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РАЗДЕЛ 1. 

АРТ-РЫНОК: ТРАДЦИИ И НОВАЦИИ 

УДК 792.021  

DOI 10.54874/9785604996881_5 

Е. А. Андреева 

СЦЕНОГРАФИЧЕСКИЕ РАБОТЫ Н. С. ГОНЧАРОВОЙ 

НА СОВРЕМЕННОМ ХУДОЖЕСТВЕННОМ РЫНКЕ 

В статье рассматриваются сценографические работы Н. С. Гончаровой 

(1881–1962) в контексте современного художественного рынка. На основе 

данных аукционных домов проанализирована ценность и востребованность 

сценографических работ художницы, установлено влияние техники и манеры 

исполнения, известности спектакля и провенанса эскиза на формирование 

рыночной стоимости. Также в статье отражена проблема атрибуции 

сценографических работ к спектаклям, которые не были реализованы на сцене. 

Ключевые слова: Н. С. Гончарова, сценография, сценографические 

работы, современный арт-рынок, сценография на современном арт-рынке, 

факторы ценообразования на сценографические работы, атрибуция 

сценографических работ. 

E. A. Andreeva 

SCENOGRAPHY BY N. S. GONCHAROVA  

ON THE CONTEMPORARY ART MARKET 

This article focuses on scenographic works by N. S. Gocharova (1881–1962) 

within the context of modern art market. Based on the data from auction houses’ 

websites, the author analyzes value and relevance of the artist’s artworks and shows 

the impact of various factors on the market value. The paper also addresses the 

problem of scenographic artworks attribution. 

Key words: N. S. Goncharova, scenography, scenographic works, modern art 

market, scenography on the art market, pricing factors on scenographic works, 

scenographic artworks attribution. 

Наталья Сергеевна Гончарова (1881–1962) является одной из наиболее 

ярких представительниц русского авангарда. Её творчество хорошо известно в 

Европе: Наталья Сергеевна с 1918 г. жила и работала в Париже вместе с мужем 

Михаилом Ларионовым. Помимо живописных экспериментов художница также 
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известна своими многочисленными оформительскими работами для разных 

театров мира.  

Гончарова признавалась, что театр никогда не был для нее любимой 

работой, скорее даже вызовом. Однако М. Цветаева, приводя в своих 

воспоминаниях вышеуказанные слова художницы, замечает, что такое 

отношение к театру «отнюдь не снижает ценности Гончаровой-декоратора и 

всячески подымает ценность Гончаровой-Гончаровой» [6, с. 115].  

Действительно, театрально-декорационное искусство является важной 

составляющей творчества Натальи Сергеевны. Сегодня её эскизы выставляются 

на ретроспективных выставках, посвященных театру первой четверти ХХ в., а 

рассказ о деятельности антрепризы С. П. Дягилева «Русские сезоны» не 

обходится без упоминания наиболее ярких работ художницы. 

Однако в искусствоведческих монографиях этот аспект чаще всего 

ограничивается перечнем наиболее знаковых постановок [17; 18]. В книге 

Р. И. Власовой «Русское театрально-декорационное искусство начала XX века» 

Н. С. Гончарова представлена лишь как автор сценографии к «Золотому 

петушку» (1914). Хотя Власова и отмечает выдающийся живописный дар 

Гончаровой, по ее мнению, «Золотой петушок» все же не стал важной вехой в 

истории «Русских сезонов» [2, с. 159]. М. Н. Пожарская в монографии, 

посвященной «Русским сезонам», упоминает и о работе Гончаровой над 

нереализованным балетом «Литургия» [4, с. 33–34], а также о создании 

художницей эскизов костюмов, декораций и зарисовок мизансцен для 

спектакля «Свадебка» [4, с. 41–42], чья премьера состоялась в 1923 году. 

Пожалуй, один из наиболее полных перечней театрально-декорационных 

работ художницы привел Ю. Анненков, который подробно указал как 

индивидуальные работы Н. Гончаровой и М. Ларионова, так и результаты 

сотворчества супругов [1, с. 220–221]. 

Театрально-декорационные работы Гончаровой привлекают и 

зарубежных искусствоведов. Одним из наиболее глубоких исследований этого 

рода деятельности Гончаровой является монография итальянского 

исследователя Виттории Креспи Морбио, где автор соотносит предметы из 

коллекции театра «Ла Скала» (Милан) с эскизами художницы, которая работала 

там по приглашению [7]. 

Скромное внимание к театрально-декорационному искусству Натальи 

Сергеевны в научной среде, вероятно, сказывается и на его бытовании в 

области художественного рынка. Автор данной статьи ставит целью 

определить статус сценографических работ Н. С. Гончаровой на современном 

художественном рынке.  

Среди основных задач можно выделить следующие: изучение доступной 

информации об аукционных продажах сценографических работ художницы; 

выявление факторов ценообразования на проданные лоты; постановку 

проблемы атрибуции сценографических работ Н. С. Гончаровой. Исходя из 
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этих задач, объектом изучения данной статьи является театрально-

декорационное творчество Н. С. Гончаровой на современном арт-рынке, а 

предметом — факторы ценообразования на театральные эскизы художницы в 

системе рынка искусства. 

Первая театральная работа Н. С. Гончаровой относится уже к 1909 г. Она 

выполнила эскизы декораций и костюмов для постановки «Свадьбы Зобеиды» 

Гуго фон Гофмансталя в частной студии скульптора Константина Крахта на 

Пресне [8]. Также в 1915 г. в России она работала над сценографией к 

постановке «Веера» К. Гольдони для Камерного театра А. Я. Таирова. 

В. Мейерхольд отметил, что художница «блеснула» в этой постановке, хотя 

тогда он еще работал в императорских театрах и не сотрудничал с 

художниками-авангардистами [5, с. 152]. С 1914 г. Наталья Сергеевна создавала 

эскизы для «Русских сезонов», а позднее и напрямую работала с крупнейшими 

театрами Европы и Америки. 

Анализ архивных данных аукционных домов за 2015–2023 гг. показал, 

что в этот период на аукционах регулярно появлялись театрально-

декорационные эскизы Гончаровой. Среди них и эскизы костюмов, и эскизы 

декораций. Несмотря на то, что примерно треть из них оказывается не 

проданной, некоторые лоты уходят с молотка по ценам, существенно 

превышающим эстимейт, а иногда даже и цены на живописные работы 

художницы.  

Самым дорогостоящим эскизом костюма стал рисунок «Ангел» к 

нереализованному балету «Литургия», проданный на аукционе Sotheby’s 

в 2020 г. за £ 44 100
1 
[13]. На том же аукционе был продан эскиз «Деревенский 

праздник» для «Золотого петушка» за £ 94 500
2 
[15]. Цены продажи на оба лота 

в два раза и более превысили эстимейт, что не характерно для работ данной 

категории. Необходимо рассмотреть возможные факторы подобного 

ценообразования, чтобы выявить, какие оказываются наиболее применимы к 

прогнозированию цен на театрально-декорационные работы художницы. 

В. А. Колычева в «Классификации факторов ценообразования на рынке 

произведений искусства» выделяет три основных фактора, которые наиболее 

часто выдвигаются как оказывающие влияние на цену произведения: период 

его создания или стиль, его размер, возраст художника на момент создания 

произведения [3, с. 45]. Как показывает исследовательница, эти факторы 

действительно могут быть применимы для живописи в целом, однако в рамках 

театрально-декорационного творчества одного художника они 

не совсем корректны. 

В данном случае можно по аналогии выделить ряд других факторов: мода 

на театрально-декорационное искусство в целом, театральная постановка, стиль 

или манера исполнения эскиза. 

На аукционе Sotheby’s 1 декабря 2020 г. было выставлено много 

театрально-декорационных работ известных русских художников — 
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значительно больше, чем это обычно бывает. Среди них были рисунки 

А. Н. Бенуа, Л. С. Бакста, А. А. Экстер, Н. К. Рериха, М. Ф. Ларионова и др. 

Большая часть из них была продана в пределах эстимейта или с его 

незначительным превышением, как и работы Н. С. Гончаровой, выставленные 

на торги [16]. При этом эстимейт на приведенные выше лоты был в принципе 

самым высоким для театрально-декорационного искусства на рассматриваемых 

торгах. Фактор моды и повышенного спроса на работы Гончаровой в данном 

случае не оказал своего влияния, поскольку мы видим большое количество 

работ, оставшихся невостребованными или проданными в пределах эстимейта, 

в том числе работы Гончаровой
3
. 

Попробуем проанализировать ценообразование на эскизы художницы 

«Ангел» и «Деревенский праздник» с точки зрения спектаклей, для которых 

они выполнялись, а также техники и манеры их исполнения. 

Обратимся для начала к «Ангелу» (ил. 1). Данная работа подписана, но не 

датирована. Однако известно, что художница работала над эскизами к балету 

летом 1915 г. Также на сайте аукциона уточняется, что штамп на бумаге 

соответствует поставщику бумаги художницы, когда она находилась в Лозанне. 

Данный лист существует в единственном экземпляре, поскольку это не 

печатная графика, однако все же составляет некоторую целостность с другими 

эскизами к так и не осуществленному балету. Это одна из самых известных 

сценографических работ Н. С. Гончаровой за счет того, что художница 

выпустила альбом со своими эскизами к «Литургии», адаптировав их них под 

трафаретную печатную графику. Вообще, религиозная тема в интерпретации 

художницы вызывает активный интерес как у зрителей, так и 

профессионального сообщества. Это может быть важным фактором для 

достаточно высокой цены продажи эскиза. 

Согласно сайту Sotheby’s, эскиз происходит из коллекции лондонского 

частного клуба Annabel’s, куда он попал вместе с другим эскизом с торгов 

Christie’s 20 ноября 2018 г. [9]. Интересно, что в 2018 г. стоимость двух эскизов 

составила всего £ 20 000 при эстимейте в £ 7 000–£ 10 000
4
. Тогда «Ангел» еще 

не был атрибутирован как эскиз к «Литургии», что подтверждает приведенную 

выше гипотезу о влиянии известности балета на ценообразование.  

26 ноября 2019 г. эскиз костюма пастуха к тому же балету был продан за 

£ 16 250 при эстимейте всего в £ 2 000–£ 3 000
5
. Здесь цена ниже из-за 

трафаретного метода нанесения краски. Этот лист входил в изданный альбом 

«Литургия», поэтому его тиражность стала фактором более низкой цены [14]. 

Версию о том, что с 2018–2019 гг. работы художницы на международном 

рынке выросли в цене, опровергают другие примеры. Второй эскиз (костюма к 

балету «Болеро»), проданный вместе с «Ангелом» на аукционе Christie’s в 

2018 г. за £ 20 000, был также перепродан позже, 8 июня 2021 г., за £ 10 080 в 

пределах эстимейта £ 8 000–£ 12 000
6
. Получается, что его цена за три года 

осталась неизменной [11]. 
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Эскиз костюма ангела — это рисунок на простом листе бумаги. 

Интересно, что цена этой работы сопоставима с проданными за последнее 

время живописными полотнами Гончаровой. Так, «Натюрморт с 

хризантемами» был продан 1 декабря 2020 г. на аукционе Sotheby’s за £ 22 680 

(эстимейт £ 20 000–£ 30 000)
7 
[12]. На аукционе Christie’s уже в 2021 г. 

натюрморт схожих художественных качеств «Ваза с цветами» был продан за 

€ 25 000 (примерно £ 18 801)
8 
[10]. 

Лист имеет не лучшую сохранность: краска частично выцвела, крыло 

«Ангела» составлено из нескольких склеенных кусочков бумаги, есть утраты 

золотого и серебряного покрытия. Несмотря на все это, цена на этот лот 

превысила £ 40 000, что означает, что в данном случае жанр, техника и 

сохранность работы явно имеют второстепенное значение. Подводя итог, 

можно отметить, что первоначальный тезис о главном факторе высокой цены 

подтвердился. Коллекционерам оказалась желанна работа, которая имеет 

отношение к одной из самых известных серий рисунков Натальи Гончаровой, 

но при этом сохраняет свой уникальный характер. 

Для эскиза «Деревенского праздника» к «Золотому петушку» (ил. 2) 

фактор известности постановки также является важным. Как было упомянуто в 

обзоре литературы, «Золотой петушок» является самой часто упоминаемой 

театрально-декорационной работой Н. С. Гончаровой как в контексте истории 

дягилевской антрепризы, так и в контексте творчества художницы. Однако в 

данном случае он не дает исчерпывающего объяснения ценообразования на 

рассматриваемый эскиз. Цена продажи в £ 94 500 чрезвычайно высока даже 

исключительно в контексте эскизов сценического оформления.  

Значительное влияние на ценообразование оказало уникальное 

декоративное решение этого эскиза — перед нами не эскиз декораций или 

костюма, но своеобразная мизансцена, где представлены и люди, и бутафорская 

телега. Анализ других эскизов к «Золотому петушку» показал, что подобная 

трактовка не встречалась ни в одном из представленных на рынке искусства 

эскизов Натальи Сергеевны, что объясняет его высокую конечную стоимость 

на аукционе. 

По итогам данного исследования обе первоначальные гипотезы, а именно 

зависимость цены от известности постановки, а также непосредственно от 

художественных свойств изображения, подтвердились. Отмечая значимость 

выявленных закономерностей для анализа ценообразования на театрально-

декорационные работы Н. С. Гончаровой, следует отметить, что на конечную 

цену каждой конкретной работы влияет и ряд других объективных факторов, в 

том числе провенанс (который не всегда достаточно прозрачен) 

и атрибуция работы. 

Последний фактор особенно актуален для творчества Н. С. Гончаровой — 

на рынке существует много работ, которые не удается атрибутировать ни по 

дате, ни по спектаклю, для которого он предназначался. Это происходит как 
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из-за недостаточной научной исследованности темы, так и из-за большого 

количества нереализованных спектаклей (то есть невозможности сопоставить 

эскизы со свидетельствами реальной постановки). Также на ценообразование на 

творчество художницы в целом, вероятно, оказывает влияние и право 

следования, еще не истекшее на работы Натальи Сергеевны. 

Данное исследование показывает необходимость научной разработки 

театрально-декорационного творчества Н. С. Гончаровой, которое в настоящий 

момент широко представлено на рынке искусства и имеет потенциал для 

повышения уровня средней цены.  

Примечания: 
1
Natalia Sergeevna Goncharova. Costume Design for an Angel in Liturgie 

(pencil, gouache and foiling on artist’s board, 53,5 x 38 cm). Sotheby’s. Russian 

Pictures (London), 1 December 2020. Lot 66. Estimate: £ 18 000–£ 25 000; price 

realized: £ 44 100. 
2
Natalia Sergeevna Goncharova. Village Pageant, Design for Le Coq d’Or 

(gouache over pencil on artist’s board, 37 x 52,5 cm). Sotheby’s. Russian Pictures 

(London), 1 December 2020. Lot 95. Estimate: £ 18 000–£ 25 000; price realized: 

£ 94 500. 
3
Natalia Sergeevna Goncharova. Costume Design for Catherine in La Petite 

Catherine (ink, watercolour and pencil on artist’s board, 47 x 31 cm). Sotheby’s. 

Russian Pictures (London), 1 December 2020. Lot 96. Estimate: £ 5 000–£ 7 000; 

price realized: not sold. 
4
Natalia Goncharova (1881–1962). Study of an Angel (I); and Costume design 

for “Bolero” (II) (pencil and watercolour, with cut-outs and coloured foil inclusions, 

on paper laid down on board; the second pencil and watercolour on paper, 

53 x 35.5 cm). Christie’s. Annabel’s: LIVE AUCTION 17511 (London), 20 

November 2018. Lot 108. Estimate: £ 7 000–£ 10 000; price realized: £ 20 000. 
5
Natalia Sergeevna Goncharova. Costume Design for the Shepherd in La 

Liturgie (pochoir on paper, 75,5 x 48 cm). Sotheby’s. Russian Pictures (London), 26 

November 2019. Lot 84. Estimate: £ 2 000–£ 3 000; price realized: £ 16 250. 
6
Natalia Sergeevna Goncharova. Costume Design for “Bolero” (watercolour on 

paper, 37,5 x 27,5 cm). Sotheby’s. Russian Pictures (London), 8 June 2021. Lot 127. 

Estimate: £ 8 000–£ 12 000; price realized: £ 10 080. 
7
Natalia Sergeevna Goncharova. Still Life with Chrysanthemums (oil on 

canvas, 27 x 35 cm). Sotheby’s. Russian Pictures (London), 1 December 2020. 

Lot 164. Estimate: £ 20 000–£ 30 000; price realized: £ 22 680. 
8
Natalia Goncharova (1881–1962). Vase de fleurs (oil on canvas board, 

35 x 26,9 cm). Christie’s. Art Moderne: LIVE AUCTION 20081 (Paris), 22 October 

2021. Lot 364. Estimate: € 25 000–€ 35 000; price realized: € 25 000. 
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Акварель, карандаш, бумага; 53,5 × 38 см. Частная коллекция 
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Ил. 2. Н. С. Гончарова. Эскиз Деревенского праздника для балета «Золотой петушок». 

Гуашь, карандаш, доска; 37 × 52,5 см. Частная коллекция 
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К. А. Васько 

СОВРЕМЕННОЕ ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОЕ ИСКУССТВО  

В СИСТЕМЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО РЫНКА САНКТ-ПЕТЕРБУРГА 

Искусство предметного мира сегодня находится на том витке своего 

исторического развития, когда возникает необходимость переосмысления его 

актуальных стилистических тенденций и трендов, в данном случае 

декоративно-прикладного искусства. В статье рассматриваются факторы, 

влияющие на реализацию современного декоративно-прикладного искусства в 

системе художественного рынка, а также влияние на декоративно-прикладное 

искусство дизайна, который становится сегодня ведущей сферой в области 

организации предметного мира. 

Ключевые слова: декоративно-прикладное искусство, арт-рынок, 

дизайн, предметное творчество, арт-бизнес.  

K. A. Vasko 

MODERN ARTS AND CRAFTS  

IN THE ART MARKET OF ST. PETERSBURG 

The art of the objective world today is at that stage of its historical 

development, when there is a need to rethink its current stylistic tendencies and 

trends, in this case, in decorative and applied arts. The article discusses the factors 

influencing the implementation of modern arts and crafts in the system of the art 

market, as well as the impact on the arts and crafts of design, which today is 

becoming the leading area in the field of organizing the objective world. 

Key words: arts and crafts, art market, design, subject art, art business. 

Анализ тенденций на современном рынке искусства и дизайна позволяет 

зафиксировать рост интереса к предметному творчеству, частью которого 

является декоративно-прикладное искусство. При этом следует отметить, что 

современное декоративно-прикладное искусство, преодолевая свои видовые 

границы, становится сегодня важной частью процесса интеграции, охватившего 

художественный мир XXI в. Одним из следствий этого процесса является 

нивелирование границ между различными видами и жанрами искусства, 

благодаря чему проблема идентификации декоративно-прикладного искусства 

приобретает особую актуальность. 

С развитием и повсеместным распространением индустриализации все 

большее количество групп и видов изделий бытового назначения, которые 

раньше были полем творческой деятельности художников-прикладников, 
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начинают производиться массово. Это одежда, обувь, головные уборы; 

текстильные штучные изделия; светильники; посуда; часы; украшения; 

галантерея, игрушки; сувенирные изделия и т. д. становятся объектами 

дизайна [6, c. 44]. Народные промыслы (крестьянские и ремесленные) были 

вытеснены машинным производством. Учитывая, что впоследствии заводы и 

комбинаты (как места производства изделий декоративно-прикладного 

искусства и трудоустройства выпускников творческих вузов) значительно 

сократились, а некоторые и вовсе перестали функционировать, необходимо 

выделить действующие профессиональные ниши на рынке труда, которые 

может осваивать сегодня художник-прикладник. 

Профессиональное прикладное творчество в конце XX — XXI вв. 

ограничивается изготовлением очень узкого круга технически простых вещей, 

создаваемых, как правило, ремесленными способами из свойственных данному 

виду искусства материалов (дерева, металла, стекла, керамики, тканей, кожи, 

кости, камня и т. п.). Данные произведения чаще всего представляют собой 

объекты декоративно-прикладного или чисто декоративного искусства, 

отражающие эстетические идеалы, вкусы и мастерство их авторов. В отличие 

от народных промыслов, базирующихся на определенных художественно-

ремесленных традициях, профессиональное декоративно-прикладное искусство 

свободно от традиций народного стилеобразования, оно все более склонно к 

экспериментированию с разными формами и материалами, что объясняется 

влиянием дизайна, с одной стороны, и изобразительного искусства, с другой. 

Таким образом, ДПИ постепенно становится областью художественного 

самовыражения и творческого поиска. 

Кроме того, в наши дни расширяются границы привычного понимания 

декоративного как такового, так как бытует мнение, что декоративное 

искусство не принадлежит к области «современных» и «актуальных» 

художественных практик [2, c. 9]. Следовательно, возникает необходимость не 

только в выявлении актуальных трендов и тенденций в современном 

декоративно-прикладном искусстве, но и в идентификации самих предметов 

относительно их принадлежности к данному виду художественного творчества 

(а, например, не к дизайну). Что в свою очередь позволит переосмыслить 

ценность объектов декоративно-прикладного искусства и обосновать их 

значимость и место в системе современного арт-бизнеса. 

Таким образом, сложность определения формально-смысловых границ 

декоративно-прикладного искусства в современной видовой системе 

художественного творчества создает проблему для выявления актуальных 

тенденций в области ДПИ и реализации его предметов на современном 

арт-рынке. На данный момент именно рынок дизайна является той актуальной 

площадкой, на которой осуществляется распространение предметов 

современного декоративно-прикладного искусства. 
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Декоративно-прикладное искусство 

в системе художественного рынка 

Искусство сегодня само по себе является трендом. Доказательствами 

этого служит то, что за последние 10 лет открылось больше художественных 

галерей и музеев, чем за все предыдущее столетие; также возросло и 

продолжает увеличиваться число масштабных и сложных по своей концепции и 

принципам организации кураторских проектов; появляется множество новых 

профессий и направлений в арт-деятельности, в частности в области дизайна 

выставочного пространства; возникают новые тенденции в области проведения 

совместных арт-проектов, организуемых частными институциями и музеями; 

на рынке искусства рождается новая профессия, схожая с арт-дилерством — 

«баер», то есть куратор, консультант по вопросам приобретения предметов 

искусства. Благодаря тому, что сегодня искусство становится максимально 

доступно для разных социальных групп, зритель, посетитель выставочных 

залов, включаясь во взаимодействие с искусством в музейной/галерейной 

среде, проявляет желание внести предметы искусства в свое жизненное 

пространство. Заказчики в сфере дизайна становятся более подготовленными к 

покупке предмета искусства в жилой или коммерческий интерьер и актуальным 

заказом все чаще является декорирование, нежели полный цикл ремонта. 

Посредниками между заказчиком и художником зачастую являются дизайнеры 

интерьера или онлайн-галереи, работающие на более широкую аудиторию, в 

которых возможно приобрести все виды современного искусства, в том числе и 

предметы ДПИ. 

Основными субъектами современного арт-рынка являются аукционные 

дома, художественные галереи, художники и коллекционеры, арт-дилеры. 

Помимо этих субъектов, существуют и другие, но их влияние в мире искусства 

менее существенно. Арт-рынок подразделяется на «первичный» и 

«вторичный». На первичном рынке произведения искусства продаются 

впервые, в то время как на вторичном рынке они перепродаются. Декоративно-

прикладное искусство и предметный дизайн, в среде которого довольно часто 

встречаются предметы ДПИ, реализуются на первичном рынке. В России он 

представлен шоурумами, концепт-сторами, работающими в сегменте рынка 

дизайна. 

Декоративно-прикладное искусство, являясь бифункциональным [1, c. 78] 

(оно имеет минимум две функции — художественно-декоративную и 

утилитарную), достаточно гармонично вписывается в современный интерьер. 

Его главными покупателями на сегодня являются либо частный потребитель 

(человек, покупающий для себя), либо дизайнеры интерьера, либо актуальные 

площадки, занимающиеся реализацией предметов дизайна. При этом объекты 

декоративно-прикладного искусства, которые приобретаются для жилых 

пространств, это не всегда предметы, сделанные художником-прикладником. 

Успешная профессиональная карьера в этой области зависит, скорее, от умения 
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мастера анализировать и воплощать актуальные тенденции, от его смелости в 

экспериментировании с материалами и знания маркетинга.  

Авторское искусство в изобразительной и прикладной формах становится 

неотъемлемой частью движения supportlocal, предполагающего, например, 

выбор не массового, а авторского постера для декора дома; не промышленно 

изготовленные, а авторские вазы из керамики ручной лепки и принтом со 

смысловой ценностью. Обладание предметами искусства, которые несут в себе 

близкие или желаемые ценности для аудитории, — способ самовыражения и 

идентификации их владельца, который уже стал таким же основным, как и 

стиль в одежде. Чувство, история, персоналия — возрождаются в искусстве, и 

это яркий признак возникшего интереса к аутентичному в искусстве. 

В вопросе реализации современного декоративно-прикладного искусства 

стоит обратить внимание на то, что в нынешней социокультурной ситуации 

происходит переоценка ценности прикладного искусства как уникального 

продукта ремесленного творчества, являющегося альтернативой продуктам 

массовой культуры потребления в области предметного дизайна. Поэтому 

важно учитывать аналитику требований потребителей, предъявляемых 

к предметам ДПИ. 

В дизайн-индустрии, частично заходящей на территорию ДПИ, создаются 

произведения, не всегда изготовленные дипломированными специалистами. 

Тем не менее при создании произведений учитываются такие факторы, как 

наличие художественной эстетики, образное решение, гармония композиции, 

качество и материал изготовления, функциональность предмета (даже если 

предмет не функционален, то рассматривается возможность его размещения в 

интерьере, т. е. он наделяется декоративной функцией), мастерство и техника 

исполнения. 

 

Факторы, влияющие на проблему востребованности  

художников декоративно-прикладного искусства 

 

Закрытие производств, предприятий и художественных комбинатов 

привело к уходу от широкого производства декоративно-прикладного 

искусства, как итог — отсутствие должной востребованности и сложности в 

трудоустройстве художников-прикладников. Специальность «художник 

декоративно-прикладного искусства» не выделена как самостоятельная ни в 

законодательстве РФ, ни в перечне ОКВЭД. Художники текстиля, стекла, 

керамики, ювелирных изделий, мебели, предметов интерьера для 

последующего серийного производства классифицируются как 

дизайнеры [3, c. 93].  

Исходя из определений и концепции декоративно-прикладного искусства 

и дизайна, сегодня объекты ДПИ зачастую относят к предметному дизайну или 

современному коллекционному дизайну. Термин «коллекционный дизайн» был 

введен британским историком и галеристом Либби Селлерс, автором книги 

Why What How: Collecting Design in a Contemporary Market [4, c. 27]. В широком 
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смысле «коллекционный дизайн» обозначает предметы авторского 

происхождения, которые были выпущены в единственном экземпляре или 

ограниченной серией и являющиеся исторической и культурной ценностью. 

Изменения, происходящие в современной художественной культуре, в 

идентификации видовой системы искусств, неопределенность терминологии, а 

также экономические факторы, такие как закрытие производств и 

доминирование стратегии и тактики массового потребления, в совокупности 

привели сегодня к обесцениванию самого понятия «декоративно-прикладное 

искусство». Поскольку область ДПИ включает в себя множество различных 

подвидов (керамика, стекло, мебель, художественный металл и т. п.), которые 

сегодня могут утрачивать специфические особенности, отличающие предметы 

декоративно-прикладного искусства от дизайна, художник-прикладник, 

окончивший обучение в отечественном вузе, оказывается в ситуации 

неопределенности относительно того, в какой именно творческой сфере он 

работает и как правильно, не обесценивая свои произведения, квалифицировать 

и реализовывать на арт-рынке продукты своего творчества. 

Нивелирование границ в теории декоративно-прикладного искусства и 

дизайна показывает, что и на практике четкие границы отсутствуют. Один и тот 

же предмет может называться в выгодном для его продажи варианте. 

Заключение 

В целом можно сделать вывод, что сегодня назрела необходимость, 

во-первых, в переосмыслении предмета и задач декоративно-прикладного 

искусства в контексте его взаимодействия с дизайном, во-вторых, в 

определении актуальных тенденций, их характеристик для дальнейшей 

успешной практической и теоретической деятельности экспертов, художников-

прикладников и дизайнеров, а также специалистов, задействованных в области 

реализации продуктов этих творческих практик. 

Литература: 

1. Медведев В.Ю. Связи и отношения архитектонических искусств в

современном мире предметного творчества // Вестник Санкт-Петербургского 

государственного университета технологии и дизайна. 2009. № 1 (16). С. 76–83.  

2. Перфильева Е.Ю. К истории терминологии в контексте живого

процесса эволюции отечественного декоративно-прикладного искусства второй 

половины ХХ — начала XXI века // Прикладное, декоративное, дизайн. К 

проблеме современной терминологии декоративного искусства и дизайна. 

Коллективная монография по материалам круглого стола. Москва, 4 октября 

2018 г. / Авт.-сост. И.Ю. Перфильева. М.: ИП Павлов, 2019. С. 6–19. 

3. Радимов П.Н. Художник и результат его деятельности в терминах

экономики // Прикладное, декоративное, дизайн. К проблеме современной 

терминологии декоративного искусства и дизайна. Коллективная монография 



19 

 

по материалам круглого стола. Москва, 4 октября 2018 г. / Авт.-сост. 

И.Ю. Перфильева. М.: ИП Павлов, 2019. С. 82–99. 

4. Sellers, Libby. Why What How: Collecting Design in a Contemporary 

Market. UK: HSBC Private Bank Ltd., 2010. 144 p. 

 

Сведения об авторе:  

Васько Ксения Александровна, магистрант, 3 курс, направление 

подготовки «Искусства и гуманитарные науки» (программа «Арт-бизнес), 

Центр инновационных образовательных проектов, Санкт-Петербургская 

государственная художественно-промышленная академия имени 

А. Л. Штиглица; ksenija20082@ya.ru. 

Vasko Ksenia Alexandrovna, 3d year Master Student, Arts and Humanities 

Training Direction (Art Business Program), Centre for Innovative Education Projects, 

Saint Petersburg Stieglitz State Academy of Art and Design; ksenija20082@ya.ru. 

 

Сведения о научном руководителе:  

Лекус Елена Юрьевна, кандидат культурологии, доцент Центра 

инновационных образовательных проектов, СПГХПА им. А. Л. Штиглица; 

lekus_elena@mail.ru. 

Lekus Elena Yuryevna, PhD (Cultural Studies), Associate Professor of the 

Center for Innovative Educational Projects, Saint Petersburg Stieglitz State Academy 

of Art and Design; lekus_elena@mail.ru. 

 

  

mailto:ksenija20082@ya.ru
mailto:ksenija20082@ya.ru
mailto:lekus_elena@mail.ru


20 

УДК 7.075.3 

DOI 10.54874/9785604996881_20 

Л. В. Ветошкина 

ПРОИЗВЕДЕНИЯ ПОП-АРТА  

В КОНТЕКСТЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО РЫНКА XX-XXI ВЕКОВ. 

ПРИЧИНЫ УСПЕХА 

Произведения поп-арта на арт-рынке всегда имели высокие 

экономические показатели, а в прошлом году одним из таких произведений был 

поставлен очередной ценовой рекорд. Целью настоящей статьи является 

определение ключевых факторов, обусловивших финансовый успех поп-арта в 

XX в. и продолжающийся рост цен на данные произведения в XXI в. В статье 

выявляются причины, определяющие ценовую политику в отношении 

произведений поп-арта, среди которых раскрываются культурно-исторические, 

художественные и экономические факторы. 

Ключевые слова: арт-рынок, поп-арт, Энди Уорхол, Лео Кастелли, 

Ларри Гагосян, «Голубая Мэрилин». 

L. V. Vetoshkina 

POP ART WORKS ON THE 20TH AND 21ST CENTURIES ART MARKET. 

SEVERAL REASONS OF THE SUCCESS 

Pop art works have always been highly valued, and one of them set a new price 

record last year. The aim of this article is to determine some key factors behind the 

pop art financial success in the 20th century and its continued price growth in the 21st 

century. Based on an interdisciplinary approach, the article discovers some aspects 

defining the pricing policy on pop art works. Cultural-historical, artistic and 

economic ones are revealed in the text. 

Key words: art market, pop art, Andy Warhol, Leo Castelli, Larry Gagosian, 

Blue Marilyn. 

Цены на художественные произведения поп-арта всегда находились на 

высоком уровне в сравнении с другими художественными направлениями. По 

объему продаж и своей стоимости работы поп-арта опережают французский 

импрессионизм, абстрактный экспрессионизм и неоэкспрессионизм, которые 

являются одними из самых успешных в финансовом плане явлений в искусстве. 

Представители поп-арта получали солидные гонорары еще тогда, когда поп-арт 

находился только на заре своего появления. Например, Роберт Раушенберг на 

протяжении второй половины XX века обладал статусом самого богатого еще 

живущего художника. Со временем поп-арт не только не утратил свой 

финансовый потенциал, но и нарастил его. Так, «Голубая Мэрилин» Энди 

Уорхола была продана за $ 195 млн. в мае 2022 г., поставив новый ценовой 

рекорд как самая дорогая проданная с аукциона работа XX века. Каковы же 
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факторы, определяющие ценовую политику в отношении работ поп-арта? Ответ 

на этот вопрос и является целью данной работы. 

Поп-арт — художественное направление, появившееся в 1950-е годы в 

Великобритании, но достигшее апогея своего развития в 1960–1970-е в США. 

Традиционно художниками поп-арта считаются Джаспер Джонс, Роберт 

Раушенберг, Энди Уорхол, Рой Лихтенштейн, а также Клас Ольденбург, Том 

Вессельман и Джеймс Розенквист. Идеи поп-арта получили свое развитие на 

территории Европы, Японии, Австралии, Советского Союза и других стран, но 

объектом исследования данной статьи становятся классические примеры 

американского поп-арта, поскольку именно они и обладают наиболее высокими 

финансовыми показателями на арт-рынке. 

В ситуации успеха американского поп-арта на арт-рынке велика роль 

личности художественного дилера, галериста. Подъем поп-арта начался с того 

момента, как его заметил Лео Кастелли — самый крупный и успешный дилер 

1950–1960-х гг. Во многом именно благодаря Кастелли широкое признание 

пришло не только к поп-арту, но и к американскому искусству в целом. Он 

начал вывозить выставки поп-арта в Европу, осуществлять сотрудничество с 

европейскими галереями и помог добиться Роберту Раушенбергу победы на 

Венецианской биеннале 1964 г., что стало доказательством одобрения 

современного американского искусства международным художественным 

сообществом. Сидни Дженис провел первую выставку, где соединил 

произведения американских и европейских художников поп-арта, а Ирвинг 

Блум начал продвигать еще никому неизвестного Энди Уорхола. С 1970–

1980-х гг. преемником Лео Кастелли является Ларри Гагосян — акула 

современного арт-бизнеса — который помогает встретиться самым богатым 

коллекционерам современности с культовыми художниками XX–XXI вв. Он 

продолжает повышать репутацию художников поп-арта и взвинчивать цены на 

него. С 1980-х гг. к ним примыкает галерея «Аквавелла», торгующая работами 

Дега, Ван Гога, Пикассо и других знаковых художников. Если Лео Кастелли 

был главным двигателем поп-арта в XX веке, сегодня цены на него повышает 

Ларри Гагосян, то галерея «Аквавелла» поддерживает статус поп-арта как 

важного и крупного художественного направления в историческом контексте. 

Не менее важным в данном вопросе оказывается роль покупателя, 

коллекционера поп-арта. Крупнейшими клиентами Лео Кастелли были 

следующие лица. Первые из них — Роберт и Джейн Мейерхоф, которые 

устроили в своей частной резиденции целые комнаты, посвященные Джасперу 

Джонсу, Рою Лихтенштейну и Роберту Раушенбергу. Второй важный 

коллекционер поп-арта — итальянец Джузеппе Панца, который в итоге смог 

распродать свою коллекцию американским музеям. Следующие знаковые 

покупатели поп-арта — Супруги Тремейн и Скалл, постоянно соревнующиеся 

друг с другом за предложения Кастелли. Роберт Скалл известен тем, что 

устроил аукцион Sotheby’s 1973 г., на котором выставил 50 произведений из 

своей коллекции. Они были проданы за рекордные для того времени и для тех 

художников деньги — $ 2,2 млн. Это был первый настолько успешный аукцион 
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современного искусства, что он стал поворотным пунктом для всего арт-рынка. 

После него Роберт Раушенберг заявил Роберту Скаллу: «Выходит, я пахал как 

проклятый ради того, чтобы ты набил карман» [6, с. 111]. А аукционный дом он 

обвинил в поощрении «спекуляции», на что Скалл ответил: «Я тоже работаю на 

тебя. Ты помогаешь мне, а я тебе». Этот аукцион назвали началом 

«обналичивания нуворишей». Самые крупные клиенты Ларри Гагосяна, как 

описывает нью-йоркский журналист Майкл Шнейерсон, все одинаково 

богатые, нетерпеливые, заносчивые мужчины, как и сам Гагосян. Самые 

знаменитые из них — это представители семейства Муграби, которые являются 

крупнейшими покровителями Энди Уорхола. Альберто Муграби однажды 

сказал: «Мы делаем рынок. На рынок не повлияешь, если купишь 1–2 картины 

художника. Нам нужен целый список, он дает власть надолго» [4, с. 81]. Еще 

один важный покупатель поп-арта — шейхи государства Катар. Они скупают 

знаковые произведения европейского и американского искусства, чтобы 

сформовать коллекции крупнейших музеев на аравийском полуострове. 

Безусловно, это не весь список коллекционеров поп-арта, но именно названные 

клиенты оказали наибольшее влияние на стоимость его произведений. 

Итак, причины столь активного роста цен на произведения поп-арта 

можно поделить на три типа: культурно-исторические, художественные, 

экономические. 

К культурно-историческим причинам относятся следующие. Поп-арт 

начал развиваться в Великобритании и США в 1950-е годы, золотое его время 

приходится на 1960-е. Это было время демократизации культуры и 

демистификации живописи, связанные с появлением массовой культуры и со 

сближением «высокой» и «низкой» культур, что и воплощено в произведениях 

поп-арта. Поп-арт многими исследователями воспринимается как одно из 

первых художественных явлений эпохи постмодернизма, для которой 

свойственны «стремление включить весь прежний опыт и вместе с тем 

дестабилизация классических культурно-ценностных ориентаций» [2, с. 55–56]. 

Так, поп-арт удачно резонировал со своим временем и обязан своей 

популярностью резкой перестройке самого общества и его идейно-ценностных 

ориентаций. 

Также это время после двух мировых войн, в результате которых 

лидирующее положение в экономике и культуре перешло от Европы к 

Америке. Для США оно является эпохой экономического бума, который 

продолжался до 1970-х гг. и создал «общество потребления». Американские 

коллекционеры той эпохи были самыми богатыми и влиятельными 

покупателями на мировом художественном рынке. Это время популяризации 

американской массовой культуры и ценностей, а также признания 

американского искусства. Ведь вплоть до 1960-х годов американское искусство 

не было признано как равное европейскому ни европейцами, ни самими 

американцами. Так, например, в первой половине XX века богатейшие 

коллекционеры (Генри Клэй Фрик, Изабелла Стюарт Гарднер, Эдвард 

Хантингтон, Эндрю Меллон и др.) собирали исключительно европейское 
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искусство старых мастеров. После того как американские дилеры, в 

особенности Лео Кастелли, смогли вывести современное американское 

искусство на международный уровень и поднять цены на него, у 

коллекционеров появилась уверенность в состоятельности данного искусства 

как в культурно-историческом плане, так и в плане финансовом. 

Следующий комплекс причин популярности и дороговизны поп-арта — 

художественные. Это те факторы, что связаны с его художественным языком. 

Поп-арт — фигуративное искусство, расцветшее после долгого периода 

господства абстракции. Самыми популярными образами в поп-арте становятся 

персонажи из массового кинематографа, звезды и политики, женские образы 

эротического характера, предметы массового производства, транслируемые 

СМИ. Как пишет С. Габлик, «поп-арту свойственно разрушение традиционной 

иерархии тематической структуры искусства» [3, с. 204]: в нем Мондриан 

приравнивается Микки Маусу. Графичность, яркость, плоскостность и 

неестественные цвета обусловлены разработками промышленного дизайна и 

продуктами массовой культуры, столь привычной для американской публики. 

Поп-арту свойственная ясность, быстрая узнаваемость образов и 

считываемость произведения. По словам Габлик, «поп-арт отказывается от 

личных мифологий сюрреализма и внутренних монологов абстрактного 

экспрессионизма в пользу более экстравертных форм взаимодействия с 

внешним миром» [3, c. 204]. Кроме того, Алэн Синфильд подчеркивает, что 

поп-арт «отказывается от иллюзий “искренности” и “глубины”, которые 

активно эксплуатировались популярной культурой» [3, с. 215]. Для восприятия 

поп-арта современнику не требовались также эстетическое переживание, 

долговременное созерцание и погружение в информационный контекст, а 

сопричастность к увиденному переживалась за счет узнаваемости объектов. 

Коллекционер Леон Краусхар описал поп-арт так: «Он строился на 

современных агрессивных образах, он обращался непосредственно ко мне на 

понятном мне языке» [5, с. 293]. Классические американские художники 

поп-арта не вкладывали тайных смыслов в свои произведения, они просто 

демонстрировали жизнь, причем ту, в которой воплотилась американская 

мечта. Треймены говорили: «Нам нравится отражение несравненного, 

вульгарного, яркого, безбашенного и сумасшедшего Нью-Йорка» [6, с. 84].  

В сказанном выше нет ничего нового. Распространено мнение о том, что 

успех поп-арта был обусловлен его доступной иконографией, которая 

понравилась несведущим в искусстве богачам, о том, что поп-арт 

способствовал появлению нового типа коллекционеров — некультурных 

бизнесменов-нуворишей, которые, покупая поп-арт, желали подчеркнуть свое 

положение. Во многом это действительно так. Сидни Дженис и Лео Кастелли 

воспитывали новых коллекционеров из среднего класса. Однако, как 

предупреждает Кристина Бьянко, стоит иметь в виду, что большинство 

коллекционеров поп-арта начинали коллекции с картин экспрессионистов 

(семьи Скалл, Тремейн, Вера Лист, Филипп Джонсон и другие) [7, с. 6]. Дело в 

том, что долгое время искусство США догоняло европейское, строилось на 
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художественной базе Европы и усиленно пыталось выявить свое «истинно 

американское». Поп-арт стал своеобразным национальным искусством 

Америки. Генри Гельдцалер отметил, что «поп-артисты создали искусство 

нового американского риджионализма» [3, c. 219]. Как сказал уже 

упоминавшийся коллекционер Леон Краусхар, «поп-арт использует 

американские выразительные средства и не оглядывается бесконечно на Европу 

в поисках аллюзий» [5, c. 293]. Это вызывало интерес американских 

коллекционеров, а по словам Тишии Халст, «основа успеха поп-арта 

заключается именно в энтузиазме коллекционеров и их высоком статусе, а не в 

оценках критиков» [8, c. 19]. 

Следующий аспект — это экономические причины. После Второй 

мировой войны резко поднялся интерес к инвестициям в искусство, что 

способствовало активизации покупок. Это было вызвано намеренным ростом 

цен со стороны арт-дилеров, желавших поднять статус новых форм искусства. 

Данная тенденция начала свое распространение еще с XIX в., а в начале XX в. 

Поль Дюран-Рюэль, французский дилер, продвигавший импрессионистов, 

сказал: «Необычайно важно, чтобы цены на открытых аукционах были высоки, 

пусть даже искусственно раздуты. Только так можно добиться успеха» 

[5, с. 185]. Кроме того, традиционно коллекционирование было уделом 

аристократии, которая занималась меценатством. Американские 

коллекционеры начала XX века так и поступали. Тогда в стране действовали 

налоговые поощрения для тех, кто приносил произведения в дар музеям. Это 

позволило создать огромное количество музеев по всей стране, которые 

приобретали современное искусство и тем самым также стимулировали его 

покупки. Во второй половине XX века налоговые послабления в Америке были 

отменены, поэтому произведения не дарились музеям, а активно 

распродавались, причем за более высокие цены, чем были куплены. Так, среди 

коллекционеров распространились спекулятивные перепродажи. 

Также важным является то, что ко времени появления поп-арта в 1960-е 

годы аппарат индустрии культуры для продвижения новейшего американского 

искусства уже был налажен. Успех был заложен абстрактным 

экспрессионизмом. Кристина Бьянко заявляет: «Когда первое поколение 

нью-йоркской школы добилось финансового успеха, он гораздо быстрее 

пришел к молодым художникам» [7, c. 5]. Произошло это благодаря 

деятельности музеев, дилеров и СМИ. Музеи актуализировали приобретение 

современного искусства, арт-дилеры разрабатывали упрощенные транзакции, 

рекламу, продажу по почте, затем по телефону и через интернет, а СМИ 

популяризировали коллекционирование через телевизионные программы и 

роуд-шоу (туры по регионам, представляющие продукт). 

Кроме того, сами художники поп-арта также были более открыты к 

коммерциализации искусства: Энди Уорхол провозгласил начало 

бизнес-искусства, изменив представление о тиражности, копии и запустив 

фабричное производство искусства. Б. Бухло пишет: «То, что казалось 

циничным копированием коммерческого искусства, взорвало американский 
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художественный мир 1960-х гг.» [3, c. 214]. Представители поп-арта 

не чуждались хорошего заработка, а также нередко начинали карьеру именно с 

создания коммерческого искусства — рекламы. Именно это вызвало рекордный 

рост цен на произведения поп-арта во время его появления. 

Чем же обусловлены ценовые рекорды поп-арта сегодня? Во-первых, 

спустя время стало очевидно, что поп-арт является одним из важнейших 

художественных направлений XX века, оказавших значительное влияние на 

современные культуру и искусство. Во-вторых, к началу XXI века поп-артом 

был накоплен большой инвестиционный потенциал, что и привлекает к нему 

внимание новых современных коллекционеров, а коллекционеры поп-арта 

первой волны нуждаются в поддержании ценности уже собранной коллекции, 

для чего наравне с арт-дилерами увеличивают их стоимость через 

искусственное наращивание цен и спекуляции. Наравне они продолжают 

взвинчивать цены на данные произведения, чтобы не обесценить те коллекции, 

которые у них уже имеются. Еще с XIX века распространены договоренности 

коллекционеров и дилеров о том, чтобы попеременно увеличивать цену на 

работу, продаваемую на аукционе, чтобы искусственно создать ажиотаж или, 

договорившись заранее купить работы, которые могут оказаться непроданными 

на аукционе. Например, на аукцион Sotheby’s 2009 года были выставлены две 

работы Энди Уорхола «Туфли с алмазным напылением» и «Серп и молот», 

которые рисковали остаться непроданными, что было чревато проседанием 

всего рынка Уорхола. Понимая это, Муграби с Гагосяном через аукционистов 

договорились о снижении на них минимальной цены, явились на аукцион и 

сами их приобрели. Их цель была не в покупке, а важен был сам факт продажи 

для того, чтобы удержать рынок Уорхола [6, c. 343]. Затем данные работы были 

удачно перепроданы. Это достаточно распространенная методика участия в 

аукционах, ее применяют многие коллекционеры и дилеры, у кого есть на это 

денежные возможности, а сейчас Гагосян и Муграби — одни из самых 

состоятельных участников арт-рынка. К слову, сегодняшний рекорд — 

«Голубая Мэрилин» Уорхола — также была куплена Гагосяном. Ставить 

рекорды очень выгодно, это положительно влияет на имидж художника, дилера 

и бренд самой этой работы. 

Подводя итог, можно сказать, что поп-арт получил знаменательный успех 

на арт-рынке прошлого и настоящего века благодаря совокупности факторов: 

культурно-исторических, художественных и экономических. 

Культурно-исторические обусловлены тем, что поп-арт был очень ярким 

феноменом своего времени. Он совпал с началом постмодернизма и ростом 

американской духовной культуры. А для утверждения американского искусства 

просто требовалось повышение цен на него. Художественные факторы 

заключаются в том, что поп-арт действительно нравился американским 

коллекционерам своей простотой, яркостью и отражением духа Америки. 

Экономические факторы состоят в следующем: повышенный интерес к 

коммерциализации искусства со стороны коллекционеров, дилеров и самих 

художников поп-арта сделал поп-арт одним из самых дорогих и продаваемых 
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направлений в искусстве при его расцвете в XX веке, а сегодня рекордно 

высокие цены на него обусловлены признанием важности поп-арта в 

историческом контексте, желанием получения прибыли и необходимостью в 

росте его стоимости для поддержания ценности уже собранных коллекций.  
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П. С. Кудряшова 

ТРАДИЦИИ АКВАРЕЛЬНОЙ ЖИВОПИСИ  

НА СОВРЕМЕННОМ АРТ-РЫНКЕ  

И В ВЫСТАВОЧНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

 

В статье рассмотрена история акварели и тенденции ее развития на 

современном этапе; дана характеристика современных объединений 

художников-акварелистов; проанализировано несколько выставочных 

проектов, посвященных акварельной живописи. Важный аспект статьи — 

проследить преемственность традиций классической акварельной живописи в 

творческой практике современных художников-акварелистов. 

Ключевые слова: современная акварель, акварельная живопись, 

Общество акварелистов, традиции. 

P. S. Kudryashova 

TRADITIONS OF WATERCOLOR PAINTING  

IN THE MODERN ART MARKET AND EXHIBITION ACTIVITIES 

 

The article examines the history of watercolors and trends in its development at 

the present stage; characterizes modern associations of watercolor artists; analyzes 

several exhibition projects dedicated to watercolor painting. An important aspect of 

the article is to trace the continuity of the traditions of classical watercolor painting in 

the creative practice of modern watercolor artists. 
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Акварель известна с древних времен. Особое распространение она 

получила в странах Востока — в Китае и Японии, где одной из основных 

особенностей акварельной живописи стало преобладание пейзажного жанра. 

В Западном же искусстве технику акварели утвердил Альбрехт Дюрер 

(1471–1528). Со временем художник стал уделять больше внимания атмосфере, 

в его ранних акварельных работах уделяется большое внимание природным 

ландшафтам. Наиболее известные примеры — это реалистические этюды 

природы, созданные акварелью и гуашью на бумаге — «Молодой заяц» 1502 г. 

и «Большой кусок дерна» 1503 г., находящиеся в собрании Альбертина 

в Вене [4, c. 152]. 

Но даже тогда она в основном считалась вспомогательной техникой и 

предназначалась для создания подготовительных рисунков. В Европе акварель 

получила распространение довольно поздно, и только к концу XVIII века 

началось ее активное использование. Но несмотря на это она по-прежнему не 
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признавалась в качестве техники для исполнения. Брогауз и Ефрон пишут: 

«Первоначально эта живопись скромно приютилась в альбомах для памяти и 

сувенирах, затем вошла в альбомы художников и появилась в картинных 

галереях и на художественных выставках» [12].  

Расцвет акварельной живописи происходит на рубеже XVIII–XIX вв. Как 

самостоятельная техника акварель стала развиваться в Англии под 

предводительством Уильяма Тернера (1775–1851). Он намеренно отказывается 

от масляной живописи в пользу акварели, так как она своими особенностями и 

многообразием технических приемов больше отвечала духу романтизма. 

Помимо У. Тернера английская школа акварели славится именами Джона 

Констебла (1776–1837) и Ричарда Бонингтона (1802–1828).  

Принципиальное отличие акварели от других видов живописи 

заключается в прозрачности. Акварель требует скорого письма, так как быстро 

высыхает и не терпит исправлений, поэтому работа этим материалом не может 

быть постепенной, что удобно при фиксации изменчивых состояний природы с 

натуры. Кроме того, воздушный колорит облегчает передачу атмосферы. 

Для английской акварели характерна техника письма «по-мокрому» и 

заливкой с дальнейшей прорисовкой деталей пером: «Ее привлекательность как 

раз в свежести и беглости впечатления. Белый или красочный фон, который 

просвечивает сквозь тонкий слой краски, намеренно незакрытые поля белой 

бумаги; текучие, мягкие, светлые переходы тонов — главные стилистические 

эффекты акварели» [4, c. 152]. 

В это же время появляются первые профессиональные художники-

акварелисты и создаются акварельные общества — Старое и Новое, 

Бельгийское, Голландское, Ирландское и др. [3, c. 28–29]. 

В России же акварельная техника стала развиваться позже всех. В начале 

XIX века можно назвать таких крупных мастеров, как К. П. Брюллов (1799–

1852), И. И. Иванов (1806–1858), В. С. Садовников (1800–1879), но акварель не 

считается полноценным материалом, она используется только для этюдов и 

эскизов. Признание акварель получила только в конце XIX века силами 

Общества русских акварелистов.
1
 

Цель Общества, согласно уставу, была посредством выставок 

содействовать успеху и развитию акварельной живописи в России, 

популяризировать таковую среди широких масс. В общей сложности Общество 

русских акварелистов провело 59 выставок, из них 41 в Санкт-Петербурге, 15 в 

Москве и ряд выставок в других городах [5, c. 13–15.] 

Если говорить о технике, то русская акварель испытывает влияние разных 

европейских школ: английской, французской, итальянской. Например, в 

1870-х гг. она скорее подражала масляной живописи и напоминала способ 

письма лессировками. Как пишет Е. Ю. Андреева: «Сначала делались ровные 

одноцветные подкладки, одна поверх другой по мере просыхания бумаги. 

Потом работы продолжалась с активным использованием гуаши» [3, c. 21]. 

Общество прекратило свое существование в 1918 году, сыграв большую 

роль в развитии русской акварельной школы [11, c. 430]. 
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В 1997 году Общество русских акварелистов было возрождено в 

Санкт-Петербурге, как бы продолжая традиции выставочной деятельности 

своих предшественников. С 2002 г. его председателем стал Ю. Д. Шевчик. На 

официальном сайте указано: «Главной задачей “Общества акварелистов” 

является объединение профессиональных художников-акварелистов с целью 

сохранения петербургской школы акварели, а также развитие международного 

сотрудничества в области акварели» [10]. 

Сегодня многие современные художники используют акварельную 

живопись для создания своих картин. Новое творческое объединение 

представлено большим количеством художников. На выставках можно увидеть 

все разнообразие использования акварельной техники — от реалистического 

изображения до абстрактных композиций. 

Общество ведет ряд экспозиционных проектов, среди которых 

«Акватория Акварели», «Акварель чистой воды», «Выборгский пленэр», 

«Пригороды Петербурга в акварели» и др., выпускает объемные каталоги и 

буклеты к выставкам. 

Наиболее разработанным и масштабным в последние годы является «Арт 

— Мост — Акварель» (Международные Биеннале акварели). Одна из таких 

выставок состоялась 25 ноября — 4 декабря 2021 года в Конюшенном флигеле 

Юсуповского дворца. Ее девизом была фраза «Все движется любовью». 

К участию в выставке приглашаются художники из разных регионов 

России и зарубежья, профессионалы и любители. Произведения отбирались 

совершенно разные по стилю и жанру, главное — исполненные в акварельной 

технике. Были представлены пейзажи, портреты, яркие цветочные натюрморты. 

Автором проекта и куратором выступил Ю. Д. Шевчик, член Союза 

художников России и председатель Общества [7]. 

Стоит отметить ряд наиболее известных и интересных художников, 

представленных на этой выставке: 

Е. С. Базанова. Пишет преимущественно натюрморты. Акварели Елены 

Базановой точные и реалистичные, воспроизводящие мельчайшие детали, и в то 

же время легкие и натуралистичные. Яркие и чистые звучащие цвета с тонкими 

оттенками переходов — отличительная особенность ее работ. 

С. Г. Темерев. Преподаватель СПГХПА им. А. Л. Штиглица. В основном 

пишет морские и городские пейзажи. Он работает по мокрой бумаге, отчего 

акварель словно растекается по всей поверхности листа и создает эффекты 

туманной дымки или зеркальной водной глади. 

К. С. Кузема. Его работы берут масштабом, при этом композиция 

линейная и содержательно ясная. Четкие линии и звонкие пятна. Яркие 

сочетания цветов и воздушная манера письма создают некую иллюзорность 

реальных городских пейзажей. 

К. В. Стерхов. Издал две книги, представляющие собой беседы с 

современными акварелистами [15]. В своем творчестве он придерживается 

устойчивой академической школы акварели. Точность рисунка, 

проработанность перспективы — характерны для его произведений. В 
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стремлении запечатлеть подвижность в статичности привлекательна его серия 

«Витрины», в 2020 году экспонировавшаяся в музее «Эрарта». 

Интересно, что в 2018 году в рамках выставки «Мастера акварели» 

проходил показательный мастер-класс с одновременным участием этих 

четырех художников. Все они являются членами Союза художников России и 

Общества акварелистов Санкт-Петербурга. 

Глядя на современных акварелистов, можно заметить, что, как и в XIX 

веке, в акварельной живописи преобладает пейзажный жанр. Каждый художник 

сейчас помимо выставочной деятельности пишет статьи, проводит 

многочисленные мастер-классы или занимается преподаванием, стараясь 

сделать акварель доступной каждому. 

Кроме просветительской деятельности Общество русских акварелистов 

имело коммерческую направленность. И, если говорить о современных 

представленных художниках, то они немногочисленно представлены на 

аукционах. Продажа их картин происходит в основном через выставки и 

галереи. Например, акварели С. Г. Темерева можно приобрести через галерею 

«Мансарда художников» [12]. 

К. Кузема представлен на аукционе 2010 г. Arts Conseils с акварелью 

«Бумажный барабан», которая не была продана и оценена в € 50–80
2 
[8]. В 

российском аукционном доме 2010 г. выставлен непроданный лот с акварелью 

Е. Базановой «Натюрморт с грушами», оцененный в ₽  105 000–120 000
3
 [6]. 

К сожалению, современное Общество акварелистов имеет все шансы 

снова окончательно потерять зрительский интерес. В обзоре современной 

прессы можно найти информацию только о крупных проектах прошлых лет, а 

последняя проведенная выставка «Sensdel’aquarelle. Акварельный сентимент» 

(март 2023 года) освещена довольно скудно. На официальном сайте 

акварелистов представлен каталог последнего проекта 2021 года, а социальные 

сети не отражают актуальные события жизни Общества. Нынешнего массового 

зрителя можно условно разделить на тех, кто стремится увидеть шедевры 

прошлого, и тех, кому интересно взглянуть на современное искусство, 

представленное сложными концепциями, инсталляциями, сочетанием разных 

материалов, и в меньшей степени классической акварелью. Судя по 

акварельным работам на арт-рынке, члены Общества в большей степени 

направлены не на продажу своих работ, а представление своего мастерства в 

виде показательных представлений. 

Еще один интересный акварельный выставочный проект состоялся в 

Санкт-Петербурге в 2016 году. В Большом выставочном зале Академии 

Штиглица прошла международная выставка акварели «Акварель. Континент. 

От Востока к Западу», подготовленная С. Г. Темеревым. Работы были 

выполнены в классической технике акварели и в то же время отражали 

авторский стиль каждого художника [2]. 

Это пример выставки, где зритель может увидеть и сравнить 

представителей разных национальных школ живописи. Такое экспонирование 

отсылает нас к Обществу русских акварелистов времен дореволюционной 
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России, которое в рамках просветительской деятельности выставляло 

современных русских художников наряду с иностранными и старыми 

мастерами. 

Одной из основных особенностей современной акварели является ее 

экспериментальность: художники постоянно ищут новые способы работы с 

материалом, используют необычные инструменты и приемы, создают смеси и 

комбинации с другими техниками и материалами. Современная акварель может 

быть яркой и экспрессивной, либо нежной и эффектной. Художники 

используют различные средства, чтобы добиться желаемого эффекта: 

размывание и сколы краев, эксперименты с текстурой, наложение множества 

слоев. 

Отдельное место в современной акварели занимает московский художник 

С. Н. Андрияка, который работает над возрождением приемов, техники и 

жанров классической русской многослойной акварельной живописи. По 

сравнению с петербургскими коллегами, его живопись более сухая и плотная, 

по-академически строгая. В основном С. Н. Андрияка пишет пейзажи и 

натюрморты. 

Его работы в большом количестве представлены на аукционах: акварель 

«На опушке леса» была продана в 2021 г. за ₽  120 000 в аукционном доме 

Егоровых
4 
[14], а в Никитинском доме антикварной книги представлена работа 

«Зеленая аллея»
5 
[13]. 

В 1999 году он открыл Московскую государственную школу акварели 

своего имени и поставил перед собой задачи продолжить традиции 

национальных реалистических акварельных школ и передать опыт 

современных и старых мастеров будущим поколениям художников. 

В 2012 году начало работу высшее учебное заведение — Академия 

акварели и изящных искусств имени С. Н. Андрияки, которая готовит 

художников широкого профиля. Он сам описывает свои цели: «Мы хотим не 

только взять все лучшее из классической школы изобразительного искусства. 

Наша главная задача заключается в том, чтобы истинный талант, впитав 

традицию, посмотрел на мир своими глазами и ощутил его красоту через 

собственное восприятие. Только тогда мы получим живое продолжение 

традиции, а не ее фиктивное “возрождение”» [1]. 

Важное место при академии занимает музейно-выставочный комплекс, 

включающий в постоянную экспозицию работы С. Н. Андрияки, работы 

студентов и собрание акварелей старых мастеров. В 2015 году здесь проходила 

выставка «Общество русских акварелистов. Время расцвета». 

Таким образом, если сравнивать произведения старых мастеров масляной 

живописи, акварель менее известна опять же из-за особенностей материала. 

Она сильнее подвержена влиянию окружающей среды, а именно намного 

быстрее тускнеет на свету. Поэтому музеи демонстрируют свои акварельные 

коллекции только на временных выставках. Остальное время произведения 

акварельной живописи хранятся в фондах. Если говорить о современности, то 

отличительные особенности акварели — это разнообразие материалов и 
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творческая индивидуальность художника. В размышлениях о современной 

акварели Н. А. Косенко пишет: «На сегодняшний день акварель интересна не 

только применением традиционных академических приемов письма, но и 

виртуозному владению автором ситуацией работы над образом 

непосредственно в процессе живописи. Мастерство акварелиста состоит в 

способности четко выявить ценность конкретного технического эффекта, 

заставить его “работать” на основную идею произведения» [9, c. 132]. 

Примечания: 
1
В 1880 году объединение организовалось как кружок художников 

преподавателей, а в 1887 году приняло устав и стало Обществом русских 

акварелистов. Члены-учредители Общества русских акварелистов: Э. С. Вилье 

де Лиль-Адан, С. Ф. Александровский, А. К. Беггров, Альб. Н. Бенуа, 

Н. Н. Каразин, Л. О. Премацци и А. П. Соколов. 
2
Константин Станиславович Кузема. Бумажный барабан. 2010. Бумага, 

акварель, 28 х 20 см. Arts Conseils. Эстимейт: € 50–80. Лот не продан.  
3
Елена Серафимовна Базанова. Натюрморт с грушами. 2009. Бумага, 

акварель, 46 х 67 см. Российский аукционный дом. Первый аукцион 

антиквариата и предметов искусства. 1 декабря 2010. Лот № 58. Эстимейт: 

₽  105 000–120 000. Лот не продан.  
4
Андрияка Сергей Николаевич. На опушке леса. 2021. Бумага, акварель, 

28 х 38 см. Аукционный дом Егоровых. Аукцион № 88 — Живопись и графика 

(онлайн). Лот № 194. Эстимейт: ₽  120 000–150 000. Лот продан за ₽  120 000.  
5
Андрияка Сергей Николаевич. Зеленая аллея. 1998. Бумага, акварель, 

54 х 37 см. В Никитинском. Дом антикварной книги. Аукцион № 222 — Иконы, 

живопись, графика, военная история, декоративно-прикладное искусство, 

фотографии, редкие книги по искусству. 21. апреля 2022. Лот № 292. Эстимейт: 

₽  90 000.  
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ОТЕЧЕСТВЕННОЕ ИСКУССТВО XIX В.  

НА ПАСХАЛЬНЫХ ТОРГАХ SOTHEBY’S 2022 ГОДА: 

СОВРЕМЕННЫЕ ТЕНДЕНЦИИ АРТ-РЫНКА 

Автором были проанализированы результаты пасхальных торгов 

аукционного дома Sotheby’s в связи с наличием предметов отечественного 

искусства в каталоге лотов, а именно большого количества фарфоровых 

пасхальных яиц производства Императорского фарфорового завода, а также 

несколько лотов с серебряными изделиями отечественных мастеров. 

Результаты торгов рассмотрены в контексте современных реалий на 

арт-рынке, касающихся отмены торгов на русские предметы искусства, и то, 

как ведущий европейский аукционный дом реализовывает запрет 

на практике. 

Ключевые слова: фарфоровые пасхальные яйца, арт-рынок, 

аукционный дом Sotheby’s, религиозный фарфор, Императорский 

фарфоровый завод, фабрика Рюкерта.  

A. V. Mittal 

RUSSIAN ART OF THE 19TH CENTURY  

AT THE SOTHEBY'S EASTER SALES 2022: 

MODERN TRENDS IN THE ART MARKET 

The author analyzed the results of the Easter sales of the Sotheby’s auction 

house in connection with the presence the of Russian art in the catalog of lots. 

The catalog contained a large number of lots of porcelain Easter eggs produced 

by the Imperial Porcelain Factory, as well as several lots with silver items by 

Russian masters. The results of the auction are considered in the context of 

modern realities in the art market regarding the cancellation of auctions for 

Russian art objects, and how the leading European auction house implements the 

ban in practice. 

Key words: porcelain Easter eggs, art market, Sotheby’s auction house, 

religious porcelain, Imperial Porcelain Factory, Ruckert factory. 

Одна из актуальных тем нашей российской действительности в контексте 

современного арт-рынка — это продажа отечественного искусства на 

европейских и мировых аукционах, а именно ценообразование и предпочтения 

покупателей.  
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В этой связи в настоящей статье рассмотрены и проанализированы 

предметы из последних торгов 2022 г. аукционного дома Sotheby’s [1]
1
, а 

именно пасхальных яиц в контексте изделий из фарфора на религиозную 

тематику.  

Именитые аукционные дома по традиции проводят ежегодные 

пасхальные торги, где представлены предметы искусства, относящиеся к 

празднеству. В прошлые годы в торгах участвовали предметы как 

католической, так и православной направленности, что осталось неизменным и 

в последние два года.  

Просматривая каталог торгов, можно выявить несколько групп 

предметов: 

- серебряные изделия, относящиеся к пасхальному завтраку, 

декоративные вазы, настольные фигуры; 

- изделия из прозрачного и цветного стекла, также предназначенные для 

сервировки стола; 

- фарфоровые изделия, включающие в себя столовые сервизы, наборы 
декоративных настенных тарелок, террины и интересующие меня фарфоровые 

пасхальные яйца.  

Всего на торгах представлено 16 лотов с предметами русского искусства. 

Это и серебряные изделия, и хрустальные и фарфоровые пасхальные яйца.  

На аукционных торгах была представлена немногочисленная группа 

изделий из серебра отечественного производства. На торгах представлена 

интересная хрустальная чаша с серебряной окантовкой начала ХХ века с 

клеймом дореволюционной 84 пробы и инициалами мастера «П. Ф.» (лот 107). 

К сожалению, в справочнике клейм серебряных изделий 

М. М. Постниковой-Лосевой [2] не удалось обнаружить данное клеймо, 

соответственно, дальнейшая атрибуция является затруднительной. Несмотря на 

хорошую сохранность, лот не был продан и оценивался в £ 3 000–5 000. Стоит 

обратить внимание на провенанс предмета: на сайте указано, что чаша 

находилась в собрании швейцарских коллекционеров. Этот факт, относящийся 

и к обзору последующих предметов, указывает на невозможность русских 

коллекционеров представить предметы отечественного искусства на 

европейских торгах из-за сложности с процедурой ввоза на территорию 

Евросоюза.  

Следующий интересный лот (лот 91) включает в себя две серебряные 

подвески в виде яиц с перегородчатой эмалью и золочением, внутри подвесок 

спрятаны эмалевые миниатюры, выполненные на серебре, с изображением 

Христа. Произведены яйца на московской фабрике серебряных изделий 

Рюкерта, имеют коллекционную ценность, и неудивительно, что они были 

проданы за £ 3 800.  

Ни один русский аукцион не обходится без упоминания ювелирной 

фирмы Фаберже. Конечно, произведенных фирмой пасхальных яиц не так 

много, но аукционистов спасает то, что в манере Фаберже было выполнено 

достаточно большое количество декоративных фигурок из различных 
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материалов. В каталоге представлено декоративное яйцо из агата (1960-е гг.) в 

обрамлении золоченого металла и с жемчужным декором (лот 92). На предмете 

нет клейм, и при его создании не использовались драгоценные металлы; 

возможно, мастера использовали золоченую бронзу или латунь. Но это не 

помешало при эстимейте в £ 200–300 уйти с молотка за £ 880.  

Если говорить о пасхальных яйцах, то их представлено достаточно много 

как в единичном экземпляре, так и сборными лотами. Средний эстимейт на все 

лоты с яйцами аукционисты установили в районе £ 3 000–5 000. Обратим 

внимание сначала на самостоятельные предметы с высоким уровнем мастерства 

исполнителей. 

Пасхальное яйцо с изображением кающейся Марии Магдалины 

узнаваемо благодаря устоявшейся иконографии этого образа (лот 100). Яйцо из 

фарфора произведено на Императорском фарфоровом заводе в 

Санкт-Петербурге в середине XIX в., что и объясняет высокий эстимейт, 

поскольку большинство яиц на арт-рынке такого рода датируется рубежом 

XIX–XX вв. Лот 93 — пасхальное яйцо с изображением Христа с золоченым 

орнаментом — также произведено на Императорском фарфоровом заводе, но 

уже с более поздней датировкой — конец XIX века. В данном изделии роспись 

исполнена с высокой степенью мастерства с учетом сложной формы предмета. 

Еще одно фарфоровое яйцо с изображением Марии Магдалины (лот 93) 

производства Императорского фарфорового завода является одним из «ранних» 

изделий, представленных на аукционе, и датируется 1830–1840 гг. 

Рассмотренные выше фарфоровые пасхальные яйца при среднем 

эстимейте в £ 2 000–3 000 не были выкуплены.  

Стоит обратить внимание на лот с двумя фарфоровыми яйцами с 

изображением императора Константина и архангела Михаила (лот 99). 

Предмет датируется 1825–1855 гг. При наличии редко встречающегося сюжета 

росписи, изделия не были выкуплены на торгах, хотя они, несомненно, имеют 

коллекционную ценность. 

Два пасхальных яйца с изображением Христа Пантократора в малом и 

большом размере, датированные рубежом XIX–XX вв., имеют 

распространенный сюжет росписи, которую выпускали на Императорском 

фарфоровом заводе (лот 102). Предметы не нашли своего покупателя. 

Три фарфоровых пасхальных яйца с изображением сцены Воскресения 

Христа (лот 103). Сюжет отсылает к Евангелию от Матвея, где Христос 

поднимается над вооруженными римскими солдатами в окружении ангелов. 

Роспись выполнена в академической манере; лот также не был выкуплен.  

Интересный сборный лот (лот 104), в котором собраны нечасто 

встречающиеся пасхальные предметы, например яйцо золоченого декора в 

византийском стиле с изображением Христа и Богоматери; яйцо с 

изображением Воскресения Христа и храма Христа Спасителя в Москве; яйцо с 

цветочным букетом, напоминающим жостовскую роспись, с сюжетом 

Воскресения. Интересным является и яйцо голубого цвета с изображением 

Николая Чудотворца, выполненном в академической манере. Яйца произведены 
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частными русскими фарфоровыми заводам, возможно, заводом братьев 

Корниловых и товариществом М. С. Кузнецова. При эстимейте £ 2 000–3 000, 

лот был продан за £ 2 268. 

Особняком стоит лот с редко встречающимися фарфоровыми яйцами 

малых форм в виде подвесок (лот 101). Оценочная стоимость этих предметов не 

так высока (£ 500–700), но такие изделия нечасто можно встретить в каталогах 

аукционов, поэтому очевиден повышенный интерес собирателей и 

коллекционеров русского декоративно-прикладного искусства. Лот был продан 

за £ 630. 

На данный момент ситуация в мире сложилась таким образом, что из 

России коллекционеры не могут вывезти предметы русского искусства для 

реализации их на европейских аукционах. При этом предметы отечественного 

искусства постоянно мелькают на торгах многих европейских аукционных 

домов без упоминания в названиях и в аннотациях к торгам и выставкам 

наличия русского искусства.  

В настоящий момент достаточно сложно анализировать будущее 

мирового арт-рынка в контексте аукционной торговли русским искусством, но 

хочется надеяться на стабилизацию ситуации на арт-рынке и в мире.  

 

Примечание: 
1
В дальнейшем в тексте будут указаны номера аукционных лотов 

согласно каталогу. 
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ЗНАЧЕНИЕ NFT-ТЕХНОЛОГИИ  

В СТРУКТУРЕ СОВРЕМЕННОГО АРТ-РЫНКА: 

ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ 

Технология NFT продолжает быстро развиваться и становится ключевым 

фактором в развитии современного арт-рынка. Она не только переосмысляет 

роль цифрового искусства, но и интерпретирует его для зрителей, раскрывая 

новые направления и грани искусства прошлого и настоящего. NFT предлагает 

новый цифровой способ покупки, продажи и обмена уникальными и 

единственными в своем роде цифровыми произведениями искусства. 

Эта технология вносит свежие идеи и инновации в арт-мир. Она 

открывает новые горизонты и возможности для художников, позволяя им 

экспериментировать с цифровыми формами искусства и достигать новых высот 

выразительности. NFT стимулирует взаимодействие и вовлеченность зрителей, 

позволяя им стать частью уникального и эксклюзивного опыта. 

Ключевые слова: NFT, невзаимозаменяемый токен, технология 

блокчейн, цифровое искусство, арт-рынок, инновации, цифровые методы 

покупки и продажи, коллекционирование, подлинность. 

A. А. Moon 

SIGNIFICANCE OF THE NFT TECHNOLOGY  

IN THE STRUCTURE OF THE CONTEMPORARY ART MARKET: 

CHALLENGES AND PROSPECTS 

NFT technology continues to evolve rapidly and has become a key factor in the 

development of the contemporary art market. It not only redefines the role of digital 

art but also interprets it for audiences, revealing new directions and facets of art from 

the past and present. NFT offers a new digital way of purchasing, selling, and 

exchanging unique and one-of-a-kind digital artworks.  

This technology brings fresh ideas and innovations to the art world, opening 

new horizons and opportunities for artists to experiment with digital art forms and 

achieve new levels of expressiveness. NFT stimulates interaction and engagement 

from viewers, allowing them to be part of a unique and exclusive experience. 

Key words: NFT, non-fungible token, blockchain technology, digital art, art 

market, innovations, digital methods of buying and selling, collecting, authenticity. 
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В последние годы арт-рынок претерпел существенные изменения, 

особенно в области покупки и продажи цифрового искусства. Технология NFT 

(невзаимозаменяемые токены), использующая блокчейн для представления 

прав собственности на цифровые активы, набрала довольно большую 

популярность в мире искусства. 

«Если в двух словах, то non-fungible token (NFT) можно перевести на 

русский как “невзаимозаменяемый токен”. Токен — единица учета в системах 

блокчейн. Блокчейн — база данных, содержащая информацию о транзакциях, 

которые производят участники системы. 

По словам миллиардера-инвестора и владельца франшизы NBA 

(Национальной баскетбольной ассоциации Северной Америки) Марка 

Кьюбана, находящегося в авангарде развития блокчейнов и незаменяемых 

токенов “Влияние этого денежного технологического сдвига неизмеримо 

велико и долговечно во многих областях. Будь то спорт, развлечения, игры, 

искусство, музыка или мода. Невзаимозаменяемые токены идеально подходят 

для работы в любой сфере”». [5, c. 7]. 

Важно отметить, что технология NFT привнесла значительные изменения 

на арт-рынок, перераспределив его структуру и предоставив художникам и 

коллекционерам новые возможности. Она изменила восприятие ценности и 

права собственности на цифровые произведения искусства, создав 

альтернативный способ монетизации и демонстрации работ. Ведь возможности 

цифрового NFT-искусства почти не ограничены. Многие художники 

экспериментируют с NFT-произведениями, но только некоторые из них 

добиваются признания. Некоторые NFT напоминают настоящие произведения 

искусства, сложные и изысканные, в то время как другие похожи на 

коллекционные карточки, подобные покемонам. Но несмотря на это, оба типа 

получили свое признание и стали популярными. 

Некоторые произведения уже продаются за миллионы долларов. 

Например, «Бипл, дизайнер цифровой графики из Южной Каролины, под 

псевдонимом Майк Винкельманн положил начало настоящему движению за 

криптоискусство, продав свою работу под названием “Первые 5 000 дней” 

за $ 69,3 млн, что является самой высокой ценой, когда-либо полученной 

цифровым художником. Сделка произошла 11 марта 2021 года в 16:00 на 

аукционе Christie’s. Знаменитый аукционный дом Christie’s для поддержки 

новой цифровой тенденции использует платформу MakersPlace, видя огромные 

возможности для мира искусства, в который может инвестировать 

подрастающее поколение, привыкшее к цифровым творениям» [5, c. 11]. 

С ростом и развитием NFT-технологии ее влияние на арт-рынок 

продолжает усиливаться. Возникают новые возможности, преимущества и 

инновации, которые расширяют границы искусства. Введение NFT-технологии 

в структуру арт-рынка обладает рядом значительных преимуществ. Одним из 

ключевых аспектов является ее потенциал для демократизации доступа к 

искусству. Технология расширила рынок искусства, привлекла новых 
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коллекционеров и инвесторов, в том числе из-за пределов традиционного мира 

искусства, что привело к увеличению доступности и разнообразия участников. 

Ранее цифровое искусство испытывало затруднения при монетизации, 

однако благодаря NFT теперь возможно продавать его как уникальный и 

аутентичный цифровой актив. Это открывает новые возможности для 

художников в плане монетизации их работ.  

Также NFT-технология упростила взаимодействие между художниками и 

коллекционерами. Художники могут продавать свои работы в виде NFT на 

различных цифровых платформах, что устраняет необходимость в посредниках, 

таких как галереи или аукционные дома. Это прямое участие позволяет 

художникам иметь больший контроль над ценообразованием, 

распространением и правом собственности на свои работы, что помогает им 

удерживать большую долю доходов. 

Цифровые и интерактивные формы искусства, ранее недоступные или 

сложно воспроизводимые в традиционных медиа, становятся реальностью 

благодаря NFT. Это открывает двери для художественного самовыражения и 

экспериментов, позволяя художникам воплощать свои идеи в новых и 

удивительных способах. 

NFT-технология предлагает решение проблемы сохранения и оценки 

цифрового искусства. Токенизируя цифровые произведения искусства, NFT 

обеспечивает их безопасное хранение, каталогизацию и сохранение для 

будущих поколений. 

Одновременно с ростом возможностей появляются и новые вызовы. 

Волатильность рынка NFT является основной проблемой, поскольку стоимость 

NFT может быстро колебаться в зависимости от спроса и предложения. Эта 

волатильность может затруднить использование NFT художниками и 

коллекционерами в качестве источника дохода или инвестиций. 

Рынок NFT в настоящее время в значительной степени не регулируется, 

что вызывает озабоченность по поводу таких вопросов, как нарушение 

авторских прав, прав интеллектуальной собственности и защиты прав 

потребителей, что требует разработки соответствующих рамок и руководств. 

Еще одной проблемой является большое количество критики со стороны 

профессиональных сообществ. Восприятие NFT-технологии в 

профессиональном сообществе вызывает как энтузиазм, так и скептицизм. 

Некоторые критики ставят под сомнение художественную и эстетическую 

ценность некоторых произведений искусства NFT, выражая обеспокоенность 

по поводу качества и глубины созданного цифрового искусства и его 

долгосрочного значения в мире искусства. Вот некоторые взгляды на 

восприятие технологии NFT в различных профессиональных кругах: 

Художники. NFT вызвали восторг у многих художников, поскольку они 

предлагают новые возможности для монетизации цифровых творений и 

получения контроля над их интеллектуальной собственностью. Художники 

могут напрямую продавать свои работы, не полагаясь исключительно на 
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галереи или посредников. Однако есть также опасения по поводу 

потенциального перенасыщения рынка низкокачественными NFT. 

Коллекционеры. NFT привлекли новое поколение коллекционеров, 

которые заинтересованы во владении цифровым искусством и участии в рынке 

криптоискусства. NFT предоставляют коллекционерам прозрачные записи 

о владении, подтверждение подлинности и потенциальные инвестиционные 

возможности. Некоторые коллекционеры рассматривают NFT как способ 

разнообразить свои коллекции и привлечь новых художников к 

сотрудничеству. Однако другие остаются осторожными из-за опасений по 

поводу волатильности рынка, потенциального мошенничества и долгосрочной 

ценности цифрового искусства. 

Галереи и аукционные дома. Традиционные галереи и аукционные дома 

неоднозначно отреагировали на технологию NFT. Некоторые восприняли это 

как возможность изучить новые источники дохода и привлечь более широкую 

аудиторию. Они организовывали выставки, посвященные NFT, курировали 

коллекции NFT или интегрировали продажи NFT в свои существующие 

предложения. Однако другие по-прежнему настроены скептически и 

осторожно, что вызывает вопросы о долгосрочной устойчивости и рыночном 

регулировании NFT. 

Кураторы и критики. NFT-произведения вызвали дискуссии среди 

кураторов и критиков об определении и ценности искусства в эпоху цифровых 

технологий. Некоторые используют потенциал NFT для демократизации 

арт-рынка, бросают вызов традиционным представлениям о собственности и 

создают новые формы художественного самовыражения. Другие критикуют 

шумиху вокруг NFT, ставя под сомнение эстетическую и концептуальную 

глубину некоторых цифровых произведений искусства и выражая 

озабоченность по поводу превращения искусства в товар. 

Блокчейн и технические сообщества. Блокчейн и технические 

сообщества в целом поддерживают технологию NFT. Они рассматривают NFT 

как многообещающее применение технологии блокчейна, демонстрирующее ее 

потенциал за пределами криптовалют. Прозрачность, безопасность и 

программируемость NFT на основе блокчейна соответствуют их ценностям 

децентрализации и инноваций.  

Важно отметить, что восприятие NFT-технологии варьируется в 

зависимости от отдельных лиц и профессиональных сообществ. В то время как 

некоторые используют возможности, которые предоставляет технология, 

другие выражают обоснованные опасения и критические замечания. 

Несмотря на указанные проблемы, перспективы NFT-технологии на 

арт-рынке выглядят обнадеживающим. Постоянные инновации и развитие 

могут помочь преодолеть эти проблемы и сделать NFT-технологию более 

устойчивой и безопасной. Что касается потенциального будущего технологии, 

то, исходя из вышеупомянутых аспектов, можно выделить три потенциальных 

сценария развития NFT технологии на арт-рынке: 
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Оптимистичный сценарий. В оптимистичном сценарии использование 

NFT-технологии на арт-рынке процветает и приносит значительные 

положительные изменения. Художники используют NFT как средство прямого 

взаимодействия с коллекционерами, позволяющее им сохранять контроль над 

своей работой и ценообразованием. Арт-рынок становится более доступным, 

привлекая самых разных участников и воспитывая чувство инклюзивности. 

NFT-технология позволяет художникам исследовать инновационные формы 

цифрового искусства, расширяя границы творчества и художественного 

самовыражения. Рынок развивается благодаря четким правилам и стандартам, 

защищающим права авторов и обеспечивающим прозрачность сделок. 

NFT-произведения получили широкое признание в качестве законного и 

ценного класса активов, привлекающего значительные инвестиции. В этом 

сценарии арт-рынок получает выгоду от более активного участия, финансовых 

возможностей и технологических достижений, что приводит к процветающей 

экосистеме. 
Пессимистический сценарий. В пессимистическом сценарии 

использование NFT-технологии на арт-рынке сталкивается с рядом проблем и 
неудач. Рынок перенасыщается низкокачественными и производными 
произведениями NFT-искусства, что снижает общее восприятие 
художественной ценности. Спекуляции и волатильность рынка приводят к 
значительным финансовым потерям для инвесторов. Проблемы нарушения 
авторских прав и споры об интеллектуальной собственности становятся широко 
распространенными, подрывая целостность и доверие к рынку NFT. 
Экологические опасения, связанные с потреблением энергии сетями 
блокчейнов, усиливаются, что приводит к критике и призывам к более 
устойчивым альтернативам. Отсутствие регулирования и надзора приводит к 
мошенничеству и мошенническим действиям, что еще больше подрывает 
доверие к рынку NFT. Этот сценарий создает картину неопределенного 
ландшафта с ограниченным ростом и негативным влиянием на репутацию NFT 
на арт-рынке. 

Реалистичный сценарий. Наиболее реалистичный сценарий лежит между 
крайностями оптимизма и пессимизма. NFT-технология на арт-рынке 
продолжает развиваться и расти, но по более тонкой траектории. Художники и 
коллекционеры используют NFT как ценный инструмент для аутентификации и 
транзакций цифрового искусства. Рынок испытывает как успехи, так и 
проблемы, с разной степенью качества и инноваций в произведениях 
NFT-искусства. Постепенно появляются правила и стандарты, направленные на 
решение вопросов авторского права и прав собственности, но сохраняются 
проблемы с обеспечением их соблюдения за пределами страны. Волатильность 
рынка остается фактором, но по мере взросления рынка она в некоторой 
степени стабилизируется. Обеспокоенность по поводу воздействия на 
окружающую среду приводит к повышенному вниманию к разработке более 
устойчивых блокчейн-решений. Реалистичный сценарий отражает динамичный 
и развивающийся ландшафт, в котором учитываются преимущества и 
проблемы NFT-технологии, а также постоянные усилия по созданию 
сбалансированной и устойчивой экосистемы. 
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В заключение, NFT-технология представляет собой динамичную и 
захватывающую область, обладающую огромным потенциалом для 
существенного преобразования арт-рынка. В современном развивающемся 
арт-рынке NFT-технология может стать неотъемлемой составляющей, 
сосуществуя с традиционными формами собственности и инвестиций 
в искусство. 
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РАЗДЕЛ 2.  

СОВРЕМЕННЫЕ ФОРМЫ АКТУАЛИЗАЦИИ 

ХУДОЖЕСТВЕННОГО НАСЛЕДИЯ 

УДК 7.025 

DOI 10.54874/9785604996881_44 

А. Л. Гончарова 

СОВРЕМЕННЫЕ ФОРМЫ АКТУАЛИЗАЦИИ  

ДЕРЕВЯННОГО ХРАМОВОГО ЗОДЧЕСТВА РУССКОГО СЕВЕРА 

Деревянное культовое зодчество геокультурного макрорегиона «Русский 

Север» является уникальным явлением в истории мировой культуры. В XXI в. 

существует проблема его сохранения. Посредством актуализации деревянного 

храмового зодчества и интеграции его в современную культуру можно 

улучшить качество охраны данных объектов культурного наследия и 

способствовать росту интереса к его изучению. Исследование посвящено 

обзору существующих в XXI в. форм актуализации и их особенностей. Также в 

статье предлагаются возможные векторы развития имеющихся форм 

актуализации деревянного культового зодчества. 

Ключевые слова: деревянное храмовое зодчество, Русский Север, 

актуализация культурного наследия, сохранение культурного наследия, 

институты культуры. 

A. L. Goncharova 

MODERN FORMS OF ACTUALIZATION  

OF THE WOODEN TEMPLE ARCHITECTURE OF THE RUSSIAN NORTH 

Wooden cult architecture of the Russian North Geo-Cultural Macro-Region is a 

unique phenomenon in the history of world culture. In the 21st century, there is a 

problem of its preservation. By updating the wooden temple architecture and 

integrating it into modern culture, it is possible to improve the quality of protection of 

these cultural heritage sites and promote the growth of interest in its study. The study 

is devoted to an overview of the forms of actualization existing in the 21st century 

and their features. The article also suggests possible vectors for the development of 

existing forms of actualization of wooden religious architecture. 

Key words: wooden temple architecture, Russian North, actualization of 

cultural heritage, preservation of cultural heritage, cultural institutions. 

Актуализация и популяризация культурного наследия непосредственно 

связаны с его сохранением. Деревянное храмовое зодчество — часть 

материального культурного наследия, которое отражает особенности традиций, 

ценностей и эстетических представлений людей и включает в себя церкви и 



45 

 

часовни. Наиболее характерным регионом, где представлено культовое 

деревянное зодчество, является Русский Север. Регион получил свое название 

во многом благодаря формированию образа «культурной кладовой» русского 

народа, начиная с XIX века [6, с. 130]. 

Деревянные объекты культурного наследия нуждаются в особом порядке 

их сохранения, которое включает и его актуализацию. Отчасти это связано с 

недолговечностью дерева как материала. За счет улучшения эффективности 

реализации форм актуализации деревянного культового зодчества и поиска 

новых способов возможно будет повысить качество охраны материального 

культурного наследия. 

Целью исследования является обзор современных форм актуализации 

храмового деревянного зодчества России. Изучение сконцентрировано на 

геокультурном макрорегионе «Русский Север», который включает в себя 

субъекты Северо-Западного федерального округа. Предпринята попытка 

выработки новых векторов развития актуализации памятников деревянного 

культового зодчества. Работа основана на существующих на северо-западных 

территориях Российской Федерации проектах, которые способствуют 

актуализации культового деревянного наследия. 

Для упрощения изучения существующих в XXI в. форм актуализации 

взято деление через институты культуры и их особенности. К институтам 

культуры относят музеи и образовательные учреждения. Также 

рассматривается актуализация через внутренний и внешний туризм, 

трансграничное сотрудничество. 

Одной из форм актуализации деревянных храмов в России является 

создание музеев (национальных парков) и музеефикация (создание музеев в 

храме). В частности, можно привести пример таких музеев, как 

«Витославлицы», «Кенозерье» и «Кижи». Они являются сосредоточением 

деревянной архитектуры, где часто объекты являются привезенными из других 

регионов. Данная практика не всегда может быть эффективна, поскольку в 

процессе переноса части храма могут быть повреждены, утеряны. Тем не менее, 

это помогает сохранить храм и предоставляет возможность его посещения. 

Наиболее убедительным примером в репрезентации актуализации храмового 

зодчества может послужить национальный парк «Кенозерье» [2]. 

Он реализует свою деятельность за счет следующих мероприятий: 

- тематические маршруты, в ходе которых посещают деревянные 
культовые сооружения («Вот моя деревня…», «Рыбацкий берег», «Рыбацкий 

берег», «Тропа предков»); 

- этнографические программы, которые знакомят с ремеслами и 

традициями крестьян («Мастеровое Кенозерье»); 

- мероприятия, включающие конференции, мастер-классы, курсы, 

праздники и фестивали, которые помогают популяризировать храмовое 

зодчество, и в том числе актуализировать его («Кенозерские чтения», 

«Плотницкие курсы»); 
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- проекты для людей с ограниченными возможностями здоровья, 

которые помогают социализировать детей посредством проведения лагерных 

смен и знакомят с деревянным храмовым зодчеством. 

Таким образом, с помощью музеефикации как наиболее 

распространенной формы актуализации деревянного храмового зодчества 

возможно привлечь широкую аудиторию к наследию Русского Севера. 

Потенциальным вектором развития в данном направлении может стать 

проведение на базе музеев под открытым небом реконструкций быта людей 

XVII–XIX вв., издание сувенирной продукции, которая будет вовлекать людей 

в изучение деревянного храмового строительства. Например, возможна 

разработка сборных моделей деревянных церквей, включающих журналы, 

содержащие информацию об эволюции храмового строительства в России. 

Производство подобных продуктов может идти через музейные комплексы. 

Это позволит актуализировать объекты культурного наследия и привлечь 

финансовые ресурсы музеям за счет продаж. За счет переосмысления 

эстетической составляющей деревянного храмового зодчества Русского Севера 

возможно развитие декоративно-прикладного искусства. Основываясь на 

творчестве художников эпохи рубежа XIX–XX вв. (работы И. Я. Билибина или 

К. К. Коровина), потенциально привлекательным может стать создание 

шкатулок, кулонов и иной сувенирной продукции с иллюстрациями 

И. Я. Билибина, отражающими специфику Русского Севера как региона. 

Необходимым элементом при реализации актуализации через музеи и 

продвижении сувенирной продукции является разработка удобного, 

соответствующего современным технологиям сайта с интересным 

дизайнерским решением и качественной информацией. Примером в данном 

направлении может стать сайт национального парка «Кенозерье». 

Еще одним вектором развития актуализации деревянного культового 

зодчества является установление взаимодействия с образовательными 

проектами и организациями. В частности, это может происходить через 

«Кижи», «Кенозерье», «Витославлицы» и уже известные платформы, такие как 

«Арзамас», «Постнаука» или «Открытое образование».  

Смежной формой актуализации деревянного зодчества, существующей в 

XXI в., является актуализация через образовательные учреждения, то есть 

библиотеки, школы, вузы, техникумы и профессиональные училища. 

Например, лекции по введению в храмовое зодчество от Российской академии 

художеств, специализированные курсы от Санкт-Петербургского архитектурно-

строительного университета, краеведческий лекторий Архангельской 

областной научной библиотеки имени Н. А. Добролюбова. Проблема данной 

формы актуализации состоит в том, что они имеют региональный 

специализированный характер. 

Для улучшения эффективности деятельности возможным способом 

является создание сети центров, которые будут разрабатывать научно-

популярные лекции совместно с институтами охраны деревянного зодчества, 

снимать документальные фильмы, смогут организовывать краеведческие 



47 

 

экспедиции совместно с крупными музеями в регионы, где сосредоточены 

деревянные культовые постройки. Необходимым элементом реализации 

является сочетание теоретической части — лекций, интерактивных 

информационных технологий (игр), виртуальных выставок — и практической 

— посещение деревянных церквей, изучение плотницкого ремесла. 

Отдельной формой актуализации деревянного храмового зодчества 

является привлечение волонтеров к сохранению культурного наследия. Метод 

позволяет не только способствовать охране деревянных памятников 

архитектуры, но также и актуализировать культовое зодчество. Одним из 

примеров является добровольческий проект «Общее дело», созданный для 

«спасения» храмов Русского Севера. Волонтеры проекта занимаются ремонтом 

церквей. Как отмечают участники проекта, после работ «Общего дела» жители 

населенного пункта начинают заниматься поддержкой состояния храма, что 

свидетельствует об успешной деятельности данной формы актуализации. 

Особенностью данной формы актуализации является необходимость 

определения границ деятельности добровольческих организаций. Это 

необходимо для того, чтобы сохранение деревянного храмового зодчества было 

качественным без нарушения подлинных элементов конструкций. Волонтеры 

могут заниматься покосом травы, уборкой мусора, снега и т. п. Таким образом, 

добровольческая волонтерская деятельность является необходимым элементом 

актуализации деревянного зодчества. Особенностью данной формы является 

необходимость в ее ограничении, поэтому осуществление каких-либо 

ремонтных работ должно происходить в рамках деятельности крупных 

специализированных организации и научных центров. К ним можно отнести 

Всероссийское общество охраны памятников истории и культуры, Российский 

научно-исследовательский институт культурного и природного наследия 

им. Д. С. Лихачева, Всероссийский художественный научно-реставрационный 

центр имени академика И. Э. Грабаря. 

Рассмотрим туризм как необходимое направление развития актуализации 

объектов культурного наследия, в частности деревянного храмового зодчества. 

В 2022 г. национальный парк «Кенозерье» посетили 17 000, а «Онежское 

Поморье» — 30 000 человек [1]. Территорию республики Карелия, где также 

распространено деревянное храмовое зодчество, в 2022 году посетили на 10 % 

больше, чем в 2021 [4], «Кижи» посетили более 360 000 человек [3]. Это 

свидетельствует о позитивной тенденции повышения интереса к деревянной 

архитектуре Русского Севера.  

Следует отметить специфику туристических маршрутов на Русский 

Север: они могут иметь как культурно-религиозный и культурно-исторический, 

так и природный характер. К примеру, национальный парк «Кенозерье» 

сочетает в себе сохранение культурного и природного наследия, здесь наряду с 

охраной деревянных храмов сохраняется и природное разнообразие. Там 

находится экоферма «Мезенка». На территории парка «Онежское Поморье» 

проживают краснокнижные виды птиц, которых изучают в ходе экспедиций. 

Это эффективный метод для актуализации деревянного храмового зодчества, 
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поскольку через совмещение нескольких возможных туристических 

направлений расширяется целевая аудитория.  

В XXI в. необходимо переосмысление существующей социокультурной 

роли туризма и музея, поэтому одним из потенциально привлекательных 

векторов развития форм актуализации может стать разработка новых 

концепций культурно-исторической составляющей культурного наследия. Для 

аналогии можно привести котов, которые обитают в «Эрмитаже», или призрака 

Павла I в Михайловском замке. Существование подобных легенд и мифов 

позволяет привлечь аудиторию к изучению истории и культуры. В частности, 

для Русского Севера подобными «легендами» могут послужить народные 

верования, берущие свое начало из славянской мифологии, и сказки. Таким 

образом, деревянное храмовое зодчество необходимо воспринимать в контексте 

геокультурного макрорегиона «Русский Север» и создавать привлекательный 

имидж, основываясь на народных сказках и славянской мифологии. 

Перспективным вектором туристического развития может стать 

сотрудничество со скандинавскими странами, поскольку они также имеют 

своеобразные деревянные культовые постройки. Воспринимая Скандинавию и 

северо-запад РФ как макрорегион «Европейский Север», возможно будет 

актуализировать деревянное храмовое зодчество за счет как внутреннего 

туризма, так и туризма посредством трансграничных регионов — Мурманская 

область, Тормс, Финнмарк. 

Таким образом, формами актуализации деревянного храмового зодчества, 

существующими в XXI веке, являются: 

- актуализация через культурные институции, такие как музеи, 

библиотеки, образовательные учреждения с упором на сотрудничество с 

научно-популярными платформами; 

- волонтерское движение; 
- создание образовательной и сувенирной продукции, отвечающей 

современным потребностям, качественного удобного сайта, который поможет 

привлечь целевую аудиторию; 

- формирование позитивного имиджа геокультурного макрорегиона 
«Русский Север», основываясь на сочетании культурно-исторического и 

природного туризма, который позволит расширить целевую аудиторию; 

- перспективным направлением актуализации может быть 

взаимодействие со скандинавскими странами и сотрудничество с ними по 

созданию тематических маршрутов, отражающих специфику деревянного 

культового зодчества обоих регионов. 
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СОВРЕМЕННЫЕ МЕТОДЫ АДАПТАЦИИ И ОБУЧЕНИЯ  

МУЗЕЙНЫХ СОТРУДНИКОВ: ВЫЗОВЫ И ВОЗМОЖНОСТИ 

В современном мире музейное дело постепенно становится динамично 

развивающейся отраслью науки, бизнеса, искусства и культуры. Изменения в 

области законодательства, налогов и права создают возможность и стимулы для 

адаптации к современным условиям хозяйственной деятельности. Поэтому 

особую роль играет развитие новых технологий в управлении музеем — 

развитие менеджмента. Как следствие, автор статьи нацелен разработать и 

предложить актуальные методы адаптации и обучения персонала для 

совершенствования управления музейными сотрудниками. 

Ключевые слова: адаптация музейных сотрудников, музейный 

менеджмент, обучение сотрудников, музеи. 

A. A. Podkopaeva 

MODERN METHODS OF ADAPTATION AND TRAINING  

OF MUSEUM STAFF: CHALLENGES AND OPPORTUNITIES 

In the modern world museum business is gradually becoming a dynamically 

developing branch of science, business, art and culture. Changes in the field of 

legislation, taxes and law create an opportunity and incentives for adaptation to 

modern conditions of economic activity. Therefore, the development of new 

technologies in museum management plays a special role. As a result, the author of 

the article aims to develop and propose relevant methods of adaptation and training of 

staff in order to improve the management of museum employees. 

Key words: adaptation of museum staff, museum management, staff training, 

museums. 

Музеи играют важную роль в сохранении культурного наследия и 

образовании общества. Однако, чтобы организации могли эффективно 

выполнять свои функции, необходимы хорошо подготовленные и 

адаптированные к современным вызовам сотрудники.  

Сегодня музеям приходится подстраиваться под изменения в 

общественных предпочтениях и ценностях, быстрый технологический прогресс 

и растущую конкуренцию. В ответ на трансформацию жизненного цикла 

музейной организации и социокультурную реальность существует 

необходимость в развитии систем управления персоналом.  

Управление персоналом в сфере культуры приобретает все большую 

значимость в связи с развитием образования и профессиональных компетенций, 
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трансформацией рынка труда и т. д. В этом и заключается главная проблема 

музейного менеджмента. Он направлен в основном на управление выставками, 

процессами, продвижением, но не сотрудниками, из-за чего возникает большое 

количество проблем, которые влияют на качество работы и обслуживания 

посетителей. Остановимся подробнее на препятствиях, которые стоят 

перед музеями [2]. 

Первой проблемой является низкая текучесть кадров. В других сферах 

это бы не являлось проблемой, однако значительный застой в кадрах усложняет 

выход на рынок труда выпускникам специализированных вузов. Также 

присутствует общая тенденция ухода молодых и талантливых специалистов из 

отрасли. Одной из причин этого является недостаточная оплата труда и 

отсутствие перспектив карьерного роста. Другой причиной может являться 

отсутствие финансирования в области образования и профессионального 

развития для музейных работников. Это может приводить к тому, что 

специалисты не получают достаточных навыков и знаний, чтобы оставаться 

конкурентоспособными на рынке труда и продвигаться по карьерной лестнице. 

Кроме того, музеи могут столкнуться с проблемой ограниченности 

вакансий, что может привести к тому, что работники будут искать работу в 

другом месте. Работа в музее также может требовать высокого уровня 

образования и специальности, что может ограничивать количество 

квалифицированных кандидатов. Данная проблема сильно сказывается на 

целевой аудитории музеев, а также на формировании лояльности музею. Сразу 

возникает несколько вопросов. Как молодым сотрудникам попасть в музейное 

дело? Как руководителям музеев модернизировать процесс привлечения 

персонала? Какие методы развития бренда работодателя использовать? 

Далее переходим к отсутствию системы адаптации сотрудников. Новые 

сотрудники могут испытывать трудности в освоении рабочих процессов, 

принятых в музее, знаний о коллекциях, методов организации выставок и 

контакте с посетителями [3]. Неадаптированные сотрудники могут испытывать 

стресс и неуверенность, что может привести к снижению качества 

предоставляемых услуг, ошибкам и неэффективности в работе. Они также 

могут испытывать трудности в интеграции в команду и взаимодействии с 

другими сотрудниками. 

Третьей проблемой можно выделить обучение сотрудников или его 

отсутствие. Особенно это влияет на работу молодых специалистов, у которых 

возникают трудности ознакомления с коллекцией и систематизации знаний. 

Также обучение необходимо опытным сотрудникам для актуализации их 

знаний. Ограничение современных методов обучения в музейной сфере может 

привести к неэффективному и неинтересному восприятию информации 

посетителями [4]. Данные приемы позволяют сделать экскурсии и посещения 

музеев более интерактивными, адаптированными под различные возрастные 

категории и уровни знаний, а также более доступными для людей с различными 

ограничениями. Отсутствие современных методов обучения в музее может 
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привести к тому, что посетители не смогут полностью понять и оценить 

экспонаты и исторические события, которые представлены в музее. 

Последней проблемой можно выделить внутреннюю коммуникацию, 

которая делится на организационную и межличностную. Недостаточная 

информированность сотрудников музея о текущих проектах и событиях может 

привести к нескоординированным действиям и неэффективной работе. Также 

невозможность быстрой передачи информации между отделами и 

сотрудниками музея может существенно затруднить организацию работы и 

выполнение задач. 

Что касается межличностного взаимодействия, то можно отметить, что 

музейный коллектив состоит из множества разных людей с разными 

профессиональными умениями и интересами, и для успешного 

функционирования необходимо наличие четких правил и процедур 

взаимодействия. Кроме того, не всегда сотрудники могут найти общий язык 

друг с другом из-за различных личностных особенностей, мировоззренческих 

разногласий и т. д. Это может приводить к конфликтам, затяжным спорам и 

снижению эффективности работы коллектива. Другой проблемой может быть 

недостаточная мотивация сотрудников, что также влияет на эффективность 

работы коллектива в целом [1]. 

Таким образом, при преодолении описанных выше вызовов, музейный 

менеджмент может выйти на новый уровень, для которого характерна 

комплексная работа с персоналом, выставочными коллекциями, продвижением 

и развитием HR-бренда. 

В 2022 году автором статьи было проведено исследование в музее 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица, которое позволило оценить качество 

предоставляемых услуг и разработать рекомендации по улучшению адаптации 

молодых сотрудников. 

Методом исследования был выбран опрос посетителей, который 

проводился после проведения экскурсий. Экскурсоводы были разбиты на три 

группы: 
1. молодые сотрудники (опыт работы до 1 года);
2. сотрудники с достаточным опытом работы до 6 лет;
3. опытные сотрудники (опыт работы от 12 лет).
Выборка была снежным комом, по 5 человек в каждой группе 

экскурсоводов. 
Основные выводы, которые получились по итогам исследования, можно 

разбить на несколько блоков: адаптация, обучение, коммуникация. 
Во-первых, новым сотрудникам не хватает первичного ознакомления с 

экскурсионными маршрутами. Когда они приходят, то сдают экзамен в виде 
проведения экскурсии, при этом информацию по большей части им необходимо 
искать самим или приходится посещать экскурсии своих коллег. Опытным же 
сотрудникам необходимо постоянно обновлять свои знания, а также навыки 
их транслирования. 
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Во-вторых, необходимо оптимизировать коммуникацию между 
сотрудниками и руководством/администратором, потому что, будучи быстро 
меняющейся, информация может не всегда доходить до всего коллектива. 

В связи с полученными данными, можно выделить следующие 
рекомендации по улучшению работы музея. Наиболее эффективным является 
использование корпоративной онлайн-платформы, которую можно настроить 
под определенные условия. Например, для упрощения обучения новых 
сотрудников, можно снять 3D-туры по экскурсиям музея и загрузить их на 
корпоративный сайт для ознакомления. Это сократит временные издержки и 
поможет бывшим выпускникам быстро выучить необходимые факты про 
экспонаты, а также построить собственный маршрут для экскурсий на 
представленном примере. 

Кроме того, на платформе могут быть представлены уроки по развитию 
soft skills (развитие ораторского мастерства, взаимодействие с аудиторией, 
особенности детских экскурсий). Развитие новых навыков будет полезно как 
молодым, так и опытным сотрудникам. 

Главным решением на онлайн-платформе может быть «Портрет 
слушателя». При внедрении критериев (пол, возраст, психотип, род занятий, 
семейное положение и т. д.) и расписании сценариев на каждый портрет 
(описание, особенности, проблемы, с которыми можно столкнуться, методы 
решения) сотрудники смогут ознакомиться с каждым и подготовиться к 
решению конфликтов во время экскурсий. Это представлено в виде 
выпадающего списка, где можно выбрать разные критерии, сгенерировать 
портрет и изучить его. 

Говоря об организационной коммуникации, самым распространенным и 
простым является чат-бот, который можно создать в разных мессенджерах и 
настроить для удобства администратора. Основными плюсами является: 

1. наличие важной информации в одном месте, доступ к которой имеют 
все сотрудники; 

2. легкость проведения мониторинга с помощью пульс-опросов. Помогает 
руководителям узнавать о претензиях сотрудников для быстрого их решения, а 
также получения обратной связи при внедрении новшеств в работу; 

3. оптимизация работы администратора/руководителя. 
Таким образом, при уделении должного внимания организационной 

части можно наладить горизонтальную и вертикальную коммуникацию. 
Особое внимание автор предлагает обратить на социально-

психологическую адаптацию. Наиболее эффективным механизмом считается 
наставничество, которое помогает не только адаптироваться молодым 
сотрудникам, но и выстроить коммуникацию между молодыми и опытными 
сотрудниками. Однако постоянные сотрудники могут отказаться от передачи 
своих знаний, потому что они боятся, что их вытеснят молодые. Решить эту 
проблему можно, если, к примеру, внедрить мотивационную систему поинтов, 
которые сотрудники будут получать, а потом смогут разменивать на подарки, 
дополнительную неделю отпуска, мерч и т. д. Кроме того, наставничество 
поможет опытным сотрудникам предотвратить выгорание за счет смены 
деятельности. 
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Самым важным является получение обратной связи от персонала, 
которую можно быстро установить с помощью чат-бота, гугл-формы, 
анкетолога и т. д. Так, руководитель будет понимать, какие проблемы 
существуют в коллективе и как их можно решить. 

Исходя из всего вышесказанного, применение методов адаптации 
сотрудников поможет упростить рабочий процесс, который напрямую влияет 
на качество обслуживания посетителей. Для привлечения и удержания новых 
сотрудников необходимо разрабатывать систему адаптации, внедрение и 
трансляция которой поможет в продвижении бренда работодателя. 

Также выстраивание благоприятного социально-психологического 
климата в коллективе поможет повысить лояльность среди сотрудников, 
соискателей и посетителей, что в свою очередь повлияет на рост прибыли и 
привлекательности музея в быстроменяющихся современных условиях. 

В будущем автор статьи планирует рассмотреть музейный менеджмент в 
срезе нескольких культур (российской, восточной и западной), а также 
провести исследование среди крупных музеев России для разработки 
комплексных мер по улучшению системы управления персоналом. 
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ТРАДИЦИОННОЕ АФРИКАНСКОЕ ИСКУССТВО  

В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВЫСТАВОЧНОЙ ПРАКТИКЕ:  

ОПЫТ И ФОРМЫ РЕПРЕЗЕНТАЦИИ (2010-2020-е гг.) 

 

Традиционное африканское искусство с начала прошлого столетия 

выступает предметом исследования, коллекционирования, художественной 

репрезентации. Отечественная экспозиционная практика последних 

десятилетий (2010–2020-е гг.) также отличается интересом к «экзотическим» 

формам, а её опыт — разнообразием. Рассмотрена проблема использования 

традиционной пластики в современных выставочных проектах — в качестве 

как сопроводительного мотива, так и главного объекта репрезентации. На 

основе анализа мирового опыта предложены пути развития тенденции в 

проблемном поле межкультурного диалога. 

Ключевые слова: Тропическая Африка, традиционное искусство, 

временные выставки, Африка и Россия, диалог культур.  

P. A. Pudova 

TRADITIONAL AFRICAN ART IN RUSSIAN EXHIBITION PRACTICE: 

EXPERIENCE AND FORMS OF REPRESENTATION (2010–2020s.) 

 

Since the beginning of the last century, traditional African art has been the 

subject of research, collecting, and artistic representation. The domestic exposition 

practice of the last decades (2010–2020s) is also distinguished by an interest in 

“exotic” forms, and its experience is diverse. The problem of using traditional 

plastics in modern exhibition projects is considered: both as an accompanying motif 

and as the main object of representation. Based on the analysis of the Pan-European 

experience, the ways of developing trends in the problematic field of intercultural 

dialogue are proposed. 

Key words: Tropical Africa, traditional art, temporary exhibitions, Africa and 

Russia, dialogue of cultures. 

 

Традиционное африканское искусство с начала прошлого столетия 

выступает предметом исследования, коллекционирования, художественной 

репрезентации. Являясь частью специальных отделов, а в будущем и становясь 

основой собрания европейских и американских этнографических музеев, 

африканская пластика со времён знаменитых выставок во дворце Трокадеро 

активно представляется и на временных экспозициях. 
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В отечественной выставочной практике последних десятилетий 

(2010–2020-е гг.) также прослеживается интерес к «экзотическим» формам. Но, 

несмотря на наличие опыта организации масштабных советско-африканских 

выставок, способ наиболее экологичного варианта представления Другого 

искусства требует более пристального внимания. Отсюда, может быть 

рассмотрена проблема использования традиционной пластики в современных 

выставочных проектах: в качестве как сопроводительного мотива, так и 

главного объекта репрезентации. 

Цель исследования состоит в выявлении особенностей экспонирования 

традиционного африканского искусства в отечественной выставочной 

практике. И включает в себя несколько задач: классификацию, сравнительный 

анализ актуальных выставок по принципу отношения к предмету, а также 

представление общемирового опыта, на основе которого возможно предложить 

пути развития этой тенденции в отечественном поле. 

1. Специальные тематические выставки. Первая группа выставок —

тематические, посвящённые непосредственно традиционному африканскому 

искусству. Два таких крупных события состоялись в главных музеях страны — 

в Государственном музее изобразительных искусств в 2016 г. [5] 

и Государственном Эрмитаже в 2021 г. [6]. 

Московская выставка «Река Конго. Искусство Центральной Африки. Из 

собрания Музея на набережной Бранли (Париж)» [5] состоялась в галерее 

искусства стран Европы и Америки (XIX–XX веков) на основе коллекции 

парижского музея на набережной Бранли. Экспозиция охватила наследие 

множества центральноафриканских народностей из шести стран, проживающих 

на территории бассейна реки Конго. Куратором выступил Франсуа Нейт — 

философ, этнолог, историк искусства и археолог родом из Демократической 

Республики Конго. Он также является автором сборных каталогов [10] и 

монографий [11] об африканском искусстве, ключевые положения его 

исследований по типологии легли в основу экспозиции. 

А именно, структура была разделена на три равновесные части: в первом 

разделе были представлены так называемые маски в форме сердца, во втором 

— реликварии и изображения предков, третий зал — женский, оказался 

посвящён образу женщины в африканском искусстве. Завершалась экспозиция 

небольшим залом, названным «Путь к абстракции», где демонстрировалось 

оружие, а также ткани народа Куба из коллекции Анри Матисса рядом с серией 

его декупажей (ил. 1). Этот зал был подготовлен Музеем на набережной Бранли 

специально для ГМИИ им. А. С. Пушкина [5], поскольку здесь использованы 

произведения из московской коллекции. Архитектура выставки была решена 

достаточно аскетично, что, безусловно, выгодно представляет произведения. 

Отдельно стоит отметить мотив полос из деревянных реек, перекликающийся с 

техническим решением скульптуры, а также мастерски выстроенный свет с 

индивидуальным подходом к каждой витрине. Комбинация рассеянного и 
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драматического освещения позволила расставить акценты и выдержать 

режиссуру пространства. 

Очевидно, что экспозиция весьма классична с её трёхчастным делением и 

несёт главным образом миссию просветительскую. Подтверждение тому — 

насыщенная образовательная программа, состоящая главным образом из 

лекций иностранных и отечественных специалистов [5]. Такой масштаб 

культурно-образовательных мероприятий, посвященных традиционному 

африканскому искусству, уникален для отечественной сферы.  

Просветительскую же цель преследовала выставка «Трансфигурации. 

Маски Африки XIX–XX веков» в Государственном Эрмитаже [6]. Её концепция 

была привязана к ковидному времени, в котором маска — один из главных 

ассоциативных предметов африканской культуры — стала «символом 

повседневности» [6]. Для экспозиции было отобрано около ста предметов, 

происходящих из собраний Эрмитажа, Музея антропологии и этнографии 

имени Петра Великого, а также частных коллекционеров. Куратор выставки — 

Алексей Аксёшин, младший научный сотрудник Отдела Востока. 

Экспонаты, среди которых собственно маски, различные виды 

наголовников, маскаронов, статуэток, частей реликвариаев, тканей и даже 

костюмов, распределялись в соответствии с регионами происхождения, 

охватывающими всю африканскую географию. Акцент был сделан на 

глубинных культовых основах и проявлениях традиционной культуры, отсюда 

организаторы целенаправленно не затронули пласт знаменитого 

«королевского» искусства из собрания Кунсткамеры. Просветительская задача 

здесь была решена иначе, чем в Москве. Из-за очевидных ограничений 

организации публичной программы вся текстовая часть была интегрирована в 

саму выставку в виде большого количества информационных стендов, 

затрагивающих как общие (техника изготовления и особенности среды 

бытования предметов), так и частные (образ и место женщины в африканской 

культуре) аспекты темы. Этикетки выполнены из дерева, на каждой размещена 

карта с отметкой региона. Дополнительно также можно было обратиться к 

словарю народностей на электронных планшетах. 

Единственным спорным моментом экспозиции можно назвать цветовое 

решение витрин: небесно-голубой является не самым очевидным оттенком для 

репрезентации преимущественно деревянных произведений. В остальном это 

ёмкий образовательный нарратив, затрагивающий множество деталей и 

заканчивающийся фильмом, демонстрирующим предметы в их традиционной 

среде, а именно процесс облачения африканского танцора в костюм маски. 

2. Экспозиции-диалоги. Вторую группу временных выставок, где 

используются предметы традиционной пластики, можно озаглавить как 

«экспозиции-диалоги». Здесь африканское искусство используются в качестве 

сопровождающего мотива для произведений европейской и отечественной 

живописи. При этом сам диалог может выстраиваться по-разному.  
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2.1. Экспозиции-диалоги: атмосфера. Выставка произведений 

Александра Яковлева «Чёрный рейд», посвящённая выходу одноимённого 

издания [8], состоялась в 2017 году в галерее «Наши художники» [1]. 

Кураторами выступили представитель пространства Наталия Курникова и 

исследователь творчества Яковлева, автор диссертации по персональным 

выставкам художника [3] Елена Каменская.  

Живопись из частных собраний демонстрировалась в дополнение к 

разнообразным предметам традиционного искусства из частных же коллекций, 

для чего были специально подобраны произведения, приближенные к 

экспедиции по времени [1]. Предметы деревянной скульптуры Яковлев в своих 

произведениях не запечатлел, поэтому подобранный материал нельзя назвать 

прямыми формальными аналогиями. Хотя диалог, безусловно, читается в 

особой атмосфере, ритмике, антураже, прочих внешних эффектах. Интересно, 

что для произведений Яковлева этот опыт не первый. По архивам известно, что 

его живопись и графика уже демонстрировались вместе с традиционной 

африканской скульптурой, одна из таких выставок состоялась в Версале 

в 1967 г. [4, л. 11–14]. 

2.2. Экспозиции-диалоги: форма. Другой способ построения диалога 

заключается в поиске формальных связей между возможным источником 

вдохновения и его стилизованным воплощением художником на холсте. Одна 

из задач, поставленная куратором экспозиции «Анатомия кубизма» в 

московском ГМИИ им. А. С. Пушкина Сурией Садековой, состояла именно в 

этом [2]. На выставке 2018 г. демонстрировались эскизы к «Авиньонским 

девицам» П. Пикассо из тетради, хранящейся в собрании его Дома-музея в 

Малаге. Наряду с традиционной африканской скульптурой из собрания 

Пушкинского музея было приведено разнообразие и других аналогий среди 

греческого и египетского искусства, собранных в единую инсталляцию. 

Вероятно, организаторы столкнулись с определёнными ограничениями в 

выборе сопроводительного материала. Это стоит учитывать, поскольку 

использованные африканские статуэтки из коллекции Щукина из-за 

происхождения и ограниченного количества просто не могут 

проиллюстрировать сложную линию аналитических трансформаций Пикассо. 

Тем не менее разнообразны и иллюстративны другие аналогии, как и нов для 

отечественной практики такой способ реализации пространства мастерской 

художника. 

Похожий вариант представления источника формы рядом с живописным 

воплощением его художником был представлен на выставке «Шемякин. 

Открытие» в Центре Михаила Шемякина в 2017 году [7]. Поскольку здесь 

главная кураторская задача состояла в представлении основных этапов 

творчества художника, то подобных точных параллелей в подборе аналогий не 

требовалось. Тем не менее аналитический характер живописи Шемякина, как и 

в случае Пикассо, подразумевает наличие этих формальных отношений.  
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Представленные экспозиции задают новую тенденцию, но не ставят 

целью показать точный наглядный источник трансформаций: акцент в них 

остаётся на живописи художников. С этой точки зрения интересно привести 

аналогии из западного опыта, показывающего А. Матисса [9] и П. Пикассо [12] 

как коллекционеров африканского искусства, а их произведения с совершенно 

другой стороны — на фоне тех самых или приближённых предметов, когда-то 

художников вдохновивших. Подобный опыт был использован на выставке 

«Река Конго» в ГМИИ в четвертом зале (ил. 1). Петербургская и московская 

коллекции европейских модернистов здесь обладают большим потенциалом, 

поскольку именно в отечественных собраниях сконцентрированы произведения 

периодов, испытавших наибольшее влияние африканской пластической 

традиции. 

2.3 Экспозиции-диалоги: концепция. Третий формат диалога может быть 

построен на уровне образности, концепции. Подобного опыта использования 

африканской скульптуры в отечественной практике ещё не было, приживётся 

ли такой формат, вопрос открытый. В Метрополитен-музее всё ещё 

продолжается открытая в конце 2021 г. выставка, иллюстрирующая как 

формальные, так и идейные пересечения образов европейской и африканской 

традиций [13]. К примеру, напротив «Богоматери» Х. де Риберы была 

размещена малийская фигура матери «Гвандансу» (ил. 2). 

Приведённая классификация иллюстрирует разные способы включения 

традиционного искусства в пространство выставки, выбор которого зависит от 

задач, поставленных организаторами. Диалоговая форма представляет 

наибольший интерес ввиду своей дискуссионности: если на Западе в силу 

идеологических причин существует тенденция к поиску баланса и 

«уравниванию» значимости африканского и европейского наследия, то на 

отечественной почве эта проблема недостаточно острая из-за иных 

исторических обстоятельств. Из подобранных примеров наиболее экологичный 

подход к искусству Другого был представлен на выставке «Река Конго», 

куратором которой выступил исследователь конголезского происхождения. В 

то же время стоит отметить не только разнообразие форм репрезентации 

традиционного африканского искусства в отечественной выставочной 

практике, но и определённый потенциал развития этого направления. Особенно 

с учётом актуальных культурных событий, приуроченных к «Экономическому 

и гуманитарному форуму Россия-Африка», 2023 г.  
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«Река Конго. Искусство Центральной Африки.  

Из собрания Музея на набережной Бранли (Париж)» [5]  
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Ил. 2. Х. де Рибера «Святое семейство со святой Екатериной» 

и малийская скульптура Гвандансу [13] 
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КАК ФОРМА АКТУАЛИЗАЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО НАСЛЕДИЯ  

(ИЗ ОПЫТА МУЗЕЯ РЕМБРАНДТА, Г. КИРОВ)  

 

На примере частного Музея Рембрандта анализируется миссионерская 

деятельность владельца коллекции архимандрита Тихона священника Вятской 

епархии. Коллекционирование копий религиозной живописи рассматривается в 

историко-культурном контексте музейной деятельности Вятской епархии. В 

ходе исследования были выявлены различные функциональные особенности 

копий произведений религиозной живописи. Среди них можно выделить 

эстетическую, просветительскую и миссионерскую функции. Исследование 

проводится на эмпирическом материале — на анализе экспозиции музея и 

интервью с владельцем частной коллекции.  
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KIROV) 

 

On the example of a private museum of Rembrandt copies, the missionary 

activity of the owner of the collection a priest of the Vyatka eparchy is analyzed. 

Collecting copies of religious paintings is considered in the historical and cultural 

context of the Vyatka eparchy museum activities. The study revealed various 

functional features of copies of religious paintings. Among them are aesthetic, 

educational and missionary functions. The research is based on empirical material – 

an analysis of the museum’s exposition and an interview with the owner of a private 

collection. 
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В эпоху глобализации и развития средств массовых коммуникаций 

изобразительное искусство подверглось значительным трансформациям. В 

современном художественном и музейном дискурсе особенно актуальным 

становится вопрос об использовании копий и репродукций в качестве 

самостоятельного произведения. Такая постановка вопроса стала возможной в 

связи с тем, что оригинальные произведения искусства стали терять свою 

«ауру» [2] из-за развития средств «технической воспроизводимости», 

участвующих в тиражировании культуры, и академической живописи, 

участвующей в перепроизводстве и копировании произведений на религиозную 

и мифологическую тему. Исследователи пишут, что происходит всё более 

активное и масштабное обращение к копиям в музее, которые позволяют 

представить культурное наследие обществу [1, с. 23]. 

Деятельность по копированию шедевров искусства имела важное 

значение как особый вид художественно-изобразительной деятельности, 

направленный на сохранение и приумножение культурного наследия. 

Историческая практика использования копий известна с античности. 

Исследователь В. А. Ваняев пишет, что этой практикой славилась уже 

«неоантическая школа» греческих скульпторов периода эллинизма, которые 

создавали копии знаменитых статуй и рельефов эпохи греческой классики V–

IV вв. до н. э. [3, с. 138]. Это совпало с формировавшимся тогда интересом 

древнеримского элитарного общества к коллекционированию. Образованная 

часть римского общества проявляла интерес к древнегреческому искусству и 

активно украшала свои дома трофейными скульптурами. Когда их стало не 

хватать, римские заказчики начали обращаться к копиистам. Копирование 

позволило, с одной стороны, приобщить римских коллекционеров к лучшим 

произведениям искусства своего времени, а с другой — сохранить их как 

историко-художественный артефакт для следующих поколений. Таким 

образом, можно сказать, что античный синтез феноменов копирования и 

частного коллекционирования заложил основу для формирования традиции по 

сохранению мирового художественного наследия. 

Начиная с эпохи Возрождения копия стала внедряться в обучение 

начинающих живописцев. Благодаря копированию оригинальных картин 

ученики изучали наследие прошлого и получали практический опыт. Однако 

копирование было полезно не только с точки зрения обретения 

профессиональных навыков, но и с точки зрения миссионерства. Например, с 

XV века появляется книгопечатание, которое начало тиражировать 

религиозную литературу, приобщая к религии новоиспеченных. Но всё же 

приоритет в направлении эмоционального восприятия религии верующими в 

это время по-прежнему оставался за изобразительным искусством. Это нашло 

отражение в развитии механического репродуцирования и производства 

большого числа гравюр с христианскими сюжетами, которые наряду с 

живописными копиями сохраняли лучшие произведения и помогали 

христианским миссионерам в своей деятельности. 
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Интерес к христианскому искусству исторически определялся не только и 

не столько эстетическими соображениями, сколько тем, как с помощью него 

можно приблизиться к чему-то сакральному и духовно значимому для 

христианского верующего. Искусство было частью его духовной жизни, 

которая определяла мысли и религиозные воззрения. Шедевры живописи с 

библейскими сюжетами укрепляли христианские ценности и могли влиять на 

духовные отношения между церковью и её последователями. Например, по 

утверждению Д. Д. Лапутина: «За всё время своего существования 

католическая церковь не раз обращалась за помощью к искусству, стремясь с 

его помощью укрепить своё положение в периоды упадка, подтвердить 

значимость и величие католицизма или вернуть паству, покидавшую западную 

церковь в эпоху глобальных церковных кризисов Реформации и 

Контрреформации» [8, с. 190].  

В контексте данного исследования в качестве примера актуализации 

художественного наследия была исследована частная коллекция Музея копий в 

г. Кирове. У данного музея двойное название: «Музей Рембрандта. Музей 

христианского искусства». Такое наименование связано со спецификой его 

коллекции. Объём собрания включает в себя около 50 картин, офортов и 

произведений графики на религиозную тему, среди которых особенно 

выделяются копии картин Рембрандта Харменса ван Рейна. Организатором 

музея и по совместительству автором коллекции является священник 

православной церкви архимандрит Тихон (Меркушев). По утверждению 

коллекционера, доступ в музей открыт для всех желающих, а экскурсии 

проводятся им лично. 

История создания музея связана с увлечением его создателя искусством 

Рембрандта. В 2012 г. по заказу отца Тихона художниками-копиистами из 

Санкт-Петербурга было написано две работы «Мужской портрет» 1661 г. и 

«Портрет старушки с очками в руках» 1643 г., которые выполнялись с 

оригиналов в Эрмитаже. Далее коллекционером было заказано его самое 

любимое произведение — «Возвращение блудного сына» ок. 1666–1669 гг., по 

этому поводу создатель музея замечает, что «…после того, как она была 

написана, ко мне в гости приходили друзья и знакомые посмотреть на неё. По 

их реакции я понял, что нужен музей. Люди плакали у этой картины, и после 

этого я решил преобразить свой дом в музей». Личный дом автора коллекции в 

течение 10 лет, начиная с 2013 года и по мере увеличения коллекции, 

перестраивался несколько раз. Картины коллекционера разные по размеру, 

незначительно отличаясь от подлинников, занимают площадь трех комнат и 

располагаются в пространстве в зависимости от эстетической значимости и 

времени поступления. 

В беседе с архимандритом отмечаем, что творчество Рембрандта 

Харменса ван Рейна очень близко коллекционеру, поскольку художник 

«…изображал как простых людей, так и сюжеты, связанные с мифологией и 

христианством» [5]. Коллекционер также подчёркивает своеобразие 

художника, которое его привлекает и интересует: «Я полюбил его творчество 
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также за глубину, драматизм, психологизм» [5]. В собрании музея помимо 

картин-копий Рембрандта входят работы других художников на христианские 

сюжеты, что отражается в выборе названия для музея. Тематическая специфика 

собрания музея имеет важное значение для понимания концепции и роли всей 

экспозиции — картины музея как предметы обладают «самостью», то есть 

служат условием самоидентификации коллекционера [6]. Среди 

художественных произведений коллекции выделим следующие: Рембрандт 

Харменс ван Рейн «Возвращение блудного сына», «Святое семейство», «Снятие 

с креста», Леонардо да Винчи «Тайная вечеря», Тициан Вечеллио «Бегство в 

Египет».  

Акцент на религиозной живописи обусловлен профессиональной 

деятельностью коллекционера — священника. Объекты коллекции выступают 

как связующие посредники в коммуникации между собирателем произведений 

живописи и графики и посетителем музея. По мнению исследователя 

Л. Г. Клюкановой, частный коллекционер как «…собиратель, выражая себя 

через вещи, имеющие культурное значение, в частности произведения 

искусства, создаёт определенную духовную атмосферу» [7, с. 531]. Близость 

миропонимания и мироощущения коллекционера и художника прошлого 

определяет выбор предметов коллекционирования [7, с. 531].  

В беседе с отцом Тихоном о личном восприятии творчества Рембрандта 

он метафорично заметил, что художник как «апостола христианства», 

«…который больше чем другие писал на библейскую тематику…» [5]. Говоря о 

художественном значении собираемых копий, автор коллекции отмечает, что 

ценность оригинала неоспорима, «…поскольку выполнено рукотворно и 

великим мастером» [5]. Но вместе с этим отмечает и пользу картин-копий: 

«…мне кажется, что тот образ, который мною был воспринят от 

художественного произведения, он в принципе и в копии сохраняет то же 

понимание образа. И что удивительно, копия позволяет мне открыть в 

оригинальном произведении что-то новое, то, что я не увидел в подлиннике в 

музее, поскольку там я смотрел на оригинал обобщенно. Копия, которая всегда 

находится рядом, позволяет по-новому взглянуть на картину» [5]. 

Тематическая направленность музея как отражение христианских идей в 

искусстве передается с помощью библейских сюжетов, которым посвящены 

картины-копии. Архимандрит Тихон, размышляя о разнице между иконой и 

картиной, делает вывод, что последняя может точнее проиллюстрировать 

христианский сюжет. При этом акцентирует внимание на том, что «во-первых, 

картина используется нами для рассмотрения, во-вторых, для наилучшего 

понимания сюжета. Икона используется для молитвы — это молельный образ, 

чтобы человек мог созерцать невидимое, пользуясь образом. Икона — это 

вместе с этим ещё и символ; если даже она написана нехорошо, не так 

искусно, она не теряет своего важного символического значения» [5]. 

Дихотомия картины и иконы сохраняется даже тогда, когда они иллюстрируют 

один и тот же христианский сюжет. Такая разница обусловлена историко-

культурными различиями, существующими между православием и 
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католичеством. С точки зрения конфессионального отношения, православный 

коллекционер замечает, «…что картины больше характерны для западных 

церквей. У них картины писались для церквей. Но в нашем понимании всё-таки 

картины писались не для церкви, а для дома. Даже несмотря на схожесть 

сюжета» [5]. 

Таким образом, из беседы со священником и анализа его частного 

собрания можно сделать вывод, что копия религиозного искусства обладает 

миссионерским свойством, способным оказать воздействие на неофита. В связи 

с этим уместно обратиться к монографии искусствоведа Н. М. Зоркой. Давая 

достаточно широкую трактовку понятиям «копия» и «репродукция», мы можем 

принять с долей условности их синонимичность с понятием «тираж». 

Тиражирование высоких шедевров в настоящее время становиться «формой 

популяризации» и «некоей бытовой пропаганды этих шедевров», — пишет 

Н. М. Зоркая [4, с. 25]. В отношении использования копий христианской 

живописи в музее мы полагаем, что их экспонирование может оказаться 

продуктивным не только для актуализации художественного наследия, но и как 

способ приобщения к христианству. Несмотря на копийный характер собрания 

«Музея христианского искусства», стоит отметить, что такие произведения 

помимо социокультурной и эстетической ценности имеют также и 

миссионерскую. Открытый доступ в музей не только подчёркивает личное 

стремление коллекционера сохранить предметы, но и создает своеобразный 

религиозно-исторический диалог между поколениями средствами воздействия 

художественных образов произведений мирового изобразительного искусства. 

Духовно-эстетический потенциал музея христианского искусства и его 

дидактическая роль в наше время продолжает оставаться востребованной в 

миссионерской деятельности Русской православной церкви. 
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УСЛОВИЯ И ОСОБЕННОСТИ РАБОТЫ ХУДОЖНИКОВ 

МОНУМЕНТАЛЬНО-ДЕКОРАТИВНОЙ ЖИВОПИСИ  

В РОССИИ ПЕРВОЙ ТРЕТИ XIX ВЕКА (НА ПРИМЕРЕ СТОЛИЧНЫХ  

И ПРОВИНЦИАЛЬНЫХ ЖИЛЫХ ДОМОВ)  

 

Монументально-декоративная живопись, находившаяся на пике 

популярности в эпоху русского классицизма, является уникальным 

направлением изобразительного искусства. Микроклимат, в котором творил 

художник-декоратор, отличался от условий работы художника-станковиста. 

Для более полного понимания особенностей монументально-декоративной 

живописи XIX в. необходимо проанализировать социокультурные условия 

взаимодействия художника и заказчика того времени. Важно понимание 

характера художественной среды, в которой работали мастера; как 

комплектовались кадры; с кем и как взаимодействовал художник-декоратор; 

какую роль играл в создании росписи архитектор.  

Ключевые слова: монументально-декоративная живопись, архитектура 

XIX века, интерьеры XIX века, росписи интерьеров, русский классицизм, 

условия работы художника 

 E. K. Chashnikova 

CONDITIONS AND SPECIFICITY OF THE WORK OF ARTISTS  

OF MONUMENTAL AND DECORATIVE PAINTING IN RUSSIA  

IN THE FIRST THIRD OF THE 19TH CENTURY (ON THE EXAMPLE  

OF CAPITAL AND PROVINCIAL RESIDENTIAL HOUSES) 

 

Monumental and decorative painting, which was at the peak of popularity in 

the era of Russian classicism, is a unique direction of fine art. The microclimate in 

which the decorator worked was different from the working conditions of the easel 

artist. For a more complete understanding of the features of monumental and 

decorative painting of the 19th century, it is necessary to analyze the socio-cultural 

conditions of interaction between the artist and the customer of that time. It is 

important to understand the nature of the artistic environment in which the masters 

worked; how the personnel were completed; with whom and how the decorator 

interacted; what role the architect played in the creation of the murals.  

Key words: monumental and decorative painting, 19th century architecture, 

interiors of the 19th century, interior murals, Russian classicism, working conditions 

of the artist. 
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Наиболее яркой чертой, различающей характеры работы художника-

декоратора и художника-станковиста в России XIX в., является, по словам 

В. Белявской, «строгая согласованность» с ведущим строительство здания 

архитектором [1, с. 18]. Особенность создания монументально-декоративной 

живописи в интерьерах дворцов, особняков и жилых домов в данный период 

заключалась в тесном взаимодействии художника и зодчего практически на 

всех этапах работы.  

Это была работа двух творцов. Поскольку художник, работавший над 

монументально-декоративными росписями той или иной жилой постройки, в 

качестве одной из своих задач имел выражение основных идей, закладываемых 

не кем иным, как главным архитектором, мы видим неотъемлемую степень 

влияния творчества ведущих архитекторов России XIX века на развитие 

данного вида живописи [1, с. 13]. Среди них Андрей Воронихин, Джакомо 

Кваренги, Карл Росси. Поскольку архитектор и художник совместно трудились 

над созданием единого произведения — пространства, где синтез 

монументально-декоративной живописи и элементов архитектуры, сочетание 

ритмов, красок, орнаментики и тектоники создавали общее впечатление, 

дарили жителям и посетителям определенные эмоции, закладываемые заранее и 

часто зависящие от назначения помещений, — для достижения успеха творцы 

должны были обладать определенного уровня коммуникацией. Степень 

преобладания влияния архитектора над художником, однако, разнилась от 

заказа к заказу.  

Известно, что в отдельных случаях художники-декораторы XIX столетия 

работали не только по идеям архитекторов, но даже по их эскизам. Однако 

данный факт не означает, что зодчие полностью контролировали росписи, 

которые впоследствии будут украшать возведенные ими стены или потолки — 

утвержденные ими рисунки иногда видоизменялись живописцами прямо в 

процессе исполнения. Архитектор напрямую руководил художником-

декоратором, о чем «свидетельствуют все договоры», отмечает 

исследовательница В. Белявская [1, с. 14]. 

В первой декаде XIX в. Д. Б. Скотти занимается росписью потолка 

парадных сеней по эскизу А. Воронихина. Смета Д. Б. Скотти на 

монументально-декоративную живопись в Таврическом дворце 1819 г. гласит: 

«Счет на живопись в трех залах императорского Таврического дворца, 

сделанную по идеям и по распоряжению господина полковника и архитектора 

его императорского величества де Росси» [6, с. 93]. 

О сути взаимного согласия архитектора и декоратора можно судить по 

переписке Д. Б. Скотти и В. П. Стасова по поводу росписи Екатерининского 

дворца в Царском Селе. В письме живописец отмечает, что отправляет рисунок, 

назначенный собеседником для определенных участков потолка и фриза и 

указывает, что именно он планирует изобразить: «Двенадцать сюжетов будут 

история Амура и Псхеи, которые я имею от Джулио Романо по поэме Данте 

Аллигьери» [2, прилож. VII, с. 42]. Из данного утверждения следует, что 

Д. Б. Скотти не согласовывал с В. П. Стасовым сюжеты плафона заранее. Также 
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ясно, что в данном случае тематика и характер живописи определялись 

художником-декоратором. 

Иной характер имели отношения архитектор-художник в случае 

монументально-декоративного оформления Павловского дворца. На основе 

первоначального рисунка Андрея Воронихина живописец, отвечавший за 

стенопись вестибюля, создал другой эскиз, внеся определенные изменения 

[1, с. 14]. Однако, судя по всему, они не были одобрены зодчим, и итоговую 

роспись выполнили ближе к первоначальному варианту Воронихина [1, с. 14]. 

Также известен тот факт, что выбор художника-декоратора, приглашение 

его на работу над объектом зависело от отзывов о нем архитекторов, с 

которыми он работал ранее [1, с. 14]. Часто отзыв зодчего влиял даже на 

продление договора с гоф-интендантской конторой [цит. по 1, с. 14].  

Живописцы-иностранцы чаще всего принимались на работу по 

рекомендации архитектора и попадали под его руководство. Такие контракты 

заключались на родине живописцев при двух поручителях [1, с. 14]. Договор с 

художником, как, например, в случае с Карлом Скотти (1747–1823), 

продлевался раз в три года. Для продления договора обращались как раз к 

отзыву зодчего, в администрации которого работал Скотти [цит. по 1, с. 14].  

Еще одним важным отличием художника монументально-декоративной 

живописи XIX в. от художника-станковиста заключается в том, что первый 

зачастую работал в группе. Коллективная работа художников над росписями 

подтверждается многими архивными документами. Архитектор играет роль и в 

создании этого коллектива. Известно, что зодчие часто не столько избирали 

отдельных мастеров, сколько занимались исполнением росписей по 

архитектуре от объекта к объекту с уже известными им мастерами [1, с. 15]. 

Примером того является частая работа архитектора Луиджи Руска с одними и 

теми же художниками, к тому же являющимися его соотечественниками 

[1, с. 15]. После пожара во дворце великого князя Константина Павловича в 

1803 году Руска пригласил Феррари и Щербакова поработать там [1, с. 40]. Для 

этих работ Руска задействовал и тех художников, что расписывали 

Таврический дворец в 1802–1803 гг. [1, с. 40]. 

Первоначальные рисунки росписей утверждал архитектор, если работа 

велась только под его началом; если же работы производились 

гоф-интендантской конторой, эскизы должен был утвердить министр двора, а 

часто и члены императорской семьи. Последние имели право привносить в 

рисунки желаемые изменения [3, с. 843–859]. 

Достаточно четко определялись темы для так называемых исторических 

панно. Под данным термином в XIX в. понимались, в основном, росписи 

мифологическо-аллегорического характера [1]. Особенно точно темы начинают 

диктоваться после 1820-х гг. [1, с. 14]. 

В 1830-е гг. порой обнаруживаются не только решения того, что 

предстоит писать живописцам, но и инструкции о том, как это делать. Можно 

предположить, что в первой половине XIX столетия характер монументально-

декоративной живописи в жилых домах определяется системно заказчиком, 
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архитектором, гоф-интендантской конторой. Таким образом, в некоторых 

случаях в 1830-е гг. мы уже не видим столь свободного выбора тем и характера 

письма художником-декоратором, как мы наблюдали на примере Д. Б. Скотти, 

вольно избиравшего не только сюжет, фигуры, тематику, но и стиль для 

росписей Екатерининского дворца, монументально-декоративные работы в 

котором выполнялись в последней трети XVIII века. 

При предложении Огюстом Монферраном двух живописных сюжетов 

для декорирования Тронного зала Петра I в Зимнем дворце один из вариантов 

заменили. Вместо предложенного архитектором основания Петербурга было 

предписано написать битву под Лесной [1, с. 15]. Более того, в качестве образца 

приводились (станковые) работы Франческо Казанова, а расписать зал 

Монферрану указывали лучшими золотыми украшениями [1, с. 7]. На 

сохранившемся рисунке для плафона этого зала указано: «Высочайше 

утвержденный рисунок для плафона в новой комнате Петра I, кроме средних 

картин, кои должны быть взяты из истории Петра Великого и в одежде того 

времени, а не римской. 22 июля 1833 года в Царском Селе». Впоследствии 

написали данные росписи одни из наиболее известных художников-

декораторов того времени П. Скотти и Б. Медичи. 

Иногда указаниями «сверху» изменялся даже не общий характер 

исполнения, а более мелкие детали. Например, известно разрешение для 

проекта Д. Б. Скотти плафона комнаты № 2 Зимнего дворца, гласящее: 

«Одобрено, но без птиц» [цит. по 1, с. 14]. Данное примечание вносит 

достаточно небольшую коррективу. Из претензий к сюжетным и декоративным 

росписям подобные незначительные поправки составляли большинство. Среди 

них подобная этой замена избранных деталей, изменение оттенков и 

добавлением золота, как в случае с живописью, предложенной Монферраном 

для Петровского зала, и в целом набирающего популярность у заказчиков 

монументально-декоративной живописи в XIX веке. Лишь к концу 1820-х гг. 

изменения, вносящиеся лицами помимо художника-декоратора и архитектора, 

становятся более ощутимыми, начинают затрагивать тематику росписей. 

Цену за росписи назначал художник, отвечавший за конкретный 

комплекс росписей [1, с. 15]. Подпись в договоре по исполнению работ тоже 

ставилась именно им [1, с. 15]. Он выбирал помощников, которые работали по 

сделанным им эскизам, а сам исполнял наиболее ответственные участки работы 

[1, с. 15]. Только следование такому порядку исполнения позволяло 

художникам-декораторам в малые сроки создавать росписи на нескольких 

объектах. 

Интересно, однако, что некоторые договоры заранее определяли 

«собственноручную работу основного мастера». Ради демонстрации данного 

исключения отступим от примеров, связанных с декорированием жилых 

помещений. Договор на написание Д. Б. Скотти в 1822 г. плафона Колонного 

зала в Горном институте уточняет: «Согласно представляемым мною рисункам 

или эскизам, по данной программе изобразить на потолке в аллегорическом 

виде три главных сюжета собственными руками» [6, с. 733, примеч. 31]. 
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Благодаря данному документу мы находим подтверждение выбору заказчиком 

в 20-е гг. тематики, а также пониманию некоторыми заказчиками ценности 

личного исполнения ведущими художниками-декораторами росписей, что 

говорит нам о двух явлениях. Во-первых, это признание заказчиком XIX в. 

мастерства не только художников-станковистов, но и художников по 

монументально-декоративной живописи, что немаловажно. Во-вторых, это, 

конечно же, влияние громкого имени художника на отношение к его работам 

— феномен, крайне актуальный по сей день. Не случайно примером договора, 

оговаривающего собственноручное исполнение росписи, становится контракт с 

Д. Б. Скотти — известнейшим художником-декоратором эпохи русского 

классицизма и ампира. 

С самого начала работы Д. Б. Скотти мог положиться на помощь наемных 

живописцев. Известно, что даже во время создания монументально-

декоративной живописи для Таврического дворца Скотти располагал группой 

помощников, как и в дальнейшей своей деятельности, и при том немалой:  

в 1827–1828 гг. им наняты двадцать пять художников [цит. по 1, с. 14]. Можно 

сделать вывод, что именно благодаря такой системе росписи в семи комнатах 

Марии Федоровны в Зимнем дворце удалось завершить примерно за семь 

месяцев [цит. по 1, с. 14]. 

Случалось, что размер оплаты, запрашиваемый художником, становился 

слишком высоким, и гоф-интендантская контора предоставляла зодчему опцию 

вызова другого живописца [1, с. 14]. Часто назначались торги, и художники 

обычно договаривались о цене работы со строительной комиссией или 

заказчиком [1, с. 14]. Так, за росписи Тронного зала в Зимнем дворце 

Д. Б. Скотти требовал получения 16 000 рублей, но вынужден был выполнить 

росписи за 12 000 рублей [цит. по 1, с. 122]. 

В 1830 году заказчик росписей Д. Б. Скотти в доме Энгельгардта 

принимал попытки уклониться от оплаты работы живописца, назвав их 

«лишними расходами», в связи с чем Академией художеств была создана 

комиссия, которую направили оценить результаты по произведению росписей 

[1, с. 14]. Заключив решение, подтвердившее правоту Скотти, комиссия 

отметила «роскошь и богатство» конечной живописи, которые соответствовали 

«желанию г. Енгельгардта и требованиям архитектора» [1, с. 19]. 

К рапорту о живописных работах в Таврическом дворце в 1803 г. 

прикладывалось уведомление Луиджи Руска, устанавливающее «выдать 

живописному мастеру Феррари в счет исправляемых им <...> работ впредь до 

ращета денег тысячу рублей» [цит. по 1, с. 38]. Таким образом, мы видим, что в 

данном случае оплату труда художника-декоратора и вовсе определял 

архитектор. 

Из той оплаты, которую получал художник-декоратор по договору, ему 

необходимо было оплатить труд помощников и выделить средства на 

материалы и инвентарь [1, с. 15]. Если художник не входил в штат Кабинета, 

оплата его труда входила в эту общую сумму [1, с. 15]. Обычно оплата была 

относительно небольшой [1, с. 15]. 
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В книге «Росписи русского классицизма» В. Белявской приводится 

несколько примеров оплаты различных видов монументально-декоративной 

живописи первой половины XIX века: «В І819 г. за бордюр на потолке 

Екатерининского зала Таврического дворца <...> заплачено 3 800 рублей» [цит. 

по 1, с. 15]. «Два мифологических панно, сделанные под лепку на стенах в 

ротонде, <...> стоили 1 400 рублей каждое. Фигура Славы над печью 

оценивалась в 75 рублей» [цит. по 1, с. 15]. «Художники Кабинета, 

пользовавшиеся известностью, получали жалованье в размере 2 600 рублей в 

год (Иосиф и Карл Скотти) и 3 000 рублей — Д. Б. Скотти с 1823 года. Пьетро, 

будучи учеником Карла Скотти, получал 300 рублей в год. Приглашенным 

мастерам обычно оплачивались проездные с родины до места работы, 

выдавались деньги и на обратный путь. В договорах часто оговаривалась 

оплата на экипаж при работах в пригороде, квартира, иногда и питание». 

Из «уведомления» Л. Руска в гоф-интендантскую контору от 20 января 

1803 года становится ясно, что за работу над девятью комнатами Марии 

Федоровны в Таврическом дворце Д. Б. Скотти получил тысячу 

рублей [цит. по 1, с. 14]. 

Для сравнения, в 1805 г. в Петербурге маленькая комната стоила 5 рублей 

в месяц, обед – 20 копеек [4]. Жалование канцеляриста до 1815 г. составляло до 

200 рублей в год, жалование кучера — 400 рублей в год [4]. В 1820 г. 

жалование канцеляриста в губернском городе составило 20 рублей в месяц, 

губернатора — 3 000 рублей в год [4].  В 1832 г. мужской шейный кисейный 

платок в Москве предлагался за 4 рубля, полотняная манишка стоила 15 

рублей, модная батистовая мужская рубашка — 50 [5, с. 64–73]. Годом ранее, в 

1831 г., А. С. Пушкин арендовал на полгода арбатский двухэтажный дом «с 

людскими службами, кухней, конюшней, каретным сараем и прачечной» за 

2 000 рублей ассигнациями [5, с. 64–73]. 

Феномен найма художниками-декораторами других живописцев также 

является характерной особенностью авторов монументально-декоративных 

произведений в сравнении со станковистами. 

Д. Б. Скотти, как известно, вверял написание цветочных гирлянд 

художникам Дадоновым, считавшимся тогда лучшими исполнителями в данной 

области [1, с. 16]. Указанный факт является примером делегирования 

отдельных участков росписи с конкретным направлением своим коллегам, а 

также уполномочивания живописцев-помощников, являвшимися даже 

большими специалистами в определенном направлении монументально-

декоративной живописи, чем ответственный мастер. Иногда мастер и вовсе 

поручал своему помощнику контролировать исполнение «менее важных» 

участков работы [1, с. 16]. 

В связи с групповым характером исполнения, который мы рассмотрели 

выше, усложняется не только атрибуция росписи при отсутствии архивных 

источников (например, если мы рассматриваем роспись в частном доме в 

провинции, а не столичном дворце, где заказчик — член царской семьи), но и 

исследование характера письма конкретных художников, даже когда речь идет 
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о таких именитых живописцах-декораторах, как Феррари, Гонзаго и 

представителях семейства Скотти. Ситуация усугубляется многократными 

дальнейшими реставрациями. 

Для изучения стиля отдельных живописцев и определения их мастерства 

детально изучаются их рисунки, ведется работа с архивными источниками, 

располагающими информацией о проведении работ в конкретных 

архитектурных памятниках [1, с. 15].  

Итак, мы видим, что в монументально-декоративной живописи в России 

XIX века среди исполнителей имелась определенная иерархия. Обычно 

главного художника-декоратора выбирал архитектор. Для выбора и назначения 

живописца важны были отзывы архитекторов, с которыми он работал; зачастую 

зодчий, отвечавший за весь объект, переходил от одного заказа к следующему с 

уже известными ему мастерами различных дел, среди которых были и 

художники-декораторы. Последние обычно работали в команде, где художник, 

ответственный за работу в целом, нанимал себе помощников, которые работали 

по его эскизам. Он же писал наиболее важные участки. Это ускоряло процесс, а 

темп выполнения росписей является одной из важнейших черт, 

характеризующих работу художника-декоратора, занимавшегося жилыми 

постройками в России XIX века. 

Основными отличительными характеристиками работы художника-

декоратора в России первой трети XIX века, в сравнении со станковистами, 

являются: 

1) коллективное исполнение заказов; 
2) тесное взаимодействие с архитектором, ответственным за объект; 
3) подверженность правкам от заказчика или архитектора; 
4) делегация определенных участков помощникам; 
5) влияние на найм живописца отзыва архитектора, с которым живописец 

работал ранее. 
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РАЗДЕЛ 3.  

СОВРЕМЕННЫЕ МАРКЕТИНГОВЫЕ  
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А. В. Браун  

АРТ-МЕДИАЦИЯ КАК ПРАКТИКА ВОЗРОЖДЕНИЯ  

СУБЪЕКТНОЙ ПОЗИЦИИ В КУЛЬТУРЕ 

 

С течением времени произошла трансформация и расширение как музеев, 

так и культурных институций в целом. Их социокультурные функции, помимо 

прочих, предполагают решение задачи по формированию у посетителей 

понимания произведений искусства (преимущественно современного), а также 

событий, явлений и процессов в мире и их критическое осмысление. 

Арт-медиация, в основе которой лежит горизонтальная коммуникация 

медиатора и зрителей, способствует возрождению субъектной позиции 

индивида в культуре путём апеллирования к его личностному опыту, 

чувственному аспекту познания и выработке собственного мнения 

относительно художественного смысла, закладываемого художником, а иногда 

и «производимого» самим зрителем в процессе коммуникации с 

произведением.  

Ключевые слова: арт-медиация, современное искусство, субъектная 

позиция, музейное образование, культура.  

A. V. Braun 

ART MEDIATION  

AS A PRACTICE OF SUBJECT POSITION REVIVING IN CULTURE 

 

Over time, there has been a transformation and expansion of both museums 

and cultural institutions in general. Their socio-cultural functions, among others, 

involve the task of making visitors understand works of art (mostly contemporary) as 

well as events, phenomena and processes in the world and critically reflect on them. 

Art mediation, based on horizontal communication between mediators and viewers, 

helps to revive the individual’s subjective position in culture by appealing to their 

personal experience, the sensual aspect of cognition and the development of their 

own opinion on the artistic meanings of the artist and sometimes “produced” by the 

viewer himself during communication with the work of art. 

Key words: art mediation, contemporary art, subject position, museum 

education, culture. 
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Арт-медиация — горизонтальный формат коммуникации, при котором 

арт-медиатор (как независимый актёр или сотрудник институции) провоцирует 

интеллектуальное и чувственное познание произведений 

искусства/пространства/ситуаций у посетителей, не навязывая при этом свою 

точку зрения. Термин «медиация» заимствован сферой культуры из других 

областей знания — юриспруденции, биологии и музыкознания, — поэтому к 

единому мнению о том, как именно трактовать понятие «арт-медиация», 

научное сообщество ещё не пришло. С этим связана и относительная новизна 

данного формата в России — музейное сообщество познакомилось с 

принципами арт-медиации в 2014 году, когда в Санкт-Петербург пришла 

«качающая» международная биеннале «Манифеста». Новый формат прижился, 

и теперь арт-медиации как альтернатива экскурсиям на регулярной основе 

проводят в Петербурге такие институции, как Государственный Русский музей 

и Центральный выставочный зал «Манеж». Они же проводят и обучение. 

Важно отметить, что арт-медиация, на наш взгляд, не является конкурентом 

экскурсионному сопровождению и не претендует быть единственной формой 

взаимодействия с посетителями культурных институций. 

Появление арт-медиаций в целом связано с особым вниманием к 

проблеме формирования субъектной позиции в культуре, то есть того 

отношения, которое проявляется в личностной ориентированности и активном 

раскрытии человеческого потенциала в процессе социокультурной 

деятельности. Эта позиция подверглась существенным испытаниям в 

современном мире, где одним из определяющих противоречий является 

противоречие, возникающее в ходе наложения двух процессов в общественном 

развитии второй половины XX — XXI вв. — индивидуализации и 

массовизации [6].  

Одним из путей разрешения этого противоречия, несомненно, является 

становление культуры участия (диалоговая форма) взамен культуры 

потребления (монологовая форма), когда люди оказываются вовлечены в 

процесс сотворчества смыслов в противовес пассивному впитыванию 

информации, предоставляемой им экскурсоводами. Применительно к сфере 

искусства площадкой для реализации культуры участия становится музей, 

который предоставляет в прямом и переносном смысле место и обстоятельства 

для подобного разговора, а медиатор, в свою очередь, является его 

модератором.  

С течением времени функции музея трансформируются, расширяются и 

уточняются. Так, среди них значатся документирование, предполагающее сбор 

и сохранение артефактов, охрана, связанная с содержанием музейных 

предметов в надлежащем температурном режиме и безопасности, исследование, 

целью которого может быть как, например, атрибутирование, так и уточнение 

провенанса, а также образовательно-воспитательная функция, цель которой 

заключается в удовлетворении познавательных и культурных потребностей 

общества [5]. Последняя находится в центре внимания исследователей в 

последние десятилетия и связана с проблемой музейного образования как 
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такого. Под музейным образованием понимается «развитие жизненного опыта 

человека на основе музейной коммуникации» [4]. В этом отношении 

арт-медиация является одной из граней музейного образования. 

Арт-медиатор, в отличие от экскурсовода, даёт участникам отправные 

точки для формирования собственного мнения относительно увиденных 

произведений искусства в экспозиции взамен озвучивания заранее 

подготовленного текстового материала и выстраивает и модерирует диалог 

сразу по нескольким осям. Ось медиатор-участник предполагает 

апеллирование к чувственному аспекту познания участника путем 

формулирования вопросов, возможности «прожить» свои эмоции, как это 

происходит, например, в пластической медиации [7], к этой практике прибегает 

ЦВЗ «Манеж» в Санкт-Петербурге; медиация может предполагать создание 

собственных небольших скульптур из глины, как, например, это было на 

выставке «Памятник памяти» в галерее современного искусства Anna Nova [2] 

и многое другое. Помимо чувственного аспекта восприятия медиатор 

обращается к личному опыту участников и их знаниям за рамками искусства. 

Они являются не менее важными, и, накрадываясь на эмоции, полученные от 

взаимодействия с арт-объектом, позволяют сформировать более тесную связь с 

произведением искусства и творчеством конкретного автора. Создавая 

атмосферу для реализации равноправного диалога, арт-медиатор инициирует 

общение участников не только с произведением, но и друг с другом. Это может 

быть, например, предложение объединиться в группы и выполнить небольшое 

задание. В рамках такой коммуникации медиатор выступает в роли модератора 

и мягко направляет ход мысли и действия участников.  

Ось участник-институция предполагает формирование у посетителя 

особого мнения относительно культурной институции, в которой проводится 

арт-медиация. Наличие такого формата позволяет говорить о том, что музей 

или галерея идут в ногу со временем и открыты новому, а профессионализм 

арт-медиатора и хорошая подготовка формирует лояльность и симпатию к 

месту, в котором медиация проводится. И, наконец, в процессе арт-медиации 

участник рефлексирует свои мысли и эмоции, фиксирует своё состояние, узнает 

новое и о самом себе. Не менее важным для медиатора является задать 

исследовательский импульс. Здесь арт-медиация во многом заимствует 

принципы конструктивистского подхода, который постулирует важность 

концепта развивающего образования, при котором учение — активный 

познавательный процесс и каждый  конструирует свое собственное понимание, 

например, произведения искусства или прочитанного романа. Каждый имеет 

право высказаться, каждый оказывается услышан и мнение каждого имеет 

значение. 

Осенью 2022 года в музее В. В. Набокова проходила выставка «Как 

поймать мотылька?» под кураторством Ильи Крончева. Проект был посвящён 

художественному осмыслению эскапизма, побега, памяти и миграции — темам, 

которые тесно связаны как с творчеством писателя, так и с определёнными 

этапами его жизни. Выставка носила site-specific
1
 характер, и объекты семи 
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современных художников были интегрированы в постоянную экспозицию. 

Были представлены работы Гали Фадеевой, Марьи Дмитриевой, Леры Лернер, 

Алины Кугуш, Дениса Прасолова, Натальи Фёдоровой и Евгения Музалевского 

[1]. В рамках выставки проходила арт-медиация и медиатор ставил перед собой 

несколько задач: 

1. сформировать у участников представление о том, как работы

современных художников могут взаимодействовать с пространством музей-

квартиры писателя; 

2. обсудить, каким образом современное искусство говорит о

литературных произведениях и фактах биографии писателя, уходя при этом в 

иллюстративность; 

3. инициировать собственное исследование как в области современного

искусства, так и в отношении творческого наследия В. В. Набокова. 

В арт-медиации принимало участие семь человек, среди которых была 

девушка, научные интересы которой связаны с творчеством В. В. Набокова. 

Арт-медиатор обращалась к ней как к эксперту, что давало возможность ей 

поделиться своими знаниями, как она отмечала, «в кругу единомышленников» 

и быть «услышанной и принятой». В конце арт-медиации участники отметили, 

что современное искусство стало вызывать у них больший интерес и перестало 

казаться «непонятным и пустым». Многие обратили внимание на то, что 

арт-медиация позволила подступиться к сложным, по их мнению, 

произведениям автора, а некоторые из участников отметили, что беседы, 

состоявшиеся в ходе медиации, позволили им посмотреть на наследие 

писателями под новым углом и вновь обратиться к его книгам. 

В 2022 году рамках «Дня студента», который ежегодно проводится 

Молодёжным центром Государственного Эрмитажа, состоялась арт-медиация 

по выставке «Рождение современного искусства. Выбор Сергея Щукина», 

которая была организована совместно с Государственным музеем 

изобразительных искусств имени А. С. Пушкина. В экспозиции было 

представлено более 150 работ, созданных такими известными художниками, 

как Ван Гог, Анри Матисс, Пабло Пикассо, Клод Моне и другими [3]. Здесь 

перед медиатором стояли уже иными задачи:  

1. проследить путь исканий коллекционера, показать, как развивался его

эстетический вкус; 

2. дать краткую информацию о работах и художниках, чтобы задать

импульс рассуждений; 

3. обсудить разницу производимого эффекта от произведений, в одном

случае вписанных в исторический интерьер, а в другом — находящихся в 

стенах музея;  

4. инициировать собственное исследование в отношении увиденной

коллекции. 

В арт-медиации приняло участие 15 человек, пять из которых не были до 

этого знакомы с личностью коллекционера и представленными на выставке 

работами. В ходе обсуждений участники выбрали для себя по одному 
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художнику и пытались «продать» его работы друг другу. Такой интерактивный 

формат при взаимодействии с привычными для многих шедеврами оказался 

полезен для участников. Им удалось, с одной стороны, аргументировать свою 

позицию относительно выбранных работы, а с другой — встать на место 

другого человека и постараться «почувствовать» как он. Участники отметили, 

что история работ и факты биографии запоминаются гораздо легче, когда есть 

возможность обсудить свои эмоции относительно увиденного и не боятся 

высказывать свои предположения. Семь участников отметили, что планируют 

вернуться на экспозицию позднее и посмотреть на произведения вновь, 

предварительно ознакомившись с дополнительной информацией, которая была 

предложена им арт-медиатором.  

Таким образом, мы можем сформировать несколько задач медиатора, 

выполнение которых способствует проявлению одной из граней субъектной 

позиции индивида в культуре:  

- дать ключи к пониманию и осмыслению произведений искусства, 

акцентировать внимание участников арт-медиации и задать наводящие 

вопросы, которые, собственно, и будут способствовать критическому 

осмыслению увиденного;  

- создать комфортную атмосферу для равноправного разговора, 

«раскрыть потенциал» каждого участника и модерировать беседу на 

протяжении всей арт-медиации;  

- работать на построение связей — между участниками арт-медиации, 

между искусством (конкретным произведением/концептом/автором) и 

зрителями, между участниками и институцией, помочь найти связь участнику с 

самим собой;  

- инициировать собственное изучение по окончании медиации.  

 

Примечания: 
1
Site-specific art — искусство, импульсом для создания которого 

послужила конкретная локация и её история. 
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АРТ-МЕДИАЦИЯ И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ РЫНОК.  

АСПЕКТЫ ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ 

 

Арт-медиация как партиципаторная практика сегодня набирает всё 

большую популярность. Особенно активно данный формат применяется в 

институциях, специализирующихся на современном искусстве, в том числе в 

коммерческих галереях. Коммерческие галереи ориентированы в первую 

очередь на продажу произведений искусства. Так, арт-медиация сталкивается с 

художественным рынком, успешно выполняя функции по привлечению 

покупателей и популяризации галереи, художника и отдельного произведения. 

В данной статье рассмотрены основные задачи, которые перед собой ставит 

арт-рынок, и особенности культурной медиации, позволяющие ей выполнять 

эти задачи. 

Ключевые слова: арт-медиация, художественный рынок, 

художественная галерея, современное искусство, сотрудничество. 

D. A. Kovaleva 

ART MEDIATION AND ART MARKET.  

ASPECTS OF INTERACTION 

 

Art mediation as a museum practice is becoming more and more popular 

nowadays. This format especially actively used in institutions specializing in 

contemporary art, including commercial galleries. Commercial galleries are focused 

primarily on the sale of art works. This is how art mediation collides with the art 

market, successfully performing the functions of attracting buyers and popularizing a 

gallery, an artist and an individual work. This article discusses the main tasks that the 

market sets for itself, and the features of cultural mediation that allow it to fulfill 

the tasks. 

Key words: art mediation, art market, art gallery, contemporary art, 

collaboration. 

 

В 2014 г. в рамках биеннале современного искусства «Манифеста — 10» 

в России впервые появился формат арт-медиации. В 2019 г. на VI Уральской 

биеннале открылась собственная школа арт-медиаторов. С каждым годом 

арт-медиация набирает всё большую популярность в различных культурных 

институциях, таких как ГЭС-2 и музей современного искусства «Гараж», 

Центральный выставочный зал «Манеж», а также активно используется при 

работе с классическим искусством в Третьяковской галерее, ГМИИ 

им. А. С. Пушкина, Русском музее и Эрмитаже. 
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Однако для начала необходимо разобраться с самим понятием 

арт-медиация. Арт-медиация — это особая практика освоения искусства, когда 

зритель непосредственно вовлечён во взаимодействие с тем или иным 

произведением. Говоря более простым языком, это такой практический 

образовательный формат, когда зритель путём диалога или иного 

взаимодействия с медиатором, другими участниками и самим произведением 

приходит к каким-либо идеям и выводам о данном произведении в частности и 

о выставке и художнике в целом. Арт-медиация подразумевает горизонтальную 

структуру — здесь нет экскурсовода или иного специалиста, который подаёт 

информацию «сверху вниз» — все участники, в том числе и сам арт-медиатор, 

становятся соавторами происходящего художественного процесса — процесса 

интерпретации произведений искусства [1]. 

Такой близкий контакт с работами всегда положительно сказывается на 

отношении людей к искусству. Особенно это актуально для современного 

искусства — наиболее противоречивого и непонятного. Благодаря 

арт-медиации посетители начинают воспринимать произведения современных 

художников, принимать и даже любить их. Возможно, что после арт-медиации 

зритель решит глубже погрузиться в творческую биографию отдельного 

художника, ближе познакомиться с институцией, где проходит выставка или, 

что немаловажно, купить понравившееся произведение. 

Последний вариант развития событий связывает арт-медиацию с 

художественным рынком. Очевидно, что главная цель арт-рынка — это продать 

произведение искусства. Вдобавок, участники, предоставляющие произведение 

на продажу, заинтересованы совершить сделку на наиболее выгодных для них 

условиях. Для достижения поставленных целей необходимо выполнить ряд 

задач. К ним относятся:  

- создание вокруг произведений информационного поля; 
- повышение спроса на произведение; 
- анализ актуальных потребностей покупателя и другие [2]. 

Данные задачи выполняются разными способами, среди которых анонсы 

выставочных проектов в СМИ, создание критических статей о художнике, 

произведении и выставке и участие в аукционах. Также большой 

популярностью пользуются публичные программы. Например, сама 

арт-медиация, как и экскурсия, лекция или мастер-класс в рамках выставки 

увеличивает посещаемость и даёт огласку художнику и экспозиции, а в 

отдельных случаях и конкретному произведению. Создание инфоповода всегда 

положительно сказывается на продажах по двум причинам.  

Во-первых, чем больше людей посетят выставку, тем больше шанс 

продать произведения. Так, согласно статистике, с периода введения 

арт-медиации до апреля 2023 г. в Стерлитамакской картинной галерее 

посещаемость увеличилась на 30 % [3]. Несмотря на то, что данная институция 

не является прямым участником художественного рынка, можно предположить, 

что подобные показатели встречаются и в коммерческих галереях. Правда, 

здесь важно отметить, что посетители мероприятий, как правило, готовы 
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приобрести лишь недорогие работы и сувенирную продукцию (открытки, 

шоперы), которая не относится к арт-рынку. Тем не менее участниками 

публичной программы нередко становятся и коллекционеры, интересующиеся 

конкретным направлением в искусстве (стрит-артом, диджитал).  

Во-вторых, ведение активной культурно-просветительской деятельности 

повышает статус самой галереи. Регулярная организация мероприятий 

позволяет институции оставаться «на слуху», что очень важно для участников 

художественного рынка. Вдобавок, как было отмечено выше, арт-медиация — 

это достаточно новый, набирающий популярность формат, поэтому проведение 

подобных мероприятий показывает гибкость культурной институции, её 

готовность к развитию и изменениям. Так, галерея привлекает нужного 

покупателя — человека, который также следит за современными веяниями в 

культуре — и налаживает с ним долгосрочные отношения (многие участники 

арт-медиаций приходят на следующие выставочные проекты). 

Говоря о непосредственных функциях арт-медиации, полезных на 

художественном рынке, стоит отметить тот факт, что данный формат развивает 

у зрителя насмотренность и способность к самостоятельному художественному 

анализу. Такой подготовленный зритель может формировать мнение о 

произведениях, которое стоит учитывать при анализе спроса на 

художественном рынке. Например, на данный момент большой интерес у 

потребителей вызывают красивые работы, отлично вписывающиеся в 

современный дизайн квартир [4]. Популярностью пользуются мелкая пластика, 

живопись небольшого формата и малотиражные произведения, стоимость 

которых не превышает ₽  20 000. Важно отметить, что участники арт-медиаций 

редко приобретают произведения, так как цель посещения галереи иная — 

познакомиться с выставкой и обсудить творчество художника. Однако иногда 

посетители возвращаются за конкретной работой, понравившейся им во время 

арт-медиации. Безусловно, поведение крупных коллекционеров отличается — 

они обладают не только насмотренностью, но и начитанностью, и редко 

посещают подобные мероприятия. Тем не менее можно предположить, что со 

временем арт-медиация будет играть немаловажную роль в формировании 

образа потребителя, интересующегося конкретными произведениями 

искусства. 

Наконец, основная роль арт-медиации в рамках художественного рынка 

— это вызывать у зрителя эмоциональную привязанность к произведению. 

Данный аспект очень важен с психологической точки зрения. В рамках такого 

тесного взаимодействия с произведением и другими участниками, которое 

возникает в процессе арт-медиации, создаётся особая, безопасная, атмосфера и 

связь друг с другом, с объектами выставки и помещением в целом. Глубокое 

погружение в тему, обмен мнениями, который может быть связан с 

психологическим стрессом (человек, который делится своим эмоциональным 

состоянием, уязвим), рождают эмоциональную привязанность к работам, что в 

итоге может привести к приобретению конкретного произведения участником 

арт-медиации. Так как интерес к картине, скульптуре или инсталляции в 
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первую очередь имеет субъективную основу (то есть сначала мы оцениваем, 

нравится или не нравится нам работа), чувственный уровень при работе с 

искусством очень важен. Арт-медиация в таком случае является одним из 

лучших способов взаимодействия с произведениями. 

Помимо галерей формат арт-медиаций сегодня всё чаще применяется на 

различных фестивалях и ярмарках современного искусства (Blazar, Port Art Fair, 

«1703»). Здесь важно отметить, что в данном случае речь идёт не о культурной 

медиации, а о посредничестве между произведением как товаром и зрителем 

как покупателем. Подобный подход к работе с аудиторией лишён 

эмоциональной привязки, а своей целью он ставит выгоду, жертвуя 

открытостью к полисемии и безопасностью высказывания. Несмотря на 

название и интегрированность в художественный рынок, арт-медиации в 

рамках ярмарок искусства на данный момент не являются примером успешного 

взаимодействия данного формата и арт-рынка. 

Таким образом, арт-медиация как формат работы с произведениями 

искусства в рамках коммерческих галерей становится отличным инструментом 

для повышения продаж и играет немаловажную роль в арт-бизнесе. Она 

является успешным информационным поводом, формирует потребителя и связь 

между зрителем и произведением. Качественная арт-медиация — это один из 

наиболее безопасных и честных методов привлечения покупателя.  
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И МОНЕТИЗАЦИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 

Исследование анализирует инструменты российских и зарубежных 

арт-дилеров в продвижении и продаже произведений современного искусства 

через виртуальные пространства. Продемонстрирована польза технологии для 

монетизации как цифровых, так и аналоговых арт-объектов. Акцент сделан на 

VR-пространства, называемыми «метавселенными», а также на работающие в 

них принципы виртуальной экономики: криптовалюта, виртуальная 

недвижимость, технология NFT. Новизна исследования состоит в анализе 

опыта и потенциала виртуальных пространств для российского арт-рынка. 

Ключевые слова: виртуальная реальность, NFT-искусство, 

VR-пространства, метавселенные, арт-рынок.  
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The research analyzes the tools of Russian and foreign art dealers in the 

promotion and sale of contemporary art works through virtual spaces. The benefits of 

technology for monetization of both digital and analog art objects are demonstrated. 

The focus is on VR spaces, called metaverses, as well as the principles of virtual 

economy at work in them: cryptocurrency, virtual real estate, NFT technology. The 

novelty of the study is to analyze the experience and potential of virtual spaces for the 

Russian art market. 

Key words: virtual reality, NFT art, VR spaces, metaverses, art market. 

По расчетам агентства Statista, капитализация метавселенных к 2030 году 

достигнет $ 490 млрд. В отчете показано, что динамика интереса к таким 

виртуальным пространствам и их финансирования будет стремительно расти. С 

точки зрения Statista, термин «метавселенная» определяется «как виртуальный 

мир или совокупность виртуальных миров, которые существуют в общем 

цифровом пространстве и к которым пользователи могут получить доступ через 

Интернет. Метавселенные включают в себя приложения виртуальной 

реальности, дополненной реальности и других иммерсивных технологий» [5]. 

Определение расходится с футурологическим определением метавселенной как 

единого виртуального пространства, параллельного физическому миру, однако 

именно в терминах агентства Statista метавселенная используется в этом 

исследовании как синоним виртуального пространства.  
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Метавселенная или метаверс — это цифровое 3D-пространство, 

обладающее своей экосистемой. В таких пространствах люди могут проводить 

досуг, получать образование, работать. Многие метавселенные основываются 

на популярных онлайн-играх. Например, выступление репера Тревиса Скотта в 

апреле 2020 года на игровой платформе Fortnite (Epic Games), считается 

наиболее известным музыкальным шоу в метавселенной. Программа этого 

концерта включила в себя приземление астероида с выходом на сцену 

50-метрового рэпера, исполняющего 13-минутный сет с лазерным шоу. По 

оценкам Epic Games, за событием онлайн наблюдало более 12,3 млн 

пользователей. С платформой Fortnite осенью 2021 года прошла и коллаборация 

бренда Balenciaga. Модный дом люксовой одежды добавил в виртуальное 

пространство образы, которые пользователи могли примерить на своих 

аватаров. Говоря о высокой моде, отметим, что знаменитая неделя моды уже 

второй год проходит и в метавселенных. Например, среди участников 

виртуальной недели моды 2023 года: Dolce & Gabbana, Tommy Hilfiger, Adidas, 

Vivienne Westwood. Это событие проходит уже в другом виртуальном 

пространстве — Decentraland. 

Интерес индустрии моды, развлечений, электронной коммерции к 

метавселенным отражен и в отчете банка JP Morgan. Цитата из обзора банка 

Opportunities in the Metaverse, вышедшего в январе прошлого года: «Компании 

всех форм собственности, отраслей и размеров входят в метавселенную. Среди 

них Walmart 20, Nike, Gap, Verizon, Hulu, PWC, Adidas, Atari и другие. 

Руководители корпораций и советы директоров по всему миру задаются 

вопросами: какова наша стратегия в метавселенной? что мы должны делать в 

метавселенной? что вообще это такое метавселенная?» [6]. 

Такое пристальное внимание к метавселенным появляется и со стороны 

деятелей арт-рынка. Музеи, галереи, аукционные дома строят свои виртуальные 

пространства, где демонстрируют и продают цифровое искусство. Интерес к 

«дистанционному» опыту знакомства с искусством через технологии 

виртуальной реальности был и до эпидемии COVID-19, однако после первых 

локдаунов эти VR-пространства стали наиболее востребованы. Эту 

востребованность вызвала и популярность NFT-технологии и последующий 

спрос на виртуальное искусство. Non-fungible token — это сертификат, 

зарегистрированный в блокчейне и доказывающий, что вы владеете 

уникальным объектом в цифровом пространстве. Распространение подобных 

сертификатов привело к развитию коллекционирования виртуальных 

предметов, в том числе предметов цифрового искусства. Наиболее 

подходящими пространствами для экспозиции цифровых произведений 

оказались именно цифровые 3D-пространства. 

Эти художественные пространства в основном представляют из себя 

виртуальные экспозиции цифровых объектов, которые можно купить в формате 

NFT-токена. Одним из таких пространств является филиал аукционного дома 

Sotheby’s в метавселенной Decentraland, открывшийся осенью 2021 года. Он 

представляет из себя виртуальную копию офиса Sotheby’s в Лондоне, но все 
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арт-объекты внутри являются цифровыми объектами, выставленными на торги 

дома в формате NFT. Виртуальные художественные пространства открываются 

и от российских арт-дилеров. Так, метагалерея Stella’s Art Space также создана 

на платформе Decentraland и находится в двадцати секундах метавселенческой 

ходьбы от того же VR-офиса Sotheby’s. В экспозиции галереи выставлены 

цифровые работы русских художников, которые можно приобрести за 

криптовалюту через NFT-маркетплейс OpenSea. 

Виртуальные пространства имеют свои особенности, которые нужно 

учитывать художникам и арт-дилерам. Во-первых, такие пространства строятся 

на принципах цифровой экономики. Чтобы продавать виртуальные объекты и 

владеть ими, необходима технология non-fungible token. Невзаимозаменяемый 

токен (NFT) — цифровой сертификат файла (в формате фото, видео, аудио, 

3D-объекта и прочего), который в виде единицы цифрового учета размещен в 

блокчейн-регистре. Суть токена — в уникальности кода и свойстве 

невзаимозаменяемости: блоки нельзя поменять местами или отредактировать. 

Купить произведение в цифровом пространстве, а точнее прикрепленный к 

нему NFT-токен, можно только через криптовалюту. Этот способ оплаты также 

имеет свои нюансы. Нужно понимать, какими кошельками для хранения 

цифровых объектов и валюты пользоваться, как проходят транзакции и какие 

есть риски такого хранения. 

В системе виртуальных пространств важное место занимает и цифровая 

недвижимость. Уже сегодня площадь в упомянутой выше метавселенной 

Decentraland может обойтись в десятки тысяч долларов. Купить цифровую 

землю не единственная проблема в сфере VR-недвижимости. После покупки 

нужно будет организовать художественное пространство: смоделировать 

здание или другой 3D-объект для цифровых произведений, создать саму 

экспозицию внутри, наполнить ее виртуальными объектами и интерактивными 

элементами. В общем, формат реальной покупки земли, постройки здания и его 

обустройства сохраняется в виртуальном пространстве. Однако для такого 

процесса нужны другие специалисты из области 3D-моделирования, 

геймдизайна и информационных технологий. 

Другими важными принципами виртуальных пространств является 

инклюзивность и иммерсивность. Инклюзивность VR-экспозиций заключается 

в том, что посетить их может любой человек с техникой и доступом в интернет. 

Это дает возможность переместить искусство в больницы, дома престарелых, 

пенитенциарные заведения — куда угодно. Иммерсивность выражается в 

безграничных возможностях для виртуального взаимодействия. Эти 

возможности не ограничиваются ни законами физики, ни возможностями 

человека. Оказавшись в виртуальном пространстве, вы можете буквально 

оказаться в художественном пространстве, разглядывать цифровые объекты 

любой величины с любого ракурса, взаимодействовать с ними, не боясь 

повредить произведение. Сопроводительные материалы к экспозиции могут 

подстраиваться под вас. Экспликации к произведениям доступны на любом 

языке, удобным для вас шрифтом, с возможностью интерактивных ссылок. Эти 
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ссылки могут содержать текстовую или визуальную информацию об объекте и 

художнике, а также способ покупки произведений. Таким образом, с помощью 

интерактивных элементов в виртуальном пространстве можно быстро и удобно 

знакомиться с произведениями цифрового искусства и покупать их, а благодаря 

дистанционным возможностям, сделать это можно из любой точки земного 

шара. 

Русских художников уже можно встретить на просторах виртуальных 

пространств. Кроме упомянутой галереи Stella’s Art Space в метавселенных 

можно встретить фестивали цифрового паблик-арта Rosbank Future Cities и 

студенческие выставки. Например, студенты университета ИТМО подготовили 

выставку в метавселенной Spatial под названием «Настало время, когда камень 

всё же решается цвести». Многие художники-участники этих проектов 

занимаются не только цифровым искусством, поэтому интересно рассмотреть, 

могут ли виртуальные пространства помогать в продвижении творчества 

физического. В пространстве галереи Stella’s Art Space представлены работы 

художников: Stefa, Platon Yurich, Synticate, Глеб Солнцев и Стефан Хербст. Из 

них Стефан Хербст выставляется в виртуальном пространстве впервые, так как 

работает с аналоговыми формами художественного творчества и создает 

монументальные скульптуры из бронзы. В метагалерее поместили цифровые 

копии его бронзовых произведений, добавив к ним 3D-анимацию. Еще одним 

примером переноса в цифровую среду работ физических являются работы 

Глеба Солнцева. Художник работает со станковыми физическими картинами, 

некоторые из которых оказались в виртуальном пространстве в виде цифрового 

«клона». Такой цифровизации поддались работы цикла «Пластика лихих», 

участвовавшие в одноименной выставке центра современного искусства 

«Винзавод» до помещения в Stella’s Art Space. Этим переносом физических 

работ в VR-среду Stella’s Art Space задает прецедент продвижения аналоговых 

художников в цифровой среде, так как виртуальные посетители могут как 

купить NFT цифровой копии физической работы, так и заинтересоваться 

покупкой ее реального аналога.  

Взаимодействие виртуальных пространств с физическим миром 

происходит и в обратную сторону, когда цифровое выходит в нашу реальность. 

Метагалерея Stella’s Art Space участвовала на ярмарке Cosmoscow. Физический 

стенд галереи состоял из экранов и проекторов, позволяющих показать 

цифровые объекты вне VR-пространства. В Телеграм-канале институции была 

анонсирована коллаборация с компанией Robart, в ходе которой робот нарисует 

кистью и краской физическую копию выбранного экспертами произведения из 

виртуальной экспозиции. Такой процесс перемещения цифровых объектов в 

мир физический называют «детокенизацией». 

Таким образом, виртуальное пространство предполагает, что художники 

могут демонстрировать свои работы глобальной аудитории без необходимости 

в физических галереях или выставках. Речь идет как о работах цифровых, так и 

о виртуальных «клонах» работ физических. Это означает, что художники могут 
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охватить большую аудиторию, которая получает возможность ознакомиться с 

произведением дистанционно. Эта аудитория может находиться в разных 

частях света, иметь ограниченные физические возможности, иметь разное 

социальное положение. VR-технологии могут помочь дать новый опыт 

кооперации.  

Кроме того, метавселенная предоставляет художникам новые 

возможности для монетизации своих работ через цифровые продажи. 

Технологии блокчейна (криптовалюты, NFT-технологии) помогают 

приобретать цифровые объекты, которые экспонируются в VR-среде. Для 

цифровых художников это служит основным источником дохода от своей 

деятельности, а художники аналоговые могут переносить свои арт-объекты в 

виртуальную среду и участвовать в дополнительных продажах таких 

виртуальных копий. 

Виртуальные пространства подходят для коллабораций, рассчитанных на 

цифровую среду. Например, виртуальные арт-объекты отлично интегрируются 

в продвижение через SMM, так как социальные сети оптимизированы именно 

под работу с цифровым визуальным контентом. К тому же именно виртуальная 

среда дает новое поле для экспериментального сотрудничества и продвижения 

за счет него. Это демонстрирует рекламная кампания бренда Calvin Klein, в 

которой популярная блогерша и модель Лил Микуэла играет пару с 

топ-моделью Беллой Хадид. Дело в том, что Лил Микуэла не существует в 

реальной жизни, это виртуальная 3D-модель. Однако это не мешает ей набирать 

поклонников в социальных сетях и участвовать в продвижении модных 

брендов. 

На перспективы коллекционирования и продвижения арт-объектов через 

виртуальные пространства стоит обратить внимание уже сейчас. Технологии 

уже упрощают VR-опыт: появляются костюмы, позволяющие буквально 

чувствовать цифровую среду (Teslasuit), и улучшаются гарнитуры, через 

которые на эту среду можно смотреть (Google glass, Oculus VR). Также 

подрастает поколение Z, которое ценит виртуальные объекты также, как 

реальные. В контексте сегодняшнего арт-рынка России эти факторы 

подкрепляются и необходимостью поиска платформ для международного 

взаимодействия. Виртуальные пространства как раз могут стать точкой 

объединения коллекционеров со всего мира, заинтересованных как цифровыми 

арт-объектами, так и цифровизированным физическим искусством.  

Интересным остается то, что активное взаимодействие искусства и 

метавселенных влечет за собой появление нового вида арт-объекта, 

существующего только в виртуальной среде. Этот арт-объект отличается от 

аналоговых, физических объектов. Он имеет новую технологию создания и 

другую эстетику. Эти особенности виртуальных арт-объектов и их взаимосвязь 

с миром физическим хотелось бы исследовать в следующих научных работах.  
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А. В. Мелехина 

МОДНЫЙ ДОМ КАК КУЛЬТУРНЫЙ ИНСТИТУТ:  

РАЗВИТИЕ ФУНКЦИЙ В СИСТЕМЕ СОВРЕМЕННОГО АРТ-РЫНКА 

На сегодняшний день мы видим, что ведущие модные дома как 

важнейшие элементы современной модной индустрии развиваются не только в 

коммерческом направлении, создавая коллекции и реализуя маркетинговую 

стратегию, но также принимают участие в работе над сохранением, анализом и 

генерацией эстетических и культурных ценностей, регулируют и задают 

тренды не только в сфере моды, но и в других областях культуры, реализуя 

проекты по созданию коллекций классического и современного искусства, 

реставрации исторических зданий, строительству новых объектов, и участвуют 

в культурной политике. В рамках исследования рассмотрено изменение 

функций, места и роли модного дома в современном социокультурном 

пространстве, позволяющее идентифицировать его в качестве микроинститута 

культуры в составе культурного макроинститута моды.  

Ключевые слова: модный дом, культурный институт, культура, 

тенденции, трансформация. 

A. V. Melekhina 

FASHION HOUSE AS A CULTURAL INSTITUTION:  

DEVELOPMENT OF FUNCTIONS IN THE MODERN ART MARKET 

To date, we see that leading fashion houses as essential elements of the modern 

fashion industry are developing not only in a commercial direction, creating 

collections and implementing a marketing strategy, but also participate in the work on 

preservation, analysis and generation of aesthetic and cultural values, regulate and set 

trends not only in the field of fashion, but also in other areas of culture, implementing 

projects to create collections of classical and modern art, restoration of historical 

buildings, construction of new objects, and participate in cultural policy. As part of 

the study, changes in the functions, place and role of the fashionable house in the 

modern socio-cultural space, allowing to identify it as a microinstitute of culture as 

part of the cultural macroinstitute of fashion, are considered.  

Key words: fashion house, cultural institute, culture, exhibition, 

transformation. 

Расширение функций, выполняемых современным модным домом в 

социокультурном пространстве, указывает на то, что сегодня он 

трансформируется в организацию, по своим характеристикам соотносимую с 

культурным институтом, основной задачей которого является сохранение и/или 
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продвижение культуры. В своем исследовании автор делает попытку доказать, 

что сегодня модный дом представляет собой самостоятельный культурный 

микроинститут в составе культурного макроинститута моды. 

На сегодняшний день мы видим, что ведущие модные дома как 

важнейшие элементы современной модной индустрии развиваются не только в 

коммерческом направлении, создавая коллекции и реализуя маркетинговую 

стратегию, но также принимают участие в работе над сохранением, анализом и 

генерацией эстетических и культурных ценностей, регулируют и задают 

тренды не только в сфере моды, но и в других областях культуры, реализуя 

проекты по созданию коллекций классического и современного искусства, 

реставрации исторических зданий, строительству новых объектов, и участвуют 

в культурной политике.  

Таким образом, проблема исследования заключается в необходимости 

осмысления изменений функций, места и роли модного дома в современном 

социокультурном пространстве. 

 

Мода как культурное явление 

 

Одежда существовала всегда: от шкур животных, которыми укрывались 

древние люди, до изысканных коллекций prêt-à-porter в наше время. Одежда во 

все времена являлась способом украшения, позволяла определять социальный 

статус и материальное положение, показать принадлежность к какой-либо 

касте. Эта социальная функция моды остается актуальной до сих пор, но чаще 

всего, говоря о моде, мы имеем в виду ее эстетическую составляющую: крой, 

дизайнерскую идею, мастерство пошива и качество ткани. 

Именно сочетание и уникальное проявление этих двух функций 

составляет ДНК модного Дома — те черты, по которым мы сразу узнаем вещи 

и можем интерпретировать их как творение того или иного мастера, определить 

время, когда эти предметы одежды были созданы и линию коллекции. 

Важно отметить, что модные артефакты являются символами своей 

эпохи, ее знаками. Продукты индустрии моды выполняют не только 

утилитарные функции, они сигнализируют о времени своего создания, 

являются материальными свидетельствами мировоззренческих основ культуры, 

в них сосредотачиваются художественно-теоретические учения, концепции, 

взгляды, манифестации, распространенные в конкретной культурной ситуации. 

Однако сам модный дом сформировался только на рубеже XIX–XX вв. 

Проследить историю формирования модного дома от самого зарождения до 

того, что он представляет из себя сегодня — самостоятельный 

социокультурный институт, в то же время являющийся бизнес-моделью, — 

является одной из задач этой статьи. 

Несмотря на то что с древних времен одежда является неотъемлемым 

атрибутом человеческой жизни, сама по себе мода (в традиционном ее 

понимании) как социальный феномен сформировалась только в XII–XIII вв. Ее 

появление было связано с развитием городской культуры и городов в целом, 
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площади и тесные улицы которых стали местом притяжения для купцов, 

странников, паломников и других представителей средневекового общества. В 

связи с этим именно там появлялись новые культурные образцы, встречались и 

обменивались опытом и находками самые разные люди, постепенно 

развивалось производство. Такая быстрая, поверхностная и постоянно 

меняющаяся коммуникация требовала формирования черт, благодаря которым 

люди смогут мгновенно выделять друг друга среди других. Так, в городах 

Западной Европы постепенно начала свой путь мода, которая изначально 

представляла собой модель подражания королевским особам и придворным, 

являвшихся законодателями тенденций в сословном обществе. Мода позволяла 

обозначать социальный статус более гибкими и подвижными средствами, чем 

обычай и право, а уже со второй половины XII века форма и покрой одежды 

стали меняться в соответствии с требованиями моды. Немецкий историк 

костюма Г. Вейс назвал позднее Средневековье «временем господства 

ножниц», так как именно в готическую эпоху большое внимание уделялось 

особенностям покроя одежды. С этого времени социальный статус человека 

стал обозначаться не только стоимостью ткани, пышностью отделок и 

украшений, но и покроем одежды, который должен соответствовать 

требованиям меняющейся моды [3]. 

Такое положение дел сохранялось вплоть до начала XIX в., менялись 

только обстоятельства: правители, ситуация в социуме, материалы и степень 

развитости индустрии. Следующий большой скачок в развитии моды как 

культурного института произошел в связи с усиленным наращиванием 

промышленного производства. Бурное развитие модной индустрии в XIX в. 

привело к появлению «высокой моды». Высокая мода (фр. Haute couture, итал. 

alta moda — дословно «высокое шитье») — эксклюзивная одежда, сшитая на 

заказ, которая является вершиной индустрии моды. Одежда от кутюр шьется по 

индивидуальным меркам и, как правило, изготавливается из 

высококачественных материалов, которые шьются с исключительным 

вниманием к деталям и отделке, часто вручную. Высокая мода превратилась 

ныне в глобальную индустрию [5, с. 129]. Несомненно, эта идея создания 

салонов возникла у создателя высокой моды Чарльза Фредерка Уорта именно 

на фоне впечатляющих успехов массового производства. По существу, кутюрье 

— создателями высокой моды — можно было бы назвать всех портных и 

модисток, которые одевали королей, королев и придворных на протяжении 

многих веков, так как их творения отличали высочайшее мастерство и 

художественная ценность, но только в XIX в. это понятие начинает 

приобретать более узкие очертания.  

Появление готовой одежды 

Именно в XIX столетии началось активное развитие производства 

готовой одежды. Благоприятные условия для наращивания массового 

производства одежды создала Великая французская революция. Первые 
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конфекционные дома (мастерские по пошиву готовой одежды) появились еще 

во время революции, в первой половине XIX в. их количество стремительно 

росло, несмотря на то что основными орудиями труда портного по-прежнему 

оставались иголка, ножницы и утюг. Первоначально готовая одежда была 

преимущественно мужской или верхней, а женскую одежду продолжали шить 

по индивидуальному заказу, так как требовалась тщательная подгонка платья 

по фигуре. Для женщин первые конфекционные дома шили верхнюю одежду — 

всевозможные накидки, а также изготавливали аксессуары, шляпы и корсеты. 

Уже в 1820-е гг. появились первые бумажные выкройки, которые 

выпускала фирма «Смит» в Лондоне, а с 1863 г. производство выкроек перешло 

на индустриальную основу (была основана знаменитая американская фирма 

«Баттерик»). В 1818 г. француз Мишель изобрел первую систему кройки 

(«система трети»), в 1831 г. появилась масштабная система, затем 

пропорционально-расчетная. В 1841 г. в Париже портной А. Лавинь основал 

школу кройки «Гер-Лавинь» с мастерской (впоследствии эта фирма 

превратилась в знаменитую школу моды Esmod — «Высшую школу искусства 

и техники моды»). Позднее А. Лавинь будет шить амазонки для императрицы 

Франции Марии-Евгении. Он изобрел собственную систему кройки, 

бюст-манекен для шитья и гибкую сантиметровую ленту. Настоящую 

революцию в производстве одежды совершило изобретение швейной машины. 

Первая швейная машина была создана в Англии в 1755 г. Однако начальные 

конструкции были еще несовершенны и не давали прочной строчки. Только 

изобретение челнока (конструкции французского инженера Б. Тимонье и 

американского механика Э. Хоу) привело к распространению швейных машин. 

Уже с 1850 г. машины использовали в модных салонах Парижа, а с 1857 г. — 

повсеместно. В 1851 г. в США была основана компания «Зингер», в 1862 г. в 

Германии — фабрика швейных машин «Пфафф». Швейные машины были 

основой для развития производства готовой одежды, с 1870 г. их стали 

применять и в обувной промышленности [1]. 

Чарльз Уорт начал видеть во впечатляющем своими масштабами 

производстве экономический потенциал, поэтому решил попробовать создать 

более эксклюзивную линию готовой одежды. До этого момента портной 

оставался «невидимкой», а все лавры открытия новой моды доставались тому, 

кто носил костюм, что отражало вкус и выбор своего обладателя, а не того, кто 

его создал. Великая французская революция несколько изменила эту ситуацию, 

так как на время исчезли главные участники моды — король и придворные. 

Так, появилось понятие «дом моды»: Уорт совместил творческую мастерскую 

со светским салоном, где ежегодно проводил показы своих моделей. Позже он 

же стал первым кутюрье, который презентовал свою коллекцию не на 

манекенах, а на живых моделях — манекенщицах. Также важно отметить, что 

именно Чарльз Уорт изобрел лейбл — подобно художнику, подписывающему 

свои холсты, он стал подписывать свои работы, пришивая ленточку с именем.  
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Функции модного дома как микроинститута культуры 

В течение ХХ в. вместе с технологиями и бумом во всех областях 

искусства от театра и кино до живописи и литературы мода также проходила 

через значительные изменения — одежда все чаще становилась манифестом. 

Примеры тому — желтая рубашка Маяковского, кубистические костюмы 

Малевича, созданные для оперы «Победа над солнцем», или вовсе другая грань 

— отсутствие одежды, что практиковали сестры Синяковы. 

В модных домах также происходит серьезная трансформация, которая 

затрагивает не столько способы производства, сколько расширение зон влияния 

за пределами сферы моды. Таким образом, модный дом начинает выполнять 

ряд функций, которые позволяют рассматривать его в качестве нового 

социокультурного института внутри существующего института моды. К таким 

функциям относятся следующие.  

Реставрация исторических зданий. Основная мотивация владельцев 

модных домов для инвестиций в эту область — использование 

отреставрированных пространств для нужд собственного бизнеса. Одним из 

примеров является Дворец итальянской цивилизации в Риме, 

отреставрированный модным домом Fendi в 2015 году. Сейчас в «квадратном 

Колизее» располагается штаб-квартира бренда. Из отечественной практики 

можно привести в пример реализованный проект в Петербурге — креативный 

директор и создатель модного дома Houde of Leo Леонид Алексеев совместно с 

солистом Мариинского театра инициировали и спонсировали реставрацию 

исторического облика парадного входа в здании доходного дома Н. И. Штерна: 

были восстановлены лепнина, витражи, двери. Сейчас в одной из квартир 

парадной работает творческая команда Houde of Leo.  

Организация выставок классического и современного искусства. Данная 

функция является одной из самых широко распространенных в сфере 

социокультурного влияния модных домов. Многие основывают целые фонды, 

которые занимаются подбором, реставрацией и демонстрацией предметов 

искусства. Например, Миучча Прада и ее муж Патрицио Бертеллим — большие 

поклонники художественного творчества — еще в 1993 г. основали фонд Prada, 

который существует отдельно от бренда. Сейчас фонд организует и проводит 

выставки и культурные мероприятия самых разных форматов — от выставки 

Уэса Андерсона и благотворительной распродажи Дэмиена Херста до 

бесчисленных ретроспектив «новых» классиков.  

Музеефикация моды. Сегодня по всему миру все более актуальным 

становится новое понимание музея: новые музеи посвящены не только 

искусству любого периода и местности, но также искусству туризма, 

альпинистской культуре, фотографии, игрушкам, народным традициям, 

кинематографу и — не в последнюю очередь — моде. Музеефикация моды 

выявляет двойственность этого понятия: с одной стороны, одежда и аксессуары 

достойны бессмертия, и это возвеличивает моду, ее создателей и ее систему, 

превращая ее в полноценную ветвь современного искусства. С другой, попадая 
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в музей, одежда утрачивает жизненность, которую ей может придать лишь 

контакт с телом и повседневностью, и мода становится миром фетишистов в 

еще большей степени, чем уже является им. Иначе говоря, предметы одежды 

существуют именно как винтажные вещи, но лишенные какой-либо динамики и 

витальной энергии. Так, музеи наделяют эти объекты особым статусом: они и 

пребывают во времени, и при этом исключены из его потока [2]. 

Спонсирование процесса создания искусства. Мероприятия в области 

спонсирования молодых художников, выделения грантов, проведения 

конкурсов уже давно стали привычной практикой для модных домов. Один из 

интересов, в том числе личный, — возможность первыми открыть таланты. 

Например, работы участников конкурса Loewe Foundation Craft Prize этого года 

уже сейчас можно увидеть в нью-йоркском музее Ногучи. 

Заключение 

Культурное развитие общества выражается не только в приобщении 
человека к достижениям культуры, но и в качественной трансформации 
различных социокультурных институтов, создающих и распространяющих 
идеи, взгляды и концепции. Творческие продукты, создаваемые модным домом 
как организацией, являются материальным наследием, позволяют судить о 
прошлом через смену эстетических вкусов, они задают новые тенденции и 
влияют на общественное сознание, в то же время реагируя на малейшие его 
изменения, но также они представляют собой и результат духовного труда, 
вдохновения и фантазии. Также важно учесть, что сама мода является 
совокупностью привычек, ценностей и вкусов, принятых в определенной среде 
в определенное время, которые в свою очередь рождают среду для духовного и 
творческого развития; она аккумулирует и производит мифы, создает 
эстетические идеалы и убеждения, которые разделяют разные люди в разное 
время. Можно утверждать, что сама по себе мода уже является культурным 
явлением, однако сегодня мы становимся свидетелями ситуации, когда внутри 
моды как культурного института происходит формирование его 
микроинститута, находящегося под патронажем модного дома.  
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Е. К. Ушакова 

МАСТЕР-ЮВЕЛИР КАК БРЕНД 

 

За последние десятилетия было создано большое количество 

разнообразных ювелирных брендов — от небольших частных мастерских до 

крупных магазинов и сетей. Но для развития и продвижения собственного 

творчества как бренда каждый ювелир предпринимает определенные шаги, 

которые подходят именно ему. В статье рассмотрены общие инструменты и 

приемы, используемые для формирования и продвижения своего творчества, а 

также показаны особенности развития отдельных мастеров-ювелиров как 

брендов на примере их мастерских и магазинов. 

Ключевые слова: ювелирные украшения, ювелир, бренд, особенности 

бренда, продвижение. 

E. K. Ushakova 

JEWELER’S MASTERY AS A BRAND 

 

Over the past decades, a large number of jewelry brands have been created, 

from small private workshops to large stores and networks. But in order to develop 

and promote one’s mastery as a brand, each jeweler takes certain steps that suit this 

brand. The article considers general tools and techniques used to form and promote 

creativity, as well as the features of the development of individual masters jewelers as 

brands, using the examples of their workshops and stores. 

Key words: jewelry, jeweler, brand, brand features, promotion. 

 

Ювелирные украшения всегда были важной частью жизни людей. В 

предыдущие столетия они подчеркивали статус владельца, а сегодня являются 

неотъемлемой частью повседневного образа. Из-за этого спрос на них 

продолжает расти, что провоцирует появление все новых и новых ювелирных 

магазинов и фирм, которые становятся важной частью экономики страны [5]. 

Какие-то из них становятся известными широкой публики, другие же остаются 

локальными или вовсе не выдерживают конкуренции. Из этого следует 

актуальная проблема для ювелирного рынка — из-за большого количества фирм 

очень трудно стать широко известным брендом. Для этого недостаточно 

создавать украшения, которые будут отличаться от других фирм, также 

необходимо составить у покупателей правильный образ о себе, то есть грамотно 

себя позиционировать и продвигать на этом рынке. 

Но чтобы рассмотреть разных мастеров-ювелиров и понять, что они 

сделали и что им необходимо сделать для продвижения своего бренда, нужно 
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разобраться с понятием «бренд», его классификацией и отличительными 

чертами. 

Бренд — это совокупность свойств, ассоциаций и образов, которые 

возникают в голове у покупателя при упоминании названия компании, 

магазина, мастерской и т. д. [7] 

В самом начале работы по созданию своего бренда важно выделить 

несколько основных моментов, которые дадут четкое понимание того, что и для 

чего вы делаете — это сильно облегчит работу и в будущем. Первый пункт — 

это позиционирование себя на рынке, то есть решение следующих вопросов: 

что именно вы продаете; кому вы продаете, то есть определение целевой 

аудитории; чем мы отличаемся от конкурентов, то есть чем ваш товар лучше 

или оригинальнее. Второй пункт включает в себя идею, ценности и миссию 

бренда, то есть что бренд обещает своему клиенту, как это отражено в 

продукции и главная цель его существования. Можно также отметить, что 

первый и второй пункт могут частично повторяют друг друга. Следующий, 

один из наиболее важных пунктов — функциональные и эмоциональные 

преимущества. Они определяют список отличительных особенностей предмета 

и то, как его должен воспринимать потребитель [6]. Помимо этих пунктов 

существует еще один, который на прямую не соотносится с брендом, но при 

этом является важным для его развития — это реклама своего товара или 

услуги. Если про нее забыть, то раскрутиться будет очень сложно, потому что 

реклама через «сарафанное радио», то есть через знакомых и клиентов, будет 

работать только до какого-то момента. Но по достижению определенного 

уровня известности оно уже перестанет работать, и тогда либо приток клиентов 

остановится, либо надо будет начать продумывать и создавать рекламу для 

своего дела. 

Также при разговоре о конкретных брендах важно понимать, к какой 

классификации его можно отнести. Выделяют несколько основных 

классификаций в зависимости от: 1) объектов брендинга — товарный, личный, 

корпоративный, сервисный и др. [3]; 2) типа продукта и сферы применения — 

потребительский, промышленный, высокотехнологичный или образовательный; 

3) территориального охвата — локальный, региональный, федеральный или

международный [6]. 

Это не единственные пункты, которые необходимы для создания и 

оформления бренда, поскольку существует еще множество внутренних 

процессов, но эти особенности бренда наиболее яркие и покупатель может 

выделить их сам. Эти универсальные шаги по созданию и характеристике 

бренда можно соотнести с любой сферой, в том числе и ювелирной. Для более 

детальной оценки этого рынка основные черты бренда будут применены для 

анализа трех разных примеров деятельности мастеров-ювелиров. 

Первый из них — это мастерская и онлайн-магазин Марии Богомоловой
1
. 

Мария — выпускница СПГХПА им. А. Л. Штиглица, которая закончила 

обучение в 2013 году и создала свою группу во «ВКонтакте» (1 163 участника) 

для продажи своих ювелирных работ. Она создает как серии украшений, 
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придуманные самостоятельно, так и берет работы на заказ. Все украшения 

выполняются вручную и никогда не повторяются точь-в-точь, даже если клиент 

хочет повторение уже выполненной работы, мастер предложит немного 

видоизмененный. При анализе деятельности Марии Богомоловой помимо 

характеристик ее бренда можно выделить и его проблемы. Классификация 

бренда — развивающийся локальный товарный бренд, направленный на 

продажу ювелирных украшений, то есть потребительский. Позиционирует себя 

как магазин, продающий ювелирные украшения молодым людям, выполненные 

вручную. Идеи, ценности и миссия бренда частично присутствуют и в его 

позиционировании: создание оригинальных украшений, выполненных вручную 

с учетом пожеланий заказчика, которые никогда не повторяют раннее 

выполненные изделия. Эмоциональное и функциональное преимущество 

украшений Марии заключается в том, что они минималистичны, выполнены 

профессиональным мастером и подходят как на каждый день, так и для особых 

случаев. И главная проблема этого интернет-магазина заключается в отсутствии 

рекламы. Про Марию можно узнать только от знакомых, которые у нее что-то 

заказывали, либо на кафедре художественной обработки металла Академии 

Штиглица. Если ювелир хочет продолжить развивать свое творчество, магазин 

и наращивать новую аудиторию, ему необходимо задуматься о рекламе или 

совместных проектах с другими знакомыми ювелирами. 
Milk United — питерский бренд украшений, который был основан в 2017 

году двумя выпускницами Академии Штиглица Дарьей Федоровой и Надеждой 
Полетаевой

2
. Идея создать свой бренд, по словам девушек, появилась у них 

спонтанно, за один вечер [2]. Milk United создают ювелирные украшения из 
фарфора, а также небольшие декоративные предметы для дома. Их изделия 
можно разделить на постоянную и лимитированную коллекцию. Большинство 
из них изготавливается путем отливки жидкого фарфора в формы, но некоторые 
изделия изготавливают вручную по эскизу. Продажу они осуществляют через 
свой сайт или сайты других ювелирных магазинов-партнеров. С точки зрения 
бренда, Milk United более успешен и имеет более ярко выраженные черты. 
Классификация бренда — продолжающий развиваться товарный бренд 
ювелирных украшений, имеющий определенную известность и 
осуществляющий продажу по всей России через онлайн-магазины, то есть 
межрегиональный бренд. Он позиционируется как магазин, продающий 
украшения из фарфора для девушек 25–35 лет с хорошим достатком, а его идея, 
ценности и миссия — огромный постоянно обновляющийся ассортимент 
украшений из фарфора и серебра. Эмоциональные и функциональные 
преимущества, отличающие их от конкурентов — использование качественных 
материалов, благодаря которым украшения прослужат долгое время, а также 
прекрасно дополнят образ милой и стильной девушки. Продвижение бренда 
происходит через социальные сети Milk United и магазинов-партнеров, 
периодическое участие в маркетах и упоминание в статьях. Но и при такой 
активной работе над своим брендом и продвижением Milk United есть куда 
стремиться. Следующим шагом, над которым Дарье и Надежде стоит 
задуматься, является более активная работа и развитие своего сайта, поскольку 
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при сотрудничестве с другими магазинами процент от продаж и аренда места 
стоят денег, которые можно было бы вкладывать в свое дело. 

Артель мастерских TAU или Проектная мастерская TAU была основана в 
2015 году несколькими мастерами-ювелирами: Михаилом Малышевым, 
Денисом Жуковым, Михаилом Златарем и Татьяной Маньяни [1]. Все они 
являются профессиональными ювелирами со своими мастерским и большим 
стажем работы. Помимо работы в этой артели у ювелиров есть и свои 
мастерские, в которых они работают над личными проектами. На сайте TAU 
есть подробная информация о каждом из мастеров-ювелиров, статьи про их 
творчество, список партнеров, доступные для покупки украшения, а также 
большая галерея работ каждого из мастеров. С точки зрения бренда, его можно 
охарактеризовать как сформировавшийся товарный межрегиональный бренд. 
Позиционирование, а также идея, ценности и миссия этого объединения — 
создание вручную ювелирных украшений из дорогих материалов для 
состоятельных людей, которые ценят качество и стиль и хотят подчеркнуть свой 
статус [4]. Преимущества, которые получают заказчики, — это возможность 
приобрести роскошные украшения отменного качества от одних из лучших 
мастеров-ювелиров Санкт-Петербурга для себя или в подарок близким людям. 
Из всех трех примеров артель мастерских TAU является самым ярким, 
поскольку каких-то очевидных проблем у нее нет. Даже ограниченная реклама 
позволяет им охватить большое количество покупателей своей целевой 
аудитории за счет сильных личных брендов мастеров-ювелиров. 

Проанализировав три разных ювелирных бренда, можно выделить 
несколько пунктов, на которые стоит обращать пристальное внимание как 
мастерам-ювелирам, развивающим свое творчество и магазин, так и 
представителям других сфер, которые задумываются о своем деле. Во-первых, 
необходимо четко продумать цель проекта — для кого он и что вы планируете 
предлагать людям, — то есть разработать все основные этапы начального 
формирования бренда. Во-вторых, никогда нельзя забывать о рекламе, и даже на 
начальном этапе надо задумываться о том, как вы будете действовать дальше, 
потому что в современном мире реклама играет очень важную роль для 
привлечения клиентов. В-третьих, сотрудничество с другими фирмами должно 
быть лишь одним из инструментов по работе над своим делом, а не основным 
направлением деятельности, потому что, создавая украшения только для этого, 
возможности для самостоятельного развития отходят на второй план. 
Самостоятельно продвигать свою творческую деятельность можно через 
участие в различных маркетах, на которых вы будете представлять себя сами 
и свои работы. 

В заключение стоит сказать о том, что, в целом, создать свой бренд может 
любой мастер-ювелир, но для успешной реализации необходимо пройти 
множество этапов, которые являются очень важными: разработка 
позиционирования, идеи, миссии, преимуществ, а также не забывать про 
рекламу, и самое главное — создавать интересные, отличающиеся от работ 
других ювелиров украшения, которые будут запоминаться и выделяться среди 
большого количества ювелирных фирм на рынке. 
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Примечания: 
1
Информация о творчестве Марии Богомоловой взята из ее группы во 

«ВКонтакте», а также из личной беседы с ней. 
2
Дополнительная информация о творчестве Milk United взята из личного 

разговора с Дарьей Федоровой. 
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ФОРМЫ ПРОДВИЖЕНИЯ ХУДОЖНИКА  

В СФЕРЕ СОВРЕМЕННОГО ИСКУССТВА 

Формы продвижения художника в сфере современного искусства — 

острая тема в современной действительности. В статье рассматриваются 

проблемы, связанные с продвижением художника, и различные пути их 

решения. В рамках исследования рассмотрена необходимость обладания 

художником навыками куратора и арт-менеджера для продвижения на 

современном арт-рынке и построения успешной карьеры в мире искусства. 

Ключевые слова: художник, арт-рынок, современное искусство, 

менеджер, куратор, выставка, продвижение. 

E. O. Fedotova 

FORMS OF THE ARTIST’S PROMOTION  

IN THE FIELD OF CONTEMPORARY ART 

The forms of the artist’s promotion in the field of contemporary art are an acute 

topic in modern reality. The article discusses the problems associated with the 

promotion of the artist and various ways to solve them. The study considers the need 

for an artist to have the skills of a curator and an art manager to promote in the 

modern art market and build a successful career in the art world.  

Key words: artist, art market, contemporary art, manager, curator, exhibitions, 

promotion.  

Современный российский арт-рынок находится в стадии формирования, 

этот процесс еще не завершен, в частности до сих остается много вопросов о 

роли его основных игроков. Конечно, для художника в таких обстоятельствах 

выход на арт-рынок сопровождается множеством трудностей, начиная с 

огромной конкуренции и заканчивая непониманием, зачем он на этот арт-рынок 

выходит [5]. Зачастую художники далеки от понимания того, для чего 

необходимо выстраивание собственного бренда, работа над имиджем и 

персональным позиционированием, продвижение и использование 

PR-индустрии. 

Однако мир претерпевает стремительные изменения ежедневно, эти 

изменения не могут не касаться сферы искусства, внося в нее свои коррективы, 

формируя художественные тенденции и влияя на отношения между 

художником и его заказчиком.  
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Еще одна сложность на пути продвижения художника — это 

осторожность в восприятии современного искусства в России в целом, которое 

порой не принимается даже в творческой среде.  

Существенной проблемой в деятельности художника является 

непроработанность вопросов авторского права на изобразительные 

произведения. Развитие авторского права происходило в основном в сфере 

охраны литературных произведений. И даже с принятием IV части ГК РФ, 

которая, например, достаточно подробно раскрыла вопросы, касающиеся 

авторского права для произведений художественного творчества, проблема не 

была решена. Таким образом, проблема регулирования правовых отношений в 

сфере изобразительного искусства сегодня по-прежнему актуальна. Другой 

стороной этой проблемы является отсутствие юридической грамотности в 

художественной среде, из-за чего художники нередко попадает в неприятные 

ситуации.  

С появлением на арт-рынке NFT возникло еще больше вопросов. Работы 

в этом формате возможно продавать за криптовалюту с помощью блокчейна. 

При этом произведение наделяется собственной цифровой виртуальной 

единицей с определенной стоимостью — токеном. Эти вновь и вновь 

возникающие в арт-мире новшества требует внимания и изучения.  

В российском законе NFT не упомянуты, что создает много вопросов в 

юридическом сообществе относительно их правовой природы. Абстрагируясь 

от юридических рассуждений о возможном правовом регулировании NFT по 

аналогии закона, следует подчеркнуть, что пока государственная позиция 

относительно NFT не сформирована, NFT формально остаются за рамками 

правового поля. 

 

Инструменты продвижения на современном арт-рынке 

 

Сегодня меняются не только формы, но и само содержание искусства 

(разрушается традиционная иерархия, размываются дефиниции), а также 

способы его продвижения. Важно понимать, что появление новых тенденций 

неизбежно, и побеждает тот, кто открыт новому и способен играть по новым 

правилам. К различным формам продвижения нужен крайне продуманный 

подход, в то же время он должен быть актуальным и современным. Многие 

художники стремятся к участию в выставках (в идеале — проведению 

персональных) и, осуществив это желание, потратив силы, время и деньги, 

остаются в полном недоумении и разочаровании относительно того, что ничего 

не изменилось: работы по-прежнему не покупают, заказы не появляются. 

Поэтому следует учитывать тот факт, что особенности современного арт-рынка 

диктуют необходимость активного использования коммуникационных 

стратегий. Для продвижения и развития крайне важно налаживание связей с 

потенциальными потребителями [3]. 

Важный мешающий продвижению фактор — это неготовность, а иногда и 

боязнь художников работать в команде. Но тенденции современного рынка 
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искусства подталкивают к пониманию, что система иерархии находится в 

кризисе, и на первый план выходят горизонтальные системы связей — 

кураторы, галереи, критики и дилеры сегодня могут работать в единой команде. 

Создать позитивное отношение к бренду теперь возможно за более 

короткое время при эффективном использовании современных коммуникаций. 

Визуальные коммуникации, например, — отличное решение для продвижения 

искусства. Для этого необходимо обратить особое внимание на 

концептуальность оформления пространства экспозиции. Объединить общей 

идеей все ее элементы: выбор места, оформление пространств, каталоги работ, 

рекламные инструменты и PR-компанию. Бессмысленно делать выставку ради 

выставки. Необходимо, чтобы она вышла из своего пространства. А для этого 

необходимо продумать концепцию регулярного поддержания интереса к ней. 

Чем больше точек соприкосновения со зрителем, тем более эффективным будет 

результат. Часто выставка организовывается как мероприятие, проводимое с 

акцентом на открытие и закрытие, когда собирается максимальное число 

зрителей. Однако между двумя этими «крайними точками» может возникнуть 

«пауза», связанная с отсутствием событийности. Цель — получить 

максимальное число «касаний» со зрителем — оказывается не достигнутой. 

Успех возможен при понимании важности дальнейшего развития — 

организации различных событий и информационных поводов. Это могут быть 

круглые столы, встречи с художником и приглашенными спикерами, 

арт-бранчи и т. п. После мероприятий необходимо выкладывать фоторепортажи 

в социальных сетях и других доступных каналах.  

Делать проект в современном искусстве с интеграцией технологий — 

сегодня уже необходимость, а не просто тренд. И если принять этот факт, мы 

увидим, что технологии способны стать проводниками в искусство, а не 

разорвать нашу связь с ним. Так, например, высокотехнологичные 

инструменты помогают восстанавливать утраченные фрагменты с живописных 

полотен, цифровые туры по музеям мира открывают возможность приобщиться 

к лучшим произведениям мирового художественного творчества, современные 

технологии дают возможность нового прочтения классики, а всевозможные 

иммерсивные и мультимедийные выставки привлекают все большее внимание 

зрителя. Новаторство интересно зрителю. 

Использование виртуальной и дополненной реальности помогает 

выводить привычные экспозиции на совершенно другой уровень, демонстрируя 

нам формирование иной эмоциональной связи между зрителем и 

произведением. Необходимо рассматривать использование технологий для 

продвижения художника на арт-рынке, так как это отличный способ адаптации 

к новым реалиям нашей жизни, а также привлечение новой аудитории. Ярким 

примером может служить выставка 2017 года в Тейт Модерн, где посетители 

выставки работ Амедео Модильяни смогли окунуться в атмосферу мастерской 

художника в Париже, которая была восстановлена с помощью виртуальной 

реальности. А примером использования ИИ реставраторами является 

воссоздание первоначального вида композиции Рембрандта «Ночной дозор» в 
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Рейксмузеум, обрезанное для удобства размещения его в интерьере здания 

мэрии Амстердама. 

Очень важно понять и принять, что природа самого произведения 

искусства меняется в наше время. И если ранее произведение искусства — это 

был всегда объект, то сегодня — это переживание! Современное искусство 

работает с эмоциональной или интеллектуальной сферой зрителей. Иногда с 

обеими одновременно. Его цель — вызвать эмоции у зрителя, а вследствие 

этого и дальнейшие размышления об увиденном. 

Нестандартные арт-объекты, сделанные на стыке искусства и технологий, 

— хороший пиар для компании, чтобы привлечь внимание аудитории. Люди 

уже не хотят покупать просто продукт или услугу. Вместо материальных 

приобретений они ценят незабываемый опыт-впечатление, который вызывает 

эмоции и дарит новые знания. Впечатления создаются осмысленно и 

намеренно, с учетом различных стадий: предвкушения, участия и 

последующего осмысления. Вся медийная культура сегодня призвана 

генерировать наши новые ощущения. С появлением сети интернет она стала 

еще и более коммуникативной. Появилось множество соцсетей, которые можно 

использовать как площадку для публикаций различного формата. Все это 

может стать эффективными инструментами продвижения деятельности 

художника [4]. 

Грамотное использование репутационного менеджмента помогает 

увеличить аудиторию с помощью репостов, новых подписок и активности 

пользователей. Очень важна постоянная работа с целевой аудиторией, 

творческий подход в привлечении интереса с помощью розыгрышей призов, 

вознаграждений и других мотивационных приемов. Так как с помощью 

социальных сетей возможно транслировать свои сообщения огромной 

аудитории по всему миру, это отличный шанс для увеличения охвата разных 

сегментов публики.  

Важным шагом в развитии карьеры художника является формирование 

собственного бренда и имиджа, а также определение персональной стратегии 

поведения в публичном пространстве (реальном и виртуальном). Один из 

наиболее эффективных интернет-инструментов выстраивания «образа 

художника» — это демонстрация для широкой аудитории закулисного мира 

творчества с помощью социальных сетей. Такой ход позволяет создать 

атмосферу открытости и избежать обезличенности творца [6]. 

Еще одним важным моментом в продвижении художника является 

выработка стилистического и информационного единства, которое было бы 

близко и понятно целевой аудитории.  

Что касается информационного аспекта, то здесь следует отметить ряд 

эффективных практик, например, тактика «упоминание за упоминание» — 

разные профили размещают у себя публикацию с информацией о другой 

странице, ее достоинства и т. д. с целью взаимовыгодного привлечения 

подписчиков. Использования хэштегов также оптимизирует 

коммуникационный процесс с аудиторией и дает возможность развития 
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партнерских отношений с различными организациями, что особенно ценно при 

создании общих проектов, для которых важна поддержка извне. 

Факторы ценообразования на современном арт-рынке 

Арт-рынок — это определенная система ценностей со своими 

специфическими методами, логически не всегда артикулируемыми [4]. 

Формирование цены на искусство никак не отличается от формирования цены 

на любую другую продукцию. Необходим качественный продукт, тренд и 

маркетинг. Для продвижения на арт-рынке художнику необходимо что-то 

этому рынку предложить, недостаточно просто создать произведение, 

необходимо формировать ценовую политику, поэтапно и методично. Сейчас 

можно услышать, что времена «голодных художников» прошли и искусство 

должно стоить дорого. Однако многие молодые художники не понимают, что 

достижения этого «дорого» — это плод активной работы в арт-бизнесе. 

На формирование цен на современном арт-рынке влияет множество 

факторов. Рассмотрим некоторые из них. 

1. Один из важнейших вопросов для художника — это выбор стратегии.

Именно от этого зависят все дальнейшие шаги продвижения и его роль и место 

в арт-рынке. Если художник претендует на то самое «дорого», то он должен 

понимать, что на стоимость его работ будут влиять наличие оригинального 

визуального языка и приемов, собственной творческой идеи и авторской 

позиции в искусстве, наконец, его собственное высказывание, которое он хочет 

донести до зрителя. Многие зрители робеют перед современным искусством, 

приходя на выставки в арт-пространства. Им непонятно, как смотреть на 

представленные арт-объекты, неясно, как их трактовать. Для того чтобы у 

зрителя возник диалог с искусством, художник может прибегнуть к помощи 

медиатора — проводника в мир искусства. 

2. Художник должен постоянно развиваться и не выпадать из процесса,

его деятельность должна быть стабильной, что крайне важно для работы с ним 

галерей современного искусства. Это касается и коллекционеров, для которых 

важно понимать, что у художника самые серьезные планы относительно своей 

художественной карьеры, так как, если он внезапно уйдет в другую сферу 

деятельности, все вложения в его раскрутку окажутся напрасными. 

3. Следует учитывать, что у малоизвестных художников шансы попасть в

крупные галереи значительно ниже, чем у их признанных коллег по 

творческому цеху. Соответственно, для того чтобы работать с известной 

галереей, необходимо проанализировать, подходит ли ей концепция, методы и 

визуальный язык художника. Для этого надо изучить специфику ее 

деятельности и даже историю создания, интересы основателя. 

4. С учетом того, что важнейшим ресурсом в современном обществе

выступает информация, одним из существенных аспектов является 

продуманный и качественно созданный сайт (грамотно оформленное 

портфолио (CV, artist statement), удобная и простая навигация, 
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профессиональные фотографии работ, рассортированные по 

темам/разделам и т. д.). 

5. На ценообразование и продвижение влияют активное участие в 

блог-сфере и на форумах, публикационная активность [7]. 

6. Стоит обратить внимание на возможности получения грантов от 
государственных или частных культурных фондов, которые занимаются 

поддержкой искусства. 

7. Немаловажным является участие в конкурсах, выставках и 

арт-ярмарках. Сегодня существует множество проектов, направленных на 

поддержку, формирование бренда и авторитета художника, например, с 2007 

года в России существует премия Кандинского, в которой могут принять 

участие художники, занимающиеся современным искусством.  

8. Персональные выставки художника требуют особого внимания, 

поскольку профессиональная деятельность художника подразумевает активную 

выставочную деятельность.  

9. Существенную роль играет и персональная активность творца: умение 
заводить связи и знакомства с коллекционерами, меценатами, представителями 

арт-институций и СМИ. При этом не стоить питать иллюзий, поскольку 

формирование покупательской активности — это небыстрый процесс, который 

требует времени и упорства. В России еще толком не сформировался класс 

коллекционеров и большинство людей не готовы вкладывать деньги в 

искусство. Словом, к коллекционерам следует относиться «бережно и 

внимательно».  

10. Важным «пунктом» творческой карьеры и коммерческой успешности 
художника является участие в крупных мировых арт-событиях (фестивалях, 

биеннале и т. п.), так как именно там арт-сообщество выделяет наиболее 

перспективных и талантливых современных художников. 

11. В выстраивании брэнда художника большую роль играет участие его 

работ в аукционах. Их статистика находится в открытом доступе и при громких 

продажах положительно влияет на имидж художника и на его дальнейшее 

продвижение. 

12. Не стоит не учитывать эффективность «антирекламы»: различные 
провокации и хайп тоже играют свою роль в продвижении личного бренда 

художника. 

 

Заключение 

 

Современному художнику необходимо активно интегрироваться в арт-

среду. Посещать вернисажи, семинары, лекции, местные музеи, проводить 

время там, где общаются люди искусства, где они обмениваются мнениями и 

обсуждают различные проблемы. Показывать свои работы как можно 

большему количеству людей: чем больше и чаще люди видят работы 

художника, тем быстрее они запомнят его имя. Регулярная, постоянная и 

целенаправленная демонстрация работ ничем не отличается от коммерческой 



112 

рекламы. Чем чаще будут упоминаются работы художника, тем лучше их 

запомнит публика. Это повышает вероятность того, что люди захотят узнать о 

художнике и работах больше, начнут их покупать. 

С момента развития экономических отношений область искусства тоже 

развивается, активно монетизируясь, становясь уже не только творческой и 

духовной составляющей жизни общества. В современных условиях художнику 

необходимо понимать важность вопросов продвижения на рынке. Он не может 

находиться в стороне от этих процессов, если не хочет быть арт-аутсайдером. 

Сегодня в продвижении художника как никогда важен интегративный подход: 

цикл последовательных и стратегически обоснованных мероприятий по 

продвижению [3]. Только задействование всех механизмов продвижения на 

рынок дает желаемый результат – успешную карьеру художника в арт-бизнесе.  
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А. А. Шевчук 

ФЕНОМЕН КОЛЛЕКЦИОННОГО ДИЗАЙНА:  

ТРЕНДЫ И ВЕКТОРЫ РАЗВИТИЯ,  

ВЛИЯНИЕ НА СОВРЕМЕННУЮ ИНДУСТРИЮ ДИЗАЙНА 

Коллекционный дизайн в последние годы оказывает большое влияние на 

индустрию дизайна. Этот феномен меняет рынок. Изучив механизм процесса 

потребления коллекционного дизайна, тенденции его влияния на искусство и 

дизайн, выделив важные особенности и отличия коллекционного дизайна от 

основной индустрии, можно выявить причины нарастающей популярности 

этого феномена. Коллекционный дизайн в корне меняет подход к 

проектированию и оценки произведений. Сформулировав критерии, которым 

должен соответствовать предмет коллекционного дизайна, проанализировав 

успешные проекты ведущих экспертов индустрии, можно понять, какие 

тенденции ждут рынок в ближайшем будущем. И какими категориями должен 

мыслить дизайнер, который хочет оставаться востребованным в условиях 

быстро меняющегося рынка. 

Ключевые слова: коллекционный дизайн, предметный дизайн, галерея, 

декоративно-прикладное искусство, аукцион дизайна, куратор. 

A. A. Shevchuk 

COLLECTABLE DESIGN PHENOMENON:  

TRENDS AND VECTORS OF DEVELOPMENT,  

IMPACT ON THE MODERN DESIGN INDUSTRY 

Collectible design has had a big impact on the design industry in recent years. 

This phenomenon is changing the market. Having studied the mechanism of the 

collection design consumption process, the trends of its influence on art and design, 

highlighting the important features and differences between collection design and the 

mainstream industry, it is possible to identify the reasons for the growing popularity 

of this phenomenon. Collectible design fundamentally changes the approach to 

designing and evaluating works. By formulating the criteria that a collection design 

item must meet, by analyzing the successful projects of leading industry experts, you 

can understand what trends await the market in the near future. And in what 

categories should a designer think, if he/she wants to remain in demand in a rapidly 

changing market. 

Key words: collectable design, object design, gallery, arts and crafts, design 

auction, curator. 
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Повышенное внимание к коллекционному дизайну появилось в 1960-е, в то 

время центрами развития индустрии современного дизайна были Нью-Йорк, 

Париж и Лондон. Развитый рынок стал складываться в начале 2000-х в основном 

благодаря новым галереям, которые культивировали в дизайнерах большую 

свободу самовыражения. Понятие «дизайн» на протяжении всей своей истории 

претерпевает регулярные трансформации, которые происходят в контексте 

нескольких направлений: формообразования, промышленных инноваций, 

конкуренции с декоративно-прикладным искусством, массовой культуры 

потребителя. Сейчас происходит активный переход на новый качественный 

уровень понятия «дизайн», который включает не только проектную деятельность, 

но и художественную, актуализируя направление коллекционного дизайна. 

Собственно феномен «коллекционного дизайна» в первую очередь связывают с 

переломом культурной парадигмы, произошедшей на рубеже XX–XXI веков. 

Этой концепции придерживается авторитетный историк дизайна, экс-куратор 

Музея дизайна в Лондоне Либби Селлерс в [7, с. 27]. В свою очередь 

искусствовед, эксперт по коллекционному дизайну Орели Жюльен датирует 

первые ростки этого направления 1970-ми годами, связывая его с переходом от 

промышленного дизайна к новому формату — арт [1]. 

Погружаясь в тему коллекционного дизайна, нельзя не обратиться к 

древней привычке человека коллекционировать вещи, к её природе как 

феномена. На этот счет Деян Суджич, специалист в области дизайна и 

архитектуры, экс-директор Музея дизайна в Лондоне, говорил следующее: 

«Импульс, который заставляет нас коллекционировать вещи, универсален и 

восходит к основным характеристикам человека как вида. Коллекционирование 

старше серийного производства и дизайна, но оно раскрывает суть наших 

взаимоотношений с тем, чем мы обладаем, и позволяет понять, какие сигналы 

шлют нам вещи и по каким критериям мы их оцениваем. Разбираясь в природе 

коллекционирования, мы узнаем кое-что и о самих себе, и о природе вещей» 

[3, c. 83]. 

Во все времена и, в частности, в контексте современного общества 

переживаний, коллекционирование вещей в своей основе имеет 

преимущественно эмоциональный характер, психологический аспект. Зачастую 

люди коллекционируют вещи не из-за желания инвестировать, а из 

эмоционального, иррационального импульса, желания обладать предметом, 

воспоминаниями, ассоциациями, которые связанны с ним, личными или 

общепринятыми. Психологи отмечают, что коллекционирование вещей 

помогает поддерживать связь со своим детством и юностью, преодолеть 

беспокойство, связанное с быстро ускользающим временем и изменениями, 

происходящими в мире. «Мы коллекционируем ради самосовершенствования, 

чтобы продемонстрировать свой вкус или привнести в жизнь ощущение 

порядка, дисциплины и контроля, а порой и для того, чтобы обозначить свои 

тревоги и примириться со своей неспособностью выстроить отношения с 

миром. Это именно те мотивы, в которых нужно разобраться дизайнеру, и 
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именно те качества, которыми он манипулирует, создавая вещи, какой бы ни 

была их номинальная функция» [3, c. 86]. 

«Коллекционируя вещи, мы нивелируем их номинальное предназначение. 

Мы отказываемся от их первоначального смысла и рассчитываем получить 

взамен нечто другое» [3, c. 85]. Общество переживаний вывело нас на другой 

уровень понимания взаимодействия с вещами. Потребителя в первую очередь 

интересует не функционал вещи, предмета дизайна, а её второстепенные 

характеристики, относящиеся к эмоциональной стороне жизни: цвет, форма, 

как тактильно ощущается этот предмет, насколько он похож или не похож на 

вещи, которыми человек уже обладает. Функциональные характеристики 

предмета уходят на второй план. И, как ни странно, дизайнерские предметы, в 

особенности эмоционально окрашенные, несущие некий посыл, идею, 

призванные пробудить чувства, блестяще удовлетворяют эту потребность. 

Также коллекционирование затрагивает еще одну страсть потребителя — 

азарт охоты за чем-то уникальным. В современном мире охота в классическом 

понимании этого увлечения перестала быть социально одобряемой и 

востребованной, а вот охота за тем самым дизайнерским предметом стала новым 

спортом, прекрасно вписывающимся в рамки новой этики. Маркетологи и 

крупные бренды хорошо знают о любви потребителя к лимитированным 

коллекциям, коллаборациям и малым тиражам, заявляющим об уникальности 

продукта. Но постепенно потребитель привык к маркетинговому ходу и перестал 

попадать под влияние рекламных компаний. Новая этика, экология, устойчивое 

производство и, возможно, ностальгия по уникальным, ремесленным вещам с 

историей заставляют потребителя все чаще обращать внимание на аукционы, 

платформы с продажей б/у вещей, сайты студий дизайна, проектирующие 

коллекционные предметы. Рынок дизайна отражает эту перемену: все чаще можно 

встретить студии, занимающиеся коллекционированием и продажей 

антиквариата, мероприятия, направленные на обмен старыми и не очень вещами, 

платформы, продающие дизайнерские предметы. 

Для дизайнера, выпускающего уникальные малотиражные вещи, 

изменились условия, индустрия и рынок переосмысляют процесс производства 

и то, каков должен быть результат проектирования, теперь перед дизайнером 

встает задача производить не просто предмет, а новый взгляд на вещь, 

переосмысленную концепцию предмета, идею. «В коллекционном дизайне 

художник участвует во всех этапах производства: он создает эскизы, делает 

прототипы, мастерит художественный объект своими руками. Даже если в 

произведении применяются созданные промышленным способом детали или 

же задействован труд других людей, ключевая роль всегда остается за автором. 

В художнике снова стали ценить высокий уровень владения ремесленными 

навыками, знание свойств разных материалов и способов их обработки» 

[5, c. 280]. Предметы дизайна в современном мире сравниваются не с 

предметами промышленности, а с предметами искусства. Они должны отвечать 

новым критериям, чтобы быть востребованными и конкурентоспособными на 

рынке дизайна. 
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Чтобы лучше понять, что является предметом коллекционного дизайна, 

можно обратиться к кураторам, оценивающим эти предметы и выбирающим из 

массы предложенных вариантов то, что потенциально может стать 

легендарным дизайном. Так, Джованна Массони, куратор дизайна и критик, 

считает, что предмет коллекционирования — это артефакт, представляющий 

один из решающих этапов исследования [6]. Джованна Массони пользуется 

следующими критериями оценки предметов: исследование, которое его 

породило (т. е. говорит ли оно что-то новое), масштабируемость проекта (т. е. 

насколько универсален его посыл), его способность общаться (т. е. ясно ли ядро 

исследования при взгляде на артефакт). При определении того, что делает 

интересный дизайн предметом коллекционирования, очень важно исходное 

намерение, которое побуждает к созданию предмета. 

Другой эксперт в области коллекционного дизайна, экс-куратор 

лондонского Музея дизайна Либби Селлерс в своей книге описала и 

классифицировала практически все, что накоплено в деле коллекционирования 

дизайна. Она сформулировала восемь критериев, на которые ориентируются 

сегодня коллекционеры сегодня: 

1. предмет сделан влиятельным или знаменитым дизайнером — тут 

годится любой именитый модернист, а также Рон Арад или Филипп Старк; 

2. предмет маркирует важный момент в творческой биографии его 
создателя, например, предметы, сделанные Шарлоттой Перриан в Японии  

(1940–1942); 

3. обстоятельства, при которых создавался предмет, имеют историческую 
ценность, например, Международная выставка декоративно-прикладного 

искусства 1925 года в Париже, для которой были выпущены комоды Эмиля 

Рульмана; 

4. дизайнер умер, и серийное производство было прекращено; 

5. предмет очень сложный, либо в нем использованы нетипичные для 
эпохи технологии; таковым можно считать шкаф Торда Бонтье Fig Leaf для 

Made by Meta, который состоит из 616 фиговых медных листьев — каждый 

покрыт эмалью и расписан вручную; 

6. предмет представлял важность в определенный социоэкономический 

или политический период — надувное кресло Blow (Де Паз, Д’Урбино, 

Ломацци, Сколари, 1967) для Zanotta, несет дух свободы и протеста 1960-х; 

7. предмет являлся частью более грандиозного архитектурного проекта — 

как мебель для зданий в Чандигархе Пьера Жаннере и Ле Корбюзье; 

8. предметы послужили прототипом успешного тиража или знаменитой 
серии; из живущих дизайнеров «голубой фишкой» по этой части считается 

Константин Грчик [7, с. 37]. 

Красота промышленного и ремесленного производств лучше видны 

рядом и отлично работают в паре, создавая многогранный образ, вызывая 

эмоциональное вовлечение. В современном мире мы часто сталкиваемся с 

дуальностью, она подчеркивает и выкристаллизовывает суть вещей. Традиции 

и современность сосуществуют рядом в современном контексте и 

http://www.interior.ru/tag/1401-ron-arad
http://www.interior.ru/tag/946-philippe-starck
http://www.interior.ru/tag/2228-zanotta
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подсвечивают отличительные качества друг друга. Студия destroyers/builders 

голландского дизайнера мебели, товаров и интерьеров Линды Фрейи 

Тангелдер, которая буквально содержит в своем названии и считает частью 

своей философии эту дуальную игру, вдохновлена взаимодействием человека с 

архитектурными элементами, материалами и методами строительства. 

Деятельность и подход к проектированию Линды Тангелдер в её студии 

привели к тому, что сейчас производство, изначально проектирующее и 

реализовывающее исключительно коллекционный дизайн, стоит на пороге 

выхода на рынок массового промышленного дизайна и начала 

переосмысленного серийного производства уже на новом качественном уровне. 

«Я думаю, что многое изменилось для дизайнерских компаний. Я 

чувствую, что бренды высокого класса серьезно хотят сосредоточиться на 

долговечных скульптурных объектах. Это способ обратиться к рынку, который 

заботится о качестве и устойчивости (что связано с долговечностью). Они 

активно ищут молодых дизайнеров, занимающихся исследовательской работой, 

и открыты для их методов работы. Например, когда мы встретились с Cassina, 

мне не пришлось объяснять, что дизайн меня интересует не как декоративная 

дисциплина, а как смысл — они это знали, и это их вполне устраивало» [5]. 

Линда Тангелдер в процессе работы над коллекционными предметами 

выработала сильный узнаваемый личный способ коммуникации с клиентом. 

Это случилось благодаря исследовательскому подходу. Команда 

destroyers/builders в своей работе использует метод проектирования, 

основополагающим аспектом которого является формирование сильной 

эмоциональной связи между предметом и пользователем.  

Работы Линды Фрейи Тангелдер были отмечены на ярмарке дизайна 

Salon, Operae Turin, Salone Satellite Milan, Interieur Kortrijk. Она работала с 

галереями, а именно с Carwan, Valerie Traan, Nilufar. Работы её студии хорошо 

продаются. Благодаря своему сотрудничеству с Cassina по производству 

изделий студия в данный момент находится в процессе сложного перехода от 

коллекционного дизайна к серийному производству. «Это было довольно 

гладко. Мы подробно обсудили, что я делаю, команда Cassina помогла мне 

понять, что нужно сделать, чтобы стать посредником между свободой и 

неизбежными границами, которых требует серийность» [5]. Работая прежде 

всего как художник и следуя интуитивному подходу, Тангелдер переосмысляет 

привычные материалы и традиционные техники, используя нестандартные 

стилистические отсылки. Даже в коллаборациях с крупными производствами 

дизайнер хочет добиться тактильности и ремесленной неидеальности 

создаваемых объектов. Студия является ярким представителем коллекционного 

дизайна, который движется в сторону массового производства, именно такие 

путь и подход приводят индустрию к качественно новому массовому 

производству. Данный творческий метод в корне меняет саму суть 

выпускаемого предмета. 

Еще одним успешным проектом, занимающимся коллекционным 

дизайном, является Studio Roso — дизайнерский дуэт из Дании, работа 
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которого основана на отдельных проектах, специфичных для конкретного 

места. Резиденты Studio Roso считают, что «диалог между искусством и 

дизайном — это непрерывная история. Разделение между двумя дисциплинами 

становится все более и более плавным, поскольку дизайнеры любят работать 

над предметами коллекционирования, чтобы проводить свои личные 

исследования и экспериментировать с новыми материалами и 

производственными процессами в своем собственном темпе» [4]. 

Studio Roso, пытается пройти по тонкой грани на стыке промышленного и 

коллекционного дизайна, делая шаг вперед в том, что кажется возможной 

альтернативой работе с промышленностью. 

Общий вывод, который можно сделать, проанализировав современные 

тенденции коллекционного дизайна — он строится на исследованиях, и 

дизайнер, проходя путь от идеи до реализации, должен донести свою мысль, 

идею, результат исследования до потребителя, сделать его проявленным. 

Именно эмоциональный отклик является отличительной чертой успешных 

предметов коллекционного дизайна, и, если у дизайнера получается создать эту 

смыслопорождающую машину, создать, выявить, проявить образ, который 

вызывает эмоциональный отклик и приводит к интеллектуальному 

взаимодействию, можно сделать вывод, что именно этот аспект играет 

важнейшую роль и связывает дизайн и искусство, на стыке которых существует 

коллекционный дизайн в современном его понимании. 
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