Восходящая вверх контурная лестница, по которой невозможно подняться, 

парящие над полом наклоненные стулья, на которых нельзя сидеть, — 

для Кейси это фиксация момента, запечатленные в нем образы 

существующих объектов, их схематические отпечатки в пространстве. 

Как мы видим, художники, занимающиеся текстилем, выражают свое 

взаимодействие с архитектурой не только через традиционный подход, 

предлагая работы, которые служат для ее внешнего и внутреннего декора. 

Хотя многие авторы продолжают успешно работать именно в этом 

направлении. Появились текстильные инсталляции, на создание которых 

вдохновила сама архитектура. Как правило, художниками движет не столько 

стремление скопировать реальную архитектуру как она есть, сколько 

желание творчески переосмыслить увиденное и трансформировать в новые 

образы, выразить в своих произведениях задуманную ими концепцию. Все 

рассмотренные выше текстильные композиции можно отнести к нескольким 

основным формам:  

- архитектурно-художественные проектные решения по 

преобразованию интерьеров с целью изменения их внутренней геометрии для 

создания новой концептуальной среды или для придания помещению нового 

образного строя; 

- обвязывание, обматывание, «упаковка», зашторивание зданий 

при помощи текстильных материалов и тканей для изменения их экстерьера; 
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- масштабные текстильные конструкции, которые представляют собой 

легкую и воздушную дематериализованную архитектуру в продолжение или 

в противовес архитектуре материальной; 

- текстильные выставочные инсталляции, имитирующие реальные 

здания, их фрагменты. При помощи них авторы транслируют зрителям свои 

идеи; 

- арт-объекты, которые воспроизводят или имитируют отдельные 

архитектурные элементы и предметное наполнение интерьера.  

Таким образом, внутри современного текстильного искусства 

сложилось самостоятельное направление, которое успешно развивается, 

чутко откликаясь на все архитектурные новшества.  
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ГРАНАТОВЫЙ УЗОР НА ИТАЛЬЯНСКИХ ТКАНЯХ XV–XVI ВВ.: 

 СИМВОЛИКА, ИСТОРИЯ, ИКОНОГРАФИЯ (НА ПРИМЕРЕ 

КОЛЛЕКЦИИ УЧЕБНОГО МУЗЕЯ СПГХПА ИМ. А. Л. ШТИГЛИЦА) 

Изображение граната часто встречается в произведениях 

изобразительного и декоративно-прикладного искусства, в том числе 

в текстиле. Примечательным является его появление на итальянских тканях 

эпохи Возрождения. На примере образцов из собрания Учебного музея 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица анализируется декоративное решение 

итальянских тканей с гранатовым узором, изучается их история и типология, 

а также рассматривается символика граната и его значение в мировой 

культуре и искусстве. 

 

Ключевые слова: гранат, гранатовый узор, итальянские ткани, 
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T. A. Karyuk 

THE POMEGRANATE MOTIF  

IN ITALIAN TEXTILES OF THE 15TH AND 16TH CENTURIES:  

SYMBOLICS, HISTORY, ICONOGRAPHY (ON THE EXAMPLE  

OF THE STIEGLITZ ACADEMY EDUCATIONAL MUSEUM) 

The image of pomegranates is often found in fine and applied arts, including 

textiles. Among all, Italian Renaissance textiles are the most outstanding ones. On 

the example of the exhibits from the Stieglitz Academy Educational Museum 

collection, the article analyzes Italian textiles with pomegranate motif – studies 

their history and types and considers the symbolics of a pomegranate and its 

significance in culture and art.  

 

Keywords: pomegranate, pomegranate pattern, Italian textiles, ornament, 

velvet, damask. 

 

В собрании Учебного музея прикладного искусства Государственной 

художественно-промышленной академии имени А. Л. Штиглица хранятся 

шесть итальянских тканей, датированных XV–XVI вв. Основу декоративного 
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решения трех образцов составляет растительный узор, в котором основным 

мотивом выступает плод граната. Поскольку само растение с древних времен 

имело сакральное значение, его изображение использовалось в разных видах 

пространственных искусств на всем протяжении их исторического развития.  

Исследователи полагают, что родиной растения являлись Вавилония, 

Ассирия и Древняя Палестина, где гранат был эмблемой Солнца, а значит, 

и жизни. Древние вавилоняне и египтяне верили в целительную силу граната 

— его корней, коры, кожуры, листьев, косточек и самого сока, — в связи с 

чем плод стал считаться символом здоровья [6, с. 131]. По мнению Фридриха 

Мутманна, символическим значением растение впервые наделили эламиты, 

шумеры и аккадцы, что нашло отражение в искусстве перечисленных 

народов [11, с. 196].  

Изображение граната было популярным и в античное время. Римляне, 

называя плод malum punicum, или «пуническое яблоко», верили в его 

карфагенское происхождение, так как финикийцы часто использовали ветви 

гранатового дерева для проведения религиозных обрядов [11, с. 196]. 

В древнегреческой, а затем и в древнеримской мифологии гранат являлся 

знаком Персефоны (Прозерпины). По легенде, изложенной Гомером, богиня 

была похищена Аидом и унесена в подземное царство. Вынужденный ее 

вернуть, Аид «дал проглотить ей граната, сладчайшее меда, / С замыслом 

тайным, чтоб навек супруга его не осталась / Там наверху с достославной 

Деметрою черноодежной» [9]. Так, треть года Персефона жила в подземном 

царстве — и в это время печалилась ее мать Деметра, богиня урожая 

и плодородия, — а две трети проводила на вершинах Олимпа с богами. 

Персефона традиционно изображалась с плодом граната в руках, ставшим 

символом и смены времен года
1
. Исследователи заключают, что подобное 

отношение к гранатовому дереву на ранней стадии развития человеческой 

культуры привело к преувеличенному почитанию растения, приписыванию 

ему сверхъестественных свойств и широкому копированию его формы и 

внешнего вида [6, с. 131], в том числе в различных видах пространственных 

искусств. 

Образ граната также широко использовался в христианской традиции. 

На полотнах мастеров итальянского Возрождения — Сандро Боттичелли, 

Нери ди Биччи, Лоренцо ди Креди и др. — можно встретить изображение 

Мадонны и младенца Иисуса Христа с гранатом в руке. Плод в данном 

случае представлял собой христианский символ Воскресения, что восходило 

к античной традиции, и единения под началом Церкви [5]. Имел значение 

и цвет граната: красный сок его зерен символизировал кровь и жертвенность 

Христа. В Древнем Риме гранат нередко называли malum granatum, что 
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означает «зернистое яблоко», «гранатовое яблоко». Это выражение 

использовалось в библейских текстах во время перевода на церковно-

славянский язык. С половинками гранатового яблока сравниваются ланиты 

невесты в ветхозаветной «Песне песней Соломона» (Песн. 4:3, 6:7). 

Гранатами были украшены капители колонн храма царя Соломона: «так 

сделал он столбы и два ряда гранатовых яблок вокруг сетки, чтобы покрыть 

венцы, которые на верху столбов; <…> и на другом венце, рядами кругом, 

двести гранатовых яблок» (3Цар. 7:18, 20). Примечательно и упоминание 

узора, который Моисей должен был создать на одеянии первосвященника, в 

Книге Исход: «Сделай ризу под эфод голубой <…>. Нашей гранатовые 

плоды из голубой, пурпурной и алой пряжи по нижнему краю ризы, с 

золотыми колокольчиками между ними. Пусть золотые колокольчики и 

гранатовые плоды чередуются по нижнему краю ризы» (Исх. 28:31–34). 

В действительности изображение плода нередко украшало ткани, среди 

которых наиболее выдающимися являлись итальянские образцы. 

Доминирующее значение гранатовый мотив приобрел в середине XV в., 

когда произошло изменение текстильного рисунка в сторону увеличения 

растительных форм [8, с. 261–262]. Появление этого декоративного элемента, 

по словам исследователей, произошло благодаря персидским тканям. Однако 

форма и внешний вид орнамента были существенно переработаны 

итальянскими мастерами, в результате чего восточная стилизованность 

уступила место символическому значению, соответствовавшему 

христианской традиции [3, с. 40]. 

Интересно, что, несмотря на свое восточное происхождение, именно 

из Италии мотив граната приходит, например, в практику турецких мастеров. 

Как отмечает М. В. Кулланда, их работы демонстрируют многообразие 

орнаментального исполнения данного элемента: это гранаты, сложенные 

горкой в вазе; распустившийся цветок с листьями в виде розетки; отдельные 

плоды с разработанным внутри них узором. Апроприация мотива стала 

возможной благодаря торговым отношениям Османской империи с Генуей 

и Венецией. Заимствование было настолько выраженным, что многие 

указывают на невозможность отличия рисунка на османских бархатах XVI в. 

от итальянских. Кроме гранатов популярными в турецком ткачестве 

становятся и такие пришедшие из Италии декоративные элементы, как 

короны или артишоки [2, с. 15].  

Гранатовый узор, однако, необязательно состоит из единственного 

изображения плода. Он может включать целую группу растительных 

мотивов, к которым относятся еловая шишка, чертополох, оливковые ветви, а 

также лотос, пальметта и непосредственно гранат. Р. Б. Фанелли отмечает, 
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что сам термин «гранатовый узор» вошел в употребление во второй половине 

XIX в. в период историзма, одним из проявлений которого стало увлечение 

ренессансной культурой [11, с. 193]. Так, в работах известных 

представителей движения «Искусства и ремесла» нередко появляется 

изображение плода или целой растительной группы. В качестве примера 

можно привести многочисленные бумажные обои У. Морриса или У. Крейна 

из собрания Музея Виктории и Альберта в Лондоне. 

Мотив граната часто встречается на тканях, декоративное решение 

которых относится к типу a inferriata, или «оконная решетка». Как правило, 

им украшались бархатные ткани
2
, которые, по мнению исследователей, 

пришли на замену гладким шелковым камкам [8, с. 262]. Рисунок типа a 

inferriata предполагает расположение в шахматном порядке тонко 

очерченных крупных листьев аканта, внутри которых находится изображение 

плода гранатового дерева. Так как форма и внешний вид граната и 

чертополоха во многом аналогичны, в точности определить, какое растение 

изображено на ткани, затруднительно.  

В своем исследовании Р. Б. Фанелли выделяет три композиционные 

схемы гранатового узора. К первой группе относится рисунок, состоящий 

из стрельчатых окон пространства, образованных вьющимися ветвями 

и листьями аканта. Плоды граната обычно небольшого размера и находятся 

либо в центре стрельчатого окна, либо в точках пересечения растительных 

мотивов. Вторая группа развивает первый тип: увеличенные в размерах 

гранаты расположены в ряд по горизонтали, и от них сверху и снизу 

расходятся раздвоенные ветви, образующие стрельчатые окна. Третья 

композиционная схема состоит из расположенных по вертикали или 

диагонали крупных плодов граната, которые связаны вьющимися ветвями с 

листьями аканта или другими растительными элементами [11, с. 194, 203]. 

Выделенные Р. Б. Фанелли схемы можно отнести к традиционным типам 

ренессансного орнамента на ткани. Так, описание первых двух групп 

соответствует рисунку типа a cammino, где листья аканта, увенчанные 

шишкой артишока или иным растительным элементом, чередуются в 

шахматном порядке и содержат внутри плод граната или цветок чертополоха. 

Последняя схема в свою очередь соотносится с так называемым рисунком 

типа a griccia, который можно определить как «вьющийся» орнамент. Одно 

из ранних упоминаний данных типов представлено в труде Д. Гарджолли 

«Искусство шелка во Флоренции», на которое также ссылается 

исследовательница [12, с. 90–91]. 

Рисунок бархата из собрания музея относится к типу a inferriata, 

который можно считать разновидностью орнамента типа a cammino (ил. 1). 
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Образованный бархатным ворсом узор проявляется вследствие отсутствия 

нити грунтовой основы. На гладком фоне красного цвета изображен 

увенчанный плодом граната семилопастный лист с растительной 

композицией в центре. Элемент, расположенный под листом, представлен в 

виде вазы с букетом цветов и соединен с гранатом диагональными линиями. 

Композицию двоеморхого бархата синего цвета можно отнести 

к рисункам типа a cammino (ил. 2). Ткань имеет гладкий фон и рельефный 

узор. Основу крупного раппорта составляет большой цветок в гранатовом 

обрамлении, который чередуется с изображением цветка граната или 

чертополоха, заключенного в семилепестковый лист.  

Шелковые бархаты, по словам исследователей, считались одним из 

самых роскошных видов тканей и ценились очень высоко. Производство 

первых гладких монохромных образцов относится, по меньшей мере, к 

XIII в. Первые узорчатые бархаты, появление которых было обусловлено 

импортными тканями, появились в XIV в. и содержали простой орнамент в 

виде полос или клеток [16]. Усложнение рисунка произошло в конце XIV в. 

— ткани выпускались несколькими ткацкими мастерскими, расположенными 

в Лукке, Венеции, Милане, Флоренции или Генуе. Так, в 1390-е гг. король 

Англии Ричард II приобрел несколько шелковых бархатов, среди которых 

был и двухворсовый образец — один из ранних примеров бархатной ткани, 

имеющей ворс разной длины [13, с. 168].  

Существенные изменения в рисунке бархатных тканей произошли 

в середине XV в. Если в первой половине столетия в основном 

производились полихромные образцы, часто украшенные золочеными или 

серебряными нитями, то во второй половине XV в. предпочтение отдавалось 

монохромным бархатным тканям с ворсом разной длины, создающим 

рельефную поверхность рисунка [11, с. 195]. Наиболее популярными были 

ткани красного цвета, однако кроме них производились образцы синего, 

зеленого, фиолетового и желтого оттенков. В это же время появились 

вышеупомянутые бархатные ткани с орнаментом типа a inferriata, что 

позволяет датировать образец из собрания музея Академии Штиглица не 

ранее, чем второй половиной XV в.  

Как отмечает Т. Н. Лехович, шелковые бархаты были доступны 

ограниченному кругу покупателей. К ним относились члены высшей 

европейской аристократии, использовавшие такие ткани на парадное платье, 

или представители церкви [3, с. 41]. Приобретенные или поднесенные 

прихожанами бархатные ткани применялись для облачений — в этом случае 

ткани были обычно расшиты золочеными или серебряными нитями — или 

церковного убранства. О том, что шелковая бархатная ткань из собрания 
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музея могла использоваться для церковных нужд, свидетельствуют 

оставленные на ней многочисленные пятна воска.  

Еще одним образцом ткани, содержащим гранатовый мотив, является 

шелковая камка
3
 малинового цвета. Ее орнамент состоит из увенчанного 

гранатами семилепесткового листа, внутри которого также содержится 

изображение плода граната в обрамлении цветов. На пересечении гирлянд, 

обрамляющих сверху основной мотив композиции, располагается шишка 

артишока в окружении листьев и цветов.  

Камки, представляющие собой тонкую эластичную чисто шелковую 

ткань, обычно имели одноцветный узор. С XIV в. в Италии отмечалось 

производство тканей с пятиремизным сатиновым переплетением [13, с. 168]. 

В это же время появились камки с характерным гранатовым узором, 

который, однако, приобрел большую популярность и вариативность в период 

1420–1550 гг. [15] Камки, или дамаски, обычно употреблялись для легкой 

одежды, также могли использоваться для знамен и хоругвей, выступать 

в качестве фона для шитья, идти на различные покровы, пелены, завесы, 

подкладки [4, с. 4]. 

Стоить отметить, что гранатовый узор на тканях нередко появляется 

в произведениях изобразительного искусства. Рассуждая об использовании 

мотива в светской одежде, можно привести в качестве примера «Портрет 

Элеоноры Толедской с сыном» (1545 г., галерея Уффици, Флоренция), 

написанный итальянским художником Аньоло Бронзино (ил. 3). Платье 

герцогини Флорентийской выполнено из шелкового бархата или парчи 

и расшито золочеными и серебряными нитями. Крупный раппорт, 

характерное изображение гранатового мотива и растительных элементов, а 

также колорит во многом свидетельствуют об испанском происхождении 

платья. Тем не менее, по словам исследователей, оно было создано 

флорентийскими мастерами по испанским образцам и демонстрировало 

достижения итальянского текстильного производства [14, с. 265–266]. 

Орнаментом, состоящим из плодов граната, пальметт и листьев, также 

украшено парчовое платье красного, белого и зеленого цветов, в которое 

облачена молодая девушка, изображенная на портрете Антонио дель 

Поллайоло (1465 г., Берлинская картинная галерея). 

Чаще, однако, ткани с гранатовым мотивом изображаются 

в произведениях, написанных на религиозную тематику. К ним относятся 

фреска Пьеро делла Франческа «Встреча царицы Савской и царя Соломона» 

(1452–1466 гг., базилика Сан-Франческо, Ареццо), на которой царь Соломон 

изображен в накидке с цветками граната, пальметтами и другими 

растительными мотивами (ил. 4). Гранатовый плод в обрамлении цветов 
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на бархатных или парчовых тканях встречается и в работах итальянского 

мастера Карло Кривелли, таких как «Пьета» (вторая половина XV в., 

Пинакотека Ватикана, Рим) или «Мадонна делла Канделетта» (1490–1492 гг., 

Пинакотека Брера, Милан). Подробно описанная Т. Н. Лехович бархатная 

ткань с рисунком типа a inferriata, содержащим гранатовый мотив, также 

изображена на картине Лоренцо Лотто «Мадонна с младенцем на троне со 

святыми Екатериной, Августином, Себастьяном, Антонием Аббатом и 

Иоанном Крестителем» (1521 г., церковь Санто-Спирито, Бергамо), 

экспонировавшейся в Государственном Эрмитаже в 2015 г.  

Памятники декоративно-прикладного и изобразительного искусства 

свидетельствуют о популярности гранатового узора, обусловленной важным 

символическим и сакральным значением самого растения. В итальянских 

тканях эпохи Ренессанса этот декоративный элемент стал одним из наиболее 

узнаваемых, но в то же время сложных в силу вариативности своего 

исполнения.  

 

Примечания 

 
1
Особыми свойствами гранат наделяли и другие народы. Например, 

в Китае гранат являлся символом плодородия и изобилия и сулил счастливое 

будущее. 
2
Бархат (от араб.-тюрк. — barrakan) — ворсовая ткань, чаще всего 

шелковая, с густым низко остриженным ворсом на лицевой стороне, 

удерживаемым «грунтом» полотняного или саржевого переплетения 

[10, c. 375]. 
3
Камка (камчатое полотно; дамаск) — древнерусское название 

однотонной шелковой ткани с двухсторонним узором, образованным 

блестящим и атласным переплетением нитей на матовом фоне полотняного 

переплетения. Часто имеет цветочный или геометрический рисунок, 

состоящий из квадратов или пересекающихся полос [1, с. 21; 10, c. 377].  
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Ил. 1. Фрагмент бархатной ткани. XV в. Италия.  

Учебный музей прикладного искусства СПГХПА им. А. Л. Штиглица 
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Ил. 2. Фрагмент бархатной ткани. XV в. Италия.  

Учебный музей прикладного искусства СПГХПА им. А. Л. Штиглица 
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Ил. 3. А. Бронзино «Портрет Элеоноры Толедской с сыном». 1545.  

Галерея Уффици, Флоренция 
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Ил. 4. П. делла Франческа «Встреча царицы Савской и царя Соломона» (фрагмент). 

1452–1466. Базилика Сан-Франческо, Ареццо 
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СОВРЕМЕННЫЕ ТЕХНОЛОГИИ  

В ТЕКСТИЛЬНОМ ДИЗАЙНЕ ИНТЕРЬЕРА 

Выявлены новые технологии в текстильном дизайне. Рассмотрены 

примеры работ по внедрению в текстиль светодиодных волокон, 

металлизированных нитей и различных пленок. Представлены примеры 

электронного текстиля, использования лазерной гравировки для создания 

орнамента при разработке современной фактуры на ткани. 

  

Ключевые слова: современные технологии в текстильном дизайне, 

орнамент, ткань, материал. 

A. A. Lanina, A. A. Kovaleva 

MODERN TECHNOLOGIES IN TEXTILE INTERIOR DESIGN 

New technologies in textile design are revealed. Examples of work on the 

introduction of LED fibers, metallized threads and various films into textiles are 

considered. Examples of electronic textiles, the use of laser engraving to create an 

ornament in the development of a modern texture on fabric are presented. 

 

Keywords: modern technologies in textile design, ornament, fabric, material. 

 

Современный текстиль — это сфера, в которой в данное время 

отмечается стремительное развитие. В последнее время возникло большое 

количество различных тканей с уникальными свойствами: 

антибактериальные, нанотехнологические, несминаемые, проводящие 

электрический импульс, контролирующие состояние здоровья владельца 

(давление, температуру, пульс), а также распознающие импульсы 

окружающей среды [3].  

Потребность самых различных отраслей в новых материалах, 

обладающих разнообразным комплексом свойств, привела к бурному 

развитию исследований и производству большого количества новых видов 

волокон. Помимо того, что волокна стали обладать специфическими 

физическими, физико-химическими и химическими свойствами, они еще 
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позволили текстильным дизайнерам добиться новых фактур при создании 

различных интерьерных решений.  

Металлизированные материалы, изготавливаемые из меди, платины, 

кобальта, латуни, бронзы, стали, позволяют создавать формоустойчивые 

арт-объекты, ковры, елочные украшения, а также парчовые ткани, трикотаж 

с люрексом, воинские знаки отличия, шитье с золотом и серебром [8].  

В ткацкой лаборатории РГУ им. А. Н. Косыгина была разработана 

ткань на основе меди. Медь — это ковкий и пластичный металл красноватого 

цвета, обладающий высокой электро- и теплопроводностью и устойчивостью 

к воздействию воздуха и воды. При сочетании медной нити с различной 

цветной пряжей создается интересный декоративный эффект на поверхности 

ткани (ил. 1).  

В процессе работы с данным материалом были получены арт-объекты, 

на основе которых проводились исследования по скреплению деталей, 

и возможные способы нового использования металлизированного материала 

для реализации художественной идеи [4] (ил. 2). 

В мировой практике современные дизайнеры также применяют 

в текстиле металлические нити. Дизайнер Джаниши Арай использует 

алюминиевые волокна и полиэстер с применением техники melt off, создавая 

за счет этого интересные складки на поверхности получившейся ткани 

[7, с. 167].  

Современные дизайнеры по текстилю активно создают электронный 

текстиль. Эти ткани проводят электричество, могут хранить данные, 

собирать энергию, а также генерировать и накапливать энергию. Они 

используются в области носимых технологий. Проводящие материалы могут 

быть такие как нержавеющая сталь, углерод и кремний. Они используются в 

сочетании со стеклом, керамикой и другими волокнами для создания 

материальных систем в текстильных конструкциях. 

Лабораторией ткачества РГУ им. А. Н. Косыгина разрабатывался 

российский аналог модернизированного электронагревательного текстиля 

с упрощенной технологией производства для изготовления экипировки 

для зимнего отдыха, отвечающей требованиям повышенной комфортности, 

а также для туристических палаток и интерьерных решений.  

Для производства электронагревательного текстиля разработано новое 

переплетение и технология изготовления проектируемой ткани. В ткацкой 

лаборатории разрабатываются функционально-конструктивные элементы 

туристической экипировки и художественное оформление тканей [2].  

Как правило, электронная ткань соединяет чипы, контроллеры 

и светящиеся элементы. Художница по текстилю Лия Бечлей является 
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популярным специалистом в области электронного текстиля, самая известная 

ее работа — «Живая стена» [6, с. 453].  

Современный текстиль создают с применением оптических или 

светодиодных волокон, который способен светиться. Оптические волокна 

имеют светопроводящую жилу с высоким показателем преломления света 

и оболочку из стекла с низким показателем преломления. Для получения 

стеклянных волокон применяют особо чистые свинцово-силикатные, 

барий-силикатные стекла с различными показателями преломления. 

Стеклянные оптические волокна делаются из кварцевого стекла, 

но для дальнейшего инфракрасного диапазона могут использоваться другие 

материалы, такие как фотоалюминий и другие. Оптическое волокно имеет 

круглое сечение и состоит из двух частей — сердцевины и оболочки. 

Оптическое волокно используется в декорировании городских пространств, 

текстильном дизайне. Художница Кэти Шикер создает жаккардовые ткани, 

в которых использует свет как преобразующей элемента орнамента. В ткань 

вплетены нити, которые светятся в темноте, благодаря чему орнамент меняет 

цвет в зависимости от освещения [6, с. 453]. 

Орнаментальная многослойность на плоскости в настоящее время 

очень актуальна. Достичь такого многослойного орнамента можно за счет 

лазерной перфорации. В инновационной лаборатории 

РГУ им. А. Н. Косыгина была разработана подобная ткань с перфорацией 

виде орнамента (ил. 3). Ведутся разработки по соединению 

перфорированного орнамента с оптическими волокнами для достижения 

эффекта свечения. Испанский бренд TOUS сделал лазерную резку на 

аксессуарах своим отличительным признаком.  

К инновационным методам создания фактуры можно отнести 

применение термопленки. Термотрансферная пленка — это полиуретановая 

пленка с фактурной поверхностью, имеющая клейкую обратную сторону. 

При помощи пленки можно преобразить любое изделие. Ее можно применять 

как для нанесения надписей и логотипов на костюм, так и для создания 

креативного декора или рисунка.  

Пленка может быть с гладкой, объемной, бархатной, атласной, 

шероховатой фактурой. Пленка с 3D-эффектом создает на изделии объемный 

принт. Она может быть как однотонной, так и многоцветной, 

голографической. Для создания узора на одежде дизайнер рисует эскиз в 

векторной графике.  

В инновационной лаборатории РГУ им. А. Н. Косыгина была создана 

ткань с нанесением термотрансферной пленки (ил. 4). Орнамент создается 

в любой графической программе: Adobe Illustrator, CorelDRAW. Эскиз 
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в векторной графике легко поддается масштабированию. Далее на пленке 

вырезается рисунок. Для этого используют плоттер для резки пленки. После 

этого лишние части пленки вытаскивают пинцетом, убирая излишки 

материала, и далее кладут пленку на изделие. Соединение термотрансферной 

пленки и изделия или ткани происходит при помощи термопресса. 

Термопресс нагревают до 150 градусов и выше и накрывают им поверхность 

пленки и материала; время воздействия термопресса — 15 секунд. После 

очень важно дать остыть изделию, и фактура готова. Данный метод является 

перспективным, позволяет создавать фактуры на ткани.  

Еще одним способом создания инновационной фактуры является литое 

кружево. Литое кружево можно получить при помощи силакрила 

(силиконизированный герметик) и готовой шпаклевки. Внешне оно не 

уступает традиционному кружеву, может быть с тонкими и широкими 

элементами. Из традиционного кружева можно создать молд из силикона и 

делать копии из силакрила. Смесь герметика и шпаклевки заливают в 

силиконовую форму для изготовления кружева и выдерживают три часа. 

После засыхания белое кружево можно покрасить акрилом. Эластичность 

кружева можно менять за счет изменения пропорций смеси. Также в смесь 

можно добавить флуоресцентный пигмент в виде порошка. Тогда кружево 

будет белое при дневном свете, а в темноте будет светиться [5].  

Полиэстер — один самых распространенных и современных 

материалов, который получают из синтетического полимера — 

полиэтилентерефталата. Полиэфирное волокно достаточно устойчиво к 

воздействию горячих концентрированных растворов кислот (уксусной, 

щавелевой, муравьиной и т. д.). Так, для текстурирования полиэстер можно 

обработать кислотой или горячим паром, после чего материал становится 

похожим на фактуру камня, керамики или стекла [7, с. 166]. 

Модифицированные полиэфирные волокна имеют пустотелое строение в 

виде полых извилистых трубочек. Такое волокно устойчиво к сжатию, 

хорошо восстанавливает свою форму. Это свойство хорошо используют 

современные дизайнеры, например, если полиэфирное волокно обработать 

горячим паром, то получатся мелкие складки, которые сформированы таким 

образом, что на ткани остаются объемные «пузыри», напоминающие шляпки 

медуз работа Рейко Судо ткань «Медуза». 

Современные приемы получения в текстильном дизайне фактурно-

фигуративных поверхностей за счет современных технологий позволяют 

имитировать различные текстуры — камень, стекло, кружево, ткачество, — 

что дополняет дизайн интерьера любыми формами и фактурами. Новые 

технологии дают возможность проектировать текстильные изделия с 
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гарантией получения задуманного архитектором или дизайнером эффекта 

воздействия на человека. Стало цениться соединение творческой мысли 

художника с «нерукотворными» приемами воплощения проекта. Эволюция 

современного дизайна говорит нам о том, что роль интереса к такому 

инновационному текстильному дизайну будет возрастать, охватывая все 

новые области материального производства и потребления [1].  
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Иллюстрации 

Ил. 1. Металлизированные ткацкие полотна 

Ил. 2. Арт-объекты из металлизированных полотен 
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Ил. 3. Пример создания лазерной перфорации на ткани 

 

 
Ил. 4. Орнамент из термотрансферной пленки 
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УЗОР ГРОТЕСКОВ  

В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТИЛЕ ЕВРОПЫ ХVI В. 

(НА ПРИМЕРАХ ИЗ КОЛЛЕКЦИИ ЭРМИТАЖА) 

Среди произведений художественного текстиля Европы ХVI в. только 

шпалеры и вышивки ярко и полно использовали узор гротесков 

в разнообразных его вариантах. Источником вдохновения для мастеров были 

росписи и сборники орнаментов художников ХV–ХVI вв. 

 

Ключевые слова: гротески, вышивка, шпалер, аппликация, бархат, 

шелковые нити. 

T. N. Kosourova 

THE GROTESQUE IN TEXTILES OF THE 16TH CENTURY EUROPE  

(ON THE EXAMPLES FROM THE HERMITAGE COLLECTION) 

Among the works of artistic textiles of the 16th century Europe only 

tapestries and embroideries used the grotesque ornament in its diverse variants. 

The inspiration source for the masters were wall paintings and ornament 

collections of artists of the 15th–16th centuries.  

 

Keywords: grotesque, embroidery, tapestry, appliqués, velvet, silk threads.  

 

«Живопись вольная и потешная...» — такую характеристику дал еще 

в ХVI в. орнаменту гротесков знаменитый Джорджо Вазари, который оставил 

известный трактат с описаниями работ своих современников. Этот узор, где 

сплелись воедино причудливые формы природы и фантазия художников, был 

рожден в глубокой древности — в эпоху Античности. Долгое время он 

пребывал в забвении, пока его не открыли заново уже в ХV в. Свое название 

узор получил в эпоху Возрождения — от гротов (так называли засыпанные 

землей античные дворцы Древнего Рима). Их стены были покрыты 

росписями с изображениями фантастических существ. Именно они и дали 

толчок развитию бурной фантазии художникам Ренессанса как в самой 

Италии, так и в других странах. Гротески, благодаря возможностям гравюры 

тиражировать новые формы, быстро начали свое триумфальное шествие по 
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всей Европе. В каждой стране они приобретали еще и свои национальные 

особенности. Италия отличалась наиболее классическим вариантом, во 

Франции сильная школа орнаменталистов создала свой оригинальный стиль. 

В северных странах (Германия, Нидерланды) фантазийность форм этого 

узора достигла максимального своего выражения. На протяжении всего 

ХVI в. узор менялся, его вариации были многочисленны. Это и так 

называемые археологические гротески с небольшим количеством элементов, 

грузными статичными формами, и динамичные, насыщенные по мотивам и 

разнообразию форм. Полуфигуры, маски, завитки аканта, козлоногие сатиры 

были самыми распространенными элементами декора. Построение 

композиций чаще всего имело тип канделябра с центральной осью и 

симметрично отходящими от нее элементами. 

Гротески не только нашли себе место на фасадах домов и стали одним 

из элементов внутреннего убранства интерьеров, но и проникли во все виды 

прикладного искусства. Мебель, изделия из серебра и металла, фаянса и 

эмалей, произведения ювелирного искусства по-своему откликнулись на 

новые формы орнаментики [1].  

Ярко и образно гротески проявили себя в художественном текстиле, 

однако не во всех его видах. Наиболее восприимчивыми оказались шпалеры 

и вышивки. В значительно меньшей степени гротески проникли в узоры 

кружев, а ткани и вовсе остались верны традиционным растительным 

и цветочным узорам. Поэтому в данной статье мы остановимся 

на характеристике именно настенных ковров и вышитых изделий, приводя 

примеры из коллекции Эрмитажа. Особо стоит отметить, что почти все они 

поступили в Эрмитаж из музея барона Штиглица в 1920–1930 гг. и 

происходят из известных собраний Я. Краута, Р. Абенхеймера, Д. Фландена. 

Приобретения для музея Штиглица осуществлялись в период интенсивного 

формирования его коллекций, особенно «урожайным» оказался 1886 г., когда 

было совершено наибольшее количество покупок на аукционах Европы, по 

большей части во Франкфурте-на-Майне.  

В шпалерном ткачестве, благодаря творчеству Рафаэля, выделился 

чисто орнаментальный жанр композиций. Его продолжили ученики мастера 

и последователи: Джулио Романо, Джованни да Удине и др. [4] 

Изготовление шпалер в Европе ХVI в. переживало свой расцвет в 

разных странах. В Италии — это мастерские во Флоренции, Ферраре, 

Мантуе. Картоны для ковров исполняли известные художники А. Бронзино, 

Б. Досси и другие. Итальянские ткачи использовали разные композиционные 

схемы. В одних случаях узор располагался горизонтальными ярусами, в 

других — фланкировал вертикальными полосами центральную часть. 
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Трактовка его элементов была также разная — от пластично-объемной, 

напоминавшей скульптуру, до линеарно-графической, которая своими 

тонкими линиями вызывала в памяти композиции гравюр. На выбор 

последних повлияли произведения Энео Вико.  

К теме гротесков обращались также ткачи северных стран. Во Франции 

она пользовалась большой популярностью благодаря продукции 

Королевской мануфактуры, которая была основана во времена Франциска I. 

Напомним, что король был большим почитателем итальянского искусства, 

что проявилось особенно ярко в декоративном убранстве замка Фонтенбло. 

Кроме того, Франциск I был ценителем шпалер и во многом ориентировался 

на пример герцогов Флоренции при оформлении внутреннего пространства 

своих дворцов. Росписи знаменитой галереи Франциска I в замке Фонтенбло 

вдохновили ткачей на воспроизведение этого декора в целой серии шпалер. 

В выборе сюжетов для ковров отдавали предпочтение орнаментальному 

жанру, и именно гротески становились главными героями композиций, 

поражая разнообразием вариаций этого популярного мотива. Легкие, 

воздушные формы узора восходили к гравюрам самого известного 

орнаменталиста Франции ХVI в. Ж.-А. Дюсерсо. 

Во Фландрии гротески были одним из излюбленных мотивов 

в украшении ковров. Наиболее качественной продукцией отличались 

мастерские Брюсселя. Именно там были вытканы шпалеры по картонам 

Рафаэля. Яркая и декоративная серия с гротесками была создана мастером 

в 1515–1516 гг. для папы Льва Х. Она более всего близка росписи стен, где 

композиции располагались горизонтальными ярусами. Однако выткана она 

была в брюссельских мастерских уже в середине ХVI в. Эти яркие, сочные 

по цветовой гамме композиции произвели сильное впечатление на 

французских художников эпохи Людовика ХIV и послужили основой для 

серии гобеленов «Триумф богов» Ноэля Куапеля, созданных на Гобеленовой 

мануфактуре на рубеже ХVII–ХVIII вв. 

Брюссельские ткачи пользовались не только итальянскими 

источниками для создания ковров. Они обращались также и к творчеству 

северных мастеров, особенно к гравюрам Корнелиса Флориса и Корнелиса 

Боса. Причудливые композиции состояли из полуфигур, закованных в 

арматуру, повозок, корзин с цветами и плодами. Наиболее ярким примером 

такого варианта гротесков могут служить шпалеры, заказанные польским 

королем Сигизмундом Августом (середина ХVI в. Вавельский замок в 

Кракове). 

Гротески использовали также в бордюрах, которые обрамляли 

центральное поле шпалер то с сюжетными композициями, то с изображением 



164 

гербов и т. д. Их композиционное решение было различным: от свободного 

размещения элементов узора, некоторые детали которого буквально 

вторгались в основное поле шпалер, до четко выстроенного ярусами и 

ограниченного по бокам вертикальными линиями. 

В эрмитажной коллекции хранятся шпалеры из серии «Времена года» 

(Брюссель, 1560-е гг.) (ил. 1). Пять ковров имеют одинаковую композицию 

с выделенным центральным круглым медальоном с изображением античных 

богов, по бокам обрамленных гротесками. Узор из фигур фантастических 

существ, птиц, гирлянд цветов отличается крупными формами, пластично-

объемной трактовкой, имеет яркую цветовую палитру, построен по типу 

канделябра с симметрично расположенными от центрального стержня 

элементами декора. По стилю он ближе всего орнаментальным композициям 

Агостино Венециано и Перино дель Вага (Т–6992–95) [1]. 

Еще одна шпалера представляет собой фрагмент от большой 

композиции с изображением крупных животных, человеческих фигур, 

расположенных ярусами и имеющими почти монохромную трактовку в 

светло серых тонах на темном фоне. Возможно, это произведение было 

выткано во Флоренции в ХVI в. Узор восходит к эскизам художника 

Баккиаки (Т–293) [1]. 

В вышивке узор гротесков получил признание как в светской (скатерти, 

покрывала, детали украшения интерьера), так и церковной (алтарные завесы, 

полосы для украшения облачений). Вышивальщики располагали большими 

возможностями в выборе материалов и техник исполнения. Кроме того, они 

пользовались сборниками орнаментов, которые начали издавать с 1523 г. 

(Аугсбург) специально для вышивок и кружев. Самым известным центром 

в Италии была Венеция. Там в 1520–1560 гг. были опубликованы работы 

Джованни Антонио Таглиенте, Николо Зоппино, Джованни-Андреа 

Вавассори, Матио Пагано и др. В узорах, которые предлагали эти мастера, 

гротески сочетались с другими мотивами растительного и геометрического 

характера, и располагались они горизонтально [1]. 

Вышивальщики активно воспроизводили гротески в технике 

аппликации, шитье золочеными и шелковыми нитями, используя лен в 

работах по филейной сетке. В аппликации, где узор вырезался из ткани и 

накладывался сверху на другую ткань, декоративный эффект строился на 

контрасте цвета и фактур. Пушистый бархат соединяли с гладким атласом. 

Узор четко читался на поверхности, имел плоскостный характер. Среди 

мотивов чаще всего выбирали завитки аканта, которые заканчивались 

головами фантастических существ, чаши, гермы, птицы, вазы. Прекрасным 

примером такой аппликации может служить экспонат из Эрмитажа — 
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большой фрагмент итальянской скатерти голубого бархата с узором 

гротесков из желтого атласа. Центральное поле имеет крупные формы 

орнамента по типу канделябра, а по краю скатерти пущена кайма из более 

мелких его элементов. (Т–3352). В другой итальянской скатерти ХVI в. 

гротески располагаются каймой по краю ничем не заполненного полотнища 

лиловой ткани. Узор, выложенный желтым атласом, состоит из фигурок 

чудовищ, маскаронов, герм и цветов по типу канделябра (Т–2604) [1]. 

В большой алтарной завесе с изображением «Пиеты» и святых 

гротескам отведено место на пилястрах [2]. Они служат разделителями сцен 

в этом итальянском триптихе ХVI в. Элементы декора (вазы, завитки аканта, 

чаши, фигурки крылатых гениев) нанизаны на одну вертикальную ось, 

выполнены из темно-синего бархата и контрастно выделяются на фоне 

желтого атласа  (Т–15304). Также дополнением гротески выступают в полосе 

для украшения итальянского облачения второй половины ХVI в. На 

вертикальном куске красного бархата круглые медальоны с изображением 

святых разделяет аппликация с узором гротесков (завитки аканта, морды 

зубастых чудовищ, чаша, крылья птиц), который выполнен желтым атласом 

и строится по типу канделябра (Т–3811) (ил. 2).  

Гротески, выполненные в технике аппликации, располагались также 

горизонтальными фризами, занимая собой всю поверхность ткани. Так, 

например, широкая полоса красного бархата итальянской работы ХVI в. 

заполнена узором из желтого атласа (ил. 3). Мотив круглящихся стеблей 

с головами драконов восходит к орнаментальным композициям 

Дж. Вавассори (Т–4091). В шитье золочеными и шелковыми нитями гротески 

получали разную аранжировку: от крупных статичных форм до более мелких 

и подвижных. Разные способы укладки металлических нитей с добавлением 

расплющенных полосок бити создавали мерцающую и сияющую 

поверхность на поверхности тканей. Эффект усиливался благодаря рельефу, 

как, например, в итальянской вышивке с грифонами и птицами по малиновой 

ткани (Т–2276). Мелкие элементы узора соединялись с крупными во 

французских ламбрекенах конца ХVI в. В эрмитажной коллекции их 

несколько. Горизонтальные полотнища светло-коричневого шелка украшает 

узор гротесков, который группируется вокруг центрального павильона с 

фигуркой античных богинь. Подвешенные на тонких ниточках трофеи, жуки 

и другие детали чередуются с крупными крылатыми маскаронами, рогами 

изобилия, полуфигурами сирен. Узор выполнен шелковыми нитями в 

технике живописи иглой и стелется по поверхности ткани. Металлические 

нити добавлены очень деликатно: золоченые — к шелковым теплых 
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оттенков, серебряные — к холодным. Узор восходит к гравюрам Андруэ 

Дюсерсо (Т–3873, Т–3877, Т–4211) [3]. 

Итальянцы исполняли мотивы гротесков также в технике «узор 

в резервах», где фон льняных тканей зашивался шелковыми нитями 

преимущественно красных или зеленых оттенков, а узором служили 

незаполненные участки ткани. Чаще всего это были узкие горизонтальные 

полосы с изображением круглящихся стеблей аканта, фигурок амуров 

на дельфинах, фантастических существ (Т–2769, Т–2771, Т–2798). Мотивы 

заимствовали из композиций Дж. Вавассори. 

Совсем иначе выглядят гротески в вышивках льняными нитями 

по филейной сетке. Монохромная цветовая гамма имела оттенки от 

ярко-белой (отбеленный лен) до сероватой и кремовой. Такими вышивками 

украшали скатерти, подзоры и пр. Французские работы были более 

изящными (Т–8823). Традиционными мотивами были амуры на чудовищах, 

полуфигуры, завитки и листва аканта, фигурки сфинксов, петухов, 

единорогов и т. д. (Т–8609, Т–8391, Т–7864) (ил. 4). Иногда одну композицию 

из гравюр Дж. Вавассори повторяли и в вышивках красным шелком, и в 

подзорах по филе (Т–2768, Т–7365).  

Подводя итоги, можно сказать, что гротески среди разных видов 

художественного текстиля наиболее полно и выразительно раскрылись 

именно в вышивках и шпалерах. Мастера имели возможность черпать идеи 

из разных источников: настенных росписей, современной живописи, но 

больше всего из увражей орнаментальных гравюр. Италия и Франция 

лидировали в этом ярком явлении ХVI в. Некоторые темы и мотивы столь 

разнообразного орнамента даже дали импульс к дальнейшему их развитию 

в последующие века. 
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Ил. 1. Шпалера из серии «Времена года». Брюссель, 1560-е гг. 
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Ил. 2. Полоса для украшения облачения. Италия, ХVI в. 
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Ил. 3. Скатерть с узором гротесков. Италия, первая половина ХVI в. 
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Ил. 4. Вышивка по филе. Италия, ХVI в. 
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ВЫСТАВОЧНЫЙ ПРОЕКТ  

ГИЛЬДИИ ТЕКСТИЛЬЩИКОВ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА  

«БЕЛОСНЕЖНЫЙ КВАДРАТ»  

(17.12.22–16.01.23, САНКТ-ПЕТЕРБУРГ) 

 Новый выставочный проект Гильдии Текстильщиков Санкт-

Петербурга «БелоСнежный Квадрат» — это современное прочтение и 

творческое осмысление теории цветовой триады Казимира Малевича. За 

основу концепта выставки взят «Белый квадрат» как символ «чистоты 

человеческой творческой жизни». Рассматриваются влияния авангардных 

направлений на произведения художников, участвовавших в проекте. 

Осуществляется анализ результатов прошедшей выставки «БелоСнежный 

Квадрат» и поиск возможных путей для дальнейшего развития выставочного 

проекта в передвижном формате.  

 

Ключевые слова: Гильдия Текстильщиков Санкт-Петербурга, 

творческое объединение, художественный текстиль, проект «БелоСнежный 

Квадрат», авангард, Казимир Малевич, традиция, современность. 

N. V. Kuralesova 

THE “BELOSNEZHNYJ KVADRAT” EXHIBITION PROJECT  

OF THE TEXTILE ARTISTS GUILD OF ST. PETERSBURG 

(17.12.22–16.01.23, ST. PETERSBURG) 

The “BeloSnezhnyj Kvadrat” (“Snow-White Square”) new exhibition 

project of the Textile Artists Guild of St. Petersburg is a modern interpretation and 

creative understanding of the color triad theory by Kazimir Malevich. The concept 

of the exhibition is based on the “White Square” as a symbol of the “purity of 

human creative life”. The influence of avant-garde trends on the works of artists 

involved in the project is considered. The analysis of the results of the 

“BeloSnezhnyj Kvadrat” past exhibition and the search for possible ways for the 

further development of the exhibition project in mobile format is carried out. 
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Выставочный проект «БелоСнежный Квадрат» Гильдии 

Текстильщиков Санкт-Петербурга успешно состоялся с 17.12.22 по 16.01.23 в 

Выставочном зале Централизованной библиотечной системы (далее — ЦБС) 

Московского района Санкт-Петербурга. Он прошел при поддержке бюро 

Секции декоративно-прикладного искусства Санкт-Петербургского Союза 

художников и кафедры художественного текстиля Санкт-Петербургской 

государственной художественно-промышленной академии имени 

А. Л. Штиглица (далее — СПГХПА им. А. Л. Штиглица). В выставке 

участвовали художники Санкт-Петербурга, Великого Новгорода и Витебска 

(Беларусь).  

Гильдия Текстильщиков Санкт-Петербурга — творческое объединение 

профессиональных художников, известное не только в России, но и за ее 

пределами. В состав группы входят выпускники различных творческих 

ВУЗов, большинство из них окончили кафедру художественного текстиля 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица (бывшее Ленинградское высшее 

художественно-промышленное училищем имени В. И. Мухиной). Многие из 

художников Гильдии Текстильщиков являются членами Союза художников 

России.  

Основной формой деятельности объединения на протяжении всего 

времени существования группы является создание выставочных проектов 

с их последующим воплощением, а также формирование творческой среды 

для общения и профессионального роста художников [5, с. 65]. 

Почти за 30 лет деятельности творческим объединением Гильдии 

Текстильщиков Санкт-Петербурга было проведено большое количество 

интересных выставочных проектов различного уровня и масштаба.  

Текстильная школа Северной столицы имеет давнюю и богатую 

историю развития, в которой были периоды подъема и спада. Однако, 

несмотря на все трудности, художественный текстиль всегда отличался 

высоким уровнем исполнения, разнообразием сюжетов и тонким колоритом.  

Искусствовед Галина Габриэль отмечает: «Современный 

петербургский текстиль родился в 1960-х гг. в Художественно-

промышленном училище им. В. И. Мухиной, ныне — Академия им. 

А. Л. Штиглица. Тогда усилиями преподавателей и студентов текстильной 

кафедры возрождаются многие забытые техники, в том числе шпалерное 
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ткачество, начинаются поиски нового пластического, образного языка в 

промышленном и авторском текстиле». [5, с. 31]  

«БелоСнежный Квадрат» — одна из последних выставок творческого 

объединения — изначально планировалась как зимняя по тематике с 

участием членов Гильдии Текстильщиков.  

В экспозиции предполагалось сделать акцент на белом цвете (и всех 

его оттенках), который традиционно ассоциируется с зимним временем года. 

По мере развития идеи в замысле появилась форма квадрата как условного 

пространства Природы с сакральным действием праздника, на котором 

всегда есть место цвету. В итоге концепт приобрел более глубокое 

содержание, основанное на переосмыслении художественно-философской 

идеи триады цветных квадратов Казимира Малевича: «Супрематические три 

квадрата есть установление определенных мировоззрений и миростроений. 

Белый квадрат кроме чисто экономического движения формы всего нового 

белого миростроения является еще толчком к обоснованию миростроения 

как “чистого действия”, как самопознания себя в чисто утилитарном 

совершенстве “всечеловека”. В общежитии он получил еще значение: черный 

как знак экономии, красный как сигнал революции и белый как чистое 

действие» [4, с. 3]. 

Русский авангард и творчество Малевича в современном мире очень 

востребованы. Особенно привлекательна эта тема для художников, 

дизайнеров, искусствоведов как источник неисчерпаемого вдохновения для 

творчества и исследований. И этот интерес не безоснователен. 

Казимир Северинович Малевич (1878–1935) — художник, теоретик 

искусства, педагог, философ, яркий представитель авангарда ХХ в., создатель 

собственного варианта абстрактного искусства — супрематизма 

(от лат. supremus — «наивысший»), суть которого заключалась в 

расположении на плоскости простых геометрических фигур локального 

цвета.  

Получив классическое художественное образование, Малевич работал 

в различных направлениях: импрессионизм, кубизм, футуризм и 

супрематизм. Самое известное произведение художника — «Черный 

квадрат».  

В своем исследовании Е. Андреева пишет: «Шедевр Малевича — 

картина не только о геометрии на плоскости, но и о глубине. Квадрат 

изображен отнюдь не по линейке: его края кривятся, произведя впечатление 

судороги. Это квадрат-пульсар» [1, с. 8]. 
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Художника можно назвать «универсалом». Он занимался станковой 

и монументальной живописью, был автором декораций к театральным 

постановкам, делал книжные иллюстрации, оформлял праздники. Внес 

бесценный вклад в декоративно-прикладное искусство, создавая эскизы 

для фарфора и тканей. Постепенно в своем творчестве, перейдя на создание 

трехмерных объемов, так называемых архитектонов, обогатил архитектуру 

новыми идеями. 

Малевич стремился подняться над случайностью и ограниченностью 

субъективизма и индивидуализма в искусстве к чисто пластическому 

«формотворчеству», к сотворчеству с природой, аналогичному вселенскому 

масштабу — изображению действительности в ее существенных 

категориях — движении и статики материи [5, с. 37].  

В концепте проекта «БелоСнежный Квадрат» преднамеренно был 

сделан акцент на квадрате белого цвета: «…Белый квадрат несет белый мир 

(миростроение), утверждая знак чистоты человеческой творческой жизни» 

[4, с. 3]. 

В 1918 г. Казимир Малевич пишет супрематическую картину «Белый 

квадрат на белом фоне». В творчестве художника «Белый квадрат» стал 

вершиной периода «белого супрематизма». Произведение состоит из двух 

квадратов различного оттенка белого. Нет предметов и нет сюжета. Один 

из квадратов повернут влево, что создает иллюзию движения форм. 

На протяжении длительного времени Малевич активно работает с белым 

цветом, дающим творческую безграничную свободу. 

Окончательный концепт выставочного проекта «БелоСнежный Квадрат» 

сформировался в следующую логическую интерпретацию и был размещен 

на экспозиции проекта в виде сопроводительного текста: «Супрематические 

произведения подобны космической безграничности, где нет ограничения 

верхом и низом, все едино по восприятию. С цветом происходит аналогичное 

явление, и он утрачивает предметность, доминирует, заполняя локальные 

плоскости и формы. Текстиль врастает и вплетается в новую визуальную 

историю, он оживляет условно “белое” пространство зала, он вдыхает жизнь. 

Сам Цвет в авторских работах имеет более сложные характеристики: у каждого 

художника свое видение Цвета, при наложении на фактуры и текстуры он 

меняется, становится объемным и выразительным до уровня утонченной 

осязаемости. Белое становится вершиной беспредметности и условности. 

Текстильная нить связывает наше время и начало ХХ в. Это путь художника, 

творца, его путь осмысления, дискуссия посредством языка современного 

искусства».  
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Для Гильдии Текстильщиков при создании проекта было очень важно 

сохранить связь между прошлым и настоящим, поддержать традицию и 

найти формы самовыражения в творчестве.  

Исследуя историю кураторства, Ханс Ульрих Обрист отмечает: 

«История искусства конца ХIХ и ХХ вв. неразрывно связана с историей 

выставок. Сегодня, по прошествии лет, можно сказать, что авангард 1910–

1920-х гг. по преимуществу реализовал себя именно в череде 

художественных группировок и выставок. Эти группы художников 

двигались по пути, проторенному их предшественниками, и давали 

возможность все большему числу молодых художников распространять их 

художественные идеи дальше» [6, с. 10]. 

Художникам предстояло осмыслить концепт, созданный на основе 

теории цветовой триады Казимира Малевича и создать авторское 

произведение — свой «белый квадрат». 

Работу над проектом курировал организационный комитет Гильдии 

Текстильщиков Санкт-Петербурга в следующем составе: Власова Татьяна 

(художник, член СХ), Галумова Наталья (художник, член СХ), Ермолаева 

Мария (художник, член СХ), Куралесова Наталья (художник, искусствовед, 

член СХ), Ленденская-Большакова Зоя (художник, член СХ), Яблочкина 

Ирина (художник, член СХ).  

Положение с условиями проведения выставки «БелоСнежный Квадрат» 

заранее было распространено через коммуникационные каналы группы. 

Затем, после завершения сроков приема работ, оргкомитет провел отбор 

произведений по основным художественным критериям: соответствие 

произведения теме, наличие зрительно-художественного образа, идейно-

эмоциональное содержание, техничность исполнения, наличие эксперимента, 

степень известности автора.  

Кураторы постарались предоставить художникам как можно больше 

творческой свободы с правом выхода за установленные рамки при создании 

авторского произведения. Условия проекта предполагали эксперимент 

и новаторство. 

Проект был представлен в пространстве Выставочного зала 

ЦБС Московского района Санкт-Петербурга, хорошо знакомом объединению 

Гильдии Текстильщиков по предыдущим выставкам. Это нейтральный, 

светлый зал со специальным удобным оборудованием для экспонирования. В 

основном развеска работ всегда делается на стенах по периметру зала, но 

также есть возможность размещать объемные экспонаты в витринах и на 

подиумах. 
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По результатам отбора в выставке принял участие 41 художник — 

и 55 художественных произведений. Законченная экспозиция проекта 

«БелоСнежный Квадрат» состояла преимущественно из текстильных 

произведений форматов 2D и 3D (плоскость и объем), выполненных 

в различных техниках: батик, ручное ткачество (гобелен, ремизное 

ткачество), печать по ткани, пэчворк, войлок, авторская бумага и 

текстильный коллаж. Бесспорно, гармоничным дополнением к текстилю 

стали объемные произведения больших и малых форм: фарфор, стекло, 

металл и дерево; видеоарт и световая инсталляция.  

В рамках проекта состоялся ряд заранее запланированных мероприятий 

по взаимодействию со зрителем с познавательной целью и глубоким 

погружением в среду выставки. 

Вначале с успехом прошла экскурсия по экспозиции, которую провели 

художники, участвовавшие в выставке. У зрителей была редкая возможность 

пообщаться с авторами произведений и задать им вопросы по 

экспонируемым произведениям.  

В последний день выставки лекцию о Казимире Малевиче «Сила 

формы и сила цвета» прочитала Наталья Куралесова (художник, 

искусствовед, член СХ России, член Гильдии Текстильщиков). Слушатели 

познакомились с творчеством и основными произведениями Казимира 

Малевича, был рассмотрен вопрос его новаторства и популярности у 

современников.  

Затем мастер-класс провела Анна Векслер (художник, заведующая 

кафедрой декоративного искусства и дизайна Института художественного 

образования РГПУ им. А. И. Герцена, член СХ России, член Гильдии 

Текстильщиков). В ходе мастер-класса участники смогли сделать 

уникальную открытку «Белый квадрат» в технике коллажа из бумаги, а после 

публично раскрыть замысел своей работы. 

По отзывам посетителей, выставка была успешной и понравилась 

любителям и профессионалам. 

В рамках данной исследовательской статьи целесообразно сделать 

выборочный анализ произведений выставки «Белоснежный Квадрат», 

в которых прослеживаются реминисценции творчества Казимира Малевича 

и авангарда в целом, созвучные концепту выставки. 

Инсталляция «Спортсмены» из коллекции «Люди Казимира» Дарьи 

Соколовой и Надежды Благовой (Великий Новгород). За основу взята 

картина Казимира Малевича «Спортсмены» из позднего творческого периода 

художника. В ней нет смысла, а есть лишь наглядная демонстрация 



177 

 

супрематизма, его утрата связи с физическим миром и обретение нового 

состояния. Переход от образа к знаку.  

Простая геометрическая форма-знак, не связанная никакими 

ассоциативными, идейными или пластическими образами с ранее уже 

существовавшими, стала свидетельством абсолютной свободы ее создателя, 

чистым актом творения, осуществленным художником-демиургом [3, с. 94]. 

Художники создают интерактивный объект, «оживляя» фигуры 

до скульптурного объема. Работа выполнена в технике пэчворка.  

Видеоинсталляция «Про любовь» Натальи Першиной-Каллиопиной 

и Михаила Никифорова (Санкт-Петербург). Сюжетная линия световой 

инсталляции основывается на стихотворении Бориса Пастернака «Не 

трогать!» (1917). Тема несостоявшейся любви. Строки стихотворения 

размещены на белом световом поле, которое внедряется художниками в 

большое белое пространство, расположенное на «Черном квадрате 

Малевича». Нарратив с драматизмом мыслей и чувств, соединенный с 

геометрией форм, наполненных смыслом слова. 

Сергей Крикуненко (Санкт-Петербург) «Витрувианский Человек 

в Черном Квадрате». В основе произведения лежит синтез рисунка Леонардо 

да Винчи «Витрувианский Человек» и «Черного квадрата» Казимира 

Малевича. Художник прокладывает своеобразный мост через время, 

соединяет каноны, тем самым продолжает вечный поиск красоты. В работе 

фигура человека создана из металлической проволоки и сетки, вписана в 

круг, а затем в квадрат черной рамы. Совмещение конкретных форм с 

беспредметностью.  

«Красный дом» из коллекции «Люди Казимира» Дарьи Соколовой 

и Надежды Благовой (Великий Новгород). Работа-реплика на одноименное 

живописное произведение Казимира Малевича, выполненная в технике 

ремизного ткачества. Символ нескончаемых мук и терзаний, заброшенности 

и одиночества. Дом без окон с черной крышей. Мотив запрета на свободу 

творчества, который художник переживает в этот период. Авангард 

останавливает свой бег и наступает время соцреализма. Дом-символ. 

Художники используют картину как эскиз для текстильной вариации.  

Видеоарт Naturkraft Александра Белоусова (Alex Zender), Петра 

Иванова и Никиты Берлова (Санкт-Петербург). В музыке существует понятие 

музыкального квадрата, состоящего из обязательного количества аккордов, 

необходимых для гармонии звука. На протяжении всего видеоролика 

девушка пытается выбраться из кубического пространства, но не может этого 

сделать. Она и есть сама Мелодия. Форма квадрата становится 
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трансформером: белый куб соединен с фигурой человека. В видео 

затрагивается проблема силы обстоятельств и желаемого выбора.  

Интерактивное панно «Алатырь» Анны Нейцель (Санкт-Петербург) — 

курсовая работа студентки СПГХПА им. А. Л. Штиглица (руководитель — 

Мария Ермолаева). Панно выполнено в технике ручного ткачества и сюжетно 

основывается на мифологии древних славян. Алатырь — камень, символ 

центра мира, начало всех начал. В работе используются символика, мотивы 

ткачества и вышивок славян. Квадрат — засеянное поле, восьмиугольник — 

символ цветения и солнца. Работа состоит из двух тканевых слоев с 

вращательным механизмом, приводящим ее в центрическое движение, 

которое способствует оптическому смешению цветов, результат — 

обнуление до белого цвета. Славянский мифологический символизм, 

знаковость. Форма квадрата. Квадрат в квадрате. 

Явлением в экспозиции стала работа известной петербургской 

художницы Ирины Яблочкиной (Санкт-Петербург) «В снегах». На белом 

поле вышиты только две фигуры: Богоматери и лежащего у нее на коленях 

мертвого Христа. Тема «Пьеты» (от итал. Pietà — «сострадание», 

«оплакивание») прозвучала по-новому в текстильном исполнении, 

эмоционально затронув зрителя своей актуальностью вне времени.  

Наталья Дромова (Санкт-Петербург) в работе «Пересечение времен» 

использовала мотивы «архитектонов» Малевича. Архитектура мягких 

и выразительных форм.  

Наталья Меренцова («Супрематическое одеяло № 1») и Наталья Колова 

(«Супрематическое одеяло № 2») (Санкт-Петербург) создали пэчворк в стиле 

космизма Малевича с выразительными ритмами и цветовыми акцентами. 

Александра Котельникова «Мысли кота Василия, стоящего на крыше 

многоэтажки, перед прыжком за улетающим голубем». Батик выполнен 

под футуристическим влиянием с оптическими иллюзиями. 

Гобелен «Белый» Натальи Галумовой (Санкт-Петербург) и 

текстильный коллаж «Прошлогодний снег» Наталии Цветковой (Санкт-

Петербург) в экспозиции стали удачным примером продолжения 

супрематических традиций в современном текстиле. 

Диптих Анастасии Поповой «Белый квадрат. Гармония. Дисгармония» 

в технике горячего батика. Художник использовал цветовые мотивы 

древнерусской иконописи. Содержание произведения основывается 

на философско-эстетическом смысле обретения человеком счастья или, 

наоборот, его потери, отсутствия.  
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Гобелен «Сенокос» Натальи Лисовской (Витебск, Беларусь) и ручное 

ткачество Натальи Коньковой (Витебск, Беларусь) стали знаковыми 

для проекта «БелоСнежный Квадрат». Витебск — город, тесно связанный 

с именем Казимира Малевича. Белорусские художники активно используют 

в своем творчестве супрематические приемы, умело соединяя их с эстетикой 

народной культуры. 

Михаил Трифонов (Санкт-Петербург) «Гитара. N 11» создал 

кубофутуристический коллаж с выразительным объемом из дерева в стиле 

Пабло Пикассо и Жоржа Брака.  

Императорский фарфоровый завод был предоставлен на проекте 

несколькими произведениями высокого уровня исполнения:  

- Нина Троицкая (Санкт-Петербург) — «Из тени в тень», «Весенний 

квадрат», «Котик Хоку», фарфоровые тарелки с надглазурной росписью; 

- Михаил Сорокин (Санкт-Петербург) — автор формы сервиза 

«Петрополь» «тете-а-тете»» из костяного фарфора. Идеи супрематизма 

нашли практическое воплощение в фарфоре, который в свою очередь стал 

хранителем идей направления, созданного Казимиром Малевичем. 

Можно с уверенностью отметить, что проект Гильдии Текстильщиков 

Санкт-Петербурга «БелоСнежный квадрат» стал успешным. Положительный 

результат позволил оргкомитету совместно с участниками выставки принять 

решение о продолжении работы над проектом «БелоСнежный Квадрат» 

и сделать его «передвижным». 

Необходимо сохранить в качестве основы уже имеющийся концепт, 

сделав акцент на авангардные направления при отборе художественных 

произведений.  

В дальнейшем предполагается оставить часть работ из уже прошедшей 

выставки и пригласить новых участников. Также хотелось бы привлекать 

активнее молодежь в проекты Гильдии Текстильщиков. Например, студентов 

старших курсов Академии Штиглица и других творческих ВУЗов 

Санкт-Петербурга. 

Несомненно, выставочная деятельность для творческого объединения 

является путем максимального творческого развития, встраивания 

в современное искусство, продолжения традиций ДПИ и художественного 

текстиля. 
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ИСТОРИЯ РАЗВИТИЯ ШЕЛКОВОДСТВА В АЗЕРБАЙДЖАНЕ 

Шелководство в Азербайджане имеет богатую историю, 

что подтверждается археологическими исследованиями в регионе. Основным 

фактором, способствовавшим появлению и развитию шелководства, был 

свойственный Азербайджану умеренный климат, благоприятный 

для производства шелка-сырца. Наиболее крупным центром по производству 

шелка в Средние века была Ширванская область. Текстильные центры были 

созданы в таких регионах, как Гянджа, Шеки, Баскал, Нахчыван, Тебриз, 

Марага, Меренд, Ордубад, Шабран, Эреш, Габала, Джавад, Агдаш, 

Мингячевир, Шемаха, где шелководство являлось одним из главных 

источников благосостояния населения. В настоящее время основными 

шелководческими центрами Азербайджана являются Шеки и Баскал. 

Ключевые слова: шелководство, археологические раскопки, история, 

традиции, текстиль, шелк-сырец. 

U. E. Kamalzade 

THE HISTORY OF THE SERICULTURE DEVELOPMENT 

IN AZERBAIJAN 

Sericulture in Azerbaijan has a rich history, which is confirmed 

by archaeological research in the region. The main factor of the emergence 

and development of sericulture was the temperate climate characteristic 

of Azerbaijan, favorable for the production of raw silk. The largest center 

for the production of silk in the Middle Ages was the Shirvan region. Textile 

centers were created in such regions as Ganja, Sheki, Baskal, Nakhchivan, Tabriz, 

Maragha, Merend, Ordubad, Shabran, Eresh, Gabala, Javad, Agdash, Mingachevir, 

Shemakha, where sericulture was one of the main sources of well-being of the 

population. At present, the main sericulture centers of Azerbaijan are Sheki and 

Baskal. 

Keywords: sericulture, archaeological research, history, traditions, textiles, 

raw silk. 
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Шелководство в Азербайджане имеет богатую историю, 

что подтверждается археологическими исследованиями в регионе. В ходе 

археологических раскопок в Мингячевире были найдены фрагменты 

изящной ткани и образцы шелковой, шерстяной и хлопчатобумажной пряжи, 

относящиеся к V–VI вв. [2, с. 19]. Эти находки являются подтверждением 

факта использования в те времена шелковых, шерстяных и 

хлопчатобумажных нитей и тканей. Предположительно, шелкопряд был 

завезен на территорию Азербайджана 2 тыс. лет назад по Великому 

Шелковому пути из Китая в Центральную Азию, оттуда в Персию, где 

население занималось шелководством еще с III–IV вв. Однако сделать 

однозначные выводы касательно точного времени возникновения и путях 

развития шелководства на территории современного Азербайджана 

проблематично из-за недостаточности историографических данных об этой 

сфере производства [10, с. 1–2]. Из разрозненных данных, например, из 

трудов историка М. Каланкатуклу (VII в.), можно предположить, что 

появление шелководства в регионе относится к периоду существования 

Кавказской Албании в конце II – середине I вв. до н. э. [10, с. 2–3]. 

Основным фактором, способствовавшим появлению и развитию 

шелководства, был свойственный Азербайджану умеренный климат, 

благоприятный для производства шелка-сырца. На территории современного 

Азербайджана шелководством занимались везде, где произрастала 

шелковица. Наиболее крупным центром по производству шелка в Средние 

века была Ширванская область. Кроме нее, текстильные центры были 

созданы в таких регионах, как Гянджа, Шеки, Нахчыван, Тебриз, Марага, 

Меренд, Ордубад, Шабран, Эреш, Габала, Джавад, Агдаш, Мингячевир, 

Шемаха, где шелководство являлось одним из главных источников 

благосостояния населения. В настоящее время основными шелководческими 

центрами Азербайджана являются Шеки и Баскал. 

Краткий исторический экскурс позволит проследить наиболее важные 

этапы развития шелководства на территории современного Азербайджана, 

начиная с VII в. до настоящего времени. 

В VII–ХI вв., в период Арабского халифата, шелководство, 

превратившееся к тому времени в важную отрасль кустарного производства, 

переживало этап развития, что привело к образованию текстильных центров 

в Шемахе, Барде, Шеки и Гяндже. Арабские историки Х в. аль-Масуди  

и аль-Мукаддаси в своих трудах указывали, что ремесленники периода 

Арабского Халифата изготавливали большое количество шелка, шерсти 

и хлопчатобумажных тканей в целях торговли [4, с. 15]. 
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В IX–XI вв. в ряде провинций Арабского Халифата, например, в Барде, 

Ширване и Шеки местное население было занято разведением шелковичного 

червя и изготовлением шелковых нитей. В этот период Шемаха, Гянджа, 

Шуша и Тебриз превратились в крупные центры по производству шелковой 

ткани. 

В XI–XII вв. культура и искусство на территории современного 

Азербайджана достигли наивысшего развития, что также сказалось 

на увеличении производства шелка для изготовления тканей, отличающихся 

особым качеством и красотой. Большую известность приобрели шелковые 

ткани Барды, Шемахи и Тебриза, которые экспортировались в соседние 

страны и Среднюю Азию. 

XIII–XIV вв. ознаменовались застоем в промышленности и искусстве, 

что было связано с монгольским нашествием. Однако торговля шелком в 

этот период, напротив, оживилась. Центрами торговли были Тебриз, а также 

Шеки, Шемаха, Шамхор, Марага и Ардебиль, поскольку именно через эти 

города проходили основные торговые пути. В оживлении торговли между 

восточными и западными странами особую роль сыграли венецианские и 

генуэзские купцы. В воспоминаниях одного из них — венецианского 

путешественника Марко Поло, содержится свидетельство о том, что: «Народ 

в Тебризе торговый и занимается ремеслами; выделываются тут очень 

дорогие, золотые и шелковые ткани» [6, с. 39]. 

В ХV в., в период правления династии Кара-Коюнлу, произошел новый 

расцвет культуры и искусства. Это чрезвычайно важный период в истории 

шелководства, поскольку он ознаменовался увеличением 

шелкопроизводства, чему способствовали изобилие и дешевизна сырья для 

ткачества. Это сырье выгодно сбывалось покупателям со всей Европы и 

Азии, где к тому времени сильно возрос спрос на шелк. Благодаря этому, 

торговля шелком стала основным источником прибыли для государства 

Кара-Коюнлу. 

В XVI в. с приходом к власти династии Сефевидов страна превратилась 

в одну из крупнейших шелководческих зон Ближнего Востока, благодаря 

производству различных тканей и в первую очередь высококачественного 

шелка. 

К XVII в. главным районом шелководства была Ширванская 

провинция. Гянджа также славилась гянджинским шелком и хлопком. 

Продукция мастериц из этих и других шелководческих зон пользовалась 

повышенным спросом на всем Ближнем Востоке. 

К XVIII–XIX вв. шелководство достигло самого высокого уровня 

развития. В эти годы в многочисленных ханствах, расположенных 
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на территории современного Азербайджана, ежегодно производилось  

9–10 тысяч тонн коконов тутового шелкопряда. Шелковая продукция 

в основном экспортировалась в Россию, а оттуда — в европейские 

страны (ил. 1). Согласно отчетам русских чиновников, в Милан, Марсель, 

Лион и другие текстильные центры Европы, из страны ежегодно 

поставлялось 40 тыс. пудов коконов шелкопряда. 

Одним из значимых центров по производству шелка в этот период был 

Шеки, располагавшийся на Великом Шелковом пути. В 1846 г. в газете 

«Кавказ», № 24, упоминалось о созданном в 1827 г. в Шеки первом 

«казенном Заведении для размотки шелка по европейской методе, 

получаемого с казенных же садов, которых находилось тогда 490. В 1836 г. 

образовалось Высочайше утвержденное Общество распространения 

шелководства и торговой промышленности в Закавказском крае» [5]. Там же 

отмечалось: «Шелководство составляет почти главную отрасль 

промышленности, не только городских жителей, но и всего Шекинского 

Уезда. Шелковичными садами в городе, с предместьем, занято 

приблизительно до 220 десятин земли, тутовых дерев до 10,250,000. Шелка 

добывается до 270 пудов, на сумму 18 900 р. серебром» [5] (ил. 2). В этот 

период шекинский шелк-сырец удостаивался высших наград на 

международных и всероссийских выставках, а шелковые ткани, 

изготовленные шекинскими мастерами, экспортировались в зарубежные 

страны. 

В начале XX в. шелководством занимались уже во многих регионах 

Азербайджана. В этот период в стране культивировались такие виды 

шелкопряда, как багдадский, хорасанский, итальянский, японский, 

стамбульский и т.н. «мусульманский» («müsəlman»). Мусульманский сорт 

в народе называли также «деде-баба барамасы» («dədə-baba baraması») — 

дедовский шелкопряд [9, с. 2]. 

В 1960–1980-е гг. ХХ в. в Азербайджане произошло оживление 

шелководства. В шелководческих центрах, в частности, в Шеки, ежегодно 

производилось 7800 т. мокрого шелкопряда, 350–400 т. шелка-сырца, 

изготавливались десятки миллионов квадратных метров шелковой ткани  

[1, с. 233–235]. Однако в начале 1990-х гг., в первые годы после обретения 

независимости Азербайджаном, наблюдался серьезный спад в развитии 

шелководства, что привело к разрыву экономических связей, образовавшихся 

за долгие годы. Прекратилась деятельность по разведению шелкопряда, 

производству коконов, приостановили работу фабрика ШЕКИ-ИПЕК 

(ŞƏKİ-İPƏK) (ил. 4) и Ордубадская фабрика по раскрытию коконов. 
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Появилась острая необходимость в принятии мер, направленных 

на восстановление шелководческой промышленности, повышение интереса 

к шелководству и создание благоприятных условий для его развития. 

Со стороны государства были выделены деньги на восстановление 

деятельности закрытых предприятий, привлечены крупные инвестиции, 

проведены реконструкции кокономотальных цехов, приобретены новые 

коконообрабатывающие станки и т. д. Все эти меры, направленные 

на восстановление шелководства, привели к повышению производительности 

труда и усилению интереса населения страны к этой отрасли 

промышленности. Постепенно произошло оживление традиций изготовления 

изделий из шелковых тканей, что, в свою очередь, оказало благотворное 

влияние на популяризацию традиционного азербайджанского головного 

убора келагаи, ставшего самым востребованным шелковым изделием в 

стране. Эффективность усилий по возрождению шелководства выразилась в 

том, что 26 ноября 2014 г. Комитетом по охране нематериального 

культурного наследия ЮНЕСКО келагаи был внесен в Репрезентативный 

список нематериального культурного наследия человечества под названием 

«Традиционное искусство изготовления и ношения женского шелкового 

головного платка келагаи и его символика» [11]. Решение ЮНЕСКО 

подтвердило значимость этого шелкового изделия не только для 

Азербайджана, но и для всего мира, а также подчеркнуло его самобытность, 

характерные особенности и глубокую символику, дав новый толчок 

развитию традиций шелководства в стране. Это привело к появлению 

следующих документов исторического значения, которые свидетельствовали 

о повышении внимания к отрасли шелководства и были взяты за основу 

всеми производителями шелка в Азербайджане: 

− «Концепция развития шелководства, как промышленности 

в Северо-Западном регионе Азербайджана» (2015 г.), в которой 

предусматривалось укрепление кормовой базы шелководства, повышение 

производства кокона, усиление материальной заинтересованности 

шелководов, улучшение социального благосостояния работающих в этой 

сфере, применение инновационных подходов и новых прогрессивных 

технологий производства шелка с учетом международного опыта [8]; 

− «Распоряжение Президента Азербайджанской Республики 

о государственной поддержке развития шелководства в Азербайджанской 

Республике», направленное на эффективное использование потенциальных 

возможностей шелководства, увеличение конкурентоспособности и 

занятости населения, повышение его заинтересованности в производстве 

коконов и дальнейшее улучшение социального благосостояния (2016 г.) [3]; 
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− «Государственная программа по развитию коконоводства 

и шелководства в Азербайджанской Республике на 2018–2025 гг.» (2017 г.), 

разработанная в целях повышения экспортного потенциала в этой области 

и обеспечения занятости сельского населения [7]. 

Кроме того, в целях стимулирования населения было инициировано 

бесплатное распределение между производителями шелка, импортируемого 

из Китая (ил. 3). 

Предпринятые шаги дают надежду на то, что традиционное 

для Азербайджана шелководство получит дальнейшее развитие и даст новый 

импульс для возрождения и популяризации среди населения традиционных 

ремесел Азербайджана. 
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Ил. 2. Главная страница журнала «Кавказ», № 24, 13 июня 1846 г. 

 

 
Ил. 3. Коконы в червоводне до обработки 
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O. О. Lysenkova 

THE THEME OF ANGELS IN THE HAND WEAVING ART 

OF MODERN RUSSIAN ARTISTS 

The images of angels from the Heaven were created in a variety of 

ornamental interpretations and technological performances throughout the history 

of textile art. The topic of celestial guardians of human beings is also relevant for 

modern Russian artists who work in various techniques of hand weaving. 

Keywords: artistic textiles, Coptic fabrics, hand weaving, tapestry, 

stylization, coloristic solution. 

Творяй ангелы своя духи, и слуги своя пламень огненный 

Пс. 103:4 

Вид его был как молния, и одежда его бела как снег 

Мф. 28:2–3 

В переводе с греческого ангел — вестник, посланник, само название 

отражает «их служение роду человеческому» [4, c. 65]. В сравнении с 

людьми ангелы бестелесны и невещественны. По словам преподобного 

Иоанна Дамаскина «преображаются же они, во что ни повелит владыка Бог, и 

таким образом являются людям и открывают им божественные тайны» 
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[2, c. 189]. Не имея собственного тела, ангелы при необходимости могут 

облекаться в такие формы, которые понятны человеческому восприятию. 

Ангелы суть «существа особого рода, отличные от Бога и от человека, 

существа духовные, действительные, а не воображаемые» [3, c. 378]. 

Ссылаясь на древних авторов, архиепископ Макарий утверждает, что вера в 

бытие ангелов существовала у всех народов и что «она почти столь же 

всеобща в человеческом роде, как и вера в быте Бога» [3, c. 380]. 

Исторически сложилась иерархия ангельских чинов, обуславливающая 

их иконографию. Архангел — главный вестник или посланник. Серафимы 

(«горящие, пламенеющие») — шестикрылые ангелы, они пламенеют 

любовью к Богу и многих побуждают к ней. Херувимы («заступники, умы», 

распространители познания) — четырехкрылые и четырехликие ангелы. 

«Огненная» природа ангелов воспринимается людьми по-разному: либо как 

огонь, палящий и устрашающий, либо как светозарное явление — ангел 

может предстать, как «муж светел», в «тихом свете» Божьего мира. В 

священной истории Ветхого и Нового заветов можно найти примеры, когда 

явление огненного небесного вестника устрашило и потрясло очевидцев, 

заставило их изменить свою жизнь, предвозвещало начало нового народа 

через обращение язычников в христианство. 

С христианской точки зрения, в чудесах проявляется закономерность 

высшего порядка. Русский философ Н. Н. Фиолетов пишет, что «характерной 

чертой чуда в христианском понимании является обнаружение в нем 

высшего смысла, устремление всех обстоятельств его к высшей цели 

спасения мира и человека. Они имеют и глубочайший нравственный смысл, 

так как направляют сознание и волю всего человека к высшей цели, как бы 

напоминают о ней и указывают на нее» [5, c. 465–469]. По мысли 

Н. Н. Фиолетова чудеса, «так же как и «естественные законы», положенные 

в основании бытия твари, входят в план мировой истории» [5, c. 465–469]. 

Самое важное богослужение в суточном богослужебном круге 

(литургия), во время которого совершается Таинство Причащения 

(Евхаристии), по мнению богословов, совершается на Небе, а священник и 

его паства на земле присоединяются к ней. Тема сослужения Творцу чинов 

Небесной иерархии (ангелов) и святых, то есть единение Небесной и земной 

Церкви в службах, происходящих одновременно на земле и на Небе, — 

обязательно присутствует в стенных росписях православных храмов. 

Композиции фресок наглядно иллюстрируют богослужение, совершающееся 

одновременно на двух уровнях — видимом (земном) и невидимом 

(духовном): «...горе от воинства аггельскаа славословят, доле же в церкви 



193 

человеци ликовствуют, горе серафими трисвятую песнь вопиют, доле ту же 

песнь человечьское множество воссылает» [1, c. 22]. 

Автор полагает, что символический язык и орнаментация изображений 

в храмовом вышитом или тканом текстиле исторически восходит к коптским 

тканям. Первые христиане не только не отвергали полностью некоторые 

языческие вещественные памятники, а даже объясняли связь между 

зарождающимся христианским миром и отживающим языческим. 

Обращаясь к истокам образов ангелоподобных существ в текстиле, 

необходимо упомянуть аналогичные изображения на тканях III–VIII вв. 

из Египта, называемых «коптскими». Подобные сюжеты гобеленового 

ткачества характерны для первых веков нашей эры (позднеантичного — 

раннехристианского периода Египта). Это период заимствования, 

переосмысления и новой трактовки древних языческих образов, обращение 

к христианским темам, византийскому стилю. Тканые вставки на 

похоронных одеждах, покровах и интерьерных завесах, указывали на 

высокий статус их владельцев. Преобладали монохромные изделия, а 

тематические вставки делались цветные, на станке, гобеленовым ткачеством: 

уток не «работает» по всей ширине ткани, а только согласно рисунку 

специально разработанного «картона». Применялась техника «сумах» и 

прием «летящей иглы». 

В коптском текстиле сцены сбора винограда считывались как символ 

конца времен, а сборщики — ангелы с нимбами, сопровождающие 

и предающие души усопших на Суд Божий. Женские полуфигуры 

на гобеленовых вставках — символы плодородия, персонификации земли, 

домашнего очага, судьбы и удачи. Мотив Земли отражал представления 

античных и раннехристианских авторов о земле, покрытой мантией 

растительности как «светлой ризой». 

Сформировавшийся тысячелетиями сакральный символический язык, 

многие понятия которого ясны только погруженному в христианскую 

традицию, в наше время свободно переходит в произведения современных 

авторов. При этом проблема художественного образа и композиции 

в изобразительном искусстве является ключевой для восстановления цельной 

гармонической картины мира и места человека в нем. В композиции 

воплощается два начала — пластическое (форма) и смысловое (образ). 

Знаменитый педагог Павел Чистяков говорил: «Я все-таки русский, а мы, 

русские, более всего преследуем осмысленность. По сюжету и прием: идея 

подчиняет себе технику» [6, с. 366]. 
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Закон гармонии является важнейшим общим законом искусства. 

Применительно к иконописи и к искусству в целом часто используется слово 

«созерцание» (рассматривание). В древнерусской традиции употребляется 

слово «видение». Внутреннее зрение дает человеку возможность видеть 

истину. Ясность достигается внутренним, духовным путем. Древнерусское 

слово «око» означает больше, чем глаз, это — «глаз души». Око должно быть 

чистым, видеть не только внешний, но и внутренний свет, быть зорким, 

чутким, улавливать малейшие оттенки духовного смысла предметов и 

природных мотивов. 

Содержание образов горнего, вечного мира, наделенного чистотой 

и небесным спокойствием, определяет выбор художественного языка — 

композиционного, колористического, пластического, орнаментального. 

Изображение ангела — аскетическое, эмоциональное, динамическое — 

подразумевает стремление к гармоничности, возвышенности, цельности. 

Нужно отметить разнообразный и серьезный подход к теме, 

прослеживающийся в произведениях наших современников — российских 

художников текстиля, работающих в исторически сложившихся 

и экспериментальных техниках ручного ткачества. 

Искусство гобелена можно рассматривать как текстильную фреску. 

Примером может служить работа петербургского художника Ольги 

Лысенковой «Ангел на золотом фоне» (ил. 1), выполненная в технике 

тонкого шпалерного ткачества. По колориту и орнаментальной трактовке это 

произведение восходит к византийским мозаичным фрескам, а 

символическое орнаментальное изображение предстоящего ангела 

(предельно геометризованное решение лика, рук и одежд) отсылает к 

стилистике Русского авангарда. Авторское оформление произведения 

выполнено необработанным серебристым деревом, эффектно 

контрастирующим со сложным градиентом изумрудных акцентов одеяния 

фигуры и охристых фонов. Задачей автора было создание цветового 

равновесия, единства и гармонии, не исключая при этом закона контраста. 

Понимание колорита как образной основы произведения появилось 

еще в древнерусском искусстве. Одной из важных задач композиции 

является обеспечение равновесия цветовых масс. Существует принцип 

соподчинения, сближения и даже слияния цветовых тонов, чем достигается 

их внутреннее пластическое единство. Если композиция статичная, то ей 

необходима вертикальная ось, по обе стороны которой распределяется «вес» 

цветовых пятен. Устойчивость может быть достигнута за счет подчеркивания 

вертикалей или горизонталей внутри любой свободной формы, благодаря 
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их параллельности краям формата, что гармонизируют плоскость работы. 

Точка пересечения горизонтали и вертикали является особым акцентом 

композиции. Оба эти направления носят плоскостной характер и при 

одновременном использовании создают чувство прочности 

и сбалансированности. Построенные по такому принципу композиции будут 

монументальными и замкнутыми, при этом небольшие размеры 

произведений не исключают увеличения их в несколько раз без потери 

художественной выразительности. 

В шпалере «Страшный суд» (ил. 2) автор (О. Лысенкова) буквально 

цитирует апокалиптическую новгородскую фреску Феофана Грека, 

иллюстрирующую строку из Книги «Шестоднев»: «…и вострубил шестой 

Ангел…». Один из ангелов изображен с золотой трубой, провозглашающей 

«конец Времен», другой — со свитком в руках «свивает» Небесный свод. 

В красно-черном контрастном поле в центре композиции помещены 

ожидающие Страшного суда грешники. Динамику симметричной 

композиции шпалеры придают расположенные по краям фигуры ангелов, 

развернутые по диагонали от центра в верхние углы формата, как бы 

отшатнувшиеся от грешных людей. 

Оба ангела в шпалере О. Лысенковой «Страшный суд» сотканы белым 

по белому и выявляются на плоскости с помощью рельефа капроновых нитей 

и люрекса (золотистой металлизированной нити). Включение автором 

объемных переплетений (саржа, сумах, греческий узел) в тонкое ткачество 

ассоциируется с золотным и жемчужным шитьем средневековых храмовых 

покровов. 

Цвет имеет огромное значение и в раскрытии сюжета, и на уровне 

построения композиции, приобретая мощную декоративную 

выразительность. В русских иконах он выступает в тесной связи с 

плоскостью и практически всегда символичен, имеет не только декоративное 

значение, а приобретает поэтический смысл. Внутренний склад человека 

отражается в его персональном цветовосприятии. В работе художника 

важным является колорит в целом, затем расположение каждого цвета по 

отношению к другому, их движение, насыщенность, или, наоборот, 

приглушенность, пропорциональность, структура и ритмы цветового 

построения. Компоновать в цвете — значит расположить рядом два или 

несколько цветов таким образом, чтобы их сочетание было предельно 

выразительным. Для цветового решения композиции имеет значение выбор 

цветов, их отношение друг к другу, место в пределах данной композиции, 

конфигурация форм, размеры цветовых пятен и контрастные отношения. 
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Произведение «Крыло Ангела» (ил. 3) известного петербургского 

художника Наталии Цветковой демонстрирует нетривиальный современный 

подход к воплощению ангельской темы в технологии ручного ткачества. 

В почти абстрактной, ассоциативной композиции автор запечатлел 

средствами художественного текстиля динамичный взмах легкого 

серебристого крыла на теплом золоте небосвода. При помощи виртуозного 

владения ворсовой техникой, переливающееся различными оттенками 

серого, крыло небесного вестника ощущается невесомым, парящим. 

Авторское решение ангелоподобных персонажей имеет особую 

привлекательность в шпалерах Ольги Орешко (г. Екатеринбург). Благодаря 

узнаваемому ткацкому «почерку» мастера, характеризующемуся активным 

использованием мягких цветотональных растяжек и тканых «стрелок» 

в лучших традициях гобеленового искусства XX в., совмещенных со строгой 

дисциплиной линейной графики, создаются тонкие лирические образы, 

наполненные глубоким внутренним содержанием. Так, в работе «Утешение» 

мы видим авторское переложение сюжета Благовещенья Богородицы, очень 

распространенного в христианской иконографии. Две фигуры взаимосвязаны 

по пластике, стилизации и колористическому решению. Композиция решена 

в элегантном монохромном колорите: белый, серый, черный с включением 

золотистой охры и люрекса. 

Считается, что наиболее ритмичным является искусство иконописи, 

отличающееся полнотой ритмических взаимосвязей, равновесием и 

гармонией целого. Даже второстепенные детали, как и в природе, 

связываются здесь воедино, подчиняясь закону ритмического соответствия 

форм. В произведении О. Орешко найденные автором гобелена ритмы пятен 

и графический прием цветного штриха, воплощенный в повторяемые ткацкие 

«стрелки», проходящие вертикально по всей шпалере, создают 

дополнительный эффект устремления вверх и связи образов одновременно с 

земным и небесным. 

Персонажи лишены нимбов и привычной атрибутики Архангела 

Гавриила и Богоматери. В правом нижнем углу появляется сова, как 

античный символ мудрости. Оригинальность прочтения художником 

О. Орешко классической библейской сцены дает нам пример глубокого 

проникновения в образ действа и его участников, восходящий к фрескам 

эпохи Возрождения. Автор применяет монументальную плоскостную 

стилизацию, совмещенную с тканым орнаментом. Образ архангела-вестника 

для неискушенного зрителя вообще может рассматриваться как крылатая 

подруга, утешающая плачущую женщину — нашу современницу. Эта 
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амбивалентность восприятия шпалеры, как и других произведений 

декоративно-прикладного искусства, дает возможность разнообразных 

интерпретаций «образного авторского послания» зрителю, считывающего в 

нем свой «индивидуальный код» восприятия. 

Приведем еще один пример произведения того же автора, 

композиционно и колористически отличающийся от предыдущего. Это 

работа О. Орешко «Мир для тебя» (ил. 4). Смысловой и композиционный 

акцент композиции — парящая в черном пространстве Космоса 

ангелоподобная женская фигура, расположенная горизонтально. Ее левая 

рука, пальцы которой сложены иконографическим благословляющим 

жестом, протянута к полусфере земной тверди, усиливает динамику 

композиции. Правая, прижимающая к сердцу маленькую фигуру человека 

(может быть, душу нерожденного ребенка), придает особый настрой всей 

философской образности произведения. 

Авторская колористика контрастная: черно-серый фон с мерцающим 

светлым Млечным путем, синяя фигура с охристыми акцентами и богатой 

орнаментацией одежд (или крыльев?). Серебристая поверхность Земли, 

решенная условно, согласно средневековой традиции плоских 

географических карт, «процвела» легкими нитями сизаля. В этом случае 

смысловая трактовка фигуры возможна как образ Матери, дарящей ребенку 

жизнь и весь мир. Художнику Ольге Орешко удалось через оригинальное 

композиционное и технологическое решение донести до зрителя глубокую 

философскую идею воплощения человеческой души, рождения нового 

человека. 

Изображение ангела не может не быть гармоничным по определению. 

Исключение составляют современные образцы «китча» — низкопробной 

массовой продукции, отличающейся примитивной формой и содержанием, 

рассчитанной на невзыскательный вкус и моду. В этом случае сложно 

говорить о наличии серьезного образного содержания подобных работ: оно 

носит упрощенный характер, игнорируя смысловые и духовные 

переживания. Эта поверхностная, внешняя игра с метафизикой. К 

сожалению, подобные произведения нетиражной авторской продукции с 

упрощенным подходом к художественному образу, рассчитанные на 

непросвещенного зрителя, появляются не только в профессиональных 

художественных экспозициях, но и в каталогах крупных петербургских 

галерей и музеев. Наступившая эпоха искусственного интеллекта, смещения 

и подмены основополагающих общечеловеческих понятий и ценностей несет 
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в себе новые вызовы изобразительному искусству и мировой культуре 

в целом. 

В заключение необходимо отметить, что становление иконографии 

ангелов в искусстве происходило параллельно сложению христианских 

канонов. Содержание и символика образов передавались через 

изобразительные особенности, выражая религиозное чувство 

в монументальном искусстве (храмовой фреске, мозаике), иконописи, 

миниатюре, искусстве художественного текстиля, металла. Образы ангелов 

относятся к древним культурным кодам общечеловеческого значения, 

их «считывание» и смысловая интерпретация зрителем основывается, прежде 

всего, на уровне его духовного и интеллектуального развития. 
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Ил. 1. «Ангел на золотом фоне». О. Лысенкова.  

Гобелен, хлопок, шерсть, люрекс, 40 х 25 см 

 
Ил. 2. «Страшный суд». О. Лысенкова.  

Гобелен, хлопок, шерсть, люрекс, капрон, 40 × 90 см 
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Ил. 3. Н. Цветкова. «Крыло Ангела», гобелен, хлопок, 85 х 183 см 

Ил. 4. О. Орешко. «Мир для тебя», гобелен, хлопок, шерсть, 95 х 103 см 
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БИОГРАФИЯ И ТВОРЧЕСКОЕ НАСЛЕДИЕ  

СЕМЬИ ХУДОЖНИКОВ ЯНОВЫХ В КОНТЕКСТЕ  

ИСТОРИЧЕСКОЙ ДЕЙСТВИТЕЛЬНОСТИ 1970–2000-х гг. 

Биография и творческое наследие семьи художников Яновых, 

выпускников ЛВПХУ имени В. И. Мухиной, рассматривается на фоне 

общественно-политических и культурных событий в СССР в 70–80-е гг. 

XX в. и России в постсоветскую эпоху. Цель — показать вклад рядовых 

«мухинцев» в общественную жизнь страны. Ранее не проводились подобные 

параллельные исследования биографических данных и работ художников 

гобелена, материал может быть использован для подтверждения значимости 

вышеназванного учебного заведения в истории страны. 

 

Ключевые слова: гобелен, ручное ткачество, ЛВХПУ имени 

В. И. Мухиной, кафедра художественного оформления тканей, 

художественные выставки СССР, г. Горький (Нижний Новгород). 

L. S. Mayorova 

BIOGRAPHY AND CULTURAL HERITAGE  

OF THE YANOV FAMILY OF ARTISTS IN THE CONTEXT  

OF THE HISTORICAL REALITY OF THE 1970–2000s 

Biography and cultural heritage of the Yanov family of artists, graduates 

of The Leningrad Higher School of Art and Industry named after V. Mukhina, are 

considered in the context of the socio-political and cultural events in the USSR 

in the 1970–1980s and Russia in the post-Soviet era background. The aim is to 

show the contribution of the ordinary “Mukhins” to the social life of the country. 

Previously, no such parallel research of biographical information and works 

of tapestry artists were carried out, the material can be used to confirm 

the importance of the above-mentioned educational institution in the history 

of the country. 

 

Keywords: tapestry, hand weaving, the Leningrad Higher School of Art and 

Industrial School named after V. Mukhina, the Textile Design Faculty, art 

exhibitions of the USSR, Gorky City (Nizhny Novgorod). 
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Исторические условия развития страны в определенный период 

оказывают тотальное влияние на все сферы жизни человека, по-особому это 

отражается на людях искусства. Творчество, несущее в своей основе 

свободные начала, вынуждено подчиняться условиям выживания 

в идеологизированном мире. В этой связи интересно рассмотреть биографии 

и творчество художников, которые находятся под влиянием общественно-

политических и культурных изменений в СССР и в постсоветскую эпоху. 

Данная статья раскрывает эту взаимосвязь на примере одной семьи, 

относящейся к династии художников Яновых, ее члены являются 

выпускниками ЛВХПУ имени В. И. Мухиной. Их творческий путь длится 

уже более полувека, их наследие объемно — в рамках данного исследования 

возможно охватить несколько работ, выполненных ими в технике ручного 

ткачества. 

В процессе подготовки статьи использовались различные группы 

источников: интервью и личные документы (В. В. Янова, Н. И. Яновой), 

вещественные (гобелены Яновых), литературные (статьи) и изобразительные 

материалы (каталоги выставок). 

Роль гобеленотворчества учащихся ЛВХПУ и его взаимосвязь 

с историческими процессами в нашей стране уже освещались в статьях 

Н. В. Кураковой на примере биографий знаменитых мухинских выпускников 

[7]. Актуально проследить эту проблематику и в малоизвестном творчестве 

супругов Яновых. Они ни разу не упоминались современными 

исследователями ЛВПХУ, однако имеют богатое творческое наследие, 

анализ которого может значительно расширить представление о вкладе 

выпускников Мухинского училища в художественную жизнь региональных 

городов, поскольку в течение 15 лет Яновы работали в городе Горький (с 

1990 г. — Нижний Новгород). 

Новизна статьи также заключается в изучении наследия, созданного 

в рамках семейной формы творческого союза, трансформирующегося 

на протяжении своего существования. Изначально работы выполнялись 

тремя выпускниками мухинского училища: супругами Яновыми и 

А. Митрохиной, после его распада семейный дуэт испытывал творческое 

влияние художника следующего поколения — их дочери Дарьи Яновой, 

поэтому претерпел существенное изменение тематического содержания 

работ. 

История совместной жизни Яновых началась в стенах ЛВПХУ. 

Владимир Викторович (1942 г. р.), уроженец Архангельска, и Надежда 
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Ивановна (1944 г. р.), приехавшая из Ярославля, встретились во время учебы 

и после второго курса поженились. В. В. Янов обучался на кафедре 

художественного проектирования мебели, Н. И. Янова на кафедре 

художественного оформления тканей. 

В период обучения Н. И. Яновой на вышеназванной кафедре 

происходили значительные изменения в системе преподавания. Это было 

связано с тем, что СССР в 1960–1970-х гг. активно взаимодействовал со 

странами соцлгеря. Стали возможны поездки преподавателей и студентов 

кафедры художественного оформления тканей на стажировки в страны 

Восточной Европы и в советскую Прибалтику [7, с. 156]. В 1967 г. в Венгрию 

отправили группу студентов ЛВПХУ для ознакомления с местным 

современным художественным текстилем. Н. В. Куракова пишет в статье, 

что в группу входил известный в будущем художник гобелена Б. Г. Мигаль, а 

то, что вторым талантливым студентом с кафедры оформления текстиля в 

этой поездке была Н. И. Янова, нигде не упоминается [7, с. 157]. 

В 1969 г. Н. И. Янова окончила полный курс ЛВПХУ 

имени В. И. Мухиной, ей была присвоена квалификация художника 

по мебельно-декоративным тканям. В. В. Янов получил диплом художника 

по проектированию мебели через год. На защите дипломного проекта 

Владимира Викторовича присутствовал выпускник Мухинского училища 

Николай Малюков, представитель Центрального конструкторского бюро 

по судам на подводных крыльях имени Р. Е. Алексеева (ЦКБ). Яновы были 

выбраны им для работы в городе Горький. К работе они приступили  

в 1970 г. в должности художников, впоследствии оба были повышены 

до старших художников. 

Работая в ЦКБ, Яновы участвовали в проектировании интерьеров 

речных пассажирских теплоходов на подводных крыльях (СПК) под 

названием «Метеор», признанных одними из самых распространенных в 

СССР и в мире. В массовой серии были и уникальные экземпляры, что 

является типичным для советского времени. Салон одного из теплоходов, 

предназначенного, предположительно, для А. А. Гречко (министра обороны 

СССР с 1967 г. по 1976 г.) проектировали Яновы. Таким образом, в 

блестящую историю строительства пассажирских судов на подводных 

крыльях (СПК) оказались вписаны имена «мухинцев». 

По воспоминаниям художников об условиях работы в ЦКБ становится 

ясно, что начальство заботилось не только о квалификации сотрудников, 

но и о полезном досуге. Так, в рабочее время проводился так называемый 

творческий час: приглашались натурщики, и художники могли отдыхать 



204 

от работы в жестких рамках проектов, пребывая в стихии творчества. В то же 

время вечерами после работы Яновы начали трудиться над созданием 

гобеленов: Надежда Ивановна применяла полученные в училище знания 

на практике, а у Владимира Викторовича начался процесс обучения, который 

продлится еще долгие годы.  

Осенью 1974 г. Надежда Ивановна перешла на преподавательскую 

работу на кафедру архитектурного проектирования в Горьковский 

Инженерно-строительный институте имени В. П. Чкалова, где в течение двух 

лет преподавала живопись и рисунок; одновременно начала участие 

в Выставочной деятельности. Первые гобелены, «Стихия» (1972) и 

«Осень» (1974), были выставлены в Горьком в 1974 г. [16, с. 31]; а в 1975 г. 

работа «Бессмертие» (1975) уже экспонировалась в Москве на Пятой 

республиканской художественной выставке «Советская Россия» [14, с. 40]. 

Год, посвященный 30-летию Победы в Великой Отечественной войне, 

призывал людей искусства создавать образы, созвучные недавним 

трагическим событиям. Н. И. Янова называет свою работу «Бессмертие» и 

показывает на гобелене один из его символов — Вечный огонь. Чередование 

языков пламени красного цвета и сиреневых оттенков на насыщенно-темном 

фоне создает движение, реальное ощущение момента. Гобелен начинающего 

мастера был замечен в творческой среде, попал на страницы журнала 

«Декоративное искусство СССР» [3, с. 9]. 

В это же время Н. И. Янову приглашают на всесоюзную творческую 

дачу в Дзинтари (Латвия), которую организовал известный мастер гобелена 

Р. К. Хеймратс. Там она соткала гобелен «Счастье» (1976), который был 

представлен в разделе «Художественный текстиль» в Москве на всесоюзной 

выставке произведений молодых художников «Молодость страны» [9, с. 92]. 

Надежда Ивановна была одним из двух мастеров гобелена, представлявших 

город Горький, вторым являлась Альбина Михайловна Митрохина, также 

выпускница ЛВПХУ имени В. И. Мухиной. Знакомство и работа с ней 

определили последующие годы жизни Яновых. 

В конце лета 1976 г. Н. И. Янову приняли на должность художника-

проектировщика в Горьковские художественно-производственные 

мастерские художественного фонда РСФСР, где уже 1,5 года в той же 

должности работал Владимир Викторович. Там образовалось творческое 

трио выпускников ЛВПХУ: Надежда Янова — Владимир Янов — Альбина 

Митрохина, ставшее ведущим в Горьком и внесшее свежее веяние в 

художественную жизнь города. Впоследствии Н. И. Янова скажет золотые 

слова, хорошо описывающие творческие союзы советского времени: «Сидим 
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втроем и в шесть рук работаем. Каждый над своим куском. Иногда начинаем 

спорить, иногда отказываемся от своего личного мнения, чтобы не заводить 

спор слишком далеко: коллектив дороже всего. И знаете, как это 

воспитывает, как сближает? Нам помогает еще то, что мы все окончили одно 

училище — Ленинградское высшее имени Мухиной…» [10, с. 4]. 

Советское коллективное начало и братство «мухинцев» показало 

отличный результат уже в первой совместной работе. Ею стал гобелен 

«Праздничный» 1977 г. (ил. 2), подаривший художникам известность в СССР 

и за границей. Торжественный яркий пятиметровый гобелен был выполнен 

к 60-летию Октября, главному празднику СССР, которому всякий художник 

посвятил хотя бы одно произведение. Примечательно, что легендарный 

месяц был зафиксирован художниками и в пробном исполнении гобелена, 

носившем название «Октябрьский». По заведенной традиции Яновы не 

изготавливали картон в цвете для дальнейшей работы, а предпочитали делать 

пробник, чтобы посмотреть, как будет выглядеть фактура будущего 

творения. Благодаря этому в их домашней коллекции осталось несколько 

малых вариантов гобеленов, масштабное воплощение которых 

исследователям не известно. 

О гобелене «Праздничный» в «Горьковской правде» написал 

комсомольский секретарь Ю. Немцов, он прозвал монументальное творение 

«двухэтажный гобелен» и дал ему живописную характеристику: «каскад 

красных стягов и транспарантов вверху, внизу город, отражающийся в 

водной глади, — вот что можно “прочесть”, разглядеть в набегающих друг на 

друга цветовых пятнах. Но суть не в деталях, а в целом образе — ярком, 

свежем, волнующем» [10, с. 4]. 

Задумали гобелен еще в 1976 г., а летом 1977 г. в Гурзуфе, в Доме 

творчества и отдыха имени К. А. Коровина, почти за два месяца его соткали. 

Была использована техника переплетения на двух основах, что позволило 

создать рельефный живой гобелен: красные стяги словно развиваются 

на ветру [10, с. 4]. 

За «Праздничный» Яновы и Митрохина получили диплом Второго 

Квадриеннале декоративных искусств социалистических стран в Эрфурте 

и премию Министерства культуры ГДР. Надежда Ивановна не была 

приглашена в Эрфурт на вручение премии: посчитали, что двух художников 

из трио будет достаточно, позабыв, что она была главным звеном в этой 

творческой цепочке. Сохранилось лишь письмо из Министерства культуры 

СССР, поздравляющее коллектив с присуждением диплома и премии — 



206 

интересно, что там на первом месте в списке поздравляемых фигурирует 

именно Н. И. Янова. 

Трио не раз сталкивалось со сложностями подобного рода, что было 

общей тенденцией в судьбе творческой молодежи СССР. Так, создавались 

препятствия признанию мастерства, получению заказов, участию в выставках 

и вступлению в Союз художников. По воспоминаниям Яновых среди 

признанных мастеров встречались люди, поддерживающие их творчество: 

российский живописец-монументалист, член Союза художников СССР 

Ю. П. Цыганов; Дмитрий и Людмила Шушкановы, творческие союзы 

стекольщиков, заслуженных художников РСФСР, членов Союза художников 

СССР. Такая поддержка и талант молодых мастеров сделали свое дело: 

в 1975 г. Надежда Ивановна вступила в Союз художников, а в 1977 г. в эти 

почетные ряды попал и Владимир Викторович Янов. 

К тому времени творчество горьковского трио уже заметили в Москве. 

К 60-летию Октября для участия на всесоюзной и республиканской выставке 

Министерством культуры были рекомендованы два их гобелена: 

«Праздничный» и «История» (1977) [10, с. 4]. Гобелен «История» был 

договорной работой и выполнялся по заказу Министерства культуры. 

На полотне гобелена развернулись гигантские страницы летописей, 

объединяя прошлое и настоящее, представленное в работе памятниками 

храмового зодчества, древними крепостными стенами и рядами новостроек. 

После выставки гобелен занял достойное место в интерьере исторического 

факультета Горьковского государственного университета имени 

Н. И. Лобачевского (сегодня ННГУ). Участие гобелена в республиканской 

выставке было отмечено благодарностью и денежной премией в размере 10 

рублей для каждого художника. 

Следующий год, 1978, был ознаменован еще одной немаловажной 

для того времени датой — 60-летием Всесоюзного Ленинского комсомола. 

На всесоюзной художественной выставке «Молодая гвардия Страны 

Советов», проходившей осенью 1978 г. в Москве, в Центральном 

выставочном зале в разделе «художественный текстиль» экспонировалось 

несколько гобеленов, выполненных совместно А. М. Митрохиной и 

Н. И. Яновой. Один из них — Баллада о мире», 1978 г. [8, с. 70]. Название 

работы отражает актуальную тему тех лет. Советский Союз принимал 

активное участие в международном миротворческом движении, все общество 

было втянуто в активную деятельность в данном направлении. Художники 

раскрыли тему мира через образ поля. Символ жизни разделен на две части: 

одна в черно-белых тонах — обгоревшая, опустевшая земля, опустившие 
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головы колосья; вторая яркая — красные жизнерадостные маки, тянущиеся к 

свету. Удачно найденный образ сделал гобелен известным, в последующие 

годы он не раз экспонировался на выставках разного уровня  

[13, с. 22; 15, с. 38]. 

Конец 70-х гг., 80-е гг. вовлекли Яновых в круговорот выставочной 

деятельности. В 1979 г. в Казани, в преддверии празднования 110-летия 

со дня рождения В. И. Ленина, проводилась Пятая зональная тематическая 

художественная выставка «Большая Волга» [13, с. 22]. Участники 

разделились: одна часть обратилась к ленинской теме, другая, в центре 

которой были Яновы, представила многонациональную и многоликую Волгу, 

размах ее трудовых подвигов. Стоит отметить, что в арсенале Яновых 

отсутствуют работы, изображающие вождей, художники обращались лишь к 

размаху советских строек: создавали образы индустриальных гигантов 

(«Ритмы строек», 1982) и быстро растущих на Волге новых городов. Тогда 

же Яновы создали прообраз неземного города. Терема и дворцы, украшенные 

растительными орнаментами, идиллия животного и растительного мира, 

наполненного гармоничными персонажами, предстали на гобелене 

«Сказочный город» (1977). Создание гобелена, выполненного также в 

соавторстве с А. М. Митрохиной, сопровождалось для Яновых 

определенными трудностями. Руководство Горьковского театра кукол, для 

которого исполнялся заказ, ограничивало творческий процесс, что заставило 

художников искать новое место для выполнения гобелена. Эта ситуация 

сложилась и в связи с отсутствием у художников, уже к тому времени 

участвовавших в международных выставках, имевших заслуженные награды, 

собственной мастерской. Работать пришлось в подвале, и ограниченное 

пространство привело к созданию новых технических приспособлений. 

Гобелен, ввиду своих огромных размеров (550 × 450 см), выполнялся на 

барабане. Интересно, что это единственный гобелен, судьбу которого 

удалось проследить, так как он используется заказчиком в интерьере до 

настоящего времени. 

С осени 1979 г. Яновы покинули штат Горьковских мастерских, 

перешли на творческую работу по авторским договорам в Художественный 

фонд, распался творческий союз с А. Митрохиной. В 1980-е гг. гобелены 

Яновых, прославившихся и в Горьком, и в Москве, разместились 

в пространстве интерьеров многих общественных учреждений города 

Горького. 

Одно из кафе города украсил гобелен Яновых «Ярмарка» (1981), он же 

был представлен и на Всероссийской художественной выставке «По родной 



208 

стране», приуроченной к 60-летию образования СССР. Лейтмотивом 

выставки стало образное отражение труда советских людей, и впервые на 

полотне гобелена у Яновых появляются люди, без которых художественное 

прочтение яркого национального колорита Нижегородской ярмарки было бы 

неполным. Представленный среди других работ декоративно-прикладного 

искусства, гобелен получил высокую оценку: «Точностью образной 

трактовки отмечен гобелен горьковских художников Н. Яновой и В. Янова 

“Ярмарка”. Его семичастная композиция в виде легкого занавеса, на котором 

вытканы персонажи балаганного театра, свободно компонуется в яркое 

зрелище. Введение вязаных шариков, изображающих фрукты в вазах и в 

корзинах на головах людей, обогащает выразительный язык ткачества и его 

декоративную фактуру. Произведение Яновых — заметное явление 

в современном российском гобелене» [12, с. 6]. 

На данный момент местонахождение этого гобелена, как и других 

работ Яновых, выполненных в то время для заведений общественного 

питания в городе Горьком, не установлено — скорее всего, они утрачены. В 

их числе гобелен «Утренняя симфония» (1983) для кафе «Окские зори», 

«Актинии» (1978), гобелен-футляр для светильника «Хлебный». Налицо 

парадокс советской эпохи: интерьерный гобелен, созданный как 

произведение искусства, становится дополнением к кулинарным утехам 

советского человека. 

Сам же образ советского гражданина в рамках темы созидательного 

труда продолжал оставаться в центре внимания художников. На выставке 

«Земля Нижегородская» в честь 70-летия Великой Октябрьской 

социалистической революции множество работ было посвящено 

достижениям рабочих, строителей, ученых. В русло этого творческого потока 

влились и Яновы. В разделе монументально-декоративного искусства они 

представили два гобелена: занавес «Космический» (1986) и гобелен «Город» 

(1987) [5, с. 37]. Оба произведения «прозвучали» как гимн трудовой 

деятельности советских людей. Первый занял достойное место в Доме 

медицинских работников, а второй — в аэропорту города Горького. 

Трудоспособность и талант Яновых привели к востребованности 

их творчества. В 1984 г. на выставке произведений художников Горьковской 

области, в разделе декоративно-прикладного и народного искусства, Яновы 

экспонировали 8 гобеленов, другой творческий союз всего 2 свои работы 

и один представила А. Митрохина [1, с. 51]. Также в 1980-х гг. Яновы 

продолжали выполнять гобелены для интерьеров общественных зданий 

города: Сормовского дома культуры, Сельскохозяйственного института, 
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актового зала администрации города. Ими также были выполнены гобелены 

для известного в то время теплохода «Карл Маркс». Гобелены 

изготавливались по заказу Министерства культуры РСФСР и областного 

Комитета культуры. Имена художников оказались прочно вписаны в ряды 

мастеров декоративно-прикладного искусства Нижнего Новгорода и даже 

прозвучали при подведении итогов 50-летней деятельности Горьковской 

организации Союза художников [2, с. 5]. 

С 1985 г. Яновы перебрались в поселок Городок Лужского района 

Ленинградской области, где они проживают по настоящий день. Маленький 

районный город Луга не стал местом отдыха или забвения для талантливых 

художников-гобеленщиков — они органично влились в его культурную 

жизнь. В 1987 г. в городе Луге открылась Первая выставка изобразительного 

и прикладного искусства Лужского района, проходившая в рамках фестиваля 

искусств, посвященного 70-летию Великого Октября. Выставка стала 

огромным событием: она показала творческий потенциал города, работы 

трех поколений лужских художников. Организационные и хозяйственные 

работы также легли на плечи художников, и участие в них Владимира Янова 

было отмечено словами благодарности от руководства [6, с. 2]. Во 

вступительной статье каталога той памятной первой выставки также 

упомянуты имена художников: «Фундамент современного искусства Луги 

слагает творчество трех мастеров: Владимира Рычкова, Надежды и 

Владимира Яновых» [11, с. 5]. 

Интересно, что связь художников с Горьким не прервалась  

и на тот период: гобелены выполнялись в Луге, а утверждать работы 

на Художественном Совете приходилось в городе Горьком. Так случилось 

с объемно-пространственным гобеленом «Город Луга» (1989), 

предназначенным для оформления задника сцены лужского учебно-

производственного предприятия ВОС «Бриз». Гобелен, состоявший 

из 11 частей общей площадью 60 м
2
, представлял собой архитектурную 

панораму города Луги. С трудом он был перемещен художниками в Горький. 

Этой работе суждено было стать последней в череде масштабных проектов 

Яновых. Символично, что запланированный для гобелена встроенный 

портрет Ленина не был воплощен как ненужный элемент идеологии, хотя 

прежде с ней была связана немалая часть творческих замыслов художников. 

На рубеже 1980–1990-х гг. ломалась старая система, появились новые 

общественные стандарты, полностью изменившие жизнь общества. Не стало 

заказов для художников, часть имеющихся оказалась невостребованной 



210 

и неоплаченной, и Владимир Янов, член СХ СССР, участник престижных 

выставок, работал то печником, то грузчиком, то дворником в Пассаже. 

Гобелены заказывались крайне редко, но Яновы продолжали ткать, 

хотя и с немалыми изменениями, внесенными в процесс самим временем. 

Периодика 1990-х гг. сразу заметила большую разницу между новыми 

гобеленами Яновых и работами советской эпохи: «Гобелены стали меньше, 

но не хуже» [4, с. 8]. Художники ориентировались на маленькие заказы, 

выполняя камерные гобелены, способные украсить интерьеры квартир или 

загородных домов. Изменился и характер выставочной деятельности: 

например, художественные коллекции банков стали традицией, и 

коммерческие организации любезно открыли свои двери для персональных 

выставок. 

Еще одно существенное отличие гобеленов постсоветской эпохи 

проявилось с появлением новых ценностных ориентиров: изменились темы 

творчества. Когда-то аккуратно затрагиваемая мастерами духовная тематика 

приобрела ясные очертания. Подтолкнула к переменам в творчестве и рано 

ушедшая из жизни дочь Дарья. 

Еще при жизни она проявила себя как талантливая наследница Яновых, 

органично влилась в творческий дуэт, добавила свое особое яркое 

мировосприятие. В 1994 г. Дарья успешно закончила Санкт-Петербургскую 

государственную академию театрального искусства, художественно- 

постановочный факультет. Кроме ярких работ в области сценографии 

и иллюстрации, девушка освоила и технику гобелена. Дарья соткала 

гобелены «Троица», «Архангел Михаил», «Нижегородский кремль» и другие 

работы. Болезнь и уход Дарьи вынужденно сделали родителей соавторами 

некоторых ее работ. Таким образом, члены одной семьи, трое художников, 

работавшие в разных жанрах и технике, оказались объединены общим делом 

и тематикой: любовью к гобеленотворчеству и к новой России, воспевавшей 

открыто вековые духовные ориентиры. Отсюда лирическое настроение и 

нежная цветовая гамма новых гобеленов Яновых. 

До настоящего времени Яновы продолжают участвовать в выставках, 

только теперь их работы несут важные для нашего времени образы. 

О семейных ценностях напоминает гобелен Н. И. Яновой «Петр и 

Феврония», о сложностях сегодняшних дней и ожидаемого будущего 

заставляет задуматься гобелен В. В. Янова «Небесный Иерусалим» (2022) 

(ил. 4). 

Биография семьи Яновых и их творческое наследие раскрывают 

механизмы влияния общества на жизнь человека. Результаты работы этих 
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художников являются уникальным иллюстративным материалом 

для демонстрации изменений в жизни общества. 

Не оценены еще заслуги названных художников и их вклад 

в современную общественную и культурную сферы жизни страны, 

не описаны масштабы выполненных ими работ — все это предстоит сделать 

будущим исследователям творчества Яновых. Тогда их имена будут законно 

внесены в списки заслуженных выпускников ЛВПХУ имени В. И. Мухиной, 

что также прозвучит убедительным подтверждением значимости учебного 

заведения. 
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Ил. 2. Гобелен «Праздничный». Горький, 1977 
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Ил. 3. Горьковские художественно-производственные мастерские, 1980. 

Слева направо вторая — Н. И. Янова, седьмой — В. В. Янов 
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ТИПОЛОГИЯ И ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ОСОБЕННОСТИ 

БУТКИНСКИХ КОВРОВ 

Статья посвящена вопросу типологии и классификации ковров, 

выпускаемых фабрикой художественного ковроткачества в селе Бутка 

Свердловской области. Актуальность темы исследования определяется 

необходимостью систематизации и описания образцов коврового ткачества 

в регионе Зауралья и Урала в период существования ковроткацкого 

художественного промысла. Целью исследования является определение 

региональных и художественных особенностей Буткинских ковров, методом 

сравнения и выявления общих черт сохранившихся образцов ковров 

и технических рисунков. 

Ключевые слова: ковер, ворсовое ткачество, цветочные, сюжетно- 

тематические, орнаментальные, раппортные ковры. 

E. Yu. Manerova 

TYPOLOGY AND ARTISTIC FEATURES 

OF THE BUTKA CARPETS 

The article is devoted to the issue of typology and classification of carpets 

produced by the artistic carpet weaving factory in the village of Butka, Sverdlovsk 

Region. The relevance of the research topic is determined by the need to 

systematize and describe samples of carpet weaving in the region of the Trans-

Urals and the Urals during the period of existence of the carpet weaving art craft. 

The purpose of the study is to determine the regional and artistic features of the 

Butka carpets, by comparing and identifying the common features of the preserved 

carpet samples and technical drawings. 

Keywords: carpet, pile weaving, floral, subject-thematic, ornamental, 
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Ковры — значительная и обширная область декоративного искусства; 

они повсеместно вошли в быт народа и играют немалую роль в эстетическом 

воспитании. Очаги основных ковровых промыслов Российской Федерации 

складывались и развивались в условиях, присущих каждой местности и ее 

исторически сложившимся традициям, которые, переходя из поколения 

в поколение, изменялись медленно, особенно в местах, отдаленных 

от городских центров. 

Произведения народного искусства многофункциональны, их 

содержание для народа было многозначным. Ушли в прошлое магическая, 

охранительная, ритуальная функции предметов народного искусства, в ряде 

случаев — и утилитарная. Однако, несмотря на это, многие произведения не 

только сохранили свое утилитарное значение, но и усилили свою 

эстетическую, познавательную, символическую роль [1, с. 18]. 

Изучение русского ковроткачества так же, как и само развитие 

коврового производства, имело нестабильный характер. 

В конце XIX в. самое глубокое и всестороннее изучение сибирского 

коврового промысла было проведено С. А. Давыдовой. Исследования, 

специально посвященные искусству сибирского ковроткачества, появились 

только в конце 1940-х гг. Под руководством Л. К. Зубовой коллективом 

художников ковровой лаборатории созданы таблицы с эскизами ковров 

для двух частей альбома «Ковры Западной Сибири». В 1950-е гг. особая роль 

в изучении русского коврового промысла принадлежит искусствоведу 

Е. Г. Яковлевой. До настоящего времени ее фундаментальный труд «Русские 

ковры» остается единственным обобщающим крупным исследованием 

по истории русского ковроткачества с XVIII до середины XX в. С 

наступлением активного периода организации артельного промысла было 

налажено издание учебников по ковроткачеству. В 1952 г. под руководством 

Л. К. Зубовой был подготовлен иллюстрированный альбом-каталог «Ковры 

РСФСР». Позднее авторским коллективом ковровой и химической 

лабораторий в составе Л. К. Зубовой, Г. А. Бетехтина, Б. А. Поманского была 

издана книга «Технология ковроделия в РСФСР» (1955), ставшая 

методическим пособием для ковровых артелей Сибири, Зауралья и Урала. 

Целью этого процесса было возрождение и развитие народных 

художественных промыслов и наполнение рынка товарами, необходимыми 

в быту. Так ткачество ковров артельным, а затем и промышленным способом 

стало частью советской промышленности по изготовлению товаров 

народного потребления с высокохудожественными качествами. Таким 

образом, была поставлена задача сделать ковер предметом быта и 

произведением искусства одновременно. В этом процессе ведущую роль 
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играл организованный в Москве Научно-исследовательский институт 

художественной промышленности. Художники ковровой лаборатории 

НИИХП занимались также разработкой новых рисунков ковров с учетом 

национальных и региональных особенностей артельного промысла, затем эти 

рисунки рассылались по фабрикам. 

Древнее ремесло, ворсовое ткачество, пришло на территорию Урала 

и Сибири от восточных соседей. Там традиции имеют более древние истоки. 

Продвижение ковроткачества вглубь России шло через торговые пути. 

Наиболее раннее упоминание о ворсовых коврах относится к Сибири, а 

точнее к Тюмени, затем подобный вид ткачества распространился в Зауралье. 

В селе Канаши Курганской области в 1925 г. была организована первая 

ткацкая артель имени Н. К. Крупской. И только в 1949 г. в соседней 

Свердловской области также стихийно зародился этот текстильный 

промысел, что было связано с переездом из Курганской области одного 

мастера — ткачихи Марии Андреевны Разливинских. 

Таким образом, единственным признанным центром художественного 

ковроткачества на Урале считалось село Бутка Талицкого района 

Свердловской области, где на сегодняшний день этот промысел признан 

утраченным. 

Почти 30 лет, с 1950 по 1980 гг., Буткинская ковровая фабрика 

развивалась, расширялась: механизировался труд, ткались замечательные 

ковры даже на экспорт, завоевывались награды на выставках-ярмарках, и все 

казалось стабильным, а ковры были востребованным товаром на рынке 

страны. Но с началом перестройки в 1990-е гг. предприятие в одночасье 

осталось без оборотных средств, а люди без работы. С развалом Советского 

Союза оборвались все связующие нити с поставщиками сырья. Предприятие 

едва удерживалось на плаву в эти трудные годы и в итоге прекратило свое 

существование. 

Составление типологии ковров, производимых на территории России, 

в частности на Урале, довольно сложно. Существовало множество 

разнообразных рисунков. Смена задач, поставленных партией и 

правительством в самом начале возрождения ковроткачества в СССР 

в 30–40-е гг., а затем стремление угодить потребителю в более поздние 

80-е гг. XX в. во многом приводили к смешению стилей и эклектике в 

рисунках. 

По характерным чертам сохранившихся ковров и техническим 

рисункам можно выделить несколько основных типов ковров и ковровых 

изделий, выпускаемых Буткинской фабрикой художественного 

ковроткачества.  
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Так, выпускались ковры: 

− с цветочным орнаментом; 

− орнаментальные по восточному типу («Казах», «Карабах», 

«Ширван», «Куба-Перибидиль»); 

− сюжетно-тематические; 

− раппортные. 

Цветочные ковры. Эффект яркого цветочного узора на традиционном 

черном фоне был одним из излюбленных декоративных приемов в сибирском 

ковроткачестве ХIХ — начала ХХ в. Этот прием не только сохранился, 

но и получил дальнейшее развитие в ковровых изделиях деревенских 

мастериц-ковровщиц второй половины ХХ столетия как в Сибири, 

так и в соседних регионах Зауралья и Урала [4, с. 161]. 

Пристрастие сибирских мастериц к цветочным мотивам отнюдь 

не случайно. В народном представлении изображение бутона, пышной розы 

или мака выражало радость жизни, стремление к земному благополучию, 

счастью, процветанию. Одновременно мотив цветущего букета являлся 

условным изображением реального земного сада с его цветочным изобилием 

и разнообразием. Черный фон ковра символизировал землю, земную твердь. 

Таким образом, цветочные мотивы семантически были связаны с темой 

земного и райского сада. Контрастное сочетание темного поля и ярких 

прекрасных цветов и узоров составляет главную отличительную особенность 

сибирского ковра, символизирует богатство и полноту бытия. Такие ковры 

считались талисманами, приносящими удачу и благоденствие [4, с. 158]. 

В Уральских коврах, полностью заимствованных из Тюмени, также 

на черном поле в различной комбинации размещались ярко-красные, 

бордово-малиновые розы или маки с зелеными листьями и бутонами. 

Этот традиционный мотив всячески варьировался. 

Композицию подобных рисунков ковров можно разделить на две 

основные группы. Для первой было характерно размещение в центре ковра 

крупного букета цветов в обрамлении изумрудной зелени листьев. В углах 

повторялся рисунок центра в уменьшенных размерах или разбрасывались 

одиночные яркие розы или маки. Такой ковер оформлялся узкой линейной 

или орнаментальной каймой. Подобный вид рисунка назовем «букетным». 

Для второй группы ковров были типичны широкая цветочная кайма на 

черном фоне, а центральное поле заполняли яркие мелкие цветы в 

обрамлении зеленых листьев и веток [4, с. 157]. 

Наибольшей любовью среди местного населения пользовался 

орнамент, получивший название «подносный». На таком ковре в центре, 

обычно на черном фоне, помещался букет из двух-трех крупных роз или 
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маков красного, розово-малинового, желтого цвета с небольшим 

количеством оттенков в окружении листьев, веточек и травинок. По 

колориту, особенностям растительного орнамента, объемности изображения, 

сочетанию цветов, контрасту фона и узоров такие ковры были близки к 

знаменитым тагильским подносам. В то же время разница в материалах и 

технике исполнения, особенности декоративного решения, связанного с 

формой и размером изделия (более плотный узор и наличие цветочной каймы 

в ковровых композициях по сравнению с подносной росписью), весьма 

ощутимы при сопоставлении художественных традиций ковроткачества и 

лаковой росписи на металле [4, с. 159]. Можно предположить, что 

художественные традиции обоих промыслов, близки по географическому 

расположению и по времени возникновения. 

Институт художественной промышленности провел в 1954–1957 гг. 

экспериментальную работу по созданию русского ворсового цветочного 

ковра, что помогло художникам отойти от характерных для работ 

предшествующих лет этюдности и натуралистического правдоподобия. 

Обращаясь к самым разнообразным схемам построения ковровых цветочных 

композиций, художники уделяли основное внимание разработке 

растительного орнамента, имевшего как объемную, светотеневую, так и 

плоскостную, силуэтную трактовку. Каждый раз учитывая назначение ковра 

в убранстве дома, мастера соответственно строили и его художественное 

оформление, выбирая подходящий колорит, композицию, характер 

орнамента [5, с. 69]. В более поздних коврах 1970–80-х гг. фон становился 

светлее и ярче: желтым, кремовым, иногда зеленым. 

Ковры орнаментальные (по восточному типу). Художественное 

оформление русских ворсовых ковров, выполненных в 1950–60-х гг. 

в артелях Курганской и Свердловской области весьма разнообразно. 

Как отмечает Е. Г. Яковлева в своем исследовании, художники, создавая 

композиции ковров с геометрическим орнаментом, опирались на 

многовековой опыт народных мастеров ковроделия Кавказа и Средней Азии 

[5, с. 68]. 

На Буткинской ковровой фабрике были найдены рисунки 

орнаментальных ковров кавказского типа: «Казах», «Карабах», «Ширван» 

и «Куба-Перебидиль». 

В книге Мехди Зарифа «Ковры» можно найти характеристики 

подобных рисунков, вырабатываемых в местностях традиционного 

бытования народов Кавказа. 

«Казах» — термин, обозначающий большую группу ковров 

кавказского производства, относящихся к периоду с середины XIX в. до 
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первых десятилетий XX в., а по месту изготовления — к западным областям 

кавказского региона. В иконографии ковров «Казах» проглядывают 

составляющие элементы нескольких различных характерных схем, рисунок 

которых с течением времени претерпел значительные изменения. 

Композиционная схема в основном среднеазиатская, так же, как и рисунок, 

которому присущи строгий геометризм и стилизация. У этих ковров есть ряд 

отличительных особенностей. Так, на основном поле, которое обычно 

ярко-красного цвета, размещены белые многоугольники, напоминающие 

зубчатый крест. Рисунки пересекаются зелеными диагональными полосами, 

которые, в свою очередь, также имеют зубчатую форму. Бордюр чаще всего 

имеет светлый фон, по которому идут ромбы и прямоугольники зубчатой 

формы. Разнообразные типы ковров «Казах» отличаются насыщенной 

колористической гаммой, поскольку используются в основном натуральные 

красители. Широко распространены ярко-красные цвета фона.  

Также применяются синий, зеленый, желтый, голубой, бежевый, черный 

и коричневый цвета [2, с. 192]. 

«Карабах» — тип ковра, близкий по своим характеристикам к коврам 

типа «Казах», но все-таки отличающийся большим разнообразием 

композиционных схем, сюжетных мотивов и более яркой цветовой гаммой. 

Несмотря на вариативность, все же можно выделить основные 

типологические черты. В композиции центрального поля используется один 

или несколько крупных медальонов, рисунки в виде креста внутри них часто 

красного цвета и заполнены четырехлепестковыми элементами. Общий фон 

центрального поля, как правило, синий. В орнаменте бордюра, вопреки 

господствующему на Кавказе тяготению к геометрическим формам, порой 

можно встретить характерный узор, изображающий побеги виноградной 

лозы.Фон для центрального поля выбирается предпочтительно красный, 

для медальонов — синий или зеленый [2, с. 202]. 

«Ширван» — тип ковров, получивший свое название благодаря 

территории производства — городу Ширван, расположенному на окраине 

кавказского региона. Ковры отличаются не только иконографией, но 

и техникой изготовления. Для них характерно особо плотное ткачество — 

до 3000 узлов на квадратный дециметр. Излюбленным геометрическим 

узором является «гель» (орнамент из побегов лозы, восьмиугольников или 

шестиугольников со ступенчатыми, реже крючкообразными очертаниями). 

На фоне используемых сдержанных оттенков рисунки с черным контуром 

приобретают большую рельефность. Для поля в основном используются 

желтый и шафрановый цвета, часто встречаются голубой, темно-синий и 

цвет слоновой кости, тогда как красный цвет довольно редок [2, с. 209]. 
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Тип ковров «Куба-Перибидиль» также получил свое название 

из-за местности. В северо-восточной части Кавказа расположена гористая 

территория Дагестана — Куба, которая считается крупнейшим центром 

производства старинных ковров. Орнамент местных изделий отличается 

изобилием и подробной разработкой растительных мотивов, совершенно 

необычных для остальной части Кавказа. Группа ковров «Перибидиль», 

получивших наименование по названию маленького местечка в районе Кубы, 

отличается особой композицией. Главный мотив их орнамента — 

это развернутый по всему полю сюжет, называемый вурма — «бараньи 

рога», которому, по всей вероятности, некогда приписывалось магическое 

значение оберега. Мотив является стилизованной переработкой парных 

рисунков с изображением повернутых друг к другу животных или драконов. 

У этих ковров довольно широкая кайма из нескольких чередующихся 

широких и узких рядов. У ковров района Кубы фон центрального поля 

яркого, чрезвычайно насыщенного голубого цвета. Узор выделяется живо и 

выразительно, часто с помощью особых оттенков желтого и зеленого. 

Нередко встречаются и другие цвета: цвет натуральной шерсти, оранжевый и 

цвет слоновой кости (ил. 1) [2, с. 221]. 

Рисунки орнаментальных ковров, внедренные в производство на Урале, 

имеют значительные отличия. Их можно назвать обобщенным опытом 

изучения ковровой лабораторией московского института НИИХП нескольких 

классических видов кавказских ковров. Эти рисунки, переработанные 

в современную композиционную схему и напечатанные типографией 

«Центрпромсвета» в 1951 г., централизованно рассылались из Москвы 

по ковроткацким артелям Советского Союза, в том числе и на Урал. 

Эти рисунки имели схожие черты со схемами аутентичных ковров, но 

являлись новыми, измененными. А в более поздний период 1970–80-х гг. 

рисунки стали совсем другими и в композиционном, и цветовом решении: 

значительно упростились по количеству орнаментального наполнения и 

стали исполняться в ярком контрастном цвете. 

Сюжетно-тематические ковры. Ковры данной группы можно назвать 

очень редким и не очень популярным видом ковровых изделий. В разные 

годы развития ковроткачества ковроделы выполняли общественные заказы. 

Подобные ковры в качестве товара бытового назначения не находили спроса. 

Чаще всего они выполнялись для конкретного общественного интерьера или 

выставки достижений народного хозяйства, например «Экспо-67». 

В период с 30-х по 60-е гг. XX в. тип ковра сюжетно- 

тематического направления претерпел быструю смену стилистики: переход 

от фотореалистического объемно-пространственного способа трактовки 
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изобразительных мотивов в портретах вождей к более плоскостному 

декоративному сюжетно-повествовательному, почти бытовому. 

В 1940-е гг. художники останавливали свое внимание на тех сторонах 

действительности, которые дали им возможность рассказывать о ликующей, 

торжественной красоте праздника. В тех коврах мы видим советского 

человека, который триумфальным шагом идет от одной победы к другой и с 

радостью демонстрирует свои успехи. 

В коврах 1950-х гг. исчезли ценные качества их прототипов, 

в частности их наивная праздничность и красочность. Интимность, к которой 

тяготели художники в эти годы, уничтожила известную монументальность 

ковров тридцатых годов [3, с. 21]. 

Ковер со сложным рисунком в 1960-е гг. чаще становился для человека 

объектом созерцания. В нем искали выражения больших мыслей 

и переживаний. Неслучайно ковер уже многие столетия создается 

и рассматривается как монументальное произведение искусства, 

раскрывающее глубокие общественные идеи. Эти его функции не утратили 

своего значения. И в этот период по всей стране были созданы очень 

интересные образцы ковров с ярко выраженными четами минимализма и 

геометризации в изобразительных мотивах при сохранении темы и 

сюжетности. Простота и лаконичность строя новых жилищ, образцы 

современной мебели, конструкции которой просты и удобны, новые 

декоративные ткани вызвали общую тенденцию к упрощению 

и минимализму в применении декоративных средств в проектировании, в том 

числе и ковров. 

По описанию Яковлевой, ковры, выполненные в соседней Курганской 

области («Охота» художницы З. Пучковой и «Косули» художницы 

Л. Новиковой), имеют несколько иной характер. В них изобразительные 

элементы композиции — звери, люди, деревья, кусты — связаны между 

собой лишь орнаментально и представляют отдельные изображения либо 

группы изображений, включенные в общий ритмический строй композиции, 

но сюжетно не связанные друг с другом [5, с. 70]. Рисунков, подобных этим, 

в картотеке Буткинской фабрики не было найдено. 

Одним из ярких примеров сохранившего образца данной группы 

можно назвать ковер «Красные богатыри», выполненный на Буткинской 

ковровой фабрике. Он демонстрировал не только мастерство ткачих, но и нес 

смысловую и художественную информацию, воплощал и отражал черты 

развития декоративно-прикладного искусства 60-х гг. XX в. Это время 

отхода от болезни «станковизма», свойственной коврам 30–40-х и даже 50-х 

гг., когда преобладало стремление превратить декоративно-прикладную, 
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практически бытовую, полезную вещь в картину. Ковер «Красные богатыри» 

среди множества изделий местного производства резко отличался своей 

тематикой и композиционным решением. Скорее всего, такой рисунок был 

создан не для тиражирования и продажи и был выткан всего в одном 

экземпляре. Этот ковер был задуман заведомо как картинный, 

имел повествовательный характер и предназначался для рассматривания. 

Поэтому он был выбран правительством Свердловской области 

для экспонирования на Всемирной выставке достижений народного 

хозяйства «Экспо-67» в Монреале.  

В самые поздние годы своего существования Буткинская ковровая 

фабрика вернулась к разработке сюжетно-тематических изделий — 

«ковриков», но это была сувенирная продукция с портретами известных 

личностей, элементов архитектуры и даже геральдики. Это мрачный период в 

истории существования фабрики перед самым ее закрытием, попытка 

администрации и ткачих сохранить ковровое производство в любом виде. 

При сохранении отличного качества ворсового ткачества рисунки 

«ковриков» не несут художественной ценности. 

Сюжетно-тематический ковер в своем развитии претерпел огромные 

изменения как в тематическом, так и в композиционном направлении. 

Он воплотил в себе черты развития общества. В рамках общественно- 

политического заказа и сюжетного повествования о жизни советского 

человека ковер не утратил черты декоративности, однако вопрос 

утилитарного назначения подобного ковра остался спорным. Это яркая 

страница развития ковроделия в России и на Урале. Образцы 

сюжетно-тематического типа ковров являются редкими экземплярами. Всего 

лишь один удивительный образец чудом сохранился в коллекции 

Свердловского областного краеведческого музея имени Клера. 

Раппортные ковры. Особый вид ковра, точнее коврового изделия, 

появился в 70-е гг. XX столетия как вид напольного покрытия, выполненного 

техникой ворсового ткачества ручным способом. Необходимость 

производства такого типа ковра объясняется активным жилищным 

строительством и желанием утеплить и застелить пол ковром, похожим на 

палас, который выполнен машинным способом. Фабрики ручного 

художественного ткачества также стремились не отставать. 

На фабрике в Бутке имело место производство данного типа ковров. 

Объяснение этому можно найти в основных задачах и пятилетних планах, 

которые ставились коммунистической партией СССР. Расширение 

ассортимента выпускаемой продукции и обеспечение ковровыми изделиями 
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населения — задачи, на которые были нацелены усилия администрации 

фабрики и художников, и решалась они более или менее успешно. 

Ковровый рисунок разрабатывался и строился по системе 

закономерного повторения изобразительного мотива по горизонтальным и 

вертикальным рядам, образующим раппортную сетку — конструктивную 

основу рисунка, включающую также расстояние до соседнего мотива. Такой 

раппорт назывался сплошным сетчатым, или ковровым. 

Истоки идей раппортных рисунков можно проследить еще в восточных 

коврах, в которых среднее поле ритмичными рядами заполнялось «гелями», 

декоративными элементами геометрической формы, происходящими 

от растительной формы. 

В трудах исследователей декоративного искусства существует мнение 

что, орнамент не только и не просто украшение: он отражает мировоззрение 

и принцип мышления людей. Например, раппортная ковровая композиция, 

выполненная кочевником, содержит идею о постоянном движении  

с временными остановками в пути. Композиция с выделенным центром, 

напротив, связана с представлением о мире оседлых людей. Центральная 

розетка в таких коврах — это место, в котором они живут, а кайма — мир, 

расположенный в пределах их досягаемости, город или какой-то оазис. 

Рисунки раппортных ковров, найденных в Бутке, довольно 

разнообразны по своим композиционным схемам. Им свойственны: 

− крупные раппортные мотивы, различные по своей геометрической 

форме: квадраты со скошенными углами, звезды, ромбы и более 

сложные формы; 

− разнообразное наполнение внутренней части мотива: геометрические 

фигуры, меандровые завитки и даже цветочные мотивы; 

− обводка раппортного мотива черным или цветным контуром; 

− большое количество цветов используемой пряжи. 

Данные черты демонстрируют два ковра раппортного типа, 

представленные на выставке «Буткинский узор. История ковроткачества 

на Урале» (организована Центром традиционной народной культуры 

Среднего Урала в городе Екатеринбурге в декабре 2022 г.), — ворсовый 

раппортный ковер «Геометрия» (1979) Галины Александровны Дюрягиной и 

ковер «Тюльпаны» (1977) Александры Моисеевны Филимоновой (ил. 2). 

Исходя из выделенных особенностей группы данных ковровых 

рисунков, можно сделать вывод, что они весьма разнообразны, но 

эклектичны и не имеют четко выраженных черт, свойственных коврам 

данного региона. Назначение ковров данной группы — укрытие пола. 

Рисунки этой части ассортимента ковровой фабрики пестры, дробны и, 
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скорее, занимают нишу изделий, близких к народному, даже деревенскому, 

творчеству. Причина — отсутствие профессионального художника на 

производстве и, как результат, рисунки невысокого художественного уровня. 

Кроме того, процесс ткачества и подбор цветовой палитры были отданы на 

откуп ткачихам, а их выбор происходил по принципу «чем ярче, тем 

наряднее и лучше». Часто ковры производились из остатков пряжи. В этом 

случае изделия становились дополнительным ярким пятном в эклектичном 

интерьере советских квартир 70–80-гг. XX в. 

Рассмотрев художественные особенности буткинских ковров, можно 

утверждать, что на границе Европы и Азии, на стыке традиций двух культур 

появилась тенденция к появлению нового типа русского ковра. Этот ковер 

сочетал в себе любовь к ярким цветочным композициям, свойственным 

традиционному русскому ковру, и применение нового вида ткачества — 

восточного ворсового с высокой плотностью, осуществлявшегося при 

помощи ножа-крючка на вертикальном ткацком станке. Именно на 

рассматриваемой территории, сначала в Курганской области, а затем и в 

соседней Свердловской, была принята за основу технология ткачества 

высокоплотных ковров по новой «восточной» технологии, но с русскими 

рисунками. По мере развития производства ковров на Буткинской фабрике 

несколько раз менялись нормативы по расчету плотности ковров, иногда в 

ущерб качеству, но с целью удешевления выпускаемой продукции. Если в 

первых орнаментальных коврах по восточным рисункам плотность достигала 

33–35 узлов на квадратный дециметр, то позже были введены изменения и 

самым распространенным видом плотности стало 24 × 24 узла на квадратный 

дециметр. Это повлекло за собой и переработку всех ковровых рисунков. 

Цветочные ковры становились более плотными и четкими по своим 

изобразительным мотивам в сравнении с махровыми Тюменскими. 

А вот орнаментальные ковры с восточными рисунками стали упрощаться. 

Количество орнаментальных мотивов уменьшилось, появилось больше 

гладкого фона, геометрические сложные фигуры центрального поля стали 

более ясными и простыми по внешним очертаниям. Появилась контурная 

обводка геометрических мотивов, состоящих из 2–3, а иногда и более цветов. 

Изменения коснулись всех типов ковровых рисунков без исключения. 

Желание и стремление ковровщиц ткать свои рисунки дало результаты. 

Таким образом, можно утверждать, что в данном регионе появился новый 

тип русского ковра. 
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В статье рассмотрены дипломные работы студентов кафедры 

художественного текстиля с мотивами пейзажа, выполненные в различных 

текстильных техниках. Проведен анализ образов окружающей 

действительности, на основе которых были созданы произведения 

декоративно-прикладного искусства и текстильного дизайна: первозданная 

нетронутая человеком природа, сельский пейзаж, парковые пейзажи 

с включением архитектурных ансамблей, городской ландшафт определенной 

исторической эпохи, архитектура современного города. Отмечен широкий 

диапазон в интерпретации данной темы и использование различных 

художественно-выразительных средств для передачи творческого замысла. 

 

Ключевые слова: декоративно-прикладное искусство, сельский пейзаж, 

городской ландшафт, гобелен, ручное ткачество, батик, войлок, трафаретная 

печать, цифровая печать. 

L. V. Mikhailova, A. A. Semenova 

DECORATIVE LANDSCAPE IN THE DIPLOMA PROJECTS  

BY STUDENTS OF THE ARTISTIC TEXTILE DEPARTMENT  

OF THE SAINT PETERSBURG STIEGLITZ STATE  

ACADEMY OF ART AND DESIGN 

The article considers diploma projects with landscape motifs made by 

students of the Artistic Textile Department in different textile techniques. Images 

of reality on the basis of which the works of decorative and applied art and textile 

design were created, are analyzed: pristine nature, rural scenery, park landscapes 

with the inclusion of architectural ensembles, urban landscape of a certain 

historical era, modern city architecture. A wide range in the interpretation of this 

topic and the use of various artistic and expressive means to convey creative ideas 

are covered. 

 

Keywords: decorative and applied art, rural scenery, urban landscape, 

tapestry, hand weaving, batik, felt, screen printing, digital printing. 



230 

Пейзаж в декоративной композиции занимает ведущее место. На 

кафедре художественного текстиля данной теме уделяется большое 

внимание. Уже на первом курсе, во втором семестре, занимаясь «набойкой», 

студенты изучают не только растительные геометрические орнаменты, но и 

сюжетные сцены, в которых птица, человек, пейзаж играют важную роль. 

Пейзаж (фр. paysage, от pays — «страна», «местность») — жанр 

изобразительного искусства (а также отдельные произведения этого жанра), 

в котором основным предметом изображения является природа, в том числе 

естественная среда, преображенная человеком. Пейзаж может носить 

эпический, исторический, героический, лирический, романтический, 

фантастический, абстрактный характер [4, c. 1267]. 

На втором курсе образ пейзажа можно заметить в задании «Проект 

натюрморта на фоне городского или сельского пейзажа» (холодный батик), 

на третьем — в задании «Проект камерного гобелена для жилого 

помещения» (ручное ткачество). После третьего курса у студентов 

программы специалитета проходит летняя практика — поездка в Великий 

Новгород или в Карелию, в природный парк Водлозерье. Неизменным 

остается и прохождение практики в Санкт-Петербурге. Задача студентов на 

летней пленэрной практике — собрать живописный и графический материал 

для дальнейшей его трансформации в проектных заданиях. 

Визуальное восприятие внешнего мира, изучение природных явлений 

и объектов окружающей среды — это, прежде всего, личностное восприятие 

каждого автора. В декоративном пейзаже художник не стремиться передать 

реальный вид поля, реки, здания или улицы, а стилизует и трансформирует 

их, выделяя главное — характер, ритм, пластику. 

Согласно словарю С. И. Ожегова, «декоративный — служащий для 

украшения» [5, c. 153]. В декоративном пейзаже, в отличие от живописного, 

отсутствуют световоздушная и линейная перспективы. Объем также 

условный. Все объекты как переднего, так и заднего плана изображаются с 

одинаковой точностью. Композиционное решение произведения с объектами 

зодчества и ландшафта должно быть продумано, выверено в пропорциях. 

Подчеркивается не сюжетная сторона пейзажа, не пространство, а сама 

плоскость картины. В создаваемых мотивах нужно уловить самое 

характерное, осознать орнаментальный смысл декора. Если замысел 

художника того требует, то возможна перестановка объектов. Рисунок всегда 

обобщен, стилизован, предельно лаконичен. Меняя масштабы, можно 

использовать как конкретные изображения, так и их отдельные части, цветом 

и тоном акцентировать внимание на значимых мотивах. 
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Собранный и переработанный материал используется для создания 

декоративных композиций, а затем текстильных изделий, таких как 

декоративные панно, гобелены, декоративные и плательные ткани, футболки, 

шопперы, сувенирные платки и палантины, скатерти, салфетки. 

Например, тема русской природы активно прозвучала в работах, 

выполненных после прохождения летней пленэрной практики (руководитель 

доц. О. О. Лысенкова) в заповеднике национального парка «Водлозерский», 

который находится на территории Карелии. Полученные впечатления 

вдохновили многих студентов на создание дипломных работ. 

Водлозерье — древнейший культурный район Русского Севера. 

В 2001 г. решением ЮНЕСКО парку присвоен статус биосферного 

заповедника. На его территории сохранен самый большой в Европе массив 

лесов, который является основным компонентом ландшафта и главным 

средообразующим фактором. На островах и берегах Водлоозера сохранилось 

более тридцати памятников деревянного зодчества XIX–XX вв.: церкви, 

часовни, дома, амбары [8]. 

Практика в Водлозерье проходила в разные годы. Рассмотрим 

несколько дипломных работ на данную тему. 

Интерес вызывает работа А. Кожиной «Заозерье» (2008), выполненная 

под руководством доц. А. М. Рябцева, проф. В. А. Самошкина, 

проф. Н. Н. Цветковой. Как утверждает автор, данная работа — это «попытка 

объединить небо, землю, воду в единый горизонтальный мир, центр 

которого — дом, наполненный северными ветрами …». А. Кожина 

акцентирует внимание на том, что «дом, человек в нем, семья — основа всех 

начал» [3, с. 6]. Композиция, состоящая из пятнадцати квадратов, раскрывает 

неразрывную связь человека и природы. Работа выполнена в технике ручной 

печати в мастерских кафедры. 

Любовь к суровой красоте Русского Севера мы видим и в дипломной 

работе О. Дьяковой «Северный ковчег» (2013). Руководителями выступили 

проф. С. А. Бусыгина, доц. О. О. Лысенкова. Работа выполнена в технике 

гладкого шпалерного ткачества с применением саржевого переплетения. 

В качестве материалов были выбраны шерсть и хлопок. Гобелен 

представляет собой целостную трехчастную композицию с большой 

концентрацией изобразительных мотивов, которые находятся в единой 

стилистической и ритмической взаимосвязи. Колористическое решение 

построено на насыщенных синих, зеленых цветах, с введением различных 

оттенков черного и деликатным распределением сложных золотых и 

красно-коричневых тонов. Колорит передает настроение работы — 

спокойное созерцание. 
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Дипломная работа П. Козывой, триптих «Тайга» (2014), 

руководителями которой были проф. С. А. Бусыгина и проф. 

Г. П. Петровская, выполнена в технике войлоковаляния (материалы — 

шерсть, вискоза, шелк). На создание этой работы автора вдохновила 

первозданная красота природы Водлозерского парка, шум ветра, птичья 

разноголосица. Работа ассоциативная. Композиция состоит из крупных, 

простых, геометрических фигур, плавно перетекающих друг в друга. С 

помощью цвета, его изменения, смягчения и усиления тона, максимального 

обобщения природных форм студентка добилась нужного состояния и 

настроения произведения. Автор смогла выразить величественное молчание 

тайги со множеством цветовых и световых переливов. Триптих «Тайга» 

решен в сложных зеленых, синих, золотых, белоснежных и серо-голубых 

цветах. 

Тема декоративного пейзажа раскрывается в триптихе П. Поносовой 

«Первый снег» (2014). Руководителями работы (ил. 1) стали 

проф. В. М. Лихачева и проф. Л. В. Михайлова. Техника выполнения — 

ручное шпалерное ткачество с использованием хлопка и шерсти. 

Ассоциативно, на «одном дыхании», осмысляется тема сельского пейзажа. 

Раскидистое дерево, решенное в холодных тонах, является доминантой и 

располагается в центральной части триптиха. Цветовое решение правой и 

левой частей включает в себя насыщенные красные и золотые оттенки, 

которые подчиняются общей серебристой гамме. Декоративный элемент, 

снежинки, присутствует во всех трех частях работы и объединяет 

композицию. Тема русской природы раскрыта тонко, лирично, декоративно. 

Автор посвятил работу одному из прекраснейших состояний природы — 

первому снегу поздней осени. 

Рассмотрим работу, где природа имеет главенствующее значение. 

В ней основной средой является сельский пейзаж, а архитектура, как 

результат деятельности человека, дополняет природные мотивы. Такой 

работой является гобелен Е. Буториной «Русская зима» (2011), выполненный 

под руководством проф. С. А. Бусыгина и проф. Л. Н. Хоманько. Техника 

исполнения — ручное ткачество, материалы — шерсть, хлопок, акрил. 

Композиция строится на горизонталях, передающих панораму русских 

пейзажей, включающих дали, поля, леса и озера. Вертикали, деревья и травы, 

создают выраженный композиционный центр. Условно решенная 

белоснежная церковь воспринимается как символ присутствия человека. 

«Человек присутствует, но не довлеет, не навязывает природе свои ритмы, 

пространственные связи» [2, с. 179]. В своей работе автор визуально хочет 

передать состояния ухода от городской суеты. С большой любовью он 
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передает русскую природу, поражающую своей многоликой красотой, 

простотой, спокойствием, чистотой и искренностью. Гобелен выполнен в 

холодной гамме с небольшими вкраплениями сложных золотых цветов. 

Существуют произведения, где естественная природа имеет большое 

значение. Рассмотрим ассортимент декоративных тканей «Таинственный 

лес» (2022), выполненный Е. Аникиевич. Руководителями студентки  

были проф. Л. В. Михайлова, доц. А. А. Семенова. Техника выполнения  

работы (ил. 2) — жаккардовое ткачество, цифровая печать. Источником 

вдохновения для создания ассортимента декоративных тканей стала 

нетронутая человеком природа, ее мощь и красота, мотивы леса северного 

края России, знакомого нам по фольклору и сказкам. Автор смогла 

неожиданно взглянуть на уголки природы, не попавшие под влияние 

человека, хранящие в себе магию, энергию, самобытность — «холодный 

омут, мшистые узкие тропинки, травы, завывание ветра в высоких верхушках 

деревьев, туман, дурманящий запах болот» [1, c. 14]. Часть тканей выполнена 

в живописной черно-белой гамме разной тональности, что дает возможность 

зрителю почувствовать силу и мощь первозданной природы. 

Серебристо-серые оттенки передают состояние холода и тумана. «В 

некоторых тканях использованы рукописные мотивы с описанием 

таинственного леса, его атмосферы, звуков и ощущений, что отсылает 

зрителя к древнерусскому фольклору» [1, c. 15]. В данной трактовке образа, 

пейзаж — это мощная глыба леса со своей внутренней жизнью и красотой. 

Как утверждает Н. П. Бесчастнов, «непосредственное, лирическое общение с 

природой воспитывает чувство непредвзятого восприятия природы, 

бережное отношение к каждому ее проявлению» [2, с. 181]. 

Другую трактовку пейзажа мы видим в декоративном панно 

«Прогулка» (2016). М. Гаврилюк под руководством доц. А. А. Семеновой 

и, получая консультации проф. Л. В. Михайловой, выполнила работу (ил. 3) 

в технике цифровой печати. В качестве материала был выбран габардин.  

В XXI в. особенно актуальна тема взаимосвязи человека и природы. 

Вдохновением для создания панно послужили детские воспоминания автора 

о речных прогулках с родителями, рыбалке и прочтении юмористической 

повести К. Джерома «Трое в лодке, не считая собаки». В отличие от 

предыдущей работы, мы видим не первозданную природу, а сельский пейзаж 

с отдыхающими людьми на его просторах. В работе прослеживается ясная, 

выверенная композиция с четко обозначенным центром. Главные 

действующие герои — рыбаки, ведущие диалог друг с другом. Декоративный 

пейзаж построен на горизонталях — это домики, деревья, полосы воды, 

лодки и маленькие кораблики. В качестве изобразительных элементов в 
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работу включены стилизованные шрифты, придающие дополнительную 

орнаментальность, создающие образную отсылку к литературному 

произведению. Цветовая гамма, построена на серебристых и зеленых цветах, 

а сложные розовые и терракотово-красные введены в работу для передачи 

впечатления раннего летнего утра. Декоративное панно «Прогулка» отражает 

радость и умиротворение человека, соприкасающегося с природой. 

Кроме сельских пейзажей, которые мотивируют студентов к 

бережному отношению к природе, к национальным истокам, интересны 

также естественные природные и парковые пейзажи, в которых архитектура 

органично сочетается с природными мотивами. 

Привлекает внимание в этой связи работа М. Федоровской, триптих 

«По дороге в Петергоф» (2003). Руководителями выступили 

проф. Л. В. Михайлова и проф. В. А. Самошкин. Техника выполнения — 

ручное ткачество, материалы — шерсть, вискоза, синтетические нити, 

люрекс.Как считает автор, «загородные дворцово-парковые ансамбли 

интересны не меньше, чем исторический центр города. С пригородами 

связано интереснейшее историческое прошлое, не зная которого, невозможно 

в полной мере оценить великолепие Северной столицы» [7, c. 3]. Данная 

композиция — собирательный образ, впечатления автора от посещения 

Петродворца, одного из высших достижений русской национальной 

культуры, великолепный пример органичного синтеза архитектуры, 

скульптуры, садово-паркового и инженерного искусства. В центральной 

части работы мы видим условно решенный фонтан — обобщенный образ 

фонтанов Петергофа. Легкие, звенящие брызги на фоне переплетающихся 

ажурных струй создают неповторимый ритм и гармонию. Триптих 

побуждает вспомнить строки из стихотворения В. А. Рождественского 

«Петергоф» [6, с. 13]: 

Раскинув крылья, как орел летящий, 

Горит фасад, чешуйками слюды 

Над пляшущей, сверкающей, журчащей, 

Блистающей симфонией воды. 

Центральная часть работы выполнена с использованием 

серо-бело-серебристых оттенков. Выразительная монохромная палитра, 

фактурное ткачество, введение блестящих нитей передают ощущение 

зыбкости, присущее воде. На Боковых частях шпалеры изображены 

фрагменты архитектуры, стриженые деревья, птица в гнезде, 

прогуливающиеся люди. Середина шпалеры выткана белыми нитями, 

которые мягкими струями перетекают в правую и левую часть работы. Края 

решены контрастными разнообразными синими и золотыми цветами, что 
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придает работе замкнутость. Это современная экспериментальная работа, в 

которой соединяются природа и результаты деятельности человека. 

Архитектура дополняет природную среду, создавая неповторимый образ 

этого взаимодействия. 

Гармонию природы и архитектуры мы можем видеть в дипломной работе 

Е. Королевой. Ею под руководством проф. Л. Н. Хоманько и проф. 

Л. В. Михайлова был выполнен триптих «Белые ночи» (2016). Техника — 

ручное шпалерное ткачество, материал — хлопчатобумажные и капроновые 

нити. Источником вдохновения для художника стал пригород 

Санкт-Петербурга город Пушкин, где находится один из уникальных 

живописных дворцово-парковых ансамблей мира. В центральной части 

композиции триптиха изображен садово-парковый павильон «Грот». Это 

объект с центральным куполом (архитектор Б. Растрелли), который находится 

на берегу Большого пруда. В левой части триптиха расположены облака, 

деревья, кустарники, в правой — мост, вода, силуэт птицы. Автор точно 

относит нас к конкретному месту, но это не фотографичная картинка, а условно 

решенное произведение, которое ритмом, цветом, тонко обозначенными 

нюансами передает состояние белых ночей пригородов Санкт-Петербурга. 

Можно отметить богатое содержание насыщенной оттенками колористической 

палитры. Используя дифференциацию тона, художник раскрывает перед 

зрителем восторженно-эмоциональное состояние пейзажа. 

Декоративная текстильная композиция «Петербургская элегия» (2015) 

В. Леонтьевой выполнена на шелке в технике горячего батика. 

Изготовлением руководили проф. В. М. Лихачева и проф. Г. П. Петровская. 

Произведение посвящено одному из самых красивых городов мира — Санкт-

Петербургу. На создание работы автора вдохновило творчество 

А. А. Ахматовой. Композиция состоит из девяти вертикальных полотен. 

Каждое полотно имеет собственную выверенную композицию и может 

работать как самостоятельно, так и быть частью группы. Изобразительными 

мотивами служат образы-символы Петербурга, встречающиеся в поэзии 

А. Ахматовой: Исаакиевский собор, решетка Шереметьевского дворца, 

Адмиралтейство, ваза в Летнем саду. В каждую композицию включены 

строки из поэзии А. Ахматовой. Также автор использовал сам образ великой 

поэтессы, ее рукописные строки и известную монограмму. Работа — гимн 

красоте нашего великого города. Цветовая гамма сдержанная, 

серебристо-синяя, жемчужная, состоящая из тонких цветовых нюансов, 

отражающая характер Петербурга, его дожди, туманы, белые ночи. 

Но современный город — это не только центр с великолепной 

классической архитектурой, но и активно строящиеся окраины. Коллекцию 
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декоративных тканей «Новостройки» (2013) выполнила дипломница 

Н. Кожина Руководителями были проф. А. М. Фатеева и доц. З. К. Ревчук. 

Коллекция состоит из семи раппортных тканей, выполненных в технике 

жаккардового ткачества. Для воплощения художественного замысла автор 

использует широкий диапазон выразительных средств. Линейное рисование 

сочетается с точно найденными ритмически повторяющимися домами, 

решенными пятновым приемом. Для дипломницы новостройки — это не 

просто ряд домов, а самостоятельный многоликий цельный организм, 

который дышит и живет в своем особом ритме. 

Одной из первых была разработана ткань со шрифтами, в которой 

доминировало три слова: «Architecture, city, life» — «Архитектура, город, 

жизнь». Колорит работы составляет единое целое. Он построен на белых, 

голубых, серых, глубоком синим и черном цветах. Особое значение в тканях 

имеет силуэт домов, образованный цветовыми пятнами голубого и серого, 

а также шрифтами, в которых зашифрованы фамилии современных 

архитекторов. 

В заключение рассмотрим работу с изображением фантастического 

города дипломницы К. Курбатовой — гобелен, названный «Парадигма 

нелинейности» (2010). Руководителями выступили проф. Л. Н. Хоманько 

и доц. З. К. Ревчук. Техника выполнения полотна (ил. 4) — ручное ткачество, 

материалы — шерсть и синтетические нити. В данной работе архитектура, 

промышленные мотивы, рассматривается не как часть ландшафта, а имеет 

самостоятельное значение. Пересечение белых и черных плоскостей, 

геометризация форм, использование классических и нетрадиционных фактур, 

различных переплетений делают работу современной и актуальной. Синий, 

белый и черный цвета обостряют композицию, а небольшое количество 

холодного красного усиливает напряжение от увиденного. 

В работах студентов кафедры художественного текстиля мы видим 

поиск новой изобразительной эстетики через мотивы, цвет, тон, образ, 

композицию, посредством которых учащиеся передают свое отношение к 

природе, окружающей действительности, любовь к большим и малым 

городам. Рассмотренные в статье примеры позволяют сделать вывод, что 

студенты в разные годы обращались к теме декоративного пейзажа, работы 

были как раппорного, так и замкнутого (монокомпозиции) характера. 

Создавая художественные образы, студенты использовали цвет, фактуру, 

орнаментику объектов, выделяя в них самое главное, характерное, находили 

новые композиционные ходы и ракурсы, давая при этом возможность 

зрителю перенестись в атмосферу, почувствовать и увидеть то самое место, 

которое вдохновило художника на создание его дипломной работы. 
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Ил. 1. Гобелен «Первый снег», триптих (фрагмент). Полина Поносова, 2014.  

Ручное ткачество, хлопок, шерсть. 120×120 см 
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Ил. 2. Ассортимент декоративных тканей  

«Таинственный лес». Екатерина Аникиевич, 2022. 

Жаккардовое ткачество, цифровая печать. 400×150 см (6 шт.) 

Ил. 3. Декоративное панно «Прогулка». Марина Гаврилюк, 2016. 

Цифровая печать, габардин. 370×665 см 
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Ил. 4. Гобелен «Парадигма нелинейности». Кристина Курбатова, 2010. 

Ручное ткачество, шерсть, синтетические нити. 150×230 см 
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ФОРМЫ МОТИВАЦИИ ПРИ ОБУЧЕНИИ СТУДЕНТОВ 

В ОБЛАСТИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТИЛЯ 

Вопросы современной педагогической деятельности в области 

искусства и дизайна в высшей школе, а именно при подготовке художников 

по художественному текстилю и костюму, актуальны. Мотивационные 

формы вовлечения обучающихся в образовательный процесс, а также их 

дальнейший интерес погружения в профессиональную деятельность 

рассмотрен на примере формирования образовательной среды Академии 

архитектуры и искусств Южного федерального университета. 

Ключевые слова: художественный текстиль, художественное 

образование, художник-прикладник, Южный федеральный университет. 

A. Yu. Mokina, E. A. Khimicheva 

THE FORMS OF MOTIVATION FOR TEACHING STUDENTS 

IN THE FIELD OF ARTISTIC TEXTILES 

The issues of modern pedagogical activity in the field of art and design 

in higher education, namely, in teaching artists in artistic textiles and costume, are 

relevant. Motivational forms of students’ involvement into the educational process, 

as well as their further interest in immersion into professional activity, are 

considered on the example of the formation of the educational environment of the 

Architecture and Arts Academy of the Southern Federal University. 

Keywords: art textiles, art education, craftsmen, the Southern Federal 

University. 

Область художественного образования своеобразна и практически 

индивидуальна, предполагает в современных условиях авторское построение 

образовательных программ и среды. Сфера подготовки художников 

декоративно-прикладного искусства и костюма интересна тем, что требует 

синтеза знаний и умений как теоретического блока (история искусств, ДПИ, 

дизайн, цветоведение, эстетика искусства), так и практического (живопись, 
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рисунок, художественное проектирование и т. д.) В процессе обучения 

по творческим направлениям большое значение имеет каждый компонент 

профессиональной направленности, и для педагога одной из важных задач 

является вовлеченность студента в курс. Изначально, не каждый будущий 

специалист понимает важность таких дисциплин, где погружение в занятия 

формируют авторский язык, художественный стиль, манеру исполнения. 

Приобщение к культуре воспитывает эстетический вкус будущего 

профессионала. Формирование личностно-ориентированной траектории, 

профессионально-творческое воспитание художника-прикладника и 

модельера и подчеркивание творческой индивидуальности студента в рамках 

образовательного процесса возможны только при наличии мотивации 

и стимула обучающегося освоить компетенции максимально широко. 

Требования сегодняшнего дня высшего образования ставят задачу 

поиска, пересмотра и создания более широких форм вовлечения и 

погружения студента в обучение, в том числе, интерактивных и 

внеаудиторных. В рамках определенных направлений и траекторий 

формируется современный образовательный процесс, где в ходе 

взаимодействия участников, происходит воспитание личности [1]. 

Успешно выстроенная траектория образовательного процесса 

и вовлеченность в освоение профессии — главные мотивационные аспекты 

достижения обучающимся профессиональных результатов в творческой 

деятельности. «Самый сильный мотивирующий фактор — 

подготовка к дальнейшей эффективной профессиональной деятельности» [2]. 

Такая особенность ярко проявляется в среде подготовки по художественно-

творческим направлениям, где общественное признание — 

это успех, а значит, есть и мотивация получить максимально много 

от образования. Осознание будущим специалистом важности каждой 

дисциплины в программе обучения и понимание цели этого процесса — 

залог результативности и реализации в профессии в дальнейшем. Этому 

могут способствовать различные способы, такие как демонстрация 

применения полученных знаний в профессии на примере выпускников и 

личной творческой деятельности, формирование благоприятной среды в 

группе, организация творческой свободы, вовлечение в профессию уже в 

процессе обучения и др. Определение во время обучения карьерных 

перспектив и индивидуально-личностных целей становится мотивирующей 

силой в достижении результатов освоения специализированных дисциплин. 

Специалисты выделяют несколько разновидностей мотивации 

обучения студентов: профессиональные, познавательные, прагматические, 
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социальные мотивы, мотивы личностного и социального престижа [5]. 

Можно отметить, что у студентов преобладает синтез нескольких видов 

мотиваций. Это обусловлено несколькими факторами: и индивидуальными 

ориентирами в профессии, и кругом общения, и обстановкой в группе, и 

культурой воспитания. 

Одной из убедительных форм профессиональной мотивации к 

обучению студентов по творческим направлениям подготовки можно 

назвать включенность педагогов в профессиональное сообщество региона, 

страны и мира, их личные достижения. Так, практически весь 

профессорско-педагогический состав Академии архитектуры и искусств 

Южного федерального университета (ААИ ЮФУ) является практикующими 

архитекторами, художниками и дизайнерами, членами всероссийских 

творческих общественных организаций («Союз художников России», «Союз 

архитекторов России», «Союз дизайнеров России» и др.), а также активными 

участниками как выставочной, так и научной профессиональной среды 

в области искусства и художественного образования. Личная 

профессиональная траектория, востребованность, профессионализм и успех 

практической деятельности педагогов дает возможность сформировать еще 

один вид мотивации у будущих специалистов, а именно благоприятное 

восприятие будущей профессии и себя в ней. Мотивационной силой также 

можно назвать креативные задания в области творчества и будущей 

профессии и реальные проекты, которые могут быть реализованы на 

практике. 

Примером такой формы мотивации может стать задание для студентов 

кафедры дизайна ААИ ЮФУ по реконструкции эскизов костюмов 

к балету «Футболист» художника-авангардиста А. Петрицкого из фондов 

ГЦТМ им. А. А. Бахрушина под руководством художника по костюмам 

Е. А. Химичевой. Актуальность темы обусловлена интересом общества 

к 1920–1930 гг. и периоду конструктивизма (эскизы датируются 1929 г.), она 

повлияла на выбор данных эскизов и определила задачи учебного процесса 

по направлению 54.03.01 «Дизайн», «Дизайн костюма». Новаторская 

особенность поставленного балетмейстером С. Каргальским балета 

«Футболист» (музыка В. Оранского) состояла в том, что на сцене была 

представлена повседневная жизнь, а также занятия спортом, что было 

сделано впервые в данном вид искусства. 

Главной чертой костюмов в данном балете была полная 

функциональность и отсутствие театрализации в них. Наравне с главной 

сюжетной линией была ярко подчеркнута спортивная тема. Актеры, 
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оформление сцены и костюм были связаны механикой действия. В связи с 

этим костюмы создавались с опорой на конструкцию формы, а не на 

внешнюю красоту и яркое впечатление. 

Для реконструкции были выбраны эскизы костюмов «Волейболисты», 

«Лодочники» и «Теннисисты», объединенные темой спорта. На начальном 

этапе реконструкции были проведены поиски рабочих и технических 

эскизов. Стояла задача соотнесения исторического периода создания 

костюмов с современным подходом в проектировании спортивной одежды. 

Одной из задач было продумывание пропорций, так как данная коллекция 

имела презентацию в двух вариантах: на манекенах и стендах и на людях 

в подиумном демонстрационном показе. В связи с этим происходило 

обсуждение вариантов кроя, вырезов, глубины пройм и прочих деталей. 

Следующий этап — это подбор тканей, которые максимально 

соответствовали бы джерси 1920-х гг., а также цветовой гаммы согласно 

эскизам. Был найден трикотаж нужной структуры и растяжимости, но не все 

цвета удалось найти в готовом виде, в связи с чем возникла необходимость 

изменить исходный цвет современной ткани вручную. При создании 

коллекции были частично использованы новейшие технологические приемы 

и современное оборудование: применялся метод колорблокинга и 

аппликации. 

В данной работе объединились два аспекта: реконструкция 

исторического костюма определенного периода и реконструкция 

театрального костюма. Студентами под руководством Е. А. Химичевой были 

выполнены в материале следующие реконструкции костюмов по эскизам 

А. Петрицкого (ил. 1): костюм «Теннисиста» (К. Лазаренко), костюм 

«Лодочника» (Н. Маяцкая), костюм «Волейболиста» (Ю. Пантелеенко). 

Коллекция приняла участие в ряде крупных выставок, посвященных 

юбилею конструктивизма: ТЕАТР.RU в рамках Года театра (2019–2020), 

«ДАЕШЬ КОНСТРУКТИВИЗМ!» (2021), созданной фондом «Магия моды» 

Натальи Козловой, «Даешь konstrucтивизм!» (2021–2022), посвященной 

100-летию истории развития легендарного стиля и состоявшейся благодаря 

Государственному Ростово-Ярославскому архитектурно-художественному 

музею-заповеднику. 

Можно говорить еще об одной форме мотивации студентов, 

обучающихся профессиональным дисциплинам в области художественного 

текстиля: о выставочной деятельности. Такой вид мотивации 

у студентов-прикладников кафедры декоративно-прикладного искусства 

ААИ ЮФУ формируется буквально с первого курса университета. 
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Проектные и курсовые задания педагогов для студентов каждого года 

корректируются по мере актуального плана предстоящих 

художественно-выставочных мероприятия региона и страны, принятие 

участия в которых позволят эффективно освоить профессиональные 

компетенции, а также почувствовать публичный успех уже на начальном 

этапе обучения. Дисциплины профессионального цикла («Основы 

производственного мастерства», «Концептуальное проектирование», 

«Материаловедение, технологии и производственное обучение», 

«Художественное проектирование», «Академическая живопись», 

«Экспериментальное материаловедение», «Академический рисунок» и др.) 

позволяют студентам, наравне с основными образовательными задачами и 

освоением профессиональных навыков, создавать авторские проекты и 

работы, реализовать себя как творческую единицу и включиться в 

выставочную жизнь. Например, первокурсники направления 54.03.02 

(«Декоративно-прикладное искусство») принимают участие в региональных 

выставочных проектах «Арт-Елка», «Кукла Дона», в фестивале современного 

искусства, что придает им профессиональной уверенности и стимулирует в 

дальнейшем подавать заявки и на более крупные всероссийские и 

международные фестивали и конкурсы. Так, студенты 2019 г. набора, будучи 

обучающимися 1 курса, выполнили практическое задание по ткачеству, 

прошли отбор для участия во II Международной триеннале мини-текстиля 

«Остров сокровищ. Город» (Санкт-Петербург) и продемонстрировали 

творческий потенциал наравне с художниками-профессионалами. Сегодня 

эти студенты обучаются на выпускном курсе и имеют в своем портфолио 

работы, отмеченные дипломами лауреатов и победителей конкурсов и 

выставок различного  уровня, что, безусловно, положительно отразится на их 

дальнейшей профессиональной деятельности. 

Успешными примерами выставочной деятельности студентов 

ААИ ЮФУ можно назвать следующие проекты: Всероссийский фестиваль 

архитектуры, дизайна и ДПИ на КавМинВодах «Феродиз», Всероссийский 

конкурс-выставка в области дизайна интерьера «Ветер мечты», 

Всероссийский конкурс-выставка ландшафтного дизайна «Мы живем в 

России», Международная художественная студенческая выставка «Азия: 

содружество культур», Всероссийская выставка-конкурс дизайна и 

декоративно-прикладного искусства «ИСТОК» и др. 

Формой мотивации для развития организационно-управленческой 

компетенции в профессиональной деятельности можно назвать такую 

модель, как вовлечение студентов в выставочную деятельность не только в 
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качестве участников, но и как организаторов выставок, фестивалей и показов. 

В синтезе проектно-художественной и организационно-управленческой 

компетенций можно увидеть готовность будущих специалистов в области 

искусства к профессиональной деятельности. 

Довольно эффективной и успешной моделью мотивации к обучению 

творческим дисциплинам, внедренной в образовательный процесс 

педагогами кафедры ДПИ ААИ ЮФУ, является организация и проведение 

мастер-классов. «Мастер-класс — это двусторонний процесс, и отношения 

“учитель — ученик” являются совершенно оправданными» [3]. Такой формат 

взаимодействия педагогов и студентов позволяет развить у обучающихся 

педагогическую компетенцию, раскрепостить их в общении с окружающими, 

развить и отработать на практике коммуникативные навыки. При подготовке 

к мастер-классу по художественному текстилю и в процессе его проведения 

студенту предоставляется возможность стать равным преподавателю, занять 

лидирующую позицию в аудитории, стать партнером [4]. Студент может 

быть инициатором темы мастер-класса, предложить технику, разработать как 

теоретическую часть занятия, так и практическую, руководить всем 

действом, привлекая сокурсников, способствовать интерактивному общению 

в формате «педагог — ученик», «студент — студент», «педагог — студент —

 участник мастер-класса» вне аудитории. «Партнерское» сотрудничество в 

процессе мастер-класса — это передача практического проектного опыта от 

педагога ученику непосредственно в реальности с погружением в методы  

и способы работы [4] (ил. 2). 

В области художественного текстиля мотивацией к погружению 

в профессиональную деятельность может быть и такое задание, как создание 

копии шпалеры, что практикуется на кафедре ДПИ ААИ ЮФУ. Глубокое 

изучение памятников мирового текстильного искусства, архивов 

и искусствоведческой литературы, погружение в исторический период, 

создание эскиза, подбор материалов для ручного ткачества, колорирование 

пряжи, техника и способы исполнения в материале — мощный  

стимул для приобретения профессиональных компетенций и незабываемое 

прикосновение к истории. 

Итак, возможно сформулировать несколько выводов относительно 

форм мотивации студентов в области художественного текстиля и костюма: 

− от форм стимулирования студентов к обучению в области искусства 

зависит результат образовательной деятельности и формирование 

личностных особенностей и профессиональных ориентиров как студента, так 

и педагога; 
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− осознание будущим специалистом собственных мотивирующих 

факторов дает ему возможность достичь профессиональных успехов, начиная 

с ранних курсов обучения; 

− погружение в историческую среду через реконструкцию костюма 

и копирование памятников текстильного искусства позволяет 

сформировать у студента эстетику стиля, чувство прекрасного и трепетное 

отношение к традициям; 

− включенные в образовательный процесс мастер-классы и 

выставочная деятельность являются формами мотивации, обеспечивающими 

успешное освоение профессиональных навыков и компетенций. 

Итоговым результатом ряда форм образовательной мотивации 

к изучению художественных дисциплин в ААИ ЮФУ становится портфолио 

обучающегося. Портфолио позволяет молодому художнику предстать перед 

комиссией ГАК, а в дальнейшем и перед будущими работодателями, 

состоявшейся творческой личностью, имеющей опыт в профессиональной 

сфере и авторский подчерк. Описанные формы мотивации становятся 

толчком к саморазвитию, формированию более высокого уровня 

профессиональных качеств будущих деятелей в области культуры и 

искусства, адаптируют художников к современным условиям работы. 
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К ВОПРОСУ О ПРИЕМАХ СОЗДАНИЯ И ДЕКОРИРОВАНИЯ 

ДРЕВНЕГРЕЧЕСКОГО ТЕКСТИЛЯ 

История древнегреческого текстиля за последнее десятилетие 

обогатилась новыми данными, которые обсуждаются в тексте статьи. 

Главной задачей является попытка обобщить и структурировать сегодняшние 

представления о методах создания и декорирования древнегреческого 

текстиля 6–4 вв. до н. э. Рассматриваются процессы прядения и ткачества, 

приемы орнаментации и окрашивания, а также качественные и 

количественные особенности отдельных текстильных образцов, 

опубликованные в изданиях последних лет. 

 

Ключевые слова: текстиль Древней Греции, ткачество, декорирование, 

способы исследования. 

O. K. Pichugina 

ON THE TECHNIQUES OF CREATION AND DECORATION  

OF THE ANCIENT GREEK TEXTILES 

The history of the ancient Greek textiles has been enriched over the last 

decade with new data, which are discussed in the article. The main task is an 

attempt to summarize and structure the current ideas about the methods of creation 

and decoration of the ancient Greek textiles of the 5th–4th centuries B. C. 

The processes of spinning and weaving, techniques of ornamentation and dyeing, 

as well as qualitative and quantitative features of individual textile samples 

published in the articles of recent years are considered. 

 

Keywords: textiles of ancient Greece, weaving, decorating, research 

methods. 

 

Текстиль отдаленных эпох во многом представляется сегодня terra 

incognita, областью загадочной и исполненной неожиданностей. И потому 

любое новое открытие и примененная к изучению методика представляет 

особый интерес. Современные представления о древнегреческом текстиле 

на протяжении двух последних десятилетий перешли от состояния 
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фрагментарности к последовательному созданию подробной и связной 

картины развития. Они основываются в значительной степени на 

литературных источниках античных авторов, включая Гомера и Аристофана, 

археологических изысканиях и памятниках древнегреческого искусства, 

среди которых первое место занимает вазопись. Подлинного античного 

текстиля дошло до нашего времени катастрофически мало, что можно 

объяснить как цивилизационными и климатическими особенностями, так и 

процессом научного становления археологии, в которой интерес к текстилю 

сформировался лишь к середине прошлого столетия. Вместе с тем, следует 

отметить, что в конце XIX — начале XX вв. этапы производства 

древнегреческого текстиля рассматривались в работах Х. Блюмнера, 

Л. Хупера, М. Л. Кисселя. Античной текстильной технике были посвящены 

исследования Е. А. Цейтлина и М. И. Максимовой, отечественных ученых 

середины прошлого столетия. Начало XXI в. совпало с актуализацией 

интереса к изучению античного текстиля благодаря открытию новых 

текстильных образцов и появлению широкого спектра более точных методов 

физико-оптического исследования. Работы О. Орфинской, Н. Цветковой, 

С. Бронс, С. Спантидаки, Е. Толмачовой знаменуют новые подходы в этом 

направлении. 

Задачей данной статьи является попытка обобщить имеющиеся 

сведения о развитии древнегреческого текстиля с точки зрения сложившихся 

к настоящему времени представлений о стандартизированном анализе, 

включающем выявление направления скрутки нитей при прядении, типа 

переплетения, определение качества пряжи, плотности ткани и состава 

красителей. А также сопоставить качество текстиля с теми техническими 

операциями, которые применялись при его создании. 

Изготовление текстильных изделий считалось в Древней Греции 

одним из основных ремесленных занятий [5, c. 89]. Оно выполнялось 

преимущественно женщинами, как рабынями, так и свободными. Для этих 

целей в комплексе древнегреческого жилища существовало специальное 

помещение — хистеон [15, c. 102]. Текстильное дело охватывало множество 

ремесленных специальностей, включенных в тщательно отработанный 

многостадиальный процесс, начинавшийся с подготовки сырья — отбивки, 

трепания, вычесывания, вымачивания материала, и далее — крашения, 

прядения, ткачества или валяния [13, c. 4]. Помимо чисто практического 

значения, операции по созданию текстиля в древнегреческой культуре 

наделялись сакральным смыслом. Женщины играли важные ритуальные 

и магические роли в жизни греческих полисов. И эти роли 
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демонстрировались в том числе с помощью прядения и ткачества [8, c. 170]. 

Богиня мудрости Афина считалась покровительницей ткачества. Часто 

грузики ткацкого станка, служившие одновременно вотивными дарами, 

изготавливались в виде совы, изображение которой служило символом 

богини [3, c. 20]. Древнегреческая мифология хранила представление о 

грозных богинях Мойрах, плетущих «нити судьбы». Совершая 

жертвоприношение в честь единства и гармонии в Аттике, афинские 

женщины к празднику Великих Панафиней, знаменовавшему начало нового 

года, в течение девяти месяцев коллективно ткали огромный пеплос — 

одеяние для статуи Афины на Акрополе [4, c. 106]. 

Ткани и выполненная из них одежда высоко ценились. Пеплос был 

наиболее распространенным свадебным подарком [8, c. 161–163]. Текстиль 

составлял значительную часть приданого, передавался по наследству и 

служил показателем степени богатства [12, c. 24]. Выкуп, который Приам 

должен был заплатить за тело своего сына Гектора, включал «…двенадцать 

покровов прекрасных, / Также зимних накидок простых и ковров по 

двенадцать, / Хлен двенадцать простых и столько ж ковров драгоценных, / 

Верхних плащей превосходных и тонких хитонов исподних» [1, с. 86]. 

Одежда часто служила в качестве подношений в храмы [6, c. 127]. 

Ценность текстиля нашла свое отражение в древнегреческом 

законодательстве. Закон города Гортин на юге Крита предусматривал, что 

после развода женщины имели право на большую часть тканей, которую они 

произвели [12, c. 24]. 

Если на ранних этапах развития изготовление текстиля являлось сугубо 

домашним занятием, то к V–IV вв. до н. э. в крупных древнегреческих 

полисах возникли профессиональные ткацкие мастерские, эргастерии, 

работавшие на заказ и на рынок. Так, во время раскопок античного квартала 

Керамикос в Афинах, была обнаружена обширная ткацкая мастерская  

середины IV в. до н. э., оборудование которой включало 153 ткацких  

станка [15, c. 103]. Кроме мужской и женской одежды, текстиль 

использовался при изготовлении постельных принадлежностей: одеял, 

подушек, шалей, завес, а также в производстве мебели и ковров [12, c. 25]. 

Ковры в качестве напольных настилов в Греции стали использоваться только 

в период эллинизма. До этого они служили покрывалами, устилающими 

ложа. Центры производства ковров располагались в Милете, Коринфе и 

Сардах. Производились узорчатые ковры двух типов. Один из них включал 

тонкие и гладкие ковры, которые выделывались в Сардах. Другой 
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представляли яркие шерстистые ковры с ворсом на одной или обеих 

сторонах [2, c. 246]. 

Самым распространенным материалом для изготовления текстиля 

на материковых территориях Древней Греции была шерсть. Есть сведения 

о том, что землевладельцы-афиняне для производства шерсти разводили овец 

и коз, причем стада нередко состояли из 50–70 голов [12, c. 32]. Известно, 

что дорические пеплосы, нижние одеяния женщин на территории 

материковой Греции, изготавливались из шерсти. В то же время 

функционально близкие им ионийские хитоны, производимые на 

малоазийской территории, ткались изо льна [9, c. 19]. Льняное сырье 

частично ввозилось на территорию Греции из Египта. Существуют 

подтвержденные археологическими находками свидетельства об 

использовании волокон конопли для ткачества [16, c. 43] Сведения о том, что 

в античную эпоху для изготовления текстиля использовался шелк, 

вырабатываемый диким шелкопрядом, обитающим в средиземноморском 

ареале, сегодня подвергаются серьезному пересмотру [11, c. 130]. 

Следует отметить также, что исследования древнегреческих тканей, 

проводимые в последнее десятилетие, показывают применение разных 

материалов в одном текстильном изделии. Например, при изучении узкой 

двухосновной орнаментированной ленты периода древнегреческой классики, 

было установлено, что главной основой служила льняная нить, 

дополнительной — нить, спряденная из волокна крапивы, а уток был 

произведен из козьей шерсти [16, c. 35]. Имеются также сведения о 

сочетании в одном полотнище основы изо льна и утка из хлопка [11, c. 135]. 

Сложности с исследованием древнегреческого текстиля обусловлены 

в значительной мере еще и тем, что сохранившиеся образцы V–IV вв. до н. э. 

происходят из захоронений и представляют собой остатки, собранные в 

сосуды с погребальных костров. Это объясняет незначительное количество и 

крайне малый размер дошедших до нашего времени не обгоревших 

фрагментов. Кроме того, сегодня считается, что введенные в научный оборот 

подлинные образцы представляют особый вид ритуального текстиля, что 

подтверждается близостью их технических характеристик. Так, 

опубликованные в 2014 г. результаты повторного исследования четырех 

фрагментов ткани, обнаруженных во время раскопок древнего афинского 

кладбища в квартале Керамикос, дают возможность составить представление 

о характере этого текстиля. Применение метода сканирующей электронной 

микроскопии, давшей увеличение в 400 раз, позволило провести 

идентификацию целлюлозных волокон как предположительно льняных. 
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Результаты анализа были подтверждены в процессе исследования методом 

Рамановской спектроскопии и инфракрасной спектроскопии с 

преобразователем Фурье. Исследование выявило, что все образцы были 

сотканы методом простого полотняного переплетения. Нити основы — 

однослойные Z-скрученные, с углом крутки от 30º до 55º. Плотность 

переплетения в разных образцах колеблется и составляет 30 × 30 и 20 × 60 

нитей по основе и утку на см². Один образец отмечен особой тонкостью 

нитей. Плотность этой ткани составляла 30 нитей основы на 100 нитей утка 

на один см². Толщина нитей при этом колеблется в разных образцах от 

0,17 мм до 0,05 мм [11, c. 135]. Следует отметить также относительную 

ровность спряденных нитей, колебание толщины которых не превышает 

0,04 мм. 

Столь высокое качество пряжи объясняется тем, что процесс создания 

нитей в древнегреческой традиции происходил в два этапа. Перед прядением 

подготовленные текстильные волокна вытягивались в тонкую однородную 

ленту, так называемую ровницу, которая сматывалась в клубки, из нее 

впоследствии скручивалась пряжа. Сам процесс вытягивания ровницы 

требовал сноровки и производился с помощью специального 

приспособления — эпинетрона, представлявшего собой керамическую 

накладку на колено, на шероховатой поверхности которой ровница 

получалась особенной тонкой и однородной [10, c. 235–237]. Прядение 

производилось с помощью веретен, снабженных пряслицами, придававшими 

веретену дополнительную энергию вращения. Существовал даже особый тип 

древнегреческой ткани, так называемая креповая ткань, которая 

производилась путем простого полотняного переплетения из туго 

скрученных нитей (ил. 1). Такая ткань была особенно объемной и пышной, и 

в некоторых исследованиях упоминается под термином «гофрированная» 

[15, c. 104]. Особое место в древнегреческом текстиле занимали легкие 

тонкие полупрозрачные ткани, которые назывались аморгина по месту их 

производства. Эти ткани считались особо ценными и часто использовались в 

качестве подношений в храмы [6, c. 127]. Их качество определялось тем, что 

льняные нити в процессе прядения обрабатывались оливковым маслом, что 

придавало полотнищу блеск и транспорантность [16, c. 43]. 

Основным оборудованием для ткачества был ткацкий станок 

вертикального типа, в котором нити основы крепились в горизонтальной 

верхней планке и оттягивались книзу керамическими или каменными 

грузиками. Расстояние между опорами определяло ширину полотнища. Такая 

примитивная конструкция станка определяла структуру создаваемой на ней 
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ткани, в которой основное место занимало простое полотняное 

переплетение — табби. Однако данные археологии показывают, что 

существовали станки и других типов, например, узкие миниатюрные ткацкие 

станки для производства мелкого текстиля. А кроме того, распространение 

имело ткачество на дощечках [16, c. 35]. 

Исследователь С. Спантидаки указывает, что обращение к древним 

источникам дает понимание того, что «окончательный вид греческого 

текстиля зависел не столько от техники ткачества, сколько от большого 

разнообразия используемых техник украшения» [16, c. 36]. Большое место в 

древнегреческом текстиле занимали орнаментированные ткани. Один из 

композиционных приемов декорирования состоял в равномерном заполнении 

тканой поверхности мелкими геометрическими розетками в виде звездочек, 

крестов, квадратов и ромбов (ил. 2). Их создание в процессе ткачества 

предполагало использование дополнительных утков, которые вводились 

способами лансировки и брошировки. Лансировка — это метод 

использования дополнительной уточной нити, которая формирует орнамент, 

проходя через всю ширину полотна, и оставляя с изнанки свободно 

флотирующие уточные нити. Способ брошировки предполагает включение 

такого количества уточных нитей, сколько элементов орнамента 

располагается по ширине полотна. При этом он используется, как правило, в 

случае изготовления тонких тканей, позволяя им сохранять свою 

прозрачность [16, c. 36]. 

Другим композиционным приемом декорирования было создание 

цветных полос, которые получались благодаря введению более толстых 

цветных уточных нитей, придающих кайме рельефность [16, c. 39]. Широкое 

распространение получила отделка ткани орнаментированными каймами, 

которые заполнялись мотивами меандра, бегущей волны, плетенками, 

изображениями человеческих фигур, мифологических существ, животных 

и птиц (ил. 3). В эпоху эллинизма орнаментальные мотивы усложнялись, 

составляя отдельные сцены в окружении богатого растительного орнамента, 

включающего изображение пальметт и цветочных мотивов. Есть основания 

полагать, что сложные орнаментальные композиции исполнялись с помощью 

вышивки. Так, неподалеку от Афин, в Коропи, были найдены фрагменты 

вышитой ткани. Орнамент включал изображение льва и содержал следы 

серебряных позолоченных нитей [16, c. 37]. В Северном Причерноморье, 

на территории греческой колонии Пантикапей, были найдены фрагменты 

вышитых цветными нитями шерстяных тканей, декорированных 

орнаментальными мотивами с изображениями животных и растений. 
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Один из фрагментов содержит стилизованное изображение скачущей  

амазонки на фоне пальметт [14, c. 50]. 

Наряду с ткачеством и вышивкой в классический период применялась 

роспись по ткани, выполняемая в технике резервного окрашивания.  

Образцы подобных тканей, относящихся к первой половине V в. до н. э., 

были обнаружены при раскопках кургана «Семь братьев» на полуострове 

Тамань. Рисунок наносился на готовую ткань. Сохранившиеся фрагменты 

покрыты орнаментальными мотивами геометрического характера в виде 

меандра, зигзагов, ломаных линий, точек и крестов. Ткань отмечена особой 

тонкостью цветового решения и мастерством исполнения [14, c. 46]. 

В искусстве создания древнегреческого текстиля важное место 

занимало крашение. При крашении использовались в основном вещества 

растительного происхождения. Среди описаний вотивных храмовых тканей 

эпохи классики упоминается текстиль пурпурного, белого, шафранного 

(оранжево-желтого), синего, желтого и «лягушачьего» цветов. Последний, 

очевидно, представлял оттенок зеленого [6, c. 127]. Исследователи отмечают, 

что «ассортимент синих пигментов был ограничен, в то время как 

разнообразие красных отличалось особенной широтой» [6, c. 184]. 

Оранжево-желтый шафрановый цвет, получаемый благодаря красителю, 

добытому из тычинок цветков шафрана, являлся драгоценным, высоко 

ценился и всегда маркировался как отдельный цветовой оттенок. Для окраски 

тканей в желтый цвет использовалась резеда [7, c. 287]. Сохранившиеся 

письменные свидетельства об одеждах фиолетового цвета, белых и желтых с 

пурпурными каймами, украшенных многоцветным орнаментом, 

свидетельствуют о широком распространении и разнообразии ремесла 

крашения в Древней Греции [6, c. 150]. Есть свидетельства об использовании 

черных тканей, применяемых в траурных и ритуальных одеждах [6, c. 170]. 

Богато орнаментированные ткани ассоциировались с высоким статусом и 

роскошью. 

Палитра красителей, которые применялись для льна, была уже, чем для 

шерсти. Шерсть, как правило, окрашивалась в руне, но практиковался  

и процесс окрашивания пряжи. Известно, что древнегреческие мастера имели 

большой опыт в применении протрав [6, c. 209]. На получаемый оттенок, 

несомненно, влиял естественный цвет исходного материала. Отбеливание 

производилось с помощью выщелоченной древесной золы и путем 

длительного выдерживания на солнце [6, c. 212]. 

Среди красителей, которые использовались древнегреческими 

ремесленниками для получения различных оттенков красного цвета, 
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упоминаются пурпур, марена, алканна красильная, кермес. К ним можно 

отнести еще лишайник орсейл, который в кислой среде окрашивает текстиль 

в различные оттенки красного [16, c. 39]. Синюю краску получали, используя 

вайду и орсейл, замоченный в щелочном растворе. Особо сложной 

подготовки и высокой квалификации красильщика требовала работа с 

пурпуром, получаемым из брюхоногих моллюсков семейства мурекс. 

Прочная окраска тканей достигалась в процессе кубового окрашивания. 

Варианты цвета ткани, варьировавшиеся от «цвета запекшейся крови» до 

сверкающего холодного красно-розового или густо-синего тона, достигались 

изменением нюансов технологии и вида исходного красильного материала. 

Пурпур был чрезвычайно дорогой краской, и одежда из пурпурных тканей 

определяла социальный статус владельца. 

Следует упомянуть также о производстве войлока и широком 

использовании приемов валяния. Тонкий войлочный текстиль дополнительно 

обрабатывался разными приемами плиссирования. Для закладывания складок 

служил специальный пресс, именуемый ипос. В древнегреческой литературе 

сохранились сведения о плиссировании с большим количеством складок, 

широкими складками, равномерными складками и складками, которые 

чередовались с гладкими участками. Искусством плиссирования 

и специальным оборудованием, как правило, владели профессиональные 

мойщики одежды, так называемые фуллеры [16, c. 41]. 

Таким образом, древнегреческий текстиль в эпоху классики, 

при относительной примитивности применяемого оборудования, достигал 

высокого художественного качества благодаря разнообразию приемов 

декорирования, начиная с этапа прядения и ткачества и заканчивая 

вышивкой, росписью и способами окрашивания. Опыт, накопленный 

древнегреческими ремесленниками, был адаптирован и дополнен на 

следующей стадии развития текстильного производства в период эллинизма 

и поздней античности. 
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МАРКИРОВКА РУССКИХ ТКАНЕЙ: ОТ ФАБРИКИ К БРЕНДУ 

В России с XVIII в. на произведениях промышленного 

искусства (текстиле) помещалось клеймо фабрики, своего рода 

автограф, подпись. Определение марки или товарного знака было 

сформулировано позднее, в XIX в. 
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E. V. Poliakova 

RUSSIAN FABRICS MARKING: FROM FACTORY TO BRAND 

In Russia, since the 18th century, the stamp of the factory, a kind of 

autograph or signature, has been placed on works of industrial art (textiles). The 

definition of a brand or a trademark was formulated later, in the 19th century. 

Keywords: trademark, brand, textile factory. 

Наличие фабричных клейм на тканях ценно для исследователей, но они 

достаточно редки. Клеймо позволяет атрибутировать мануфактурное 

изделие, соотнести с определенным временем, местом, и производителем. 

Кроме того, любые пометы, знаки и символы, оставленные на ткани, могут 

служить дополнительным источником информации. Назначение их могло 

быть различно. На исторических тканях сохранились не только фабричные 

знаки, но и другие, например, при пересечении границы и уплате пошлины 

на материи ставились специальные отметки. Если фабричные клейма 

являются ценными в отношении более точной атрибуции русских тканей, то 

таможенные клейма, прежде всего, могут служить основанием для атрибуции 

иностранных тканей привозившихся и продававшихся в России. В русском 

словаре таможня определяется как «место, где с привозных и отвозных 

товаров берется пошлина в государственную казну; и где кладут клейма на 

товары» [4, с. 23]. Появление тех или иных знаков в разные промежутки 

времени могло быть связано с принятием законов по уплате различных 
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пошлин и сборов. Это также может служить ориентиром при атрибуции 

памятников художественного текстиля. 

С развитием текстильного производства в России в XVIII в. были 

предприняты важные шаги по целенаправленному созданию единого архива 

фабричных клейм и более структурированного подхода в системе 

идентификации и учета русских тканей, а также попытки добиться 

единообразия с точки зрения наличия обязательной информации в 

маркировке изделий. Согласно указам 1744 г. от 19 марта, 1783 г. от 

16 января и 1799 г. от 23 декабря, владельцы мануфактур обязаны были 

предоставить копии или оригиналы клейм своих производств в Мануфактур-

коллегию. 

Главной целью маркировки была точная идентификация 

мануфактурного товара, для исключения подлогов и выдачи иностранных 

тканей за русские и наоборот, но наличие фабричной отметки в XVIII в. не 

гарантировало авторского права владельца на дизайн. 

Клеймо должно было нести определенную и обязательную 

информацию о фабрике и ее владельце, все символы (буквы или слова) 

должны были быть исключительно на русском языке. Количество 

изображаемых знаков в клейме было индивидуально, использование тех или 

иных символов напрямую связано с ассортиментом фабрики. Внешний вид 

знаков определяла, прежде всего, технология нанесения изображения на 

ткань. Утвержденные формы клейм были устойчивы и, как правило, не 

менялись на протяжении десятилетий — только при смене наследников или 

владельцев. 

Любой готовый товар, поступающий в продажу, должен был иметь 

четкую и ясную маркировку. Она не гарантировала качества изделия, 

не указывала на его авторскую уникальность, но всегда точно должна была 

отражать данные о месте и производителе. Клейма на изделия имели право 

ставить исключительно владельцы мануфактур и только на товар  

собственного производства. 

Единая централизованная система фабричных знаков позволяла 

значительно облегчить работу таможен по выявлению нарушений, 

различению подлогов и контрафакта. Тотальные проверки по обнаружению 

запрещенных товаров, проводились таможнями регулярно. Для конфискации 

изделий хватало одного повода — отсутствия фабричного или таможенного 

клейма. Изъятию подвергались также ткани, имевшие сомнительные или не 

ясно читаемые клейма. 
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Основной задачей маркировки тканей в XIX в. было поощрение 

отечественного производства и ограждение его от зарубежных конкурентов. 

В русле государственной политики этого периода русским правительством 

был предпринят ряд мер по поддержанию и расширению отечественных 

мануфактур. 

Именной указ от 19 февраля 1801 г. был «О запрещении фабрикантам 

и мастеровым в России на выделываемыя ими вещи класть иностранные 

клейма и надписи, и о представлении фабрикантам и мастерам 

в Мануфактур-Коллегию и Ратгауз для свидетельства образцов их изделий». 

В 1808 г. был учрежден порядок приема и хранения фабричных образцов. 

О том же был сенатский указ от 4 февраля 1815 г. «О клеймении 

российских изделий, и о поступании с неклеймеными, яко с запрещенными 

ко ввозу из-за границы товарами» (П.С.З.Р.И. СПб. 1830. Т. XXXIII 

(№ 25.778). с. 19–21.) 

С 1830 г. было начато ведение официального реестра русских 

производителей, зарегистрировавших свои клейма в Департаменте торговли 

и мануфактур, разрабатываются более детальные правила маркировки 

товаров. 

Высочайше утвержденное положение о клеймении изделий русских 

фабрик было принято 5 февраля 1830 г. (П.С.З. № 3467) [1, с. 3–17]. 

В § 2 главы 1 утвержденного положения говорилось: «все российские 

фабриканты, намеревающиеся клеймением своих изделий приобретать права 

и преимущества с клеймением сопряженные, должны представить образцы 

своих клейм не позже 1 декабря того года (1830) в Департамент мануфактур 

и Внутренней торговли, с получением в том свидетельства, в коем описано 

будет клеймо» [2, с. 127]. Однако по причине возникшей в то время 

в Москве эпидемии холеры только совсем небольшому количеству 

производителей удалось предоставить образцы клейм к назначенному 

сроку. Московские фабриканты ходатайствовали об отсрочке, вследствие 

чего срок предоставления образцов фабричных клейм был продлен до 

1 декабря 1831 г. [2, с. 127–128]. 

Сохранились документы с примерами маркировки изделий отдельных 

производств: рисунок клейма фабрики Гучкова 1831 г. в форме круглой 

печати с надписью «*Ф.М.К* ГУЧКОВА», в центре изображение 

восьмиконечной фигуры из двух квадратов [6]. На изделиях бумажной 

фабрики 3-й гильдии купца Ивана Васильевича Турчанинова ставилось 

овальное клеймо с надписью «К.Г.К.У. Микинской фабрики I. Т.» (прошение 

от 25 ноября 1833 г.) [3, Л. 192 а]. 
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Клеймо шелковой фабрики Санкт-Петербургского 3-й гильдии купца 

Галактиона Ивановича Мельникова представляло собой печать, где по кругу 

располагалась аббревиатура из букв «С.П.Б.Ш.Ф.Г.М.», в центре печати 

изображение звездочки (прошение от 26 апреля 1833 г.) [3, Л. 45–47]. 

С началом проведения художественно-промышленных выставок 

(1829 г.) фабриканты получают знаки отличия за свои изделия. По правилам 

участников выставки все представляемые изделия в обязательном порядке 

должны были иметь фабричное клеймо. Важным становится не только 

качество, но и индивидуальность. Фабрика заинтересована в уникальности 

своей продукции, марке. Для этого используются знаки отличия на клеймах  

и оригинальный (фирменный) стиль, маркировка изделий отражала 

репутацию и статус фабрики, качество продукции и ее конкурентные 

преимущества. 

Во 2-й половине XIX в. русская художественная промышленность 

достигла своего расцвета. Важным этапом стало принятие закона о правах 

собственности на фабричные рисунки и модели. Несмотря на то, что идея 

существовала достаточно давно и была инициирована самими фабрикантами 

(первые проекты документов были представлены в 1843 г.), понадобилось 

20 лет для их утверждения и реализации. Положение о праве собственности 

на фабричные рисунки и модели было утверждено и подписано 11 июля 

1864 г. 

В конце XIX в. на выпускаемых изделиях ставили клейма, на которых 

указаны необходимые сведения о качестве товара. Например, «Парча 

богатая» — парча высшего сорта, вытканная с золотой или серебряной нитью 

высокой пробы (содержание серебра от 94 %), имела соответствующую 

отметку, так же, как и ткани из «накладного серебра» или «мишуры». 

Важно отметить, что со 2-й половины XIX маркировку на тканях мог 

ставить как производитель, так и торговая фирма или торговый дом.  

В 1896 г. вступил в действие более совершенный закон «О товарных знаках 

(фабричных и торговых марках и клеймах)». Появляется понятие товарного 

знака — «Товарными знаками признаются всякого рода знаки, выставляемые 

промышленниками и торговцами на товарах или на упаковке и посуде, в 

коих они хранятся, для отличия оных от товаров других промышленников 

и торговцев, как например — клейма, тавры, печати, пломбы, капсюли, метки 

(вытканныя и вышитыя), этикеты, виньетки, девизы, ярлыки, обложки, 

рисунки оригинальных видов упаковки и т. п.» [5, с. 230]. 

Характерным примером может служить коллекция тканей  

начала XX в., которые создал выпускник Строгановского училища  
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Сергей Вашков для фирмы «Торгово-промышленное товарищество 

“П. И. Оловянишникова сыновья”». Парадоксально, что, несмотря на 

отсутствие собственного текстильного производства, они оказали 

значительное влияние на развитие этой отрасли. Благодаря своему идейному 

подходу и глубокому осмыслению традиций они создали свой стиль. За 

Оловянишниковыми сохранялось право на рисунки: на изделиях с этикеткой 

фабрики товарищества «П. И. Оловянишникова С-вья» ткали надпись о том, 

что рисунок застрахован. Орнаментальные композиции парчовых тканей, 

созданные художником Сергеем Вашковым в период его сотрудничества с 

Оловянишниковыми, были весьма популярны и вырабатывались на разных 

фабриках в течение длительного времени. Некоторые из рисунков 

представлены в прейскурантах фабрик, например, Г. И. Заглодина за 1910, 

1911 и 1913 гг. Такие же встречаются ткани и с клеймами других 

производителей. 
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МЕТОД ГРАФИЧЕСКОЙ РЕКОНСТРУКЦИИ В УЧЕБНОМ 

ПРОЦЕССЕ КАФЕДРЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТИЛЯ  

СПГХПА ИМ. А. Л. ШТИГЛИЦА 

В учебном процессе кафедры художественного текстиля СПГХПА 

им. А. Л. Штиглица важную роль играет анализ художественно- 

пластического решения и изучение структуры исторического орнамента 

через выполнение копий. В статье исследуется возможность использования 

метода графической реконструкции декоративно-пластического решения 

орнамента по фрагменту, который позволит органично дополнить 

выполнение традиционных копий и продемонстрировать обучающемуся все 

этапы анализа пластического решения орнаментальной композиции. В 

рамках учебного процесса метод графической реконструкции может быть 

включен в учебную программу летней практики в Российском 

этнографическом музее (Санкт-Петербург). 

 

Ключевые слова: графическая реконструкция, художественно- 

промышленное образование, учебные задания, художественный текстиль. 

D. V. Romanov 

THE GRAPHIC RECONSTRUCTION METHOD IN THE EDUCATIONAL 

PROCESS OF THE ARTISTIC TEXTILES DEPARTMENT 

OF THE STIEGLITZ ACADEMY  

In the educational process of the Artistic Textiles Department 

of the Saint Petersburg Stieglitz State Academy of Art and Design plays 

an important role in the analysis of artistic and plastic solutions and the study 

of the historical ornament structure through the implementation of copies. The 

article explores the possibility of using the method of graphical reconstruction of 

the decorative and plastic solution of the ornament by fragment, which will 

organically supplement the execution of traditional copies and demonstrate to the 

student all stages of the analysis of the plastic solution of the ornamental 

composition. As part of the educational process, the graphic reconstruction method 

can be included in the summer practice curriculum at the Russian Museum of 

Ethnography (St. Petersburg). 
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Кафедра художественного текстиля является одной из старейших 

выпускающих кафедр СПГХПА им. А. Л. Штиглица. 22 января (9 января 

по старому стилю) 1876 г. [7, с. 17] по личному рескрипту Александра II 

на средства купца I гильдии, действительного тайного советника, 

придворного банкира барона А. Л. Штиглица было основано учебное 

заведение по подготовке художников прикладного искусства для 

промышленности, а также учителей рисования и черчения для средних 

художественно-промышленных школ [6]. 

Уже в 1895 г. существовал класс по рисованию орнаментов, 

где готовили художников для ситценабивных и ткацких производств [5, 

с. 17]. В настоящее время кафедра художественного текстиля занимает 

значимое место в подготовке специалистов в сфере промышленного и 

художественного декорирования текстиля. За многие годы работы 

сформировалась своя уникальная система, которая основывается на синтезе 

современных методов орнаментации текстиля и традиционного подхода, 

благодаря чему в учебном процессе присутствует высокая преемственность и 

передача культурных ценностей, умений, знаний и навыков старшего 

поколения молодому [4, с. 482].
 
Отработанная на практике методика по 

применению данного подхода постоянно совершенствуется и адаптируется 

преподавателями кафедры. 

Подготовка специалистов в сфере декорирования тканей 

неразрывно связана с изучением истории изобразительного и прикладного 

искусства, в том числе истории развития орнамента. По этой причине 

чрезвычайно важно обращаться к наследию прошлого [1; 2, с. 51]. Освоение 

художественно-пластического языка исторического орнамента 

осуществляется различными способами. Значимой частью процесса обучения 

будущих специалистов по декорированию текстиля является копирование 

наиболее выдающихся произведений прикладного искусства, которое 

предшествует выполнению большинства учебных заданий. На протяжении 

всего периода обучения студенты выполняют композиции на различные 

темы, учатся работать с изделиями промышленного тиражного искусства и 

штучными авторскими изделиями, выполненными в традиционных и 

авторских техниках. Тем не менее, практически всегда выполнению заданий 

предшествует сбор и копирование тематического материала, который 

позволяет обучающемуся выбрать художественно-пластическое решение и 

стилистику собственного проекта. 
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Принцип обращения к наиболее значимым историческим примерам 

декорирования текстиля перед выполнением учебного проекта присутствует  

на протяжении всего периода обучения, и наиболее явно раскрываются 

при выполнении заданий в рамках программы летней практики в Российском 

этнографическом музее (Санкт-Петербург) после второго года обучения  

[4, с. 482]. Основной задачей данной практики является выполнение 

адаптивных копий этнографических орнаментов, декора традиционных 

костюмов и предметов быта. В дальнейшем на основе данного материала 

студенты разрабатывают собственные проекты с творческим 

переосмыслением традиционных орнаментальных мотивов в современном 

костюме и текстиле [4, с. 483]. При интерпретации орнаментальных 

этнографических мотивов возможна авторская трансформация их 

композиционного решения, изменение масштабов и колористики 

первоисточника. Таким образом, будущие дизайнеры текстиля в работе над 

индивидуальным проектом приобретают опыт свободного и одновременно 

бережного обращения с этнографическим материалом [3, с. 334]. 

При выполнении копии студент должен внимательно изучить 

первоисточник во всех деталях для передачи мельчайших нюансов 

оригинала. Перед непосредственным выполнением копии необходимо 

выбрать размер, масштаб, колористику, технику изготовления образца. На 

основе собранного материала студент определяет ряд художественно-

графических приемов, которыми будет выполняться копия: на бумаге 

гуашью или в смешанной технике, в натуральную величину или в масштабе. 

Главной задачей при выполнении копирования является анализ 

художественно-пластического решения оригинала, изучение структуры 

орнамента. То есть нужно не просто точно передать все особенности 

рисунка, но и понять, как он строился, почему имеет такую стилизацию. 

Можно отметить, что выполнение адаптивных копий является 

трудоемкой и кропотливой работой, которая требует от обучающегося 

значительного количества физических и умственных усилий. Нередко 

копийные фрагменты достигают размеров до 100 см по большей стороне. По 

этой причине преподавателю чрезвычайно важно донести до обучающихся 

цель выполнения копии и обращать внимание именно на изучение 

орнаментальной композиции. К сожалению, иногда случается, что студент 

увлекается изображением орнаментального декора и упускает изучение 

пластического решения орнамента, что приводит к неосознанному 

копированию. Это, в свою очередь, отражается и на выполнении авторского 

проекта, ведь без понимания структуры орнамента нельзя построить 

гармоничную композицию. 
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Принимая во внимание значимость выполнения копий, можно 

предложить альтернативный подход к выполнению адаптивных копий, 

основанный на методе графической реконструкции орнаментально-

пластического решения орнамента по фрагменту. Данный метод позволит 

органично дополнить выполнение традиционных копий 

и продемонстрировать студенту все этапы анализа пластического решения 

орнаментальной композиции. Принцип заключается в следующем: перед 

началом работы преподавателем выбираются образцы исторического 

печатного текстиля, в которых имеется возможность определить структуру 

изобразительных элементов и целой композиции. Далее делаются 

фронтальные фотоснимки высокого разрешения (при прямом или боковом 

свете). После этого фотография обрезается в графическом редакторе таким 

образом, чтобы на фрагменте сохранился целый раппорт (минимальная 

повторяющаяся площадь рисунка). На основе получившихся фрагментов 

обучающиеся должны провести графическую реконструкцию, результатом 

которой будет являться выполненная в натуральную величину адаптивная 

копия с демонстрацией структуры раппортной композиции, и воссоздать 

колористику и текстуру копируемого фрагмента. Полученный результат 

сопоставляется с оригинальным историческим образцом. Таким образом, 

обучающийся получит навыки по воссозданию орнаментальных композиций 

с утратой фрагментов. 

Преимуществом данного метода в рамках учебного процесса можно 

считать его высокую адаптивность практически к любым заданиям. 

Образцами для выполнения графической реконструкции могут являться 

ткани, имеющие различные территориальные и хронологические границы, 

что позволяет свободно включать данный метод в программу обучения. 

Тем не менее в рамках программы музейной практики предлагается 

выполнение графической реконструкции на основе орнаментальных 

печатных тканей санкт-петербургских ситценабивных производств второй 

половины XVIII — начала XX вв., которые хранятся в Музее прикладного 

искусства СПГХПА им. А. Л. Штиглица. Орнаментальные композиции этих 

тканей сочетают в себе черты традиционного русского, европейских и 

восточных орнаментов, причем как заимствованных, так и стилизованных. 

Это позволит обучающемуся понять, каким образом можно 

трансформировать традиционные мотивы и применить эти знания в 

разработке курсовых проектов. Другим неоспоримым преимуществом можно 

считать наличие данных образцов в фондах Музея прикладного искусства 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица, что позволит сопоставить получившуюся 
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графическую реконструкцию не только с фотоматериалом, но и с 

первоисточником. 

Подводя итоги статьи, можно отметить, что в учебном процессе 

кафедры художественного текстиля СПГХПА им. А. Л. Штиглица важную 

роль играет обращение к историческим орнаментальным мотивам через 

выполнение копийного материала, на основе которого выполняются 

некоторые учебные задания. Главной задачей при выполнении копирования 

является анализ художественно-пластического решения оригинала, изучение 

структуры орнамента. Принимая во внимание значимость выполнения копий, 

можно предложить альтернативный подход, основанный на методе 

графической реконструкции орнаментально-пластического решения 

орнамента по фрагменту. Данный метод позволит органично дополнить 

выполнение традиционных копий и продемонстрировать студенту все этапы 

анализа пластического решения орнаментальной композиции. 

Преимуществом данного метода в рамках учебного процесса можно считать 

его высокую адаптивность практически к любым заданиям, что позволит 

органично включить его в существующую программу, в том числе, в 

учебную программу летней практики в Российском этнографическом музее 

(Санкт-Петербург). 
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А. А. Семенова 

СПЕЦИФИКА ПРЕПОДАВАНИЯ ВЕКТОРНОЙ ГРАФИКИ 

СТУДЕНТАМ КАФЕДРЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТИЛЯ  

СПГХПА ИМ. А. Л. ШТИГЛИЦА 

В статье рассмотрены характерные особенности преподавания 

компьютерной графики студентам кафедры художественного текстиля. 

Прослежено взаимодействие учебного процесса, дипломного проектирования  

и осуществления проектных разработок в дизайн-ателье компании  

по производству женской одежды в области использования векторной 

графики в работе. Проанализирован имеющийся опыт, который 

подтверждает актуальность и востребованность данной дисциплины в рамках 

образовательного программы. 

 

Ключевые слова: цифровой рисунок, векторная графика, паттерн, 

проектирование, текстиль, учебный процесс. 

А. А. Semenova 

THE SPECIFICITY OF TEACHING VECTOR GRAPHICS  

TO STUDENTS OF THE ARTISTIC TEXTILES DEPARTMENT  

OF THE STIEGLITZ ACADEMY  

The article considers the characteristic features of teaching computer 

graphics to students of the Artistic Textiles Department. The interaction of the 

educational process, diploma design and realization of design developments in the 

design-studio of the company producing of women’s clothing in the field of using 

vector graphics in textile design is traced. The existing experience, which confirms 

actuality and relevance of this discipline within the educational program, is 

analyzed. 

 

Keywords: digital drawing, vector graphics, pattern, design, textile, 

educational process, Adobe Illustrator. 

 

В XXI в. процесс проектирования текстильных рисунков и 

производства текстиля невозможно представить без использования 

компьютерных технологий. В наши дни в крупных дизайн-студиях и на 
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фабриках для разработки мотивов и орнаментальных композиций может 

применяться как специализированное программное обеспечение, 

облегчающее процесс проектирования, так и компьютерные редакторы 

общего назначения. В этой связи важной составляющей образовательного 

процесса сегодня является внедрение в учебную практику 

специализированных дисциплин, в рамках которых изучаются принципы 

работы компьютерных программ общего назначения. 

Несмотря на то, что существует много классов программного 

обеспечения для работы с изображениями, все графические редакторы 

(специализированные и общего назначения) условно можно разделить на три 

типа: растровые (изображение формируется из точек, растра), векторные 

(изображение формируется из линий, имеющих математическое описание), 

трехмерные (строятся геометрические проекции трехмерной модели на 

экране) [1, c. 61]. 

Проектирование текстильных рисунков обычно ведется в двухмерных 

графических программах. Использование трехмерной графики целесообразно 

при работе над проектами применения изделий или для получения 

объемно-пространственных решений на ткани (например, трехмерное 

проектирование необходимо для реализации 3D печати). 

На кафедре художественного текстиля СПГХПА им. А. Л. Штиглица 

основной акцент сделан на изучении двухмерных графических пакетов. 

Программа построена таким образом, что сначала студенты знакомятся 

с широким диапазоном возможностей растровой графики и работают 

в программе Adobe Photoshop. Затем они переходят к освоению 

векторной графики. Работа ведется в программе Adobe Illustrator [2]. 

Такая последовательность обусловлена, во-первых, практически 

безграничным потенциалом программы Adobe Photoshop, которая позволяет 

как рисовать, так и корректировать уже готовые изображения, проектировать 

из них раппортные и замкнутые композиции, визуализировать проекты и 

готовые изделия в интерьерах и на моделях применения. Во-вторых, 

векторные пакеты считаются более сложными для освоения, чем растровые, 

так как в них заложен принцип работы с изображениями отличный от 

реальной жизни, когда мы работаем с традиционными средствами рисования. 

В этой связи программы растровой графики содержат в своей основе 

интуитивно понятные принципы взаимодействия с изобразительными 

мотивами, когда рабочий процесс напоминает рисование карандашом, 

кистью, маркером и прочими инструментами. Сегодня векторная графика 

может являться как основным рабочим средством в арсенале дизайнера по 
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текстилю и активно использоваться при создании рисунков, так и выступать 

в качестве дополнительного инструментария при разработке проекта. Все 

зависит от поставленных задач, которые определяются как видом и 

стилистикой орнаментальных элементов, так и выбранным способом 

производства готового изделия или ткани. 

Изучение студентами векторной графики было введено в программу 

обручения кафедры около десяти лет назад в связи с необходимостью 

соответствия учебного процесса запросам рынка труда и требованиям 

работодателей. На знакомство и освоение пакета векторной графики 

отведено два семестра. Целями освоения дисциплины являются: обучение 

студентов основам работы с векторной графикой, получение практических 

навыков в работе с программой Adobe Illustrator. В результате освоения 

дисциплины студенты должны знать методологию работы над 

орнаментальной композицией в пространстве векторной графики; уметь 

проектировать раппортные и монокомпозиции инструментами векторной 

графики, подготавливать файлы к печати в соответствии с техническими 

требованиями производства; владеть принципами организации проектного 

материала для передачи творческого замысла в компьютерной среде. 

Задания строятся на основе поэтапного усвоения материала и 

выполнения небольших композиций с равномерным распределением 

орнаментальных (или раппортных) мотивов с использованием определенных 

инструментов векторного пакета. По результатам практических работ в 

конце первого и второго семестров разрабатывается и реализуется в 

материале (в технике цифровой печати) основное изделие. Оно обычно 

создается на основе проектов, выполненных в рамках дисциплин по 

художественному проектированию. 

Программа ориентирована не только на техническое освоение 

инструментария векторного пакета, но и на развитие индивидуальных 

творческих способностей студента. При выполнении несложных композиций 

решаются технические и художественные задачи. И если решение 

технических задач полностью зависит от того, как студент усвоил 

пройденный материал на занятии, то художественная часть апеллирует к 

уровню творческого развития студента, к степени его ориентированности в 

тенденциях и направлениях современного художественного текстиля. Не 

менее важной является и степень подготовленности студента к 

самостоятельной работе для закрепления пройденного материала. 

На первом занятии студенты знакомятся с возможностями векторной 

графики, принципами ее работы, отличительными особенностями. Узнают о 
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ее преимуществах и недостатках. Смотрят характерные примеры 

текстильных рисунков, выполнение которых возможно в данном пакете. 

Затем приступают к изучению рабочей среды программы, основных и 

вспомогательных элементов интерфейса, организации и расположению 

инструментов, панелей, палитр и прочих способов создания, изменения и 

сохранения рабочих файлов. 

Основная часть программы делится на несколько разделов. Первый 

раздел посвящен приобретению практических навыков работы с 

простейшими векторными объектами (линиями) и геометрическими 

примитивами (прямоугольник, круг, многоугольник и пр.). В процессе 

работы студенты расширяют используемый арсенал инструментов, диапазон 

возможностей при работе с цветом, изучают способы трансформации и 

изменения формы примитивов, знакомятся c эффектами, которые можно 

применить к объекту и пр. Каждое занятие посвящено определенным 

инструментам, и на примере простейших орнаментальных композиций 

преподаватель показывает основные принципы работы с ними. Уже с первых 

занятий студенты работают с раппортными композициями, состоящими 

сначала из полосы и клетки, затем с композициями на основе геометрических 

форм (ил. 1). Постепенно они узнают различные способы создания раппортов 

и их корректировки, начиная от автоматического, внедренного в программу, 

заканчивая выстраиванием и модификацией раппортной сетки и стыков 

вручную [4, c. 244–247, 106–119]. 

Во втором разделе рассматриваются инструменты рисования: «Перо», 

«Карандаш», «Кисти». На этом этапе студентам предлагается задуматься 

над итоговым изделием, чтобы разучить принципы работы пера, карандаша 

и кисти-кляксы, не на абстрактном примере, а на реальном проекте. 

Для того чтобы лучше понять широкий потенциал применения 

традиционных векторных кистей (работающих с обводкой) в компьютерной 

графике студенты выполняют композиции с равномерным распределением 

орнаментальных мотивов геометрического (или абстрактного) и 

тематического характера (ил. 2). 

В третьей части происходит практическое закрепление полученных 

навыков. Раздел расширяет знания по работе с примитивами и созданию 

на их основе более сложных композиций на основе растительных форм 

[4, c. 48–51] (ил. 3). Основные принципы ведения проекта в пакете векторной 

графики рассматриваются индивидуально в процессе разработки итогового 

проекта. В этом качестве чаще всего выступает декоративный плед, 

композиция которого может быть как раппортного, так и замкнутого 
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характера. В конце этого этапа студент должен научиться подготавливать 

файл к печати в соответствии с техническими требованиями производства.  

На комплексном обходе выставляется готовое текстильное изделие, 

выполненное в материале (ил. 4). 

Программа второго семестра призвана шире раскрыть нюансы работы 

не только с векторной, но и растровой графикой. Студенты знакомятся 

со спецификой совместного использования программ Adobe Photoshop  

и Illustrator. В рамках задания учатся применять инструменты: «Трассировка» 

(автоматическая векторизация растровых объектов) и «Быстрая заливка» 

(преобразование многослойных векторных рисунков, в единый слой). 

Работают со шрифтом в двух направлениях: как с декоративной 

формой, разрабатывая орнаментальные композиции, и как с элементом 

текста, создавая многостраничное портфолио из проектов, выполненных в 

рамках курса. Верстая портфолио, знакомятся с основами типографики. 

Работая со шрифтом как с орнаментом, студенты расширяют знания по 

искажению и деформации объектов (в частности, используют возможности 

эффектов из группы «Оболочка искажения»), учатся создавать векторные 

фактуры различного характера и применять их в работе. 

Ввиду ограниченности дисциплины по времени и специфичности 

данных инструментов на курсе не затрагиваются такие функции векторной 

графики, как работа с символами, создание и редактирование сетчатых 

объектов, искажение форм посредством интерактивных инструментов 

«текучести». 

В оставшееся время второго семестра студенты разрабатывают проект 

текстильного аксессуара: платок или палантин. Проект может быть выполнен 

с применением различных видов графики растрового или векторного 

характера. Распечатанное на ткани изделие демонстрируется на комплексном 

обходе. 

Полученные знания по дисциплине студенты могут использовать 

непосредственно в процессе обучения. Наиболее характерными примерами 

являются проекты, разработка которых ведется с ориентацией на 

ротационную печать по ткани или струйную печать по синтетическому 

тафтингу. И в том и другом случае в требованиях к файлам содержится 

информация о том, что цвета не должны содержать оттенков и плавных 

цветотональных переходов. Все элементы изображения обязаны иметь 

локальные цветовые заливки. Данные требования накладывают 

определенные ограничения при рисовании проекта в пакете растровой 

графики, когда возможно использование только одного инструмента 
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«Карандаш», который создает четкие, не размытые по периметру пискселы. 

Это не всегда бывает удобно при работе над проектом. Иногда значительно 

быстрее и комфортнее отрисовать проект в векторном графике, а затем 

сохранить без сглаживания в нужном растровом формате. 

Например, в 2019 г. студентами четвертого курса (М. Докучаевой, 

А. Песковой, Д. Максименковой) были разработанный проекты сувенирных 

полотенец по темам «Санкт-Петербург» и «Кострома» для ротационной 

печати. Проекты разрабатывались по техническому заданию 

ООО «Техносервис» (г. Кострома). Часть из них были реализованы в 

материале. Четкость рисунка и ограниченность по колориту (не более 3-х 

цветов) способствовали тому, что утвержденные растровые предпроектные 

предложения отрисовывались для итогового варианта в пакете векторной 

графики. 

Последние несколько лет студенты активно участвуют в конкурсе 

«Текстильный дизайн — связь времен», организованном ОАО ХБК 

«Шуйские ситцы» (г. Шуя). В рамках этого конкурса создаются проекты 

тканей и текстильных аксессуаров для ротационной печати. В этой связи 

может стать актуальным рисование проекта в пакете векторной графики, с 

дальнейшей его доработкой в растровом редакторе в соответствии с 

требованиями конкурса. 

Востребована векторная графика и в дипломном проектировании. 

Так, в 2017 г. студенты А. Меницкая и Д. Чемодурова разработали проекты 

ассортимента тканей для верхней детской одежды «Калейдоскоп» и «Игра». 

Проекты разрабатывались по техническому заданию торговой марки 

La Chaude Neige (Теплый снег) компании KidsStyle (г. Санкт-Петербург). 

Экспериментальные образцы, представленные на защите, были выполнены 

в технике сублимационной печати по синтетическому водоотталкивающему 

полотну (100 × 100 см). Так как проект разрабатывался с ориентацией 

на гипотетическую возможность реализации изделий в рамках торговой 

марки, то вся проектная разработка велась с учетом определенных 

технических требований, полученных от компании. В них четко было 

прописано, что исходные файлы предоставляются на производство в формате 

AI (Adobe Illustrator), и каждый локальный цвет прописывается в 

соответствии с текстильным пантоном. Такие требования были обусловлены 

спецификой производства, которое располагалось в Китае. Обычно рисунки 

тканей для детской одежды отличаются небольшим по размеру раппортом, 

использованием в дизайне простых, визуально не перегруженных 

изображений, яркой колористкой. Векторная графика идеально подходит для 
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выполнения такого вида изобразительных мотивов, так как именно в ней 

заложены технические возможности для проектирования декоративных 

плоскостных паттернов. 

В течение последних восьми лет на кафедре в рамках дипломного 

проектирования выполняются ковровые изделия в технике струйной печати 

по промышленному тафтингу. Жесткие технические требования, которые 

предъявляет данная технология для реализации проекта в материале, 

способствуют обращению студентов к векторному редактору при подготовке 

итоговых файлов к производству. Самый последний проект в этом 

направлении был реализован в 2022 г. студенткой Д. Санниковой. Проект 

серии ковров «Три с половиной гигагерца» состоял из пяти изделий. Два 

изделия были выполнены в материале (200 × 150 см). Итоговые предложения  

для производства отрисовывались в векторной программе Adobe Illustrator,  

хотя эскизные и предпроектные варианты выполнялись в растровом 

редакторе Pro Create. Использование в рисунках ковров максимально 

простых геометрических форм наиболее ярко отражали концепцию автора. 

Санникова хотела визуально выразить в работе идею слияния двух миров, 

технологичного и первобытного. Источником визуального вдохновения 

послужили узоры контактов и сочетание деталей материнской платы 

компьютера. Минималистичный рисунок проекта оказалось проще построить 

и идеально выровнять в векторной программе. Данный проект и 

выполненные в материале изделия победили в специальной номинации 

«Молодежная» и категории «Текстиль для дома» III Конкурса-биеннале 

предметного дизайна «Придумано и сделано в России», организованного 

Всероссийским музеем декоративного искусства (Москва). 

Все перечисленные в статье проекты и реализованные изделия  

в материале были выполнены под руководством проф. Л. В. Михайловой  

и доц. А. А. Семеновой. 

Обоснованность введения векторной графики в программу обучения 

подтверждают не только рассмотренные выше примеры создания 

текстильных изделий в процессе обучения, но и производственная практика, 

которая состоялась летом 2021 г. Студенты третьего курса направления 

бакалавриат проходили ее в дизайн-ателье российского розничного 

ритейлера в сегменте одежды Concept Group (г. Санкт-Петербург) [3]. 

Обучающиеся были распределены в разные дизайн-отделы компании. Часть 

студентов попала в дизайн-отдел бренда Infinity Lingerie, 

специализирующегося на производстве женского белья. Практикантам было 

дано задание по отрисовке мелкоузорчатого раппортного рисунка. Данное 
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техническое задание было выдано с целью проверить уровень практических 

знаний и навыков в работе с векторным редактором Adobe Illustrator. По 

утверждению студентов, технический процесс рисования паттерна не вызвал 

трудностей, так как практические навыки работы в данной программе были 

получены на занятиях в академии. Таким образом, в рамках практики не 

была выявлена проблема, когда студентам необходимо изучить новую 

программу в течение двух недель для выполнения задания. Наоборот, они не 

только увидели реальное применение своих знаний на практике, но и 

расширили их, вникая в тонкости создания рисунка для производства, в том 

числе узнали, как оформлять макет рисунка для отправки его в печать и 

основные принципы работы с цветовыми пантонами (палитрами) для тканей. 

Как уже говорилось выше, в настоящее время программы векторной 

графики находят широкое применение среди текстильных дизайнеров 

и художников. Это подтверждают как учебные разработки, при работе над 

которыми использовался векторный редактор, так и реальный процесс 

проектирования, непосредственными участниками которого стали студенты 

в период прохождения производственной практики. Значительному 

распространению векторной графики способствует не только широкий 

диапазон художественных и технических возможностей, заложенный 

в программе, но и в некоторых случаях специфика реализации проекта 

в материале, когда на производство необходимо предоставить файл, 

сохраненный в векторном формате.  

Нельзя не отметить и преимущества векторной графики, в частности 

возможность создания простых мотивов геометрического характера 

с локальными цветовыми заливками, а также изображений с высокой 

детализацией; сохранение четкости рисунка при любом масштабировании 

и трансформации объекта; сравнительно небольшой объем файла даже 

при создании крупномасштабного мотива; быстрый перевода векторного 

формата в растровый. Перечисленные достоинства векторной графики, 

несомненно, облегчают работу текстильного дизайнера при разработке 

плоскостных орнаментальных композиций, что способствует 

распространению данной программы в качестве рабочего инструмента среди 

специалистов. Рассмотренные в статье примеры логического взаимодействия 

учебного процесса с дипломным проектированием, а также с реальным 

дизайн-проектированием в компании подтверждают необходимость 

дальнейшего развития преподавания векторной графики в рамках данной 

дисциплины. 
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КОВРОТКАЧЕСТВО И ТЕХНОЛОГИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ 

КОВРОВЫХ ИЗДЕЛИЙ РАЗНЫХ РЕГИОНОВ ЕВРАЗИИ 

Эта работа — результат синтеза как практического изучения автором 

ковров и ковровых изделий из собрания Государственного Эрмитажа, 

так и сведения вместе и систематизирования всей разрозненной информации 

по ковроткачеству. Также в работе приведена авторская гипотеза о месте 

и времени зарождения ковроткачества. Эта гипотеза — результат синтеза 

практических знаний, изучения письменных источников, данных археологии, 

этнографии, филологии и истории. 

Ключевые слова: ковры, виды и техника ковров, ковровые регионы. 

G. A. Serkina 

CARPET WEAVING AND TECHNOLOGICAL FEATURES  

OF CARPET PRODUCTS FROM DIFFERENT REGIONS OF EURASIA 

This work is the result of synthesis of the author’s practical study of carpets 

and carpet weavings from the State Hermitage collection, and the bringing together 

and systematization of all disparate information on carpet weaving. The paper also 

presents the author’s hypothesis about the place and time of origin of carpet 

weaving. This hypothesis is the result of a synthesis of practical knowledge, study 

of literature and archaeological, ethnographic, philological and historical data. 

Keywords: carpets, types and techniques of carpets, carpet regions. 

В данной работе речь идет о производстве ковров традиционной 

технологии, в которой задействован ручной труд. Ковры и ковровые изделия, 

широко распространенные в культуре народов Востока, подобно всем 

предметам быта, имеющим длительную историю своего существования, 

являются объектом изучения с разных позиций — как этнографии ткацкой 

технологии, так и искусствоведения. 

Для более ясного понимания предмета необходимо уточнить, 

что подразумевается под терминами «ковер» и «ковровое изделие», а также 

перечислить виды и типы ковров и ковровых изделий. В первую очередь, 
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следует указать, что с технологической точки зрения все ковры и ковровые 

изделия бывают ворсовыми, махровыми и безворсовыми. При ворсовой 

технике ковроткачества каждый отдельно взятый ворс получают 

вывязыванием узла уточной нитью вокруг нитей основы, готовый (отдельно 

взятый) ворсовый узел отрезается от узорообразующего утка. Узелковый 

ворс существует в двух основных видах (ил. 1). 

Помимо основных узлов, существуют их видоизмененные формы: 

узел «юфти», например, в отличие от охватывающего две нити основы 

праузла «гердес», охватывает четыре оснόвные нити. «Юфти» популярен в 

хорасанских коврах (северо-восток Ирана). Нередко встречается в коврах и 

из других регионов. Этот узел покрывает не весь ковер, а только некоторые 

места. Его используют для того, чтобы быстрее завершить ковер. Если 

использовать такой непрочный узел по всему ковру, то и сам ковер будет 

непрочным.  

В ворсовых коврах задействованы два утка: грунтовый и узорообразующий. 

Последний формируется из разноцветных клубков нити, прикрепленных 

к верхней раме ткацкого станка. 

Что касается махровых ковров, то их по технологическим 

особенностям следует отнести, скорее, к классу тканей, чем к классу ковров. 

Потому что в коврах с махровым ворсом ворсование происходит за счет 

образования петель из грунтового утка, это особенно заметно в самых 

древних образцах. Использование грунтового утка для образования ворса 

придает махровым изделиям непрочность. Судя по примитивности техники 

получения махрового ворса, она относится к раннему периоду истории 

попыток получения ворсового полотна. Древняя технология 

ворсообразования — с неразрезанной или разрезанной петлей — сохранилась 

в Тибете. Ковроткачество было принесено в Тибет саками (скифами) из 

Центральной Азии [7, р. 19]. Следует заметить, что наиболее древние 

способы получения ворса и ранние по времени ковроткацкие технологии, 

сохранились, как правило, на окраинах ковроткацкой ойкумены. 

Помимо перечисленных способов получения ворса, существует еще 

один также древний способ получения ворсовой поверхности. На другом 

конце Евразии — в Карпатах — сохранился и используется до сих пор 

способ получения ворсового полотна с помощью металлического гребня 

(гребенчатый ворс): тканое толстое полотно после долгого многократного 

вымачивания и вычесывания этим гребнем превращается в ворсовое полотно, 

которое гуцулы используют в качестве одеяла (лижник) [3, с. 117–118]. На 

юге Казахстана казахи-адаевцы придают полотну ворсовую поверхность с 

помощью иглы. Некоторые племена вывязывают ворс крючком. Сама идея 
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ворсования ткани возникла в древности как попытка сымитировать шкуру 

животного — искусственным путем воссоздать его шерстяной покров. До 

появления тканых ковров сшитые именно из шкур полотна или сами шкуры 

выполняли функции ковров, одеял, покрывал, занавесей. К слову, среди 

эвенков и бурят до сих пор используются в быту архаичного типа коврики, 

сшитые из разноцветного меха животных, чаще всего в технике мозаики [4, 

с. 145]. Такие коврики изготавливали и в глубокой древности. И именно эти 

бытовые коврики могли послужить толчком для желания хозяйки дома 

искусственно воспроизвести меховой покров, то есть изобрести сначала 

махровый, а позднее узелковый ворс. 

Под термином «ковер» следует понимать отдельно взятое полотно, 

которое в силу своих технологических свойств и наличия декоративных 

элементов предназначено для утепления и украшения интерьерного 

пространства. Но не только ковры, но и ковровые изделия также несли 

в себе и утилитарную функцию, и функцию украшения окружающего 

пространства. Подавляющая часть изделий этой группы имела объемную 

форму, поскольку предназначалась для хранения и переноски. Такие вещи 

служили в быту тюрков-номадов ковровыми сумками и футлярами 

различного назначения. Например, для постельных принадлежностей 

изготавливали сундуки с крышкой (чаваданы), ящик или мешочек, например, 

для пиал (кап), для соли (тузлук) и др. Похожее применение ковров 

существовало и в Европе. Там износившимися восточными коврами обивали 

мебель. Изношенные ковры не выбрасывали, потому что почти до конца 

XIX в. восточные ковры в Европе относились к предметам роскоши — ковры 

имелись в быту лишь аристократии и богатых купцов. Судя по 

многочисленным картинам европейских художников коврами, как 

предметами роскоши, хвалились, их часто вывешивали на балкон для 

всеобщего обозрения. Ими также покрывали столешницы. 

Однако помимо изделий объемной формы тюрки ткали также разные 

другие вещи в ковровой технике, но плоскостной формы: дверные 

ламбрекены, дверные занавеси, декоративные ленты для юрт, парадную 

упряжь, попоны и многое другое. Именно попоны с длинным мохнатым 

ворсом явились самыми первыми коврами. Появление такого рода полотна 

(попоны), которое по своим свойствам приближалось бы к меху животного, 

но должно было быть более эластичным, чем даже хорошо выделанная 

шкура, обязано своим появлением вынужденной целевой задаче — созданию 

мягкой подстилки для всадника, много времени проводящего в седле в 

многокилометровых маршах. Это поспособствовало дальнейшему развитию 

ворсовых изделий. Пазырыкский ковер является именно попоной, скорее 
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всего, парадной, не для повседневного использования. На то, что ковер 

является попоной, указывают его размеры — имеет почти квадратную 

форму. Создание первых ворсовых ковров — изначально в виде попон и 

одеял — было обусловлено требованиями условий кочевой жизни. Стенки 

кибитки создателей ковра по традиции утеплялись (что всегда было 

приоритетной задачей) войлоком, а его узор служил украшением жилого 

пространства.  

В античное время махровые полотна были популярны на территории 

Малой Азии. Они, судя по многочисленным упоминаниям древних авторов, 

в частности Гомера в «Илиаде», являлись частью постельных 

принадлежностей (как одеяла и покрывала): «…Патрокл благородный; / Там 

посадил их на креслах, на пышных коврах пурпуровых» [2, с. 183, ст. 195–

200]; «Матерь Фетида на путь положила, наполнив хитонов. / Мягких, 

косматых ковров и хлен, отражающих ветер» [2, с. 334, ст. 220]; «…Ахиллес 

приказал и друзьям, и рабыням / Стлать на крыльце две постели и снизу 

хорошие полсти / Бросить пурпурные, сверху ковры разостлать дорогие» [2, 

с. 513, ст. 644–645]. 

Скорее всего, махровые изделия массово ткались на всей территории 

Парфянской империи, наряду с коврами с узелковым ворсом. По моей 

гипотезе, именно с Востока ковроткачество пришло в античную Малую 

Азию, сначала в виде самих махровых ковров по Великому шелковому пути. 

Но со временем малоазийское население, проживающее вдоль торговых 

путей, возможно, уже само стало производить похожую продукцию. 

Торговыми караванами махровые ковры завозились даже в Северную 

Африку, где позднее развилось собственное ткачество ковров с махровым 

ворсом. 

Упоминания о выделке ковров на территории стран, прежде входивших 

в состав Парфянской империи, делают многочисленные восточные  

авторы. Самые ранние упоминания датируются IX–X вв. К сожалению,  

никто из восточных авторов не посчитал нужным указать, о коврах какого 

типа и вида идет речь. По всей видимости, у мусульманских авторов ковры 

не вызывали особого интереса, поскольку не являлись чем-то экзотическим.  

Их записи представляют собой описание местности, через которую они 

проезжали или где жили некоторое время. При перечислении ремесел 

и производимых товаров описываемой местности, иногда вскользь 

упоминаются ковры и ковроткачество, если они там имелись. Благодаря же 

более художественным описаниям ковров античными авторами, нам известен 

внешний вид древних ковров — далеких предтеч ковров с узелковым ворсом, 

включая Пазырыкский ковер. 



288 

Широкое распространение ковров и ковровых изделий во всех сферах 

быта тюркоязычных народов говорит о том, что ковроткачество как 

культурный феномен возникло именно в недрах кочевого общества. Однако 

археолог С. И. Руденко считал, что ворсовый (узелковый) ковер из его 

раскопок в Горном Алтае является иранским и соткан в V в. до н. э. При 

атрибуции знаменитого алтайского ковра археолог опирался на сведения 

античных авторов, в том числе на «Киропедию» Ксенофонта и «Жизнь 

двенадцати цезарей» Светония. Однако при тщательном изучении мест из 

трудов античных авторов, на которые ссылался Руденко, выдающимся 

специалистом по античному миру профессором ЛГУ-СПбГУ Александром 

Иосифовичем Зайцевым (1926–2000) оказалось, что речь там шла о вещах, не 

относящихся к коврам. Так, согласно археологу, в 5-й главе книги 5-й 

«Киропедии» [5, кн. 5, гл. 5] говорится о коврах, но оказалось, что речь идет 

о мидийских войлоках. Другая его ссылка — на Светония — оказалась 

совсем не о коврах. Там речь идет о головных повязках — мителлитах 

(уменьшительная форма от «митра») [1, с. 163]. А еще одно место из 

«Киропедии», которое, по мнению Руденко, якобы подтверждало его тезис о 

местном производстве ковров на территории Малой Азии, не имеет 

отношения ни к коврам, ни к ковровому производству: там просто говорится 

о сокровищах, захваченных персами в Сардах [5, кн. 8, гл. 4]. Причем 

Руденко атрибутировал Пазырыкский ковер почему-то как иранский, хотя в 

античном источнике речь шла о мидийских войлоках, которыми мидийцы 

застилали пол. Иранцы (персы) и мидийцы — совершенно разные народы: 

первые — земледельцы, вторые вышли из кочевой среды. В тексте 

«Киропедии» вообще нет никаких упоминаний не только о ворсовых 

иранских коврах, но и коврах иранских вообще. Более того, персы (иранцы) 

считали мидийцев изнеженными, поскольку те пользуются разукрашенными 

войлоками. То есть, судя по контексту сведений Ксенофонта, не только 

ковроткачество, но и войлоковаляние было чуждо персам. Судя по, мягко 

говоря, неточностям, то ли Руденко опирался на свой собственный перевод 

«Киропедии», то ли это ошибка переводчика, которую иногда допускают, 

экстраполируя свои современные представления и понятия о сходных 

культурных явлениях на древние реалии. 

Согласно недавно проведенному радиокарбонному анализу 

Пазырыкского ковра, время его изготовления колеблется в пределах IV–II вв. 

до н. э. Это время геополитической активности парфян на исторической 

арене. Парфянские племена сыграли главную роль в этногенезе современных 

туркменских племен, среди которых, как известно, укоренено ковроделие. 

И благодаря активности уже туркменских племен на исторической арене 
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в период средневековья, ворсовое ковроткачество распространилось во всех 

завоеванных ими странах в широтном направлении (в пределах так 

называемого коврового пояса). Результатом длительного исторического 

периода развития ковроделия в среде туркменских племен явился высокий 

уровень туркменских ковров с точки зрения исполнения как декоративной 

стороны и ткацкой технологии, так и укоренившейся в веках традиции 

передачи ковроткацкого мастерства от матери к дочери уже в раннем 

возрасте. Туркменская девочка с самого раннего детства ко времени своего 

замужества формировала собственное приданое, которое состояло из 

сотканных ею разнообразных вещей, включая ковры и ковровые изделия, 

предусмотренных на все случаи семейной жизни. 

Высокий уровень Пазырыкского ковра, как с технологической точки 

зрения, так и по своим художественным характеристикам, позволяет 

провести связь между этим древним ковром и современными туркменскими 

коврами. Главный признак, который характеризуют ворсовые ковры, — это 

ровная стрижка ворса. Вся ворсовая поверхность ковров с узелковым ворсом 

монотонно ровная — ворсовые узлы примерно одинаковой длины. Понятно, 

что грубыми овечьими ножницами (единственный вид ножниц, известный 

в мире на то время!) такой ровной поверхности не добиться. Для этого 

понадобились бы современные шарнирные ножницы. Значит, такие ножницы 

уже были изобретены примерно в этот исторический период в каком-то 

одном месте, явно вблизи места с развитым ковроткачеством. Исходя из 

реалий того времени, такой инструмент мог появиться первоначально 

в инструментарии ювелира или мастера по металлу, а не ковроткача, 

поскольку предметы престижного и магического класса, к которым следует 

отнести ювелирные предметы и вооружение кочевников, для той эпохи были 

востребованы в первую очередь. А значит, и инструментарий мог 

изобретаться, развиваться и совершенствоваться, в первую очередь, в 

востребованных сферах. Так ножницы из инвентаря ювелира или 

оружейника могли со временем стать инструментом ковроткача. При помощи 

нового инструмента была достигнута одинаковая длина всех ворсовых узлов, 

покрывающих полотно. Возможно, Пазырыкский ковер является самым 

первым ковром с узелковым ворсом. И, скорее всего, он был соткан в 

парфянской среде. На парфянское происхождение ворсового ковроткачества 

косвенно указывает и так называемый современный «ковровый пояс». Эта 

растянувшаяся по географической широте территория включает в себя 

Восточный Туркестан, Среднюю Азию, Иран, Северную Индию, 

Афганистан, Закавказье, Ирак, Сирию, Египет, Турцию. В то время когда был 

соткан Пазырыкский ковер, Парфия занимала как раз центральную часть 
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(ныне Туркмения) «коврового пояса». Распространение ковроткачества по 

«ковровому поясу» из туркменской среды по перечисленным странам и 

регионам происходило одновременно с продвижением туркменских племен 

благодаря мобильному кочевническому образу их жизни, особенно в период 

их геополитической активности в Средневековье. 

Следует отметить, что некоторые тюркские племена, помимо ковров 

со стриженым узелковым ворсом, производили также ворсовые ковры более 

архаичного облика — с нестриженым узелковым ворсом. Например, 

узбекские ковры небольших размеров «джульхирс». Также в кочевнической 

среде у разных тюркских племен ткали ковры с двусторонним узелковым 

ворсом. У таких ковров одна сторона имела стриженый (одинаковой длины) 

ворс, а ворс на другой стороне ковра был не стрижен и имел разнообразную 

длину: некоторые ворсины достигали 20 см. В турецких деревнях, где осели 

кочевники-тюрки, помимо ворсовых и безворсовых ковров, производят также 

ковры архаичного облика с нестриженым ворсом. А судя по тому, что 

у некоторых ковров Центральной Анатолии ворс расположен по их 

поверхности редкими пучками, их вывязывали с помощью крючка 

[6, fig. 9, p. 96]. 

Другим фактом, указывающим на происхождение ковроткачества в 

среде тюрков-кочевников, является ковроткацкая терминология, которая 

вошла в культуру многих народов вместе с ковроткацким ремеслом. В 

первую очередь следует упомянуть турецкое название ворсового ковра 

«халы» — искаженная форма от общетюркского слова «калын» — 

«толстый». Этим термином тюрки отличали ворсовый ковер — толстый, 

имеющий дополнительное утолщение за счет ворсового покрова — от 

тонкого безворсового. Термин «халы», или «калы(н)» распространился по 

всему ковровому поясу. 

Однако издревле в среде тюрков-номадов для бытовых нужд больше 

и чаще всего ткались именно безворсовые ковры. Потому что производство 

безворсового ковра требовало значительно меньше времени, чем 

потребовалось бы на ворсовый ковер того же размера. Так, на ткачество 

ворсового ковра размерами два метра на полтора потребуется примерно 

полгода. В то время как ткачество безворсового ковра такого же размера 

потребовало бы всего несколько дней в свободное от работы по хозяйству 

время. 

Что касается безворсовых ковров, то с технологической точки зрения 

они бывают двух основных видов: килимы (полотняное переплетение) и 

сумахи (реверсивное, или возвратное, переплетение). Возникновение этих 

техник в текстильном деле явилось дальнейшей логической эволюцией 
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плетения примитивных бытовых вещей из растительного материала — 

циновок, плетней и емкостей (корзин, коробов, туесов и т. д.). Помимо 

«килимов» и «сумахов» существует множество других терминов, 

относящихся к безворсовым коврам, таких как «зили», «джиджим», «верни» 

и много других. Зарубежные публикации о безворсовых изделиях 

показывают, что у их авторов отсутствует ясное понимание этих терминов, 

поскольку один и тот же термин разные авторы прилагают то к сфере 

технологии, то к сфере бытования, то к орнаменту. Однако в 

действительности все изделия с этими терминами представляют собой либо 

килимы, либо сотканы в смешанной килимо-сумаховой технике. 

А возникновение всех этих специфических терминов связано с определенной 

местностью и не имеет распространения по ковровому поясу. 

С самого начала возникновения ткачества в среде тюрков изготовление 

безворсовой шерстяной ткани всегда было приоритетным. Потому что эта 

ткань шла, в первую очередь на изготовление одежды, бытовых емкостей,  

не только ковра. Поэтому такое полотно, скорее всего, было рулонного  

типа. Однако позднее, когда ткачество из домашнего ремесла перешло 

в профессиональную ремесленную сферу, отпала нужда изготавливать 

одежду в домашних условиях из коврового (безворсового) полотна.  

Поэтому безворсовые ковры стали ткать в виде отдельно взятого полотна 

подобно ворсовым коврам. Из безворсового коврового полотна также 

изготавливали и ковровые изделия: покрытия для стен юрты, юртовые ленты, 

упряжь для животных, завесы, попоны, объемные предметы футлярного типа 

и многое другое. Нередко в этих мелких изделиях для достижения большего 

визуального эффекта от орнамента одновременно использовали смешанные 

техники: узелковый ворс, килимовую и сумаховую. 

Развитие ткачества ковров с узелковым ворсом на территории 

«коврового пояса» тесно связано с экспансией туркменских племен в 

средневековье. Безворсовое ткачество было развито на этой широтной полосе 

задолго до появления ворсовых ковров. По крайней мере, производство 

тканей относилось к ведущим ремесленным производствам городов в этих 

странах. К настоящему времени во всех странах «ковровой широты» 

ковроткачество развито. Но находится на разных уровнях развития — либо 

застыло на стадии домашнего ткачества, либо развилось до уровня 

мануфактурного производства, ориентированного на внешние рынки. На 

сегодняшний день к наиболее развитым ковроткацким странам относятся 

Восточный Туркестан (Китай), Туркмения, Иран, Азербайджан и Турция. В 

таких же странах, как Афганистан, Ирак и Сирия ковроткачество развито 

среди тюркоязычных племен (туркменских). Основа орнаментальной базы 
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всех ковров, происходящих из стран ковровой полосы, является общей для 

всех, особенно это касается ковров номадов, вплоть до манеры изображения 

мотивов. Это создает определенные трудности при атрибуции — и с точки 

зрения времени, и с точки зрения места производства. Потому что в 

архаизирующих культурах традиции остаются неизменными веками, 

включая ткачество и передачу орнаментальных мотивов, в генезисе которых 

скрыты религиозно-магические воззрения, формировавшиеся на протяжении 

многих тысячелетий. Но тем не менее в ковроделии каждой из 

перечисленных стран, несмотря на единый источник происхождения, за века 

сформировалась присущая только им специфика. 

В Восточном Туркестане ткали молитвенные ковры (намазлык) 

для коллективного моления («саф»), в которых молитвенные ниши 

(«михраб») располагались фронтально; в Османской империи в XVIII в. 

также ткали сафы, но в них изображения молитвенных ниш располагались по 

всей площади центрального поля ковра, а не только фронтально. 

Восточнотуркестанские ковры, в том числе намазлыки, ткались в основном 

киргизскими племенами конфедерации ичкилик, которые широко 

использовали помимо шерсти шелк, узелковый ворс в туркестанских коврах 

чаще всего асимметричный. Самый популярный мотив киргизских ковров из 

Туркестана — это плод граната. 

В ковроткацкую Среднюю Азию (в порядке уменьшения производства 

ковров) помимо Туркмении входят Каракалпакия, южная Киргизия, 

Узбекистан. И в меньшей степени также входят в этот ковроткацкий регион 

Северная Киргизия и Казахстан, поскольку они в силу климатических 

условий производят в основном войлоки и фетры, включая разнообразные 

валяные изделия. Но тем не менее ворсовые ковры там также ткут, хотя в 

значительно меньших количествах. Почти все народы этого региона 

используют в ткачестве ковров с узелковым ворсом — симметричный узел. 

Но некоторые туркменские племена используют не только симметричный, но 

и асимметричный узлы. Кроме того, туркменские племена сарыки и салоры 

использует некрашеный хлопок в местах орнамента, где нужен белый цвет. И 

туркменские, и южнокиргизские ковры нередко имеют огромные размеры. 

Такие ковры, как правило, предназначались для дворца хана или для 

собрания (курултай) большого количества людей. 

Вторым народом Средней Азии после туркмен, ткущим ковры, 

являются каракалпаки. Каракалпакские ковры и по орнаменту, и по цветовой 

гамме близки к туркменским коврам. 

Ворсовое ткачество развито в меньшей степени у узбеков; у таджиков 

оно не развито. Ковроделие машинного ткачества появилось в Таджикистане 
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лишь в советское время после запуска Кайраккумского коврового комбината 

(1960). 

Ковроткачество развито в Афганистане только среди туркменских 

племен. 

Ковроткачество стало развиваться в Иране после массового 

переселения сюда туркмен, связанного с их активностью на исторической 

арене, начиная с раннего средневековья. На ранних этапах завоевания Ирана 

туркменскими племенами первоначально ковры, которые ткались здесь, 

являлись племенными изделиями. Поэтому и орнамент этих ковров глубоко 

насыщен религиозно-магическими представлениями туркмен. Но с приходом 

к власти новой иранской династии Сефевидов (1502–1773) были созданы ряд 

ковроткацких мануфактур во всех их столицах. Первая шахская мануфактура 

была создана в первой столице — в Тебризе. Отличие ковров 

мануфактурного производства от племенных, в которых отражаются века 

традиций, включая идеологические представления, состоят в том, что эти 

ковры ткались специально подготовленными профессиональными ткачами. 

Кроме того, орнамент для мануфактурных ковров создавали специалисты — 

художники, главной специализацией которых являлось создание небольших 

картин, миниатюр, которые иллюстрировали содержание произведений 

персидской литературы. Поэтому для орнаментальных композиций шахских 

ковров характерна сюжетность, что не встречается в племенных коврах. 

Частыми сюжетами являются изображения царской охоты или парадиза 

(рая). 

В домашнем ковроделии Турции доминируют племенные изделия 

небольших размеров с геометризованными мотивами. Однако в Турции 

развито и фабричное ковроделие, со всеми вытекающими из этого 

характеристиками: появление в орнаменте сюжетности, абстрактного 

орнамента, в технологии — машинное ткачество, использование картона. Все 

ковры в Турции ткутся симметричным узлом. 
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ХУДОЖЕСТВЕННО-ПЛАСТИЧЕСКИЙ ЯЗЫК  

ЛЕНИНГРАДСКОГО ГОБЕЛЕНА: ОСОБЕННОСТИ РАЗВИТИЯ 

Ленинградский гобелен представляет собой уникальную систему 

художественного языка, соединяющую формально-выразительные элементы 

и содержательный компонент. Статья посвящена определению ключевых 

моментов, сформировавших своеобразие ленинградских гобеленов как 

самостоятельных арт-объектов. Актуальность обращения к советскому 

текстилю определяется растущей необходимостью музеефикации и 

атрибуции произведений и большим количеством лакун в проблеме цельного 

взгляда на советское декоративное искусство. 
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THE ARTISTIC AND PLASTIC LANGUAGE  

OF THE LENINGRAD TAPESTRY: FEATURES OF DEVELOPMENT 

The Leningrad tapestry is a unique system of artistic language that combines 

formal and expressive elements and a content component. The article is devoted 

to identifying the key points that formed the originality of the Leningrad tapestries 

as independent art objects. The relevance of the appeal to Soviet textiles 

is determined by the growing need for museumification and attribution of works 

and a large number of gaps in the problem of a holistic view of the Soviet applied 

art. 
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Гобелен представляет собой уникальное поле для творческого поиска 

и изучения способов взаимодействия произведения искусства и 

окружающего пространства. За время своего существования искусство 

ручного ткачества переживало различные этапы и стадии, порой 
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существенно изменявшие строй его художественного языка и прямое 

предназначение. 

История советского гобелена была насыщена поиском баланса между 

функциональным и декларативным, станковым и прикладным, 

монументальным и камерным [8]. Кроме отличий, присущих временным 

этапам развития, в силу определенной разницы исторического контекста в 

городах Советского Союза эволюция художественно-выразительных 

особенностей текстильного искусства имела также собственные 

специфические черты. 

Особое место занимал ленинградский гобелен, имеющий, несмотря 

на разнообразие авторских манер, собственное неизменно узнаваемое 

лицо — принадлежность к «ленинградскому стилю». «Ленинградский 

стиль», определяемый как «совокупность художественных принципов, 

репрезентируемых в работах ленинградских мастеров декоративного 

и промышленного искусства (общие подходы к творчеству, особенности 

работы с материалом, специфика тем и сюжетов, предпочтения в характере 

цвета, форм и декора), и детерминированных эстетическими, духовными, 

социальными обстоятельствами развития художественной культуры 

Ленинграда», объединяет различные отрасли декоративного искусства: 

керамику, фарфор, текстиль, ювелирное и эмальерное искусство [9, с. 50]. 

«Ленинградский стиль» в декоративном искусстве можно подразделить 

на три основных этапа развития: середина 1910–1940 гг. — протопериод, 

предпосылки формирования «ленинградского стиля»; 1950–1960 гг. — этап 

активного формирования художественного своеобразия «ленинградского 

стиля»; 1970–1990 гг. — этап развития авторского искусства 

и интернационализация стиля, при сохранении определенных характерных 

черт. [10]. Каждый из этих периодов включал все отрасли декоративного 

искусства в целом, однако некоторые отдельные виды искусства имели 

собственную траекторию развития. В текстиле искусство гобелена имело 

отличную магистраль, повлиявшую на эволюцию художественного языка. 

Гобелен, самостоятельное декларативное авторское произведение, 

арт-объект, принадлежащий полностью одному художнику, до середины 

ХХ в. в отечественном искусстве представлен не был, в то время как фарфор, 

ювелирное, эмальерное искусство прошли путь прямой эволюции от царских 

производств к авторским предметам. На это явление повлиял ряд факторов: 

трудоемкость и дороговизна производства, сложившаяся система 

«художник — картоньер — мастера-исполнители», а также принципиально 

иное понимание гобелена как живописи нитями. Классический гобелен 

XVIII–XIX вв.  
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в России представлял собой тканый вариант живописной картины 

и предназначался для определенного помещения. Постепенно под влиянием 

исторических обстоятельств искусство классического гобелена подошло к 

фазе упадка, которая продолжалась до начала второй половины XX в. 

Возрождение современной школы петербургского шпалерного 

искусства началось в середине 1960-х гг. на кафедре текстиля 

Ленинградского художественно-промышленного училища имени 

В. И. Мухиной. Процесс становления нового искусства гобелена в 1960-е гг. 

находился на перекрестке между самостоятельным поиском художников и 

обширным государственным заказом. Гобелену «ленинградского стиля» был 

свойственен тонкий баланс между этими двумя началами: высокая 

метафоричность и смысловая наполненность образов ленинградского 

текстиля позволила перенести заказные темы в плоскость высокого 

искусства. Г. Н. Габриэль в статье «Традиции европейской и русской 

художественных культур в Санкт-Петербургской шпалере XX — начала XXI 

вв.» отмечает: «Вслед за великим французским реформатором (Жаном 

Люрса) молодые петербургские мастера выбирают гобелен плоскостный, 

выполненный в технике классического ткачества и построенный на 

изобразительных принципах, контурном рисунке. Подобно Люрса, они также 

стремились привнести в свои работы эпический размах, эмоциональность, 

тепло, изначально присущие шпалере. Эти качества станут определяющими в 

петербургском гобелене последующих десятилетий и будут выгодно 

отличать его от многочисленных официозных произведений советской эпохи, 

выполнявшихся в этом виде монументально-декоративного искусства»  

[4, с. 138]. 

Кроме этого, «новый» авторский гобелен сразу воспринимает все 

узнаваемые визуальные элементы «ленинградского стиля», утвердившегося 

в других отраслях декоративного искусства. Происходит слияние двух 

тенденций, определивших линию развития ленинградского авторского 

текстиля: базис «ленинградского стиля», сложившийся из образовательного 

фундамента ЛВХПУ им. В. И. Мухиной, новых поисков технической 

эстетики и крайне быстрого процесса формирования и выхода в свет 

гобелена как произведения самостоятельного художественного творчества. 

Н. И. Бещева в диссертации «Гобелен в общественных интерьерах России 

1970–1990-х гг.: на примере творчества мастеров Петербургской и 

Московской школ» также отмечает, что «Характерным направлением 

десятилетия, точнее  середины 1970-х — середины 1980-х гг., было широкое 

развитие выставочной деятельности. Это обеспечивалось, прежде всего, 
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постоянным поиском оригинальных приемов в технологии переплетения 

гобелена» [1, с. 26]. 

Декларативный авторский гобелен сразу начинает укрепляться 

на новой платформе, без необходимости отрицания старых форм 

художественно-образного языка, так как ранее ручное ткачество никогда 

не представало в форме самостоятельного арт-объекта. 

Еще одним значимым элементом, определившим специфику развития 

художественного языка ленинградского ткачества, стало отсутствие 

естественного этнического фундамента, свойственного остальным областям 

Советского Союза. Декоративное искусство Петербурга — Петрограда — 

Ленинграда скорее тяготело к синтезу с изящными искусствами, 

архитектурой, метафизикой и образом самого города [7]. Развитие 

классической академической школы было достаточно тесно связано с 

мастерами декоративного творчества. А. К. Векслер в статье «Шпалера как 

вид монументального искусства. Традиции и инновации в академии 

художеств» отмечает: «Главным в методике обучения считались воспитание 

ансамблевого и творческого мышления, развитие оригинальной 

художественной образности с учетом специфики разного вида искусства» [3, 

с. 46]. Это во многом определило композиционные и колористические 

предпочтения ленинградских мастеров художественного текстиля. 

«Ленинградскому стилю» в текстиле свойственно графическое решение 

пластического языка, лаконичность, лиричность и камерность тематического 

круга, высокая метафорическая насыщенность, сдержанный колорит, 

ориентация на произведения западноевропейских мастеров, тесная связь 

с архитектурой, театральным и монументальным искусством. Важным 

аспектом, повлиявшим на характер ленинградского гобелена, стало 

взаимодействие художников-текстильщиков в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной 

с мастерами монументальной живописи. В результате данного 

взаимодействия произошло еще большее укрепление связи гобелена с 

архитектурным пространством и развитие синтетического характера 

эволюции гобелена. 

Среди тем, наиболее предпочитаемых ленинградскими мастерами, 

можно выделить осмысление культурно-исторического наследия 

города, символические композиции, архитектурные памятники 

и аллегорические сюжеты. 

Многие произведения отличает неяркая «петербургская гамма» 

с активным использованием оттенков синего, серого, охры, тяготение 

к решению полотна средствами одной цветовой гаммы, предпочтение 

отдается сложной градации оттенков в угоду расширению палитры. 
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Также развитие текстильного искусства на принципиально новом 

фундаменте повлияло и на строгий отбор элементов, входящих в итоговые 

работы. «Ленинградскому стилю» свойственно стремление к минимализму  

и необходимой достаточности в композиционных схемах. 

Характер решения фигур в текстильных композициях основывается 

на опыте создания театральных декораций. Лаконичные силуэты обогащает 

использование тонких колористических нюансов. При создании 

произведений шпалерного ткачества художники обращаются к памятным 

местам города, пригородным пейзажам и условным символам Петербурга —

 Ленинграда. «Важным фактором развития интерьерного гобелена явилось 

то, что к работе в технике шпалерного ткачества помимо выпускников 

кафедры художественного оформления ткани ЛВХПУ имени В. И. Мухиной 

обратились профессиональные живописцы-монументалисты, которые 

привнесли свои стилистические особенности в искусство гобелена», — слова 

Н. В. Кураковой в статье «Ленинградский авторский гобелен в пространстве 

общественного интерьера» [5, с. 146]. 

В выразительном решении текстильных произведений можно выделить 

как тяготение к трансформированным изобразительным мотивам, например, 

в гобелене Светланы Бусыгиной «Ленинградские мелодии», 1984 (ил. 1), так 

и более свободные «монтажные» композиции — гобелен Галины Бушуевой 

«Белые ночи», 1976 (ил. 2). 

Анализируя произведения ленинградских мастеров, можно прийти 

к выводу, что зачастую художники тяготели к решению полотна средствами 

одной цветовой гаммы, предпочитая сложную градацию оттенков в угоду 

расширению палитры. Тончайшие колористические нюансы выступают  

одним из ведущих выразительных средств в гобелене Ларисы Романовой  

и Василия Гусарова «Лето. Павловский дворец» (ил. 3). 

С течением времени ленинградские мастера обретают все большую 

свободу в решении композиционного пространства и обращаются к темам, 

наполненным метафорами и аллюзиями. На передний план выходит влияние 

театрально-декорационного наследия и все большее очищение 

художественного языка, преобладание истинно декоративной условности над 

прямой изобразительностью. Можно отметить также усложнение 

семиотического наполнения содержания произведений. Синтез театрального, 

монументального и декоративного становится яркой иллюстрацией сложения 

уникального «ленинградского стиля» в художественном текстиле, 

проявляющимся как на уровне разработки пластического решения, так 

и в проблемном поле вкладываемых смыслов. 
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Эталонными произведениями для иллюстрации представлений 

о «ленинградском стиле» в текстиле выступают гобелены Бориса Мигаля. 

«Мигаль виртуозно экспериментировал со структурой ткацких переплетений. 

Его технику указанного периода можно сравнить с гравюрой, он работал 

нитью, как график — штрихом. Особенно это характерно для зрелых работ 

Мигаля. Именно в них ярко проявился ленинградско-петербургский стиль 

автора», — так характеризует творческую манеру художника Н. В. Куракова 

в статье «О елагиноостровской выставке гобеленов Бориса Мигаля» [6, 

с. 161]. Гобелены Б. Мигаля демонстрируют гармоническое понимание 

природных выразительных возможностей текстиля. Автор работает на 

тончайших нюансах фактур и оттенков, которые служат поддержкой общему 

пластическом решению произведения и его смысловому наполнению [2]. 

Монументальное по своей сути, чистое по линеарно-пластическим 

отношениями, насыщенное метафорой текстильное искусство Бориса Мигаля 

во многом определило вектор развития современного петербургского 

гобелена (ил. 4). 

Ленинградский гобелен сформировался в уникальных условиях 

кардинального обновления системы художественного языка, впитав 

стилевые ориентиры различных видов декоративного искусства Ленинграда, 

архитектуру и философию города. При этом, на основании комплексного 

образовательного фундамента Ленинградского высшего художественно-

промышленного училища им. В. И. Мухиной вместе с историческим 

контекстом поисков нового советского искусства, ленинградский гобелен 

получил стремительное развитие как самостоятельное выставочное 

искусство, соединившее возможности материала и новые содержательные 

задачи высокого искусства. Отсутствие непрерывной линии развития 

авторского гобелена позволило художникам сразу воспринять и 

интерпретировать эстетические координаты «ленинградского стиля» в новый 

художественный язык текстильного искусства. 

Литература 

1. Бещева Н.И. Гобелен в общественных интерьерах России 1970–

1990-х годов: на примере творчества мастеров Петербургской и Московской 

школ: автореф. дис. … канд. искусствоведения. М., 2004. 32 с. 

2. Борис Мигаль. Галерея // Мемориальный сайт. URL: 

http://borismigal.ru/ (дата обращения 27.01.2023). 



301 

 

3. Векслер А.К. Шпалера как вид монументального искусства. 

Традиции и инновации в академии художеств // Научное мнение. 2018. № 2. 

С. 44–52. 

4. Габриэль Г.Н. Традиции европейской и русской художественных 

культур в Санкт-Петербургской шпалере XX — начала XXI века // Труды 

Санкт-Петербургского государственного института культуры. 2007. С. 137–146. 

5. Куракова Н.В. Ленинградский авторский гобелен в пространстве 

общественного интерьера // Общество. Среда. Развитие (Terra  

Humana). 2013. С. 145–149. 

6. Куракова Н.В. О елагиноостровской выставке гобеленов 

Бориса Мигаля // Общество. Среда. Развитие (Terra Humana). 2013. С. 159–163. 

7. Пронина И.А. Декоративное искусство в Академии художеств. 

Из истории русской художественной школы XVIII — первой половины 

XIX века. Москва: Изобразительное искусство, 1983. 312 с. 

8. Савицкая В.И. Современный советский гобелен. М.: Советский 

художник, 1979. 216 с. 

9. Степанова Д.Г. «Ленинградский стиль» в декоративном 

и промышленном искусстве: введение в проблему // Новое искусствознание. 

2020. № 4. С. 44–51. 

10. Степанова Д.Г. Проблемы атрибуции произведений 

декоративного и промышленного искусства Ленинграда в музейных 

собраниях и частных коллекциях // Ученые записки (Алтайская 

государственная академия культуры и искусств). 2022. № 1(31). С. 75–86. 

 

Иллюстрации 

 

 
Ил. 1. «Ленинградские мелодии». Светлана Бусыгина,1984. Шерсть, ручное ткачество.  

Музыкальный зал гостиницы «Октябрьская», Санкт-Петербург 
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Ил. 2. «Белые ночи». Галина Бушуева, 1976. Шерсть, ручное ткачество.  

Музей прикладного искусства Санкт-Петербургской государственной художественно-

промышленной академии им. А. Л. Штиглица 

Ил. 3. «Лето, Павловский дворец». Из серии «Воспоминания о Павловске».  

Лариса Романова, Василий Гусаров, 1979–1982. Шерсть, ручное ткачество. 

Конференц-зал гостиницы «Прибалтийская» 
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Ил. 4. «Путь». Борис Мигаль, 1977. 

Шерсть, ручное ткачество 
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ФАБРИКА «УЗОР» — ПРОИЗВОДСТВЕННАЯ БАЗА  

ДЛЯ ПОДГОТОВКИ СТУДЕНТОВ АКАДЕМИИ ШТИГЛИЦА 

Рассматривается многолетний опыт сотрудничества кафедры 

художественного текстиля Академии Штиглица и АО «Узор». 

Анализируются творческие и производственные возможности выполнения 

учебных заданий, дипломных проектов и прохождения производственных 

практик на основе взаимодействия организаций. 
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«Узор», образовательные программы, цифровые технологии. 

A. M. Fateyeva 

THE UZOR FACTORY AS A PRODUCTION BASE  

FOR TRAINING STUDENTS OF THE STIEGLITZ ACADEMY 

The long-term experience of cooperation between the Artistic Textiles 

Department of the Stieglitz Academy and the JSC “Uzor” is considered. The article 

analyzes the creative and production possibilities of performing educational tasks, 

graduation projects and practical training based on the interaction of organizations. 

Keywords: textiles, students, Stieglitz Academy, the Uzor Factory, 

educational programs, digital technology.  

История возникновения и развития текстильного производства 

насчитывает тысячи лет и является одной из самых древних технологий. 

Ткачество — наиболее распространенный способ изготовления текстиля, 

существующий одновременно с другими, такими как вязание, плетение, 

валяние и т. п. На протяжении времени люди не только создавали различный 

текстильный материал из натуральных материалов — шерсти, шелка, льна, 

хлопка, пеньки, конопли, а позднее химических, искусственных — вискозы, 

ацетата, или синтетических — капрона, лавсана, полиэстера эластана, 

полиамида и т. п., или смесовых компонентов, но и разрабатывали различные 

способы его декорирования. С течением времени технология создания тканей 
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постоянно совершенствовалась, но не претерпела принципиальных 

изменений, пройдя путь от ручного способа изготовления до современной 

высокоскоростной автоматизированной схемы производства. 

Создание функционального продукта добавляет потребность  

в его декорировании, усложнении внешнего вида за счет создания рисунка  

тем или иным способом, так как наряду с практичностью важна эстетическая 

составляющая текстиля, а следовательно, и изделия из него. 

Область применения тканей расширяется день ото дня, захватывая 

новые территории в жизни человека, неся что-то свежее и неповторимое. 

Несомненно, это находит отклик у производителей продукции, стремящихся 

удовлетворять спрос населения. Возможность быстрого реагирования 

складывается из различных составляющих, таких как технологические 

возможности производства и потенциал их сотрудников, связанных с 

эстетическими составляющими процесса. 

В настоящее время Россия не является лидером в производстве тканей,  

но текстильная промышленность постоянно развивается, так как является 

важной отраслью. В нашей стране она достаточно перспективная 

и привлекательная для инвесторов, хотя сейчас у нее не совсем простые 

времена. После ухода зарубежных производителей с российского рынка 

развитие собственного производства является крайне актуальным 

и своевременным. В связи с этим вполне логично введение правительством 

программ по импортозамещению и созданию условий для развития 

собственной легкой промышленности. Следовательно, требуются 

квалифицированные специалисты на производстве. 

Главная задача высшего образования — подготовка 

конкурентоспособных специалистов для рынка труда. Делать это 

качественно, не имея связи с рынком труда, невозможно [1]. В нашем случае 

речь идет о подготовке художников по текстилю, имеющих не только 

творческие способности, но и знания производственных циклов создания 

продукции, готовность сразу после окончания вуза работать по 

специальности. 

В настоящее время существуют предприятия, которые находят 

возможность развивать современное производство и выпускать продукцию 

хорошего качества, учитывая интересы и спрос потребителей. Одним из 

таких является акционерное общество «Узор» (ил. 3), расположенное в 

поселке Вырица Ленинградской области и специализирующееся на выпуске 

промышленных и бытовых тканей, в частности жаккардовых. С 2018 г. 
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фабрика находится в списке реестра национальных ведущих промышленных 

предприятий России. 

Цель статьи — отразить многолетнее сотрудничество предприятия 

и кафедры художественного текстиля академии Штиглица, играющее 

важную роль в процессе подготовки молодых специалистов для отрасли. Для 

начала немного информации о фабрике. «Предприятие основано в ноябре 

1944 г. после освобождения поселка Вырица от немецко-фашистских 

захватчиков на живописном берегу реки Оредеж как швейная артель 

инвалидов. Выпускаемая продукция — солдатское белье. На сегодня это 

передовое текстильное предприятие, оснащенное современным (на мировом 

уровне) оборудованием. Ткацкое производство оснащено жаккардовыми и 

ремизными станками, что позволяет производить ткани как бытового, так и 

технического назначения с разной поверхностной плотностью» [4]. Это стало 

возможным благодаря планомерной деятельности по развитию предприятия 

и, в первую очередь, желанию руководства развивать отрасль отечественной 

легкой промышленности, выпускать конкурентноспособные ткани 

российского производства. 

Кафедра художественного текстиля имеет многолетний опыт 

сотрудничества, основанный на взаимопонимании и нахождении путей 

развития между академией Штиглица и президентом фабрики 

И. Г. Козловым. Важным аспектом сотрудничества является партнерство 

между образовательным учреждением и фабрикой через поиск эффективных 

форм взаимодействия в первую очередь через практико-ориентированный 

подход в учебном процессе. Таким образом, решаются следующие задачи в 

подготовке будущих специалистов к работе: «свести до минимума время 

адаптации выпускника на рабочем месте; обеспечить мобильность 

специалистов при освоении и разработке принципиально новых технологий, 

ускоренный рост профессионального мастерства выпускников» [3]. Вместе с 

этим со стороны предприятия формируются предложения по 

совершенствованию содержания образовательных программ студентов и 

обеспечивается обратная связь предприятия и учебного заведения, что, 

безусловно, является крайне важным для обеих сторон. Коммуникация 

между учебным и деловым сообществами является неотъемлемой частью как 

учебного, так и бизнес-процесса. 

По мнению экспертов, сотрудничество вузов с бизнесом — это новая 

реальность, которая в перспективе будет все активнее развиваться, помогая 

меняться системе образования. Важно не формальное, а фактическое 

желание взаимодействия. Очевидно, что для построения крепких 
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взаимоотношений нужно выстроить налаженный механизм партнерства, 

который будет отлаживаться и совершенствоваться. 

Первое знакомство студентов с производством происходит во время 

посещения экскурсионной программы, проводимой специалистами фабрики 

с целью изучения полного цикла создания тканей от приготовительного до 

цеха выпуска готовой продукции, включая процесс разработки эскизов 

художником совместно с художником-дессинатором фабрики, который 

знакомит с возможностями использования различных переплетений для 

получения необходимых цветовых и фактурных эффектов. На это 

обращается даже при первом знакомстве большое внимание, так как это 

является не только интересным, но и необходимым условием для 

правильного подхода к решению поставленных задач.  

Именно это первое знакомство с АО «Узор» раскрывает всю «тайну» 

производственного процесса, завораживает и заинтересовывает студентов  

в создании собственных эскизов в рамках определенных заданий с условием 

учета фабричного производства. Безусловно, после посещения фабрики 

и знакомства со всеми стадиями производственного процесса формируется 

четкое понимание процесса в целом и различных этапов, его составляющих. 

Вместе с тем, очень важны эмоции от увиденного процесса производства. 

Студенты, познав путь создания ткани, стремятся попробовать пройти  

его сами. Это стимулирует их к раскрытию собственных творческих 

способностей с учетом технической стороны процесса. С приходом 

компьютерных технологий изменились некоторые детали производства,  

но примечательно, что «технология плетения, созданная Ж. Жакккаром, 

сохранилась неизменной до сегодняшних дней. Станки, на которых 

изготавливается ткань, до сих пор называются жаккардовскими,  

хоть и претерпели значительные изменения в программном обеспечении» [2]. 

В настоящее время последовательность переплетения нитей задают 

станку не перфокарты, а цифровые технологии. Именно технологии, 

связанные с компьютерными программами, дают большие возможности и 

сохраняют время для внесения изменений в эскиз, получения в короткие 

сроки необходимого пробника и, при необходимости, доведения образца 

до желаемого результата. Во время обучения студенты кафедры получают 

крайне важный опыт работы с жаккардовыми тканями. В рамках учебного 

процесса большую роль играет задание «Разработка коллекции декоративных 

жаккардовых тканей». Для его грамотного и успешного выполнения очень 

нужна информация, полученная студентами на фабрике. При его выполнении 

недостаточно творческой фантазии, необходимы конкретные знания 
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технологического процесса с учетом технических требований 

промышленного производства. «Выполнение курсовой работы формирует 

для творческой деятельности выпускника такие компетенции, которые будут 

способствовать созданию современных, востребованных, профессионально 

выполненных предметов дизайна» [5]. 

В настоящее время фабрика «Узор» оснащена современными 

компьютерными технологиями как для создания рисунков, так и для их 

выработки на станке. Это дает возможность студенту понять особенности 

производства и пути реализации творческой идеи, в короткие сроки получить 

первые пробные образцы, при необходимости внести изменения в рисунок 

или переплетения и достаточно быстро увидеть очередной результат. 

Благодаря таким технологиям производство имеет возможность быстро 

реагировать  на создание требуемой продукции, прочувствовать особенности 

работы на том или ином производственном цикле и увидеть реальное 

воплощение своих трудов в жизнь. 

В рамках прохождения производственной практики под руководством 

специалиста отрабатываются необходимые знания и практические умения 

по созданию проекта жаккардовой ткани с последующей выработкой образца 

(пробника) в материале. Уникальный опыт фабрики «Узор» в создании 

жаккардовых тканей и реальное желание руководства сделать конкурентно 

способную продукцию дают возможность студентам получать эти столь 

необходимые навыки, всячески содействуют учебному процессу. 

Студенты получают реальную возможность не только попробовать свои 

творческие силы, но и узнать все тонкости производства, позволяющие 

достичь задуманного результата. 

Итоги такой работы можно рассмотреть на примерах тканей, 

выполненных студенткой Надеждой Валуевой в рамках производственной 

практики (ил. 1) и дипломного проектирования (ил. 2). Первые знания 

по созданию жаккардовых тканей студентка получила при первом 

знакомстве с производством, состоявшемся перед выполнением учебного 

задания. Опыт создания эскизов для дальнейшего изготовления в материале 

Надежда приобрела, находясь на производственной практике. Начало работы 

— поиск образа и создание эскиза жаккардовой ткани. В случае студентки — 

это натуралистичные зарисовки цветов с последующей стилизацией и 

создание первичного варианта раппорта. Далее — перенос ручной 

прорисовки раппорта в электронный вид и доработка, шлифование повторов 

рисунка, соединение раппортов с отработкой вертикальных и 

горизонтальных стыков, с учетом всех технических возможностей ткацкого 



309 

 

станка. Дальнейшая работа продолжается в специальной технической 

программе «Редактор», созданной инженерами АО «Узор» и позволяющей 

наносить необходимые переплетения для достижения желаемых 

декоративных эффектов, используя всю палитру цветов и переплетений. 

Помощь художника-дессинатора, его знания и опыт, позволяют в полной 

мере использовать технические возможности, правильно и обоснованно 

выбрать переплетения и осуществить выбор материалов для конкретного 

изделия, подобрать исходное сырье для основы и утка и получить 

задуманный результат. В данном случае удалось реализовать прозвучавшее 

желание студентки раскрыть красоту цветов, показать энергию цвета в 

сочетании с графикой. В жаккардовых тканях этот момент очень важен, так 

как существует неразрывная связь рисунка со строением ткани, каждая нить 

рисует и строит ткань одновременно, создавая застил полотна. Кадровый 

потенциал АО «Узор» позволяет не только решать свои задачи в этом 

вопросе, но и оказывает максимальную помощь студентам, дает навыки 

работы в этом непростом процессе производства ткани. 

Данный эскиз разрабатывался для производства на станке 

с максимальной шириной раппорта 66 см. Использование ворсовых нитей 

шенилл придало рельеф и матовость, бархатистость фактуре ткани. 

Графичность рисунка с небольшими включениями цвета оттенила 

и подчеркнула мягкую структуру материала. Так на первом же этапе работы, 

трудность выбора нитей утка и переноса переплетений на ткань была 

преодолена с помощью художника-дессинатора. Итоговый вариант ткани 

был выполнен в различных колористиках, что дало возможность студентке 

оценить быстроту процесса и предоставило возможность увидеть и сравнить 

цветовые варианты. Таким образом, были систематизированы теоретические 

и практические знания, получены навыки поиска, обработки и использования 

информации в решении творческой задачи, а также опыт коллективной 

и самостоятельной работы в условиях производства.  

Продолжением взаимодействия с фабрикой является дипломное 

проектирование студентов, выбравших для выполнения работы технику 

жаккардового ткачества. В этот период очень важна связь с сотрудниками 

фабрики, участвующими в достижении планируемого студентами результата, 

проявляющими при этом искреннюю заботу и внимание. Ведь именно  

на этом этапе важно довести не только поисковые эскизы до задуманной 

идеи, но и реализовать их на производстве. Этого успешно достигла  

Н. Валуева. Ткань, разработанная студенткой, вошла в ассортимент 

продукции, выпускаемой фабрикой. 
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Имея определенный опыт после прохождения производственной 

практики, студентка смогла выполнить серию тканей для диплома, используя 

свой творческий потенциал и производственные возможности фабрики. 

Область применения тканей расширяется день ото дня, захватывая новые 

территории в жизни человека, неся что-то свежее и неповторимое. 

Разнообразие жаккардовых тканей велико и многогранно. Художник, 

работающий на современном производстве, не только разрабатывает эскизы 

будущих тканей, он постоянно следит за современными тенденциями моды, 

изучает новые технологии, способы оформления, создавая максимально 

эффектные художественно и оптимально выгодные экономически варианты. 

На это обратила внимание и учла в своей работе над дипломным 

проектированием студентка Надежда Валуева, занимаясь эскизами и 

стремясь создать современное решение тканей для интерьера. Вариативность 

используемых переплетений позволили разработать минимальными 

художественными средствами легкую по цвету ткань «Птички». 

Использование хороших графических прорисовок с небольшим введением 

цвета поставило необходимые акценты и придало живость и колорит. Ее 

ткани, выработанные на АО «Узор» демонстрировались на 

специализированной профильной выставке в Москве и получили одобрение 

профессионалов. 

Для успешной работы на текстильном производстве студенту 

требуются умения сформировать идею произведения, создать паттерны, 

работать в специальных графических программах, использовать новые 

технические средства в художественном оформлении тканей, 

ориентироваться в быстро меняющихся условиях рынка и спроса 

потребителей, постоянно интересуясь современными решениями и 

профильными выставками. 

Мария Пусякова, обучаясь в академии и получив на производственной 

практике опыт создания жаккардовых тканей, как талантливая и 

трудолюбивая студентка была приглашена на фабрику работать, где и 

трудится в настоящее время, создает интересные, востребованные 

потребителями ткани. Это стало возможно только при условии 

практикоориентированного процесса обучения и неразрывной связи с 

производством. 

Предприятие АО «Узор» в рамках взаимодействия с академией 

Штиглица совместно разрабатывает и утверждает образовательные 

программы кафедры художественного текстиля, работает в государственной 

аттестационной комиссии, участвует во всероссийских научно-практических 
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конференциях, расширяя совместный опыт научной работы. Несомненно, 

такое взаимодействие, объединяющее совместные усилия по обеспечению 

подготовки высококвалифицированных специалистов, необходимо 

и крайне ценно. 
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Ил. 3. Производственные цеха АО «Узор» 
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Современный авторский художественный текстиль в нашей стране — 

понятие широко понимаемое и недостаточно изученное. Проблема 

размывания границ понятий опосредованно угрожает общему уровню 

развития профессионального декоративного искусства — в любой сфере 

деятельности нужны изыскания, направленные на поиски стратегий и 

тактики развития в данной исследуемой области. Анализируется 

многообразие и сложность процессов, происходящих в отечественном 

художественном текстиле. 
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Although definition of contemporary textile art in our country is widely 

circulated, yet it is not well understood. The problem of blurring the lines in its 

definition increases a threat to slow down a general development trend in applied 

arts. We advocate that in any application, more research and deeper understanding 

is needed, both on strategic and tactical topics. Our research analyzes a multitude 

and complexity of processes in contemporary textile art. 
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Крупные выставки последних лет (Триеннале текстильного искусства 

и современного гобелена в «Царицыно» в Москве, «Коды. Истории в 

текстиле» в Санкт-Петербурге, Уральская триеннале декоративного 

искусства в Екатеринбурге) привлекают внимание к процессам, 

происходящим в современном декоративном искусстве, в частности в 

авторском художественном текстиле. Важность цикличных выставок как 

лабораторной площадки для отслеживания и понимания процессов в 

декоративном искусстве неоспорима. Летом 2022 г. в Екатеринбурге уже в 

третий раз был реализован крупный творческий проект «Уральская 

триеннале декоративного искусства». Проект характеризуется широтой 

географического охвата (от Владивостока до Калининграда, от 

Ростова-на-Дону до Ханты-Мансийска), отмечен международным участием 

(Беларусь, Казахстан и др.), большим количеством профессиональных 

художников-участников выставки и особенно всеохватностью видов 

декоративно-прикладного искусства. Эта особенность позволяет говорить 

о том, что выставка неизменно показывает состояние 

декоративно-прикладного искусства (далее ДПИ) в стране и, соответственно, 

наглядно демонстрирует все его проблемы. Безусловное значение выставки 

в возможности творческого диалога и высказывания для художников, 

работающих с декоративными материалами на всем постсоветском 

пространстве. Проект не только объединяет мастеров разных поколений, 

но и демонстрирует достижения различных центров декоративного искусства 

страны и ближнего зарубежья. Санкт-Петербург, Москва, Красноярск, 

Ростов-на-Дону, Поволжье, Екатеринбург, Казахстан и Беларусь 

представляют устойчивые, стилистически узнаваемые школы [6, с. 86]. 

Интерес к проекту в профессиональном сообществе со временем 

не только не ослабевает, он усиливается. Обновляется состав участников, 

меняются векторы усилий художников, отчетливо проявляется тенденция 

к проникновению принципов дизайна в декоративное, в частности ювелирное 

искусство (остросовременное формообразование, многофункциональное 

назначение предметов). Особенно интересные опыты осуществляются 

художниками, заявляющими свои работы в номинации «Арт-объект». 

Практически всегда это произведения многосмысловые и многозадачные, 

реализующие принципы синтеза искусств, связанные с освоением новых 

форматов и решений, материалов и технологий (применение строительных 

сеток, синтетических и переработанных материалов: пластика и 

полиэтилена). 

Текстиль на III Уральской триеннале декоративного искусства. Раздел 

авторского художественного текстиля на триеннале традиционно отмечен 
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самым большим количеством работ, которые демонстрировали 

содержательно-тематическое разнообразие, жанровые экскурсы, широту 

примененных приемов и техник. Возможность работать как с привычными 

плоскостными формами, так и с объемно-пространственными решениями, 

применять как хрестоматийные технологии, так и различного рода 

эксперименты — вот причина привлекательности текстильной сферы 

для художников, в том числе, и универсальных, междисциплинарных. 

Первые две триеннале уже стали историей: в части раздела художественного 

текстиля они отличались участием крупноразмерных гобеленов столичных 

авторов, большим количеством молодежных работ, стабильным составом 

профессионалов, в совершенстве владеющих мастерством, сохраняющих и 

развивающих именно базовые технологии текстиля (ткачество, батик, 

войлоковаляние, лоскутное шитье). Состав участников этого года отличается 

сдвигами как географического, так и возрастного характера, серьезным 

изменением количественного соотношения работ, выполненных в различных 

техниках. Так, можно отметить уменьшение количества работ, выполненных 

в технике шпалерного ткачества, еще меньшее количество авторов 

привлекает классический батик, требующий отточенного рисования и 

совершенного владения технологией росписи. Зато возросла доля смешанных 

техник и экспериментаторских работ с применением нетрадиционных 

материалов, неожиданных технологий, авторских решений [6, с. 86]. 

Путаница понятий: искусство, ремесло и творчество. Как 

неотъемлемая часть культурного поля страны, декоративное искусство 

переживает сложный период. Существует конгломерат проблем, связанных с 

недопониманием специфики исторически сложившегося отечественного 

декоративного искусства, важности его повсеместной поддержки и 

исследования направлений его развития. Те тенденции, которые выражаются 

в изменении масштаба работ, технологии их изготовления, увеличении 

количества смешанных техник и пр., связаны с определенным количеством 

внешних факторов. Условия, в которых вынуждено сегодня существовать 

современное искусство, а особенно декоративное, самой своей природой 

призванное быть материальным, осязаемым, полезным, эстетичным, не 

предполагают какого-либо социального заказа или безусловной финансовой 

или даже информационной поддержки. Сталкиваясь с необходимостью 

отстаивать самостоятельное значение декоративного текстиля как 

совокупности профессионального интереса множества 

художников-практиков и искусствоведов, необходимо помнить, что мы 

опираемся на огромную базу многонационального прикладного творчества в 
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нашей стране, на советскую художественно-промышленную школу, но не 

останавливаемся на этом, а следуем дальше. 

Вопрос видовой принадлежности художественного текстиля огромный, 

как все многообразие этих самых видов — невозможно охватить все 

видимые нюансы существующих проблем в одной статье, поэтому 

попытаемся хотя бы частично обозначить реальные, практически заявившие 

о себе «болевые точки», отмеченные в процессе организации триеннале. 

В настоящее время очень трудно определять границы 

профессионализма в декоративном искусстве, оно балансирует на грани 

ремесленничества (прекрасно выполненные в рамках традиции вещи 

утилитарного назначения) и «фьюжн-арта» (внедренное многочисленными 

студиями и даже программами школ искусств понятие 

«декоративно-прикладное творчество» узаконивает принцип рукоделия, 

отношения к декоративному искусству, скорее как к прикладному 

творчеству, досугу, способу «занять руки»). В первом случае, произведение 

не содержит авторского начала, оно представляет собой образец 

тиражирования традиционных форм ручного ремесла, где качество зависит 

от мастерства исполнителя. Во втором случае, автора ограничивает только 

привитый (или не привитый) художественный вкус и такт, возможность (или 

невозможность) адекватно оценивать количество материалов, технологий 

и усилий для достижения результата. Отсутствует не столько теоретическое 

(что, безусловно, очень важно), но даже практическое четкое разделение 

понятий «поделка», «образец», «произведение художественного промысла», 

«утилитарная вещь ремесленного характера», «произведение искусства». 

Уральской триеннале каждый раз приходится сталкиваться с наплывом 

авторов, не осознающих границ искусства, ремесленничества и прикладного 

творчества. 

Широта понятия «авторский художественный текстиль». 

Современный художественный текстиль — понятие множественное. 

И понятие «авторский» трактуется довольно широко. За рубежом, начиная с 

60-х гг. XX в., активно формировалась практика взаимодействия и 

сотрудничества носителей условной «художественной идеи», производства, 

обладающего всеми возможностями для ее (идеи) реализации, 

соответственно, инвесторов в результат этого сотрудничества и богатого 

векового опыта презентации и продвижения конечного продукта. В таком 

случае авторство ограничивается идеей. Для отечественного потребителя 

«авторский художественный текстиль» — это отголоски не очень давнего 

советского прошлого, когда к линейке художественного текстиля устойчиво 

относились образцы продукции народных художественных промыслов, 
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произведения монументально-декоративного искусства и художественные 

панно авторского, выставочного назначения. Санкт-Петербургский 

искусствовед Г. Габриэль определяет авторский текстиль 1980–1990-х гг. как 

«шпалеры, декоративные занавесы и панно, выполненные в различных 

техниках» [2, с. 31]. «Советский текстиль», в частности гобелен, достоин 

полноценного исследования как безусловная вершина отечественного 

декоративного искусства. Эти образцы еще проявлены в немногих 

интерьерах общественно-значимых зданий, в именах мастеров советской 

школы, представляющих свои произведения в основном на столичных 

выставках, в наследниках мощной советской художественно-промышленной 

школы, которые в рамках существенно изменившихся образовательных 

стандартов пытаются передать мастерство новым поколениям художников. 

Опорой для данного направления и средоточием творческой деятельности 

были «Союз художников» и Комбинат ДПИ [2, с. 32]. 

Другой вариант восприятия формулировки «авторский 

художественный текстиль» связан с модной индустрией, fashion-дизайном 

(это и авторская мода, и костюмные аксессуары, и текстильные украшения). 

Данное течение развивает огромный пласт направлений в текстиле, среди 

которых можно отметить и собственно «искусство ткани» (авторские 

ремизные, набивные ткани, войлок и его производные, смесовые полотна), и 

авторский платок, и многое другое. Востребованность и практический, 

прикладной характер этого направления позволяет иметь стабильно высокий 

спрос на его продукты, отработанные принципы взаимодействия, 

насыщенную подиумную жизнь, информационную поддержку. 

Третий вариант восприятия понятия «авторский художественный 

текстиль» связан со славной историей отечественных художественных 

промыслов, например, павлопосадскими платками и шалями, где важна 

именно художественная составляющая. 

Сформировался в последние годы и отчетливый интерес 

к многочисленным процессам (многократно упомянутым в искусствоведческих 

исследованиях), которые происходят в текстиле за рубежом [3; 5; 8]. Этот 

контекст прочно связывает текстиль с понятием «концептуального искусства», 

поскольку сам принцип приоритета идеи формировался в европейской 

художественной практике, начиная с 60-х гг. XX в. 

Многообразие форм художественного текстиля. В чем видовая 

принадлежность произведения современного авторского художественного 

текстиля? Чем дальше, тем больше этот вопрос становится определяющим, 

когда речь идет о профессиональных конкурсах. Определяем текстиль как 

материал или как технологию, по двум параметрам: в работе либо 
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применяются текстильные материалы, либо используются техники, 

традиционно характерные для обработки волокна — нити — ткани. 

Таким образом, к текстилю относим непряденое волокно (любого 

происхождения) и всевозможные техники, с ним связанные (валяние, 

нетканый гобелен, вязание, прессование и пр.); нити (как спряденное, 

скрученное волокно так же любого происхождения: как натурального, 

природного, так и искусственного, синтетического), металлическая 

проволока и пр. Как нить воспринимается любой протяженный материал, при 

помощи которого можно ткать, плести, вязать, вышивать и пр. «Можно 

сказать, что в настоящее время само понятие “ткань”, “текстиль” стало 

значительно шире, чем раньше. Не случайно в мировой практике вместо 

термина “искусство текстиля” все чаще встречается наименование “fiber art” 

— искусство волокна» — пишет Н. Цветкова [8]. 

Ткань, как самый подвижный и пластичный материал, может быть 

практически самодостаточной в процессе превращения ее в произведение 

искусства (моделирование, прессование, рельеф), благодаря использованию 

ее неотъемлемых физических свойств — плотности или разреженности, 

прозрачности или фактурности, матовости или блеска и пр. Кроме того, 

ткань (холст, материя) выступает в роли универсального фона — так же, 

как и бумага — для нанесения изображения (крашение, печать, роспись). 

Помимо «чистых» материалов и традиционных, вытекающих из природных 

свойств материала техник, применяются и смешанные техники, и смешанные 

формы (текстильная скульптура, текстильная кукла, арт-объект). 

Безусловно, существуют вещи, стоящие над всеми возможными 

классификациями: их невозможно определить видово или стилистически. 

В текстиле таких немного, подобные произведения встречаются 

в мини-текстиле, текстильной скульптуре, арт-объектах (когда внешне 

произведение выглядит непривычно, но крайне органично «собственной 

природе», заявленному названием образу, и/или по формальным признакам: 

колористически, пропорционально) Арт-объект в целом — понятие 

настолько широкое, что объект может напрямую не являться текстильным и 

может вообще быть «ноуменом», «вещью в себе», предметом синтетического 

характера. И в рамках самобытности, талантливого прозрения проявлений 

искусства будущего арт-объект как некая объемно-пространственная форма 

представляется наиболее перспективным (ил. 1). 

Естественный ход вещей. Существуют процессы в художественной 

практике, естественным образом разводящие понятия «дизайн», 

«декоративное искусство», монументально-декоративное искусство (гобелен, 

занавес и пр.). С другой стороны, наступают множественные процессы, 



321 

 

имеющие целью «осовременить», «проявить оригинальность мышления», 

«актуализировать» декоративное искусство. Критерии мастерства, стиля, 

вкуса размываются не только в сознании зрителя, но и в понимании авторов, 

особенно молодых, ищущих. Тем не менее, пока работают мастера старой 

школы, у которых сформировано понимание соответствия произведения 

законам художественной гармонии (баланс между исторической логикой и 

новаторством, востребованностью и профессионализмом, компромиссом и 

верностью себе), отчетливое внутреннее деление на виды художественного 

текстиля присутствует, поддерживается, разрабатывается. Главное здесь — 

не просто приверженность технологии, но именно уважение к материалу и 

возможность совершенствования не вширь, а «вглубь мастерства». 

Определим условно три направления, они касаются всех видов ДПИ (два 

относительно устойчивых [7, 9] и посередине, как некий «фронтир», 

«пограничное», осуществляющее одновременно поиск в рамках традиции 

и/или традиционных форм, насыщенных определенным 

экспериментаторством): 

1) традиционное (базовое, выступающее в роли классического 

камертона); 

2) пограничное (творческий поиск, «игра»); 

3) концептуальное, реализуемое в рамках так называемой теории 

«художественного исследования». 

В любом из видов художественного текстиля можно работать как 

традиционно, так и в рамках собственного поиска или экспериментаторски. 

Данное деление не касается собственно художников, оно касается  

только результата их деятельности. В разные периоды творческой  

биографии художник может работать в одной технике, но в разных  

творческих направлениях. 

Традиционное направление. К работам такого рода можно отнести 

монументальные по форме (размер, сомасштабность архитектуре и человеку) 

и по содержанию (внутренняя мощь, эпичность звучания, отражение 

крупной, героической темы) произведения. Подобные работы «держат» 

любую экспозицию, задают масштаб, исторически отсылая к исконному 

назначению интерьерного текстиля (стена, перегородка). Благодаря 

подобным произведениям осуществляется попытка не утратить 

профессиональные критерии, не измельчить понимание исторически 

сложившейся сути искусства шпалеры, лучших образцов искусства росписи 

тканей (ил. 2). В рамках современного бытования традиционного 

направления задекларированы два процесса: станковизация произведений 
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декоративного искусства и проникновение принципов дизайна 

в декоративное искусство [6, с. 87]. 

Черты станковизма, отчетливо проявившиеся в декоративном 

искусстве еще в 1970-е гг., прослеживаются практически во всех видах 

художественного текстиля. Гобелен, к примеру, может звучать либо как 

пластическая форма, либо как живописная картина или станковая графика, 

обогащенная фактурой. Станковые «полотна» подвержены тем же стилевым 

и жанровым характеристикам, что и живопись. Художники ищут все новые и 

новые возможности выразить свое видение мира, подобно тому, как это 

происходит в станковом изобразительном искусстве, созидая многосложные 

по своей образности символические объекты (станковые по своей сути). 

Декоративное и изобразительное искусство многое берут из опыта друг 

друга, это живой процесс: в декоративных композициях появляется 

сюжетность, многоплановость, а в живописи сюжет зачастую исчезает, 

уступая место трансцендентной метафоричности, ассоциативности [4]. 

Традиционные направления в декоративном текстиле — 

это «классические камертоны», демонстрирующие закономерности создания 

декоративной композиции, навыки владения рисунком и живописью, 

знание технологий и владение техниками — все это является опорой 

декоративного искусства и видовым отличием от дизайна, которым пытаются 

заменить ДПИ, подменить понятия. 

Пограничное направление. К традиционному по сути, но современному 

по форме художественному текстилю можно отнести произведения, 

выполненные в рамках нео-традиции. Они активно взывают к условно 

корневому знанию, воспоминанию о предметах «народного творчества» 

(домотканые половики, наивные росписи, вышитые и тканые предметы 

обихода), используя при этом остросовременное формообразование и тем 

самым подчеркивая дистанцию между народным мастером (традиция) 

и современным художником. К этому же разряду относятся работы, в 

качестве прямых цитат использующие фрагменты произведений или 

образцов стиля (предметы, поверхности, формы) разных эпох, преследуя при 

этом сложные синтезированные образы, символические, знаковые 

конструкции. 

Кроме того, с точки зрения масштаба любое произведение может иметь 

формат от микро- до гиперразмеров. Чем крупнее работа, тем более она 

выразительна, доходчива. Гиперэффекты превращают даже незамысловатые 

рукодельные экзерсисы в философский арт-объект. Сам по себе «сбой» 

привычного масштаба восприятия произведения выступает художественным 

средством, позволяющим осознавать и исследовать либо драгоценность 
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вещи (миниатюра), либо проникнуть «внутрь нее», почувствовав себя  

«Алисой в Зазеркалье». 

Сюда же можно отнести произведения, в которых привычным 

и узнаваемым является какой-то один параметр (материал, техника, способ 

визуализации изображения (графический или живописный), но меняется, 

например, форма или технология, и они, сочетаясь, образуют неожиданный 

визуальный эффект (ил. 3). Смешанные техники в различных сочетаниях 

также являются формой «осторожного» экспериментаторства. 

Концептуальное направление. Оно связано с приоритетом «локальной 

движущей идеи» в реализации какого-либо проекта, не обязательно 

художественного. В определенной степени, это совершенно новое для 

декоративного текстиля направление и правила его существования в поле 

художественных практик еще не сформированы. В частности, на Урале 

концептуальное направление больше связывается с новаторскими и даже 

радикальными произведениями, не имеющими отношения к декоративному 

искусству. Существует пока непреодолимый рубеж между адептами 

«актуального» и современного, но «привычного» искусства. Эксперименты 

в рамках последнего в основном происходят в рамках образовательных 

процессов (например, в магистратуре ДПИ). 

Примерно с начала XXI в. на территории нашей страны стало активно 

внедряться понятие «проектно-исследовательской деятельности» как 

движущей силы любого процесса. Это понятие проникло во все сферы 

образования и, как следствие, в те сферы деятельности, которые доселе не 

были обременены научной составляющей (искусство). Тем не менее практика 

продвижения музейно-выставочных проектов, в обосновании которых слова 

«современное» и «концептуальное» стали синонимами, «поиск новых 

образов» и «исследование природы искусства» стали самодовлеющей 

практикой, появились и произведения, отвечающие этому запросу. 

«Искусство ради искусства» — девиз, который со времен Великой 

французской революции будоражит творцов, ищущих некой свободы от 

условностей социума, от диктата традиции. Это всего лишь разновидность 

автономии индивидуума, возведенная в абсолют временем. Надо ли 

говорить, что этот новый виток эгоцентризма ни в коей мере не может быть 

транслирован на все практики и все искусство. Процесс, о котором идет речь, 

представляется всеобщей проблемой: Л. Воропай говорит о том, как тотально 

и стремительно «…концепции “художественного исследования” и “искусства 

как производства знания” обрели характер нормативной институциональной 

парадигмы в системе высшего художественного образования 

Великобритании, Австралии и Канады» [1]. Цель подобного проникновения, 
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как утверждает автор, в желании сделать науку и искусство «совместно 

администрируемыми» (gemeinsam verwaltbar) и за счет этого «социально 

легитимными». 

Видовая принадлежность многих произведений такого рода 

зачастую затруднена, видится конфликт понятий «искусство», «дизайн» 

и «художественное исследование». Первое связано с наиболее 

традиционными формами бытования художественной практики, когда 

ценность произведения определяется степенью сочетания силы его 

эмоционального воздействия на зрителя и его гармонической составляющей 

(композиция, колорит, художественный образ). Второе, по определению (от 

англ. design — «замысел», «план», «намерение», «цель» и от лат. designare — 

«отмерять», «намечать») — «…творческая деятельность, целью которой 

является определение формальных качеств промышленных изделий». Дизайн 

объединяет утилитарные качества вещи (функционал, назначение), ее 

эстетические свойства, а также смысловые, знаковые, ценностные качества. 

С этой точки зрения, «исследование» — это инструмент, более подходящий 

дизайнеру, чем художнику. Второй призван созидать смыслы, первый — 

анализировать, прогнозировать, внедрять. 

Итак, дизайнер — это художник-конструктор, проектировщик для 

промышленного производства. Ремесленник — человек, владеющий 

какой-либо технологией обработки материала, пользующийся готовыми 

образцами рисунков. Художник декоративного искусства — и то, и другое, 

и третье — человек, проектирующий формальные качества произведения, 

созидающий художественный образ (эмоцию), выполняющий произведение 

в материале. 

Представляется, что именно художник, обладая развитыми навыками 

«проектирования в материале», способен создавать прорывные и именно 

концептуальные произведения. Самыми интересными высказываниями в 

этой связи являются проекты, созданные в рамках тематического 

направления, для конкретной экспозиции (ил. 4). 

Чрезвычайно интересное направление, находящееся на стыке 

интересов художников и модельеров — костюмные арт-объекты или 

«костюмный энвайронмент» [8], но пока они не уживаются на выставках 

ДПИ. Тот же процесс слияния видов искусства, который приводит к их 

появлению, видимо, должен начать реализовываться и в практике экспозиции 

(мобильность, технологичность оборудования, новые условия освещения). 

Объекты «костюмного энвайронмента» являются самостоятельной областью 

современного текстильного искусства и должны быть четко отделены 

от объектов моды и театрального костюма. Интересно, что именно 
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на «костюмный энвайронмент» в настоящее время обращается пристальное 

внимание художников, работающих в области «wearable art». Возможно,  

это происходит потому, что именно здесь творческий поиск новых идей  

и решений не связан ни с развитием модных брендов, ни с производством, 

что отмечала Н. Цветкова [8]. 

Декоративное искусство и авторский текстиль, как неотъемлемая его 

часть, находятся на распутье. Стык проблем видится в отсутствии системы  

и определенной согласованности в действиях всех заинтересованных 

в развитии ДПИ сторон. На вопрос, заданный М. Тренихиным «…что 

актуально сегодня: только ли поддержание традиции, или попытка, как это 

было ранее, ухода в модернистскую линию, или выдержка баланса между 

ними», осмелимся ответить, — конечно, баланс. Нельзя по нашей уже 

укоренившейся привычке созидать новое на обломках старого. Необходимо 

и сохранять традиционные формы, и поддерживать художников в их 

творческом поиске, и провоцировать новые, авангардные решения. 

Определенно, само существование крупных цикличных выставок 

последнего времени реализует потребность художественного сообщества 

во взаимообмене, диалоге и совместном обсуждении комплекса проблем 

и вызовов времени. Процесс усиления этих центробежных сил 

свидетельствует о подспудном развитии искусства, но развитие это идет 

нелинейно, непредсказуемо: причины и в специфической 

социально-экономической обстановке, и в отсутствии реального 

государственного заказа на специалистов в области создания и 

декорирования тканей, и менталитет текстильного художника, работающего 

«для себя». 

Очевидно, что, несмотря на глобальные процессы всеобщей 

унификации, художественный текстиль не лишается своих региональных и 

национальных признаков. Он характеризуется неизменным тяготением к 

традициям, а с другой стороны — к расширению приемов и средств создания 

произведений, к использованию новаций. Возможно, будущее — в синергии 

множества видов, в синтетичности подходов, в разнообразии форм 

произведений и различного рода коллаборациях художников, их 

объединении в артели, гильдии и пр. Главное, двигаться вперед, не утрачивая 

профессиональные наработки прошлого и не отметая традиции. 
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Текстильный инвайронмент — одно из интереснейших направлений 

современного искусства, которое появилось во второй половине ХХ в. в 

период так называемого «пластического взрыва». В настоящей статье 

рассмотрены архитектурный и экспериментальный виды текстильного 

инвайронмента на примере произведений ХХ в., а также современных 

инсталляций. 

 

Ключевые слова: искусство текстиля, инвайронмент, период 

«пластического взрыва», инсталляция. 

N. N. Tsvetkova 

ARCHITECTURAL AND EXPERIMENTAL TEXTILE ENVIRONMENT: 

HISTORY, PRESENT TIME 

Textile environment is one of the most interesting trends of modern art, 

which appeared in the second half of the 20th century during the period of so-

called “plastic explosion”. In this article, architectural and experimental types of 

textile environment are considered on the example of works of the 20th century, as 

well as modern installations. 

 

Keywords: textile art, environment, “plastic explosion” period, installation. 

 

Среди произведений трехмерного текстиля наиболее интересным  

видом искусства является инвайронмент — среда, представляющая собой 

объемно-пространственные инсталляции. Текстильный инвайронмент  

как самостоятельный вид искусства появился во второй половине ХХ в.  

в период так называемого «пластического взрыва». Джек Ленор Ларсен  

и Милдред Константин, кураторы одной из наиболее значимых текстильных 

выставок второй половины ХХ в. «Висящие на стене», выделяли 

архитектурный, экспериментальный и костюмный инвайронмент [3, с. 36]. 
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Настоящая статья посвящена двум видам инвайронмента — архитектурному 

и экспериментальному, то есть текстильным произведениям, созданным 

для конкретного общественного интерьера с учетом его специфических 

особенностей (архитектурный) и выставочных инсталляций 

(экспериментальный). 

Пиком популярности архитектурного инвайронмента следует считать 

1970–80 гг. В этот период в сотрудничестве с архитектором Д. Портманом 

были выполнены масштабные композиции Г. Кноделя — инсталляция 

«Свободное падение», 1977 («Ренессанс Центр», Детройт) и «Небесные 

ленты: дань уважения Оклахоме», 1978 (Федеральное здание Альфреда 

П. Марра, Оклахома сити) [11, р. 160]. К этому же времени относится 

создание Б. Шаукофт текстильной композиции «Ноги», 1978 

(Сан-Франциско, станция BART Embarcadero) [11, р. 161; 9]. 

Инсталляция «Свободное падение» была построена на динамичных 

линиях — вытканные из шерсти, капрона, майлара и металлических волокон 

волны создавали обратное движение, заставляя зрителя ощущать не падение, 

а скорее взлет. Композиции «Небесные ленты…» и «Ноги» представляли 

собой вертикальные конструкции. В первой текстиль, подчиняясь силе 

тяжести, свободно свисал, во второй — тяжелыми массами ложился на пол. 

В 2000-х гг. все три инсталляции были демонтированы из-за сложности 

ухода и потери первоначального внешнего вида. Особенно пострадала во 

время экспонирования композиция «Ноги», она полностью утратила 

свой ярко оранжевый цвет, став абсолютно черной от копоти проходящих 

мимо поездов [6, с. 172]. 

Хочется отметить интересные примеры архитектурного 

инвайронмента, которые в 1970–80 гг. были созданы в СССР. В 1972 г. 

замечательная художница по текстилю Э. Паулс-Вигнере выполнила 

«Гобеленовую композицию» для бара гостиницы «Даугава» в Риге [4, с. 188–

189, 203]. Работа располагалась на потолке, свисая вниз сложными формами. 

Вытканные мотивы волн, колористическое решение, данные намеками 

образы рыб — все это вызывало воспоминания о море. Зритель, глядя на эту 

композицию снизу вверх, становился как бы частью водной стихии. 

Впечатление усиливалось за счет бахромы, свисавшей на отдельных участках 

инсталляции. Подвижность, «рыхлость» структуры «Гобеленовой 

композиции» создавали иллюзию движения воды: зритель смотрел на 

водную гладь, но вдруг подул ветер, появилась рябь, картинка смазалась и 

перестала быть четкой. 
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Идея бахромы, свободно свисающих нитей воплотилась в оформлении 

декоративного потолка банкетного зала рижского кафе «Сигулда» (1972), 

авторами которого стали А. Озолинь и М. Озолинь [4, с. 184–185, 203].  

Здесь тоже явно прослеживаются ассоциации с морем — оттенки синего, 

голубого и зеленого создали образ подвижной воды, расположенные ниже 

светильники выглядели как стайка золотых рыбок. Как и в случае с работой 

Э. Паулс-Вигнере, потолок кафе «Сигулда» заставлял зрителя почувствовать 

себя гостем подводного мира, где текстильная композиция маркирует грань 

между водной и воздушной средой. Подобные игры с пространством,  

на наш взгляд, придают композициям латышских художников самобытность.  

В то же время, следует отметить, что именно нахождение зрителей  

внутри текстильной среды и, таким образом, создание определенного 

настроения — и есть те условия, которые характеризуют текстильный 

архитектурный инвайронмент. 

Интерес представляет композиция «Паруса», созданная М. Б. Ганько, 

Н. З. Еремеевой и И. М. Рахимовой для интерьеров ресторана и бара речного 

вокзала в Ленинграде, 1975 [4, с. 182, 203]. Расположенная в пространстве,  

эта работа состояла из большого количества деталей, имевших 

прямоугольную и треугольную формы и ассоциировавшихся с парусами. 

Видимая за окном Нева, безусловно, стала прекрасным фоном для этой 

инсталляции. Отмеченные работы, к сожалению, также демонтированы — 

здание речного вокзала  в Санкт-Петербурге было разрушено в 2012 г., кафе 

«Сигулда» больше не существует, а интерьер гостиницы «Даугава» 

полностью обновлен. 

В настоящее время использование архитектурного текстильного 

инвайронмента как смыслового акцента общественных интерьеров, 

к сожалению, менее популярно, чем в 1970-е гг. Однако и сегодня можно 

найти интересные примеры подобных работ. 

Хочется отметить инсталляцию американской художницы  

Дж. Эчельман «Каждое мгновение биения» (2011), расположенную  

в Терминале 2 Международного аэропорта Сан-Франциско (ил. 1).  

Сплетенная из синтетических волокон, эта работа состоит из трех частей, 

напоминающих гигантских медуз. Элементы композиции располагаются 

на потолке таким образом, что в верхней части каждого находится световой 

люк, позволяющий создавать тени. Кроме того, инсталляция освещена 

цветным меняющимся светом. Направленное движение воздуха позволяет 

объектам шевелиться, оживляя их [5, с. 408]. «Визуально скульптура 

напоминает контуры и цвета облачных образований над заливом и намекает 
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на силуэт моста Золотые Ворота, черпая свой колорит из времени расцвета 

психоделической музыки» [12]. 

Популярным в настоящее время остается экспериментальный 

инвайронмент, то есть объемно-пространственные композиции, созданные 

как выставочные произведения без привязки к определенному интерьеру 

и способные менять форму в зависимости от места экспонирования. В период 

«пластического взрыва» появилось много примеров экспериментального 

инвайронмента, что демонстрируют такие знаковые выставочные 

проекты второй половины ХХ в. как «Умышленные перепутывания» 

и знаменитые Лозаннские биеннале. 

Выставка «Умышленные перепутывания», по мнению ее организатора 

Б. Кеснера, продемонстрировала «изобретательное использование ткацкой 

и нетканой техники для создания работ, твердо стоящих в пространстве» 

[13, c. 1]. Арт-критики отмечали, что эти текстильные произведения можно 

считать «архитектурным экспериментом» [13, c. 4]. 

На выставке «Умышленные перепутывания» (1971) был представлен 

текстильный инвайронмент Неды Ал-Хилали «Нар». Сотканный из темного 

сизаля этот масштабный объект располагался в пространстве выставочного 

зала подобно гигантской птице или волнам бушующего моря. 

Одной из первых работ экспериментального инвайронмента, 

представленных в рамках Лозаннских Биеннале, стала инсталляция Ягоды 

Буич «Памяти Пьера Паули» (1970–1971). Эта пространственная композиция 

состояла из отдельных деталей, напоминавших выставленные полукругом 

камни. Ассоциативно работа напоминала древние мегалитические 

сооружения. Впечатление усиливало цветовое решение — черное с 

вкраплениями золотого, а также использование фактурного ткачества. Ягода 

Буич, будучи театральным художником, часто выстраивала свои 

пространственные текстильные композиции по принципу сценических 

декораций. Известный исследователь объемно-пространственных 

текстильных форм В. И. Савицкая писала, что художница «…испытывает 

такое жгучее притяжение к театру, к зрелищу, что созданные ею 

произведения приобретают особый сценический климат, 

а конструкции из текстиля — свойства театральных декораций» [3, с. 47]. 

Подобную театральность можно видеть и в инсталляциях 

Э. Паулс-Вигнере «Кофейная кантата», «Коррида», «Вселенная». 

Композиции «Кофейная кантата» и «Коррида» построены по принципу 

театральных кулис. Триптих «Вселенная» — это развернутое сценическое 

действо, где пространственная развеска помогает зрителю прочувствовать 
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величие космоса. Как бы парящие над земной поверхностью мужчина  

и женщина, безусловно, ассоциируются с первозданными людьми — Адамом  

и Евой. «Мне хотелось еще раз подчеркнуть, как велика роль человека 

в современном мире» [3, с. 59], — отмечала художница. 

В 1975 г. на Седьмой Лозаннской Биеннале была показана инсталляция 

Дебби Мосс «Лес», расположенная на полу, потолке и в пространстве 

выставочного зала, частично выходя в сад [10, р. 67]. Эта работа была 

связана крючком из сизаля, она дарила зрителям ощущение пребывания 

в первозданном лесу. На наш взгляд, инсталляция «Лес» представляет собой 

яркий пример текстильного экспериментального инвайронмента. В эту 

работу действительно можно войти, прочувствовать ее со всех сторон, 

буквально, стать ее частью. 

Идея создания пространства, заполненного текстильными волокнами, 

в настоящее время развивается современными художниками. В текстильный 

экспериментальный инвайронмент сегодня могут включаться различные 

«нетекстильные» объекты, а также ароматы, свет и т. д. 

Одним из интересных авторов, работающих в данном направлении, 

является американская художница китайского происхождения Бейли Лю. 

Хотелось бы отметить ее инсталляции «Накопить» (ил. 2) и «Безвыходное 

положение», 2013 [8]. В эти работы включены деревянные полые 

заостренные элементы, напоминавшие острия копий, от которых в разные 

стороны расходились белые хлопковые нити. В инсталляции «Накопить» 

нити создавали круговую композицию, расходившуюся от пустого центра, в 

который были направлены наконечники копий. Произведение построено 

таким образом, что зритель мог зайти внутрь, оказавшись как будто в «глазу 

бури», прочувствовав остановленное в нескольких сантиметрах от него 

опасное движение копий. В работе «Безвыходное положение» были 

представлены два копья, расположенные во враждебном противостоянии 

друг другу. Они сдерживались паутиной белых нитей, но создавалось 

впечатление, что агрессивное движение вот-вот будет продолжено. Обе 

инсталляции Бейли Лю очень выразительны, вызывают яркие эмоции и, 

безусловно, находят отклик в душе зрителей. 

Интересными примерами современного экспериментального 

текстильного инвайронмента изобилует творчество Эрнесто Нето. Этот 

художник, помимо визуальных художественных средств, в своих работах 

активно применяет ароматы. 

Его инсталляция «Аnthropodino» (2009) представляла собой 

своеобразную текстильную пещеру. Занимая огромное пространство (размер 
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работы 37 × 55 м), этот текстильный лабиринт состоял из множества 

коридоров, с потолка которых свисали каплевидные текстильные формы, 

наполненные различными ароматами. Зрители могли не только рассмотреть 

эту гигантскую текстильную композицию изнутри и снаружи (со 

специального балкона), но и в полной мере вдохнуть ее запах [7]. 

Еще одной пространственной инсталляцией Э. Нето стал его вязаный 

лабиринт «Сумасшедшая гиперкультура в головокружительном мире» 

(2012). Эта работа была подвешена к потолку выставочного зала культурного 

центра «Faena Arts Center» в Буэнос-Айресе [1]. Инсталляция вызывала 

ассоциации с подвесными мостами индейцев доколумбовой Америки, а 

также с коконами гигантских насекомых. Внутри произведения можно было 

перемещаться. Таким образом, зритель становился частью созданной 

художником текстильной среды. Особо следует отметить, что в состав 

данной инсталляции также входили ароматы, заключенные в специальные 

мешочки. Похожая работа, названная «Сила Солнца, Жизнь Океана», 2020 

(ил. 3), была представлена художником в Музее изящных искусств Хьюстона 

[2]. Здесь вязаный лабиринт длиной 25 м закручивался в спиральную форму 

высотой 3,5 м, которая крепилась к потолку. Внутри вязаных сетчатых 

текстильных конструкций художник поместил пластиковые шарики: «Такое 

решение напрямую воздействует на тело, превращая прогулку в радостный 

танец или медитацию. Это произведение приглашает расслабиться, свободно 

вздохнуть и почувствовать, как можно отделить тело от сознательного 

разума. Вы ощущаете сходные с плаванием реакции, когда тело 

убаюкивается гамаком: это типичное местное изобретение, поднимающее нас 

над реальностью и связывающее с мудростью и традициями наших предков», 

— говорил художник. Инсталляция «Сила Солнца, Жизнь Океана» была 

решена в желто-красной цветовой гамме, частью работы стали ароматы 

тмина и куркумы. 

Примером экспериментального инвайронмента с использованием света 

является созданная в 2012 г. в креативном пространстве «Ткачи» 

инсталляция «Начало света» авторства Н. Цветковой и Т. Лаптевой (ил. 4). 

2012 г. был объявлен годом ожидаемого конца света, и идея работы 

основывалась на противопоставлении понятий конца и начала. Инсталляция 

располагалась на потолке выставочного зала. Из черных лент разной фактуры 

были созданы волны, символизировавшие хаос. Из хаоса выступали 

тянущиеся к зрителям руки. Многометровые тканые полотка образовывали 

портреты людей нового постапокалиптического времени. В ребрах лент были 

расположены светодиоды. Чтобы увидеть образы людей, зрители должны 
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был поднять голову вверх, оторвавшись от экранов своих мобильных 

телефонов. 

Текстильный инвайронмент, безусловно, является актуальным 

направлением современного искусства. Размещая объемные композиции 

в пространстве общественных интерьеров и выставочных залов, художники 

оказывают сильное эмоциональное воздействие на зрителя, делая его 

сопричастным своим творческим поискам. Эксперименты современных 

художников в области использования различных волокон, несомненно, 

являются положительным аспектом в области развития текстильного 

инвайронмента и позволяют надеяться на появление новых необычных форм  

в этой области искусства. 
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РУЧНОЙ ПОЛУМЕХАНИЧЕСКИЙ ТАФТИНГ  

И ЕГО ВЫРАЗИТЕЛЬНЫЕ ВОЗМОЖНОСТИ  

В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТИЛЕ  

НА ПРИМЕРЕ РАБОТ АЛЕКСАНДРЫ КЕХАЙОГЛУ 

В статье рассматривается техника ручного-полумеханического 

тафтинга (hand-tufted), который является одним из способов создания 

ковровых изделий при помощи специального пневматического 

инструмента-автомата («пистолет»). Данная технология широко 

используется в промышленном производстве — это полностью 

механизированный процесс, однако полумеханический тафтинг в 

современном художественном текстиле все более привлекает внимание 

художников, так как он заключает в себе богатые выразительные 

возможности. Проблема взаимосвязи технологии и ее художественных 

особенностей будет раскрыта на примере творчества аргентинской 

художницы-тафтингистки Александры Кехайоглу. 

 

Ключевые слова: тафтинг, ручной тафтинг, ручной-полумеханический 

тафтинг, Александра Кехайоглу, ковер, панно, арт-объект. 

S. A. Yurchenko 

EXPRESSIVE POSSIBILITIES OF THE HAND-TUFTED TECHNIQUE  

ON THE EXAMPLE OF THE ARTWORKS  

BY ALEXANDRA KEHAYOGLOU  

The article is devoted to the hand-tufted (tufting) technique. It is one 

of the ways to create carpet products using the special handheld electric tufting 

machine (tufting gun). This technique is normally used in industrial production — 

it is a fully mechanized process. Hand-tufted is becoming more popular among 

artists as it provides rich expressive possibilities. The problem of the 

interconnection between technique and artistic features will be researched on the 

example of the works of the Argentinian tufter and artist Alexandra Kehayoglou. 

 

Keywords: tufting, hand-tufted technique, Alexandra Kehayoglou, carpet, 

panel, art object. 
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Ручной-полумеханический тафтинг является малоизученной 

технологией и с точки зрения истории, и с точки зрения художественных 

возможностей. Перевод слова tuft (англ. «пучок») соответствует описанию 

сути технологии — стегание тафтинговой иглой специальной основы-канвы 

пучками нитей. 

История появления техники ручного-полумеханического тафтинга 

на сегодняшний день является не изученной, существуют лишь 

непроверенные сведения, которые не подкреплены научными 

исследованиями. Можно предположить, что сама идея стегания пучков нитей 

через основу происходит от ковровой вышивки. Ручное ткачество — это 

древний способ создания ковровых изделий, синтез художественной идеи и 

мастерства, требующий немалого количества времени и материальных 

затрат. Постепенно люди стали задумываться, как сделать этот процесс 

проще и дешевле, поэтому был изобретен механический станок для создания 

ковровых покрытий. Позже появился специальный пневматический 

инструмент-автомат («пистолет»). Неизвестно у кого, когда и где возникла 

идея его создания. Данная тема требует дополнительных исследований. 

Еще недавно о ручном тафтинге знали немногие, однако, в последние 

несколько лет наблюдается значительный рост интереса к данному виду 

производства ковровых изделий. Наиболее вероятно, что это произошло 

в 2020 г. во время пандемии, когда в Интернете появилось большое 

количество фотографий и видео с процессом создания тафтинговых ковров в 

домашних условиях [3]. Сегодня ручнойполумеханический тафтинг известен 

уже более широкому кругу людей, для некоторых это занятие стало хобби, 

а кто-то даже превратил его в заработок. В Интернете достаточно ресурсов, 

рассказывающих про саму технику, есть видео-уроки, можно купить 

необходимые инструменты и материалы. 

Однако сейчас в мире не так много профессиональных художников, 

для которых ручной-полумеханический тафтинг является основной техникой 

для создания своих работ. Рассмотрим наиболее яркую и самобытную 

художницу-тафтингистку Александру Кехайоглу, а также ознакомимся 

с художественно-выразительными приемами, которые используются 

при создании изделий способом ручного-полумеханического тафтинга, 

на примере ее произведений. 

Александра Кехайоглу — художница из Аргентины (ил. 1). Она создает 

панно, ковры, инсталляции и арт-объекты в технике ручного- 

полумеханического тафтинга. А. Кехайоглу родилась в городе Буэнос-Айресе 

в 1981 г. Ее бабушка эмигрировала из Испарты в Аргентину в начале XX в. 
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Она были мастером ковроделия и продолжила свое дело на новом месте 

жительства. Так со временем семья Александры Кехайоглу основала 

компанию по изготовлению ковровых изделий «Эль Эспартано» 

(El Espartano), которая сегодня является одной из самых известных и 

успешных в Аргентине и в мире. Художница часто упоминает о важности 

влияния семейного ремесла на ее творчество. 

Многим известен самобытный стиль Александры Кехайоглу. Почти все 

ее работы имитируют природные поверхности. Сама художница говорит,  

что создает воспоминания о различных местах, которые когда-то посетила.  

Ее очень беспокоит тема экологии. В своих произведениях А. Кехайоглу 

пытается задокументировать природные изменения флоры и фауны 

Аргентины. 

Во всех технологиях есть своя последовательность действий. 

Ручной-полумеханический тафтинг включает в себя подготовку рисунка  

и перенос его на основу, подготовку инструментов и материалов, набивание, 

обработку, стрижку, закрепление ворса. Тафтинг — это иглопробивная 

техника. Пучки нитей простегиваются на специальную основу, которая 

напоминает канву для вышивки, только плотнее. Основа натягивается на 

вертикальный станок, а затем на нее переносят рисунок. Кто-то использует 

лекало, а кто-то наводит изображение на канву при помощи проектора, далее 

рисунок переносится вручную. На одном из видео-интервью в мастерской 

Александры Кехайоглу можно увидеть, что художница использует второй 

способ переноса рисунка [2]. 

Наиболее известная работа А. Кехайоглу «Река Санта-Крус» (Santa 

Cruz River, 2016–2017 гг.) — это ковер-панно, изображающий 

предполагаемое место строительства двух крупных гидроэлектростанций на 

реке Санта-Крус в Аргентине. Данное произведение является своеобразным 

протестом против строительства [1]. Изделие монументально, его размер 

980 × 420 см. Оно изображает поверхность земли с кущами зеленых лесов, 

берег реки и саму реку, словно увиденную с высоты птичьего полета. 

Меланжевые сочетания нитей позволяют передать все богатство и 

многообразие природных оттенков, а фактурные контрасты передают 

особенности ландшафта. 

В тафтинге можно использовать любые материалы: шерсть, шелк, 

хлопок, акрил, вискозу, бамбук, полипропилен и т. д. Александра Кехайоглу 

использует для создания произведений излишки материалов фабрики своей 

семьи. Стоит сказать, что художница очень вдумчиво подбирает подходящие 

цвета пряжи: она выезжает с выбранными образцами на те места, которые 

собирается изображать для того, чтобы наиболее точно подобрать оттенки [5]. 
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Преимущество ручного-полумеханического тафтинга заключается 

почти в полном отсутствии серьезных ограничений: работать можно над 

любым фрагментом композиции без привязки к определенному месту, можно 

передать рисунок почти любой сложности, само изделие может быть любой 

формы и размера. Данная техника богата разнообразными визуальными 

эффектами, когда используются не только чистые цвета, но и их сочетания — 

меланжи. Так, в серии работ «Пастбища» (Pastizales) художница 

А. Кехайоглу, чтобы добиться эффекта наибольшей схожести с настоящими 

природными поверхностями, выбирает сочетание нескольких цветов нитей. 

Также техника ручного-полумеханического тафтинга позволяет задавать 

любое направление в набивании нитей на основу, что создает визуальную 

динамику и выделяет важные композиционные доминанты. Например, в той 

же серии «Пастбища» Александра Кехайоглу использует этот прием при 

создании волнистых линий водоема (ил. 2). В данной серии она 

экспериментирует с формами, делает их неровными, округлыми, делит на 

большие и малые сегменты и т. д. Это усиливает ощущение природности 

формы. 

Скульптурная или фигурная стрижка в ручном-полумеханическом 

тафтинге — это способ обработки и оформления поверхности изделий. 

После перевода рисунка на основу, начинается процесс набивания нитей. 

Свою работу мастер-тафтингист ведет с изнанки изделия с помощью 

пневматического инструмента-автомата, который пробивает нити на 

лицевую часть. Когда рисунок полностью набит, пучки можно подстричь или 

оставить такими же, все зависит от замысла художника. Во многих работах 

А. Кехайоглу использует скульптурную стрижку, имитируя рельеф земли, а 

также формирует и оставляет пучки нитей, благодаря которым появляется 

ощущение растительных поверхностей. 

Необходимо сказать, что Александра Кехайоглу говорит о том, 

что ей интересен сам процесс создания изделий. Она фактически стирает 

грань между искусством и функциональным назначением произведения. 

«Это искусство, которое нужно использовать», — говорит художница [4]. 

Одна из самых известных работ А. Кехайоглу, которая сочетает в себе не 

только художественную ценность, но и функциональность — это ковер или 

ковровая дорожка «Пастбище» (Pastizal, 2015 г.) для модного показа 

коллекции весна — лето 2015 бельгийского дизайнера Дриса Ван Нотена 

на неделе моды в Париже. Общая площадь изделия 144 м
2
. Дизайнер Дрис 

Ван Нотен говорил, что декорации для показа были вдохновлены комедией 

У. Шекспира «Сон в летнюю ночь» [4]. Разработанный ковер напоминает 

лесную дорожку с травами, мхами и характерными неровностями земли. 
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Александра Кехайоглу избегает слишком высокого ворса. Поверхность ковра 

по-прежнему неоднородная: какие-то фрагменты подстрижены очень 

коротко, а какие-то возвышаются над общей плоскостью, создавая рельеф. 

Но в данном случае учтена необходимая функциональность — возможность 

беспрепятственно проходить по ковру. 

Техника ручного-полумеханического тафтинга позволяет 

интегрировать в поверхность набивных изделий фрагменты различных 

материалов: стекло, дерево, керамику, металл, пластик, кожу и т. д. 

Подобные эксперименты можно встретить на промышленных производствах, 

например, на Бургундской ковровой мануфактуре во Франции (Manufacture 

de Tapis de Bourgogne). Среди известных художников-тафтингистов сейчас 

практически нет никого, кто бы использовал этот прием в своем творчестве. 

Что касается изделий Александры Кехайоглу, почти все они состоят только 

из шерсти. Но в нескольких произведениях А. Кехайоглу использует 

дополнительные конструкции. Например, в работе «Приют памяти» (Refugio 

para un recuerdo. Shelter for a memory, 2012 г.), из серии «Приют» (Refugios. 

Shelters, 2010–2016 гг.) на фоне ковра-панно с изображением чащи леса висят 

настоящие качели. Или работа «Кресло для пережидания зимы» 

(Winter-passing chair, 2018 г.), где художница органично сочетает функцию 

и запоминающийся художественный образ. 

Многие произведения Александры Кехайоглу, в том числе и некоторые 

из перечисленных выше, не являются плоскостными: «Приют памяти», «Уже 

не ручей», «Надеюсь, путешествие будет долгим», серия работ «Приятная 

местность» и др. Это своеобразные ковры-панно, состоящие из вертикальной 

и горизонтальной частей. Они образуют некую среду — имитацию 

природного уголка. Зритель может взаимодействовать с данными работами, 

бродить среди них, как будто находится в лесу или на берегу водоема. На 

сайте художницы есть фотографии, где люди ходят, сидят или лежат на таких 

коврах. Ковры-панно Александры Кехайоглу были представлены на многих 

мировых площадках, в разных музеях. Так, работа «Река Санта-Крус» в 

2018 г. экспонировалась на триеннале Национальной галереи Виктории в 

Австралии, посетители имели возможность соприкоснуться с произведением 

в прямом смысле слова (ил. 3). Для Александры Кехайоглу важно 

взаимодействие человека с ее работами. 

Изделия, созданные при помощи техники ручного-полумеханического 

тафтинга, могут быть не только плоскими, их можно подстроить под любую 

форму, как например, в серии работ «Прекрасная местность»  

(Locus Amoenus, 2016 г.): помимо ковров-панно здесь представлены 

арт-объекты в виде кочек и ствола дерева. 
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Необходимо упомянуть самые масштабные проекты Александры 

Кехайоглу: лекционный зал «Панорама» (Panorama, 2017 г.) и грот «Что, если 

все?» (What is all is? 2018 г.) (ил. 4). Это интерьерные инсталляции, а также 

попытка создания природной среды внутри архитектуры средствами 

ручного-полумеханического тафтинга. Становится ясно, что приведенные 

выше ковры-панно — это переходный или подготовительный этап к 

созданию интерьерной среды, так как напрямую погружают человека в 

природу и позволяет ему на какое-то время даже забыть про само 

архитектурное пространство. Таким образом, творчество Александры 

Кехайоглу подтверждает возможность и перспективность использования 

данной техники для создания уникальных работ, которые соединяют в себе 

художественную выразительность и функциональные качества. 

Ручной-полумеханический тафтинг является уникальной современной 

технологией, которая помогает создавать интересные художественные 

произведения с применением различных выразительных и образных 

приемов, объединяя в себе идею, мысль и ручной труд человека, а также 

удобство и скорость в работе, что немаловажно в наш динамичный век. 

Литература 

1. Alexandra Kehayoglou. URL: https://alexandrakehayoglou.com/ 

(accessed 14.01.2023). 

2. Dries Van Noten. A carpet Buenos Aires to Paris / Dries Van Noten.

YouTube. September 25, 2014. URL: https://youtu.be/bv12948fE8U (accessed 

20.01.2023). 

3. Leilah Stone. Meet the makers behind the tufted rug Renaissance / Leilah

Stone. Metropolis. 2021, March 9. URL: https://metropolismag.com/products/ 

meet-the-makers-behind-the-tufted-rug-renaissance/ (accessed 02.05.2022). 

4. Mariana Rapoport. Catwalk carpet: Alexandra Kehayoglou weaves

together art and fashion for Dries Van Noten’s S/S 2015 showscape // Wallpaper*. 

2015, February 2. URL: https://www.wallpaper.com/fashion/catwalk-carpet-

alexandra-kehayoglou-weaves-together-art-and-fashion-for-dries-van-notens-ss-

2015-showscape (accessed 20.01.2023). 

5. National Gallery of Victoria in Melbourne. Triennial. Alexandra

Kehayoglou // NGV Melbourne. YouTube. 2017, September 18. URL: 

https://youtu.be/aFWdvCfDIJw (accessed 15.01.2023). 

https://metropolismag.com/products/%0bmeet-the-makers-behind-the-tufted-rug-renaissance/
https://metropolismag.com/products/%0bmeet-the-makers-behind-the-tufted-rug-renaissance/
https://www.wallpaper.com/fashion/catwalk-carpet-alexandra-%0bkehayoglou-weaves-together-art-and-fashion-for-dries-van-notens-ss-2015-showscape
https://www.wallpaper.com/fashion/catwalk-carpet-alexandra-%0bkehayoglou-weaves-together-art-and-fashion-for-dries-van-notens-ss-2015-showscape
https://www.wallpaper.com/fashion/catwalk-carpet-alexandra-%0bkehayoglou-weaves-together-art-and-fashion-for-dries-van-notens-ss-2015-showscape


347 

 

Иллюстрации 

 

 
Ил. 1. Александра Кехайоглу на фоне работы  

«Уже не ручей» (No Longer Creek), 2016 

 

 
Ил. 2. Работа из серии «Пастбища» (Pastizales) 
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Ил. 3. Ковер-панно «Река Санта-Крус» (Santa-Cruz River, 2016–2017). 

Триеннале Национальной галереи Виктории. Австралия 

Ил. 4. Инсталляция «Панорама» (Panorama, 2017). 

Лекционный зал Тайбэя. Тайвань 
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М. А. Янес 

ПРЕЗЕНТАЦИЯ ТРАДИЦИОННОГО ТЕКСТИЛЯ  

В РОССИЙСКОМ ЭТНОГРАФИЧЕСКОМ МУЗЕЕ: 

ПОИСКИ НОВЫХ ФОРМ И МЕТОДОВ 

В 2022 году, объявленном Годом народного искусства и 

нематериального наследия народов России, популяризация традиционного 

текстиля являлась одной из актуальных задач музея. В статье представлен 

обзор форматов презентации посетителю текстильных коллекций через 

мероприятия Центра ремесленных традиций Российского этнографического 

музея. Описаны апробированные направления презентации, рассчитанные на 

разные целевые аудитории. 

Ключевые слова: текстиль, народная одежда, костюм, крой и декор, 

дизайн, выставка, презентация, студенты. 

М. А. Yanes 

PRESENTATION OF TRADITIONAL TEXTILES  

AT THE RUSSIAN MUSEUM OF ETHNOGRAPHY: 

THE SEARCH FOR NEW FORMS AND METHODS 

2022 was declared the Year of Folk Art and Intangible Heritage of the 

Peoples of Russia, that’s why the popularization of traditional textiles was one of 

the museum’s urgent tasks back then. The article provides an overview of formats 

used for presenting the textile collections to visitors during the events organized 

by the Center for Craft Traditions of the Russian Museum of Ethnography. The 

paper also describes the tested presentation directions aimed at different target 

audiences. 

Keywords: textiles, folk clothing, costume, cut and decor, design, exhibition, 

presentation, students. 

В год народного искусства и нематериального культурного наследия 

народов России презентация и популяризация традиционного текстиля в 

целом и костюма в частности стала более чем актуальна. Музеи постоянно 

находятся в поисках новых форм показа своих коллекций все более 
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требовательному посетителю. Именно с этой целью в Российском 

этнографическом музее создан Центр ремесленных традиций, предлагающий 

посетителю разнообразные форматы взаимодействия. 

Менее чем за год своего существования (часть из которого прошла 

при пандемийных ограничениях) мы выявили для себя 6 направлений 

презентации текстильных и костюмных коллекций. 

В завершившемся учебном сезоне состоялись четыре занятия 

авторского цикла заведующей Отделом этнографии восточной, 

юго-восточной и центральной Европы Российского этнографического музея, 

доктора культурологии Натальи Моисеевны Калашниковой «Белые 

перчатки».Это действительно уникальные занятия, на которых участникам 

предлагаются не только встречи со специалистами-хранителями музейных 

ценностей, но и предоставляется редкая возможность ознакомления с 

особенностями материалов, кроя и декора народной одежды на примерах 

конкретных экспонатов из фондов музея, не представленных в 

экспозиционных залах. На время занятия хранители выносят из фондов 

костюмные комплексы и отдельные их элементы, и посетители, надев белые 

хранительские перчатки, имеют возможность прикоснуться к предметам, 

изучить их со всех сторон, внимательно рассмотреть швы, крой и декор 

(ил. 1). Занятия, в первую очередь, рассчитаны на специалистов в области 

дизайна одежды, декора и аксессуаров и на студентов профильных учебных 

заведений. Они вызвали особый интерес у преподавателей и студентов 

Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной 

Академии им. А. Л. Штиглица, сотрудников и клиентов Модного дома Лилии 

Киселенко и других представителей творческих индустрий 

Санкт-Петербурга. Подобный формат подразумевает небольшое (не более 15 

человек) количество участников, и его проведение возможно при самых 

строгих ограничениях количества посетителей. 

Определенным итогом занятий цикла «Белые перчатки» 2022 г. стало 

дефиле «Реакция», подготовленное и проведенное в сотрудничестве с 

кафедрой дизайна костюма Санкт-Петербургской художественно-

промышленной академии им. А. Л. Штиглица, французским институтом 

Mod'Art International и Школой моделей Сергея Луковского. Дефиле было 

приурочено к проведению выставки «В гармонии с природой (экоматериалы 

в одежде народов Евразии)» и сопровождалось встречей на экспозиции с 

куратором выставки Н. М. Калашниковой. В дефиле были представлены в 

том числе и модели, разработанные участниками занятий «Белые перчатки». 

Проведение дефиле вызвало достаточно широкий отклик в средствах 
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массовой информации, в молодежной и студенческой аудиториях, что дает 

стимул к разработке и планированию подобных мероприятий в будущем. 

Еще один новый для музея формат — молодежный дискуссионный 

клуб «Встречи по четвергам» (каждый первый четверг месяца музей 

предоставляет бесплатный вход для студентов высших и средних учебных 

заведений). В основном к нам приходят студенты и преподаватели 

Санкт-Петербургского университета промышленных технологий и дизайна, 

факультета искусств Санкт-Петербургского государственного университета, 

Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной 

академии им. А. Л. Штиглица, Российского государственного 

педагогического университета им. А. И. Герцена и Санкт-Петербургского 

государственного университета. Как правило, каждая встреча посвящена 

одной из действующих временных выставок, на которых представлены 

текстильные предметы и/или костюмные комплексы. Сотрудники музея (в 

некоторых случаях — вместе с преподавателями) заранее готовят вопросы, 

выносимые на обсуждение. Подбираются спикеры — обычно 3–5 человек. 

Это необязательно должны быть научные сотрудники музея: 

как раз наибольший интерес и дискуссию может вызывать мнение не 

музейного сотрудника-этнографа, а искусствоведа, психолога и даже 

географа. Затем рассылаются приглашения в профильные учебные заведения 

и дается реклама в социальных сетях. Перед началом дискуссии кураторы 

проводят экскурсию по временной выставке, а затем встреча продолжается 

в конференц-зале музея. Опыт проведения подобных мероприятий показал, 

что наибольшим интересом пользуются «Встречи по четвергам», 

посвященные вопросам текстиля и костюма. Самыми яркими можно назвать 

встречи «Есть ли место авангарду в традиционной вышивке?», встречу, 

посвященную выставке «Авангард? Дагестанская традиция! Кайтагская 

вышивка из собрания РЭМ», и «Феномен цветовосприятия в традиционной 

культуре» в связи с выставкой «Туркмены. В гармонии с красным». В них 

принимали участие искусствоведы из художественных музеев 

Санкт-Петербурга, историк моды Анатоль Вовк, также они сопровождались 

фотопрезентацией большого количества музейных предметов. Кроме встреч, 

посвященных экспонируемым временным выставкам, мы готовы 

разрабатывать и проводить встречи, скоординированные с учебными 

программами ВУЗов и постоянными экспозициями музея, но для этого уже 

необходимо более плотное сотрудничество непосредственно с кафедрами и 

конкретными преподавателями. 

Необходимо отметить, что по обычному входному билету на «Встречу 

по четвергам» может прийти практически любой посетитель. Проведение же 
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прямых трансляций этих мероприятий и последующих их просмотров  

(до 33 000) подтверждает востребованность таких встреч и у наших 

виртуальных посетителей. 

Еще один новый для Российского этнографического музея формат,  

также связанный с изучением костюма и аксессуаров и апробированный  

16–17 апреля 2022 г. — это уикенд «Ремесла в моде». Первый уикенд был 

посвящен ювелирному искусству и обработке кожи — двум видам ремесел, 

актуальность которых на протяжении столетий не только не уменьшается,  

но постоянно растет. Ключевым событием первого дня уикенда, 

посвященного ювелирному мастерству, была презентация выставки «Диалог 

в Особой кладовой», органично представлявшей сочетание «старого» и 

«нового». На выставке, наравне с традиционными украшениями, были 

показаны работы современных художников-ювелиров, которые используют в 

своем творчестве не только привычные нам материалы, но и пластик, ткань, 

бумагу и т. п. Открытие выставки сопровождала встреча с художниками и 

лекция научного сотрудника Отдела этнографии Кавказа, Средней Азии и 

Казахстана Л. С. Гущян «Армянское ювелирное искусство: традиция в 

движении». Второй день уикенда был посвящен кожевенному ремеслу. 

Кроме авторских лекций от сотрудников музея с демонстрацией фотографий 

коллекционных предметов одежды и интерьера, выполненных из кожи, 

состоялись встречи с мастером Валентиной Ивановой и кутюрье, создателем 

бренда SHALIONI CREATIVE, Алексеем Шаленым, также широко 

использующим различные виды кожи в своем творчестве. Формат уикенда 

также нашел отклик у молодежной и студенческой аудитории, чему 

способствовали встречи с современными молодыми художниками и 

дизайнерами, и что позволяет говорить о востребованности данного формата 

посетителями музея. В 2023 г. мы планируем провести подобное 

мероприятие 17–18 июня, в День народных художественных промыслов, 

который отмечается в предпоследнее воскресенье июня, и посвятить его 

ремеслу портного. 

«Культурно-образовательная программа» — за столь тривиальным 

и даже «канцелярским» названием стоят успешные тематические лекции 

и встречи, посвященные временным выставкам или включенные 

в многодневные праздничные программы. Данный формат был предложен 

для более гибкого реагирования и координации работы 

культурно-образовательного подразделения с выставочной деятельностью 

и для наполнения праздничных событийных программ. Подобные лекции 

и встречи дают возможность презентовать публике не только костюмные 

комплексы и текстильные предметы, представленные на экспозициях, 
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но и демонстрировать в лекционных презентациях достаточно большое 

количество музейных предметов, находящихся в фондах музея. В качестве 

примеров следует назвать программу «Белый снег крестецкой строчки», 

успешно реализованную в праздничные новогодние дни 2022 г., программу 

«Народная набойка: секреты старых мастеров», приуроченную к 

одноименной выставке, программу «Жемчужный кокошник, золотой 

позатыльничек. Головные уборы из собрания Н. Л. Шабельской». Во всех 

этих программах, кроме выступлений хранителей и кураторов выставок, 

принимали участие и независимые исследователи, и представители 

возрожденной фабрики «Крестецкая строчка», и современные мастера 

вышивки и набойки. Посетителям были предложены мастер-шоу (ил. 2) и 

мастер классы. Все выступления сопровождались демонстрацией 

значительного количества фотографий музейных предметов и 

документальных видеосюжетов. В качестве посетителей на такие 

программы, как правило, приходят заинтересованные и глубоко 

погруженные в тему мастера, исследователи и любители текстиля, что 

создает благожелательную, дружескую атмосферу в зале и приводит 

к интересным дискуссиям. Позволю себе привести отзыв, который нам 

оставила одна из посетительниц программы «Жемчужный кокошник, 

золотой позатыльничек…»: 

Отличная программа сегодня была, спасибо! Полное погружение 

в тему. 

Выставка — посмотрите, 

лекция про кокошники — вот, на что именно вы смотрели, 

лекция про фотографии — вот, что еще может быть источником, 

лекция про современность — вот, как предметы могут жить сейчас, 

мастер-класс — вот, как это делается. 

Супер! 

Подобные отзывы, безусловно, служат огромным стимулом 

в нашей работе. 

Отдельно хочется уделить внимание взаимодействию с 

представителями модных индустрий. В качестве уже состоявшегося 

успешного партнерства мы можем представить проект FRONT FASHION 

Ольги Михайловской и Евгении Филипповой (Москва). В проекте участвуют 

20 дизайнеров из России и постсоветского пространства. Дизайнерам — 

резидентам FRONTа была предоставлена возможность знакомства с 

предметами из собрания Музея и детального их изучения. Дизайнеры 

общались с ведущими специалистами по этнографии русского народа, 

народов Средней Азии, Кавказа и Дальнего Востока. В результате на свет 
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появились новые коллекции одежды. Все вещи производятся только в 

лимитированном количестве. Особое внимание в них уделено ручной работе 

и уникальной отделке. Цель совместного проекта FRONT FASHION и 

Российского этнографического музея — привлечь внимание к коллекции 

музея, продемонстрировать не только красоту, но в первую очередь 

современность народного костюма. Опыт работы в сотрудничестве с FRONT 

FASHION готовит музей к созданию и проведению в своих стенах 

этноартрезиденций для более углубленной работы с представителями 

творческих индустрий. 

На этом заканчивается список уже апробированных форматов,  

но продолжается поиск новых форм презентации музейных коллекций  

для самых разных целевых аудиторий. Музей открыт к сотрудничеству и 

готов обсуждать и самые разные проекты и партнерства. 

 

Иллюстрации 

 

 
Ил. 1. Студенты Санкт-Петербургской государственной  

художественно-промышленной Академии им. А. Л. Штиглица  

на занятии «Белые перчатки» 
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Ил. 2. Демонстрация шитья венца в технике «саженье по бели»  

в рамках программы «Жемчужный кокошник, золотой позатыльничек». 
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