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ОБРАЗ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА В КНИЖНОЙ ГРАФИКЕ XXI ВЕКА 

 

В книжной графике конца XX–XXI вв. образ Санкт-Петербурга возникает 

в иллюстрациях к художественной литературе и к историческим сочинениям, к 

травелогам и путеводителям. Изучение и классификация принципов трактовки 

города в книжной иллюстрации позволяют выявить иконографические, 

стилистические и композиционные особенности современных подходов к 

искусству книги. Типология изображений может относиться к композиционной 

структуре — изображение отдельного здания, комплекс, ведута, панорама, 

топографический пейзаж, вид с высоты птичьего полёта. Характер трактовки 

может варьироваться от отвлечённого образа города без акцентировки до 

достоверно переданных пространств в соответствии с практическим 

назначением издания, целями и задачами, адресной аудиторией и 

индивидуальной интерпретацией художника. 

Ключевые слова: искусство книги, современная книжная графика, 

книжная иллюстрация в XXI в., образ Санкт-Петербурга в искусстве, образ 

города в графике, проблема композиции в современной книжной графике, 

принципы пространственных построений в графике. 

Arutyunyan J. I. 

 

THE IMAGE OF ST. PETERSBURG IN THE BOOK GRAPHICS  

OF THE XXI CENTURY 

 

In the book graphics of the late XX–XXI centuries, the image of St. Petersburg 

appears in illustrations for fiction and historical works, fairy tales and fantastic 

stories, travelogues and guidebooks. The study and classification of the principles of 

interpretation of the city in book illustration allows us to identify the iconographic, 

stylistic and compositional features of modern approaches to the art of the book. The 

typology of images can refer to a compositional structure — an image of a separate 

building, a complex, a veduta, a panorama, a topographic landscape, a bird's-eye 

view. The nature of the interpretation can vary from an abstract image of the city 

without emphasis to reliably transmitted spaces in accordance with the practical 

purpose of the publication, goals and objectives, targeted audience and individual 

interpretation of the artist. 

Keywords: the art of the book, modern book graphics, book illustration in the 

XXI century, the image of St. Petersburg in art, the image of the city in graphics, the 

problem of composition in modern book graphics, the principles of spatial 

constructions in graphics. 

 
Образ Санкт-Петербурга в современной книжной иллюстрации 

сформирован литературной традицией, уходящей своими корнями в русскую 
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культурную традицию XIX–начала ХХ вв. Особое место занимает его 
трактовка в поэзии, в детской художественной, учебной и познавательной 
литературе, в биографических сочинениях, в травелогах [1, с. 84], описаниях 
путешествий и в путеводителях. Символико-мифологический образ города в 
культуре, бесспорно, связан с феноменом «петербургского текста», хотя  
выделенные параметры «“умышленности”, метафизичности, миражности, 
фантастичности и фантасмагоричности» [2, с. 30] не всегда являются 
основными образными структурами визуальной интерпретации города в 
графике, особенно в искусстве книги. Важны принципы узнаваемости 
архитектурных объектов, воссоздание общей атмосферы повествования, 
осмысление пространства улиц и площадей как сцены происходящих событий. 

Изображение города и городской среды в книжной иллюстрации 
предполагает творческую реализацию одной из возможных образных 
концепций: город как главный герой повествования, город как контекст 
истории, город как эмоциональный отклик на события повествования 
(городская среда формирует смысловой и лирический фон происходящего). 
Нередко образ города, оживленный сквозным сюжетом, превращается в рассказ 
о комплексной сфере взаимодействия героев в определённом архитектурном 
контексте. Освоение городской среды осуществляется через нарратив движения 
от объекта к объекту, перемещения по улицам и площадям, пространственный 
аспект коррелирует с временным, континуальность обретает системный 
характер в синхронном и диахронном срезе. Особую роль играет формат 
иллюстрированного путеводителя, предполагающего наличие карт, схем, 
планов. 

Классификация изображений города в книжной иллюстрации включает 
следующие типы композиционных структур: объекты архитектуры как маркеры 
пространства и времени («портрет здания»); часть города, движение в 
городской среде: площадь, улица, парк; пространство города как панорама; 
город как аспект движения в пространстве и времени, город в системе 
исторической памяти. Интерпретация образа города является важным 
составляющим элементом травелога, в детской книжной иллюстрации 
включающего в себя: сказки странствий, истории становления героя в 
путешествии, путешествия во времени, исторические сочинения для детей, 
познавательные и научно-популярные труды (включая биографические 
издания, исторические публикации), литературу путешествий и все виды 
путеводителей (как самостоятельный жанр). Принципом формирования 
образного языка изданий становится узнаваемость и соответствие визуальному 
опыту и ожиданиям зрителя (культурному багажу). Метод работы художника 
— выявление и акцентировка характерных черт; это могут быть: архитектурные 
объекты, ансамбли, пространства; образы природы, характерные пейзажные 
виды; погодные явления и культурные практики, характерные для города. 

Спектр композиционных построений изображений городской среды 
включает такие форматы, как «портрет» здания, сочетание крупного плана и 
панорамы, обобщенно трактованный архитектурный ансамбль (композиция 
ведуты), панорамный вид (тип топографической иллюстрации), вид сверху («с 
высоты птичьего полёта») — близко к схеме, чертежу, плану. Применение 
принципов картографии и включение карт в изобразительные ряды 
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путеводителей и травелогов, книг по истории, естественным наукам, в 
сказочные и фантастические путешествия позволяют создавать иллюстрации, 
используя картографический принцип формирования изображений. 
Пространство города населено характерными персонажами, продолжая 
традиции репрезентации «городских типов» художники книги, в особенности 
детской, вводят в визуальное повествование «сквозных героев» — 
исторические личности и деятели культуры (поэты и писатели, актёры; реже — 
изобретатели, учёные), оживающие памятники (реже — здания), животные, 
фантастические и сказочные существа (например, эрмиты). С детской книгой 
преимущественно связано и обращение к интерактивным формам 
коммуникации в историческом труде, познавательной литературе, травелоге, 
путеводителе. Принципы взаимодействия и характер активности могут 
включать типы раскраски, самоделки, динамичные элементы конструкции. 
Сюжетная основа коммуникации предполагает наличие «сквозного героя», 
развивающих игр (педагогическая функция), при этом само взаимодействие 
может осуществляться как на вербальном, так и на тактильном уровне. 

Так, в иллюстрациях к стихотворному циклу Майи Борисовой 

«Интереснее пешком» Г. А. В. Трауготов (2006 г., 2021 г.) визуальный ряд в 

соответствии с текстом выразительно и ярко представляет город — узнаваемые 

виды и узкие улочки старинных кварталов, Неву (ил. 1), Летний сад, мосты над 

каналами, лужи на мостовой, рыбаков на набережной, резкий весенний ветер, 

любимые лакомства. Живой и одухотворённый, город индивидуален, образ 

будто бы пропущен сквозь детское восприятие, когда деталь важнее целого, 

яркое впечатление формирует настроение, мир вокруг приветлив и нов, 

удивляет волшебством реального, стихи и иллюстрации создают впечатление 

радостной прогулки по любимым местам. Героями визуального повествования 

оказываются не только юный читатель — персонаж, объединяющий 

иллюстративный ряд своим присутствием, но и сами художники; автопортреты 

и портреты растворены в городской среде.  

В книжной графике А. Н. Аземши Санкт-Петербург XVIII в. предстаёт в 

порывах ветра и метели, это город высоких мачт, похожих на шпили, и статных 

сооружений, сродни кораблям. В иллюстрациях к стихам Саши Черного 

(2013 г.) условный образ города с тёмными набережными, барочными 

фасадами, брусчаткой улиц превращается в сказочное видение, петербургские 

мотивы приобретают характер лирического повествования, сна, фантазии, 

мечты. В обширном корпусе иллюстраций к «Что я видел в Эрмитаже» 

О. А. Тарутина (2011 г., 2019 г.) пространство города и музейные залы 

узнаваемы, преображенные творческой фантазией, они оживают, экспонаты 

покидают витрины, герои прошлого и исторические деятели вступают в 

современные помещения. Текст не является экскурсией или описанием, это, 

скорее, свод впечатлений, попытка посмотреть глазами юного посетителя на 

происходящее в музее, на историю и современность, на любопытные факты и 

неожиданные подробности. Иллюстрации А. Н. Аземши дополняют 

повествование, внося в его последовательный ритм яркие акценты; 

иллюстрации-комментарии, образы, расширяющие горизонты воображения, 

оживающая история соседствуют с изображениями лестниц и залов, плафона и 
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вида из окна. Эрмитаж узнаваем, он привлекает внимание, вступает в диалог, 

знаковые экспонаты занимают подобающее место, герои полотен, персонажи 

прошлого, фигурки часов напоминают об увиденном в музее. Книга — 

путешествие, напоминание, вдохновляющий рассказ о прекрасно проведённом 

времени, о восхищении и радости от встречи с искусством, архитектурой, 

историей.  

Травелог — повествование о путешествии — нередко включает 

изображения городов, в том числе и Санкт-Петербурга. В иллюстрациях Анны 

и Варвары Кендель к книге Анны Игнатовой «На север. Путешествие вслед за 

чайкой» (2021 г.) вид города предваряет долгую поездку, образ Троицкого 

собора с прилегающими к нему строениями становится отправной точкой 

истории о поездке в далёкие земли через Кижи и Соловки к северному сиянию. 

Тип путеводителя объединяет травелог, учебную и познавательную литературу, 

поэтому иллюстративные ряды включают наряду с книжной графикой 

фотографии, архивные материалы, схемы, планы и карты. Примерами могут 

послужить визуальные ряды книг А. А. Шевченко «Загадочный Петербург» с 

иллюстрациями А. Ф. Кабанина (2013 г.).  

В 2023 г. вышла в свет книга Сергея Махотина «Город атлантов и 

сфинксов. Путеводитель по Санкт-Петербургу для детей в рисунках Елены 

Болговой». Занимательные рассказы о достопримечательностях 

проиллюстрированы характерно и выразительно, виды города изображены 

подробно, детали архитектурных сооружений переданы весьма достоверно, 

функция путеводителя — доступного, удобного, познавательного, 

направляющего, компактного — совмещена с развёрнутым повествованием о 

городе, его судьбах, истории, пространствах, людях. Единство стиля, 

нарративный характер визуального ряда, занимательность и ирония 

соседствуют с увлечённым рассказом о любимом городе, культурном наследии, 

современных реалиях. 

Формат путеводителя с развёрнутым изобразительным рядом в 

публикациях Анны Рапопорт (раскраска с иллюстрациями Ольги Бегак, 2015 г., 

«Городское ралли. Санкт-Петербург», №1 и 2, 2021 г., художники: Олеся 

Гонсеровская, Маргарита Егорова, Александра Балашова) — пример 

интерактивного издания, вдохновляющего к сотворчеству, будь то возможность 

раскрасить петербургские виды или совершить увлекательное путешествие по 

описанному автором маршруту. «Городское ралли» — цикл путеводителей, с 

картами, обзором архитектурных объектов и описаниями путешествий, 

петербургская серия интересна разработанным корпусом приёмов визуальной 

интерпретации архитектуры в книжной графике. 

Картографические принципы изображения города, совмещение схем и 

планов — характерный приём современной познавательной литературы, он 

представлен в книге Александры Литвиной «Метро на земле и под землей. 

История железной дороги в картинках» (2015 г.), художник Анна Десницкая 

изображает город с узнаваемыми постройками. Ярким примером трактовки 

образа Санкт-Петербурга является панорама Анастасии Мошиной (2016 г.) 

(ил. 2), структура издания предполагала использование карты, визуальных и 
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текстовых комментариев, изображений как городской среды, так и типажей. В 

изданной в 2023 г. книге «Привет, Петербург» автор и иллюстратор Татьяна 

Борисова представляет своеобразную прогулку по городу, посещение 

известных достопримечательностей и любимых уголков. Личная топография и 

история, оригинальные иллюстрации, создающие поэтичную и камерную 

атмосферу странствия, формируют уникальный в своём разнообразии и 

оригинальности путеводитель. Иллюстрации сочетают наивную детскость 

линейных изображений, праздничную яркость фона, повествовательную 

достоверность путевых зарисовок и лирическую интерпретацию любимых 

пространств города: виды зданий, панорамы, герои и типажи узнаваемы, 

уютные уголки и удивительные достопримечательности трактованы свежо, 

естественно, повествовательно. 

Таким образом, образ Санкт-Петербурга в книжной иллюстрации XXI в. 

сформировался под влиянием традиций отечественной школы графики и 

продиктован современными процессами в культуре чтения и в искусстве книги. 

Визуальный образ города является логичным и стилистически целостным 

продолжением его литературного образа, того самого «петербургского текста», 

который был порождён концепцией города в поэзии и прозе XIX–начала XX вв. 

Интерпретация городской среды варьируется по отношению к объекту и 

принципам изображения в зависимости от литературной составляющей, типа 

издания и адресной аудитории. Классификация изображений города в книжной 

иллюстрации: единичные архитектурные сооружения, ансамбль (площадь, 

улица), панорама, перспектива, движение во временном срезе (история). 

Концепт травелога в книжной иллюстрации предполагает сложное совмещение 

разных типов (а иногда и жанров) иллюстрирования, использование 

фотографий, архивных материалов, схем, планов, карт. Принципы 

формирования образов опираются на систему визуальных маркеров, которые 

способствуют узнаваемости объектов и пространств и соответствуют 

ожиданиям зрителя (экспективность) — архитектура, погода, природа, местные 

культурные практики. Типы композиционных построений, характерные для 

изображения города: «портрет» здания, крупный план, «вид» (композиция 

ведуты), панорама (тип топографической иллюстрации), вид сверху, 

картографический подход (схема, план, карта). Городская среда населена 

узнаваемыми героями и типажами (исторические и культурные деятели, типы 

улиц, реальные и фантастические животные, сказочные персонажи). В книгах 

для детей — травелогах и путеводителях — нередко используется 

интерактивная форма коммуникации. 
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УДК 7.07 

Барсукова Н. И., Пучнина О. В. 

 

ОБРАЗ РОДНОГО ГОРОДА  

В ТВОРЧЕСТВЕ ХУДОЖНИКА ЮРИЯ НОВИКОВА 

 

Искусство художника-керамиста Юрия Новикова, выпускника 

Ленинградского высшего художественно-промышленного училища им. 

В. И. Мухиной, глубоко национально и самобытно. В его авторских работах 

родной Санкт-Петербург играл центральную роль, став культурным кодом 

всего творчества в целом. Наравне с другими творцами, художник участвовал в 

формировании петербургского мифа. В своих работах он показывает город на 

Неве через призму архитектуры, литературных и художественных ассоциаций, 

размышлений о значении города в истории страны. Его Петербург — это не 

абстрактный символ. Он наполнен конкретной жизнью, которую художник 

изучает на протяжении долгого времени с позиций личного восприятия и 

богатейших знаний. Созданный им образ Северной столицы многоликий, но 

целостный, узнаваемый, требующий внимательного изучения и осмысления. 

Ключевые слова: культурный код, Петербург, керамика, творчество, 

художник Юрий Новиков. 

 

Barsukova N. I., Puchnina O. V. 

 

THE IMAGE OF THE HOMETOWN  

IN ARTIST YURI NOVIKOV CREATIVITY  

 

Yury Novikov is a ceramic artist and a graduate of the Leningrad Vera 

Mukhina Higher School of Art and Design. His art is original, and Saint Petersburg 

plays a central role in his creative expression. Along with others, the artist 

participated in the formation of the Saint Petersburg myth. He portrays the city on the 

Neva River through the prism of architecture, literary and artistic associations, and 

reflections on the significance of the city in the history of the country. His Saint 

Petersburg is not an abstract symbol, but a concrete living space that he has been 

exploring for a long time from the standpoint of personal perception and rich 

knowledge. The image of the Northern Capital created by him is multifaceted but 

coherent, recognizable, and requiring careful study and contemplation. 

Keywords: cultural code, St. Petersburg, ceramics, creativity, artist Yuri 

Novikov. 

 

Складывавшийся веками культурный код Петербурга художник Юрий 

Новиков (1946–2018 гг.), вероятно, воспринимал как нечто для себя 
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естественное, на уровне генетики, так как он родился в семье коренных 

петербуржцев. Его детство и юность прошли в историческом центре — на 

улице Миллионной, учился он в Петершуле, а затем в Ленинградском высшем 

художественно-промышленном училище им. В. И. Мухиной. В 1979–1984 гг. в 

Петергофе работал как реставратор, восстанавливая технологию 

производства изразцов петровского времени и воссоздавая изразцовые 

печи в «Секретарской», «Кавалерской», «Голубой гостиной» Большого 

Петергофского дворца. Дух Петербурга он впитал и через интерес к русскому 

классическому и современному искусству, общаясь с А. Ахматовой, подругой 

бабушки, художниками А. К. Соколовым, А. А. Лепорской, 

Б. Д. Быструшкиным, В. М. Городецким и многими другими. Являясь частью 

культуры Петербурга, они самим своим существованием и творчеством 

создавали петербургский миф, и Юрий Новиков наравне с ними принял в его 

формировании активное участие. 

Влияние Петербурга на становление личности Юрия Новикова велико — 

в широком смысле культура северной столицы была исследована как некий 

«эстетический инвариант» с позиции выявления признаков высокого стиля, 

присущего его творческой системе [1, с. 261–262]. Петербургские 

художественные традиции были рассмотрены как источник 

самоидентификации через проблему творца и его школы — Ленинградского 

высшего художественно-промышленного училища им. В. И. Мухиной, 

выпускником которого он являлся [1; 2].  

В данной статье впервые анализируется многоаспектное воплощение 

образа Санкт-Петербурга в творчестве художника. Трансформируясь и 

видоизменяясь, эта тема становится сквозной и воспринимается как 

культурный код. В работах Юрия Новикова проявился дух аристократического 

Петербурга–Ленинграда, то бесценное, что он приобрел, обучаясь в знаменитой 

«Мухе» — высокий коэффициент авторской независимости и 

концептуальности мышления преподавателей и наставников. Он воспринял 

фундаментально-философское видение мира, которым одарила его родственная 

близость к Ленинграду–Петербургу и которым отличалась «ленинградская 

керамическая школа» в целом [4, с. 10]. 

Метафизика Петербурга всегда влияла на художников, живших и 

работавших в нем. В творчестве многих ленинградских керамистов образ 

города нашёл свое отражение [3]. Юрий Новиков почти сразу вырабатывает 

свою собственную узнаваемую манеру воплощения темы С.-Петербурга, 

создавая присущие только ему формы и сюжетику. Он воспринял особую 

атмосферу родного ему Ленинграда–Петербурга, что повлияло на образный 

строй его живописных произведений в керамике и проявилось в эпохальной 

серии работ «Дворы моего детства», «Петербургские сновидения», 

«Петербург Пушкина и Достоевского», растянувшейся по времени на 50 
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лет. Улицы и дворы Петербурга, его история и культура — всё это он нес с 

собой всегда, даже проживая далеко от родного города. 

Но это не иллюстрации к литературным произведениям, а какое-то 

неуловимое сходство в настроении, мифопоэтическом мышлении и восприятии, 

то общее, которое есть и в поэзии И. Бродского, его эмоциональной лексике: 

«фасад темно-синий», «апрельская морось», «снежок над затылком», «жёлтые 

особняки», «мосты, фосфорический свет луны». 

Живописные и во многом реалистичные природные и городские пейзажи 

— характерная черта творчества Ю. Новикова, что неизбежно делало его 

аутсайдером в кругу зачастую «агрессивно» настроенных ленинградских 

художников, принципиальных искателей новизны, ориентирующихся на 

образцы зарубежной керамики. Идейные противоречия в среде художников-

керамистов в 70–80 гг. прошлого века мало его коснулись: самостоятельная 

студийная работа в личной творческой мастерской (Фонтанка, д. 2) с 

постоянными технологическими и художественными экспериментами, 

независимость от технической базы ленинградского Комбината декоративно-

прикладного искусства Художественного фонда РСФСР позволили очень 

быстро выработать свой индивидуальный почерк. 

Он отдавал преимущество майолике, но владел разными техниками и 

применял множество новых авторских приёмов, усиливающих игру цвета и 

света, делающих фактуру керамики сложной, многогранной. Часто 

экспериментировал, работал «с листа», без эскизов, сразу переходил к 

материалу. Работал сериями, многократно развивая сюжеты на заданную тему, 

но не копируя, а привнося в нее новые способы исполнения, нанесения 

пигментов и эмалей, что приводило к диаметрально противоположным 

результатам. 

Излюбленными формами художника-керамиста были почти плоские 

блюда, вазы и пласты, которые становились основой для воплощения темы 

Петербурга. Он всегда тяготел к конструктивно ясной, но современной форме, 

без излишеств, в которой нет небрежности, незавершенности и 

деструктивности. Экспериментировал с тонким глиняным пластом, 

максимально используя его пластичность для передачи формы, объёма, 

глубины и пространства. Лаконичный язык техники сгибания свободно 

раскатанного пласта использовал как средство для создания объёмной 

керамики и как плоскую поверхность для керамической живописи. В его 

авторских формах почти классических ваз и согнутых пластов присутствует 

деликатность и сдержанность, строго выверенные пропорции, стремление 

ввысь. На них изображение Петербурга делается объёмным, и появляется 

желание взглянуть — что там, за углом (композиции из ваз «Невский 

проспект», «Каналы Петербурга», композиции из пластов «Город»). Уже в 
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ранних работах художник доводит до совершенства точность построения и 

соотношение ритмов. 

Юрий Новиков развивал многие направления, по которым пошла 

ленинградская, петербургская керамика: философское, концептуальное, 

метафорическое, ироническое, и все они, так или иначе, проявились в его 

петербургских сериях. В городских пейзажах творчески исследуются 

архитектурные особенности и главные достопримечательности Петербурга, а 

также ощутимо стремление художника уловить дух города разных эпох его 

существования. 

Изображение родного города у Юрия Новикова часто происходит через 

воссоздание петербургских рек Мойки и Фонтанки, их набережных и мостов, 

Летнего сада, Исаакиевского собора. И если женский торс «Летний сад зимой» 

— образец камерности, фрагмент женской составляющей города, то 

Исаакиевский собор у него является незримым символом Петербурга. В своих 

ранних работах «Призрак Исаакия» и «Утро» художник показывает собор как 

доминанту, хранителя города, вертикаль, уходящую в небо, как силуэт в 

туманном зимнем питерском небе и как светоч, освещающий зимний пейзаж.  

Работы Новикова с городскими пейзажами передают особое 

настроение северного города — таинственного, холодного, пропитанного 

влажным воздухом. Но они не столько отражают окружающую жизнь, сколько 

создают новую, особую реальность, в которой есть какая-то недосказанность, 

что чувствуется и в городских безлюдных пейзажах Ленинграда, и в серии 

«Петербург Достоевского». Не стоит искать здесь конкретные улочки, 

дворы-колодцы и героев романов. Под впечатлением прозы Достоевского, 

собственных знаний о городе и отношения к нему, Ю. Новиков создает свой 

собственный облик Петербурга, соединившего в себе дух прошлого и 

настоящего. Неизменные спутники петербургских пейзажей художника –

зима и снег с их монохромной цветовой палитрой и в контрасте с ними 

желтые всполохи света, рождающие чувство одиночества и некой мистики 

происходящего. 

У Юрия Новикова город на Неве разный и всегда рукотворный, 

созданный им самим, материальный и загадочный одновременно. Природа и 

человек, их краски, динамика, как сама жизнь, как дух, проникают в 

прекрасную, продуманную, но неживую материю архитектуры. И город 

оживает — огоньки в окнах, прорастающие деревья, свет солнца или луны, 

живописное присутствие ветра или тумана. Образ Петербурга, обыденно-

реального и призрачного одновременно, который может раствориться к утру 

как мираж, наваждение, художник передает в цикле «Петербургские 

сновидения». Пространство ночного зимнего города светится, как будто луч 

света выдергивает отдельный фрагмент изображения. 
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Иногда возникает город-поэтическая метафора, а иногда город-

лабиринт, который воспринимается как символ жизненного пути, в 

котором каждый человек должен найти свою дорогу. Именно в таком 

городе появляются герои Даниила Хармса, именно там пропадает сам поэт 

(блюдо «По следам Даниила Хармса»). Блюда «Памятник бывшему вождю» 

(ил. 1) и «Памятник шару» (ил. 2) — оказались пророческими и фактически 

отразили будущую историю памятника в сквере (на углу улицы Ленина и 

Чкаловского), который до 1992 г. был посвящен Ленину, а несколько лет 

назад — Д. Хармсу. И картина раскрылась новыми глубокими смыслами, 

заложенными художником! 

В сериях «Дворы моего детства» и «Воспоминание о детстве» передано 

отношение художника к городу, где ему знаком и дорог каждый уголок. Эти 

работы наполнены теплотой и любовью, часто тоже через литературные 

ассоциации: иронично обыграны образ Человека-невидимки из романа 

Герберта Уэллса, изображение Фантомаса на белье, которое сушится на 

веревках во дворе дома, воздушный шар и змей, которых мальчишкой 

запускал в детстве. Как известно, жанр городского пейзажа в наибольшей 

степени отображает культурные особенности современной жизни. Новиков 

тоже включает в свои работы приметы времени, то, что нравится, волнует или 

смешит: фильм «Фантомас», комета Хиякутаке, которая максимально близко 

проходила в 1996 г. мимо нашей планеты и всполошила весь мир, любимые 

стихи Пастернака — «Мели метели в феврале, и то и дело, свеча горела на 

столе, свеча горела…». 

Создавая пейзажи на плоскости блюд или пластов, художник много 

внимания уделяет глубине пространства, построению перспективных планов. 

Как правило, он использует несколько перспектив с различными горизонтами, 

точками схода, включая обратную перспективу и сферическую, так 

называемую «перспективу Петрова-Водкина». Развивая идею сферической или 

линзовой перспективы, соединяя её с обычной, прямой линейной перспективой, 

он добивается чрезвычайно многослойного пространства. 

Пейзажи Петербурга Юрия Новикова при всей их условности соединяют 

в себе реалистические черты и композиционные принципы супрематизма, с 

которыми художник близко познакомился благодаря А. А. Лепорской и 

сохраненному Анной Александровной архиву ее учителя, Казимира Малевича. 

Пейзажи выстроены на основе геометрических фигур и цветовых сочетаний, 

рождающих «ощущение» творения объектов в пространстве; художник вносит 

в них полутона и придаёт созданным формам динамику, последовательно 

обогащая их «живыми» элементами, подобно тому, как Бог творит мир, вселяя 

в материю Живое начало. 

Присущий Петербургу в целом мистицизм разбавляется у него чисто 

народным, здравым отношением к миру, жизни. Он рано узнает другую 
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Россию, крестьянскую, которую тоже полюбил всем сердцем — в деревне 

Вологодской области в юные годы проводил художник летние каникулы. В 

ранний период творчества не прошел Юрий Новиков и мимо темы застройки 

города, уходящей в прошлое старой деревянной архитектуры. В это время 

Ленинград активно восстанавливался после войны, и тема обновления и 

созидательной стройки была увидена и прочувствована художником. Радость 

обновления и созидания в современном Ленинграде, подъём энтузиазма видны 

в работе «Новый город». Многоэтажные дома как будто наступают на 

покосившиеся старенькие избушки — скоро и их не будет. Город активно 

прирастал новостройками, здесь вся история нашей страны в одной работе: 

новый строящийся город, активное творчество, масса возможностей, освоение 

параллельных профессий во Дворце пионеров. 

Одна из постоянных примет живописного стиля городских пейзажей 

художника — мосты: мосты Мойки и Фонтанки, мосты дружбы, мосты любви, 

которые невероятным образом протянуты от дома к дому на уровне верхних 

этажей. Среди них особо выделяется блюдо «Мостик Васильковского» из серии 

«Городские пейзажи», — работа создана в память об известном архитекторе, 

профессоре Ленинградского высшего художественно-промышленного училища 

им. В. И. Мухиной В. С. Васильковском, у которого учился Ю. Новиков в 1970–

1975 гг. Задача художника — не точное изображение Итальянского моста, а 

опосредованная передача атмосферы послевоенного Ленинграда — дома с 

отбитой штукатуркой, надписи на фасадах. Работа наполнена 

ассоциативностью, присутствуют двойные и тройные смыслы, но главное — 

воспоминание о преподавателе и годах учебы.  

Работы Юрия Новикова, посвященные Санкт-Петербургу, соединяют в 

себе широкий спектр личных переживаний и ощущений художника, 

восхищение красотой Северной столицы, размышления о непростой истории 

города и его значении в судьбе страны. Петербургские циклы проникнуты 

глубокой, искренней и беззаветной любовью к великому городу, что является 

национальным достоянием отечественной художественной культуры. 
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УДК 37.022 

Булатова А. В., Журавлева Н. И. 

 

НЕЙРОСЕТИ В ОБРАЗОВАТЕЛЬНОМ ПРОЦЕССЕ СТУДЕНТОВ 

ТВОРЧЕСКИХ НАПРАВЛЕНИЙ 

 

Активное распространение нейросетей приводит к изменениям в 

обучении студентов-дизайнеров. Предлагаемое исследование включает в себя 

анализ происходящих изменений, выявление текущего состояния, варианты 

использования нейросетей в образовательном процессе студентов творческих 

направлений, основанные на компетентностном подходе. Материал 

подготовлен на базе исследования данных, полученных при опросе студентов 

кафедры культурологии и дизайна Уральского федерального университета 

имени первого Президента России Б. Н. Ельцина. 

Ключевые слова: искусственный интеллект, нейросети, 

компетентностный подход, креативность, дизайн, образование. 

 

Bulatova A. V., Zhuravleva N. I. 

 

NEURAL NETWORKS IN THE EDUCATIONAL PROCESS  

OF ART STUDENTS 

 

Neural networks are rapidly spreading and changing the education of design 

students. This article analyzes the current state of neural networks application and 

suggests possible ways of using neural networks in the education of students. The 

proposed methodological recommendations are based on the competence-based 

approach. The material is based on the research of the students from the Department 

of Cultural Studies and Design of the Ural Federal University. 

Keywords: artificial intelligence, neural networks, competence-based 

approach, creativity, design, education. 

 

Стремительное развитие систем искусственного интеллекта (далее — 

ИИ), происходящее сегодня, позволяет автоматизировать те сферы 

деятельности, которые традиционно воспринимались оплотом человеческого в 

человеке и служили своего рода антроподицеей. Появление общедоступных 

нейросетей знаменует собой новый этап развития цифровых технологий, когда 

к безграничным информационным ресурсам и цифровым инструментам-

помощникам присоединились возможности автоматической генерации 

оригинальных объектов. Образовательные технологии, постепенно 

адаптирующиеся к цифровой реальности, оказались перед очередным вызовом, 

теперь уже со стороны машинного креатива. Как развитие нейросетей скажется 

на студентах, чья будущая профессия связана с творчеством? Какие 

способности окажутся востребованными, если компьютерная программа может 

сделать то, что еще недавно было подвластно лишь человеку? Существуют ли 
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специфические навыки и умения, необходимые для работы с нейросетями, и 

как развивать их? 

При анализе возможности применения нейросетей в образовательном 

процессе и поисках ответов на поставленные вопросы следует обратиться к 

принципам компетентностного подхода, отраженным в работах 

А. В. Хуторского [10], С. Л. Троянской [5], А. В. Баранникова [1] и 

исследованиям в области цифровой трансформации обучения А. Ю. Уварова 

[7; 8], И. Д. Фрумина [8; 9], И. М. Заславского [8]. Использование 

генеративного метода в креативной практике стало предметом для 

размышления педагогов-дизайнеров Л. Е. Шмаковой [11], С. В. Ченушкиной 

[11], О. Е. Краюхиной [11], Д. В. Галкина [3], К. В. Коноваловой [3], 

С. П. Бобкова [3], Т. С. Метелик [4], делающих вывод о продуктивности 

ассистированного (совместного с ИИ) творчества при подготовке будущих 

дизайнеров. Материалы статьи основаны на практическом опыте работы со 

студентами кафедры культурологии и дизайна Уральского федерального 

университета. Эмпирический материал для анализа получен посредством 

опроса, проведенного среди студентов этой кафедры в апреле 2023 г. 

Быстроразвивающиеся технологии нейросетей способны 

автоматизировать многие, относящиеся к когнитивным и креативным, 

процессы и могут быть использованы для решения таких задач, как 

классификация, регрессия, прогнозирование временных рядов, кластеризация и 

генерация, что делает возможным их применение в практических целях. 

Представляющие собой программы, нейросети аналогично человеческому 

мозгу могут самостоятельно обучаться и развиваться. Они анализируют и 

обрабатывают информацию, полученную из различных источников, создавая на 

этой основе новые продукты, что позволяет пользователю получать  

результаты, которые ранее были недоступны или же труднодостижимы. Этим 

объясняется востребованность нейросетей в креативной сфере. «С помощью 

технологий происходит «демократизация и эскалация» творчества, больше 

людей с меньшей затратой сил и времени на техническое обучение могут войти 

в творческий процесс и быть успешными и эффективными в этой 

деятельности» [3], — отмечают дизайнеры в работе об автоматизации 

творчества в дизайне. 

В 2022 г. в нейросетях произошел взрывной рост количества рядовых 

пользователей, который пришёлся на различные группы людей до 40 лет 

(анализ использования Интернета компанией Hype Auditor 2021–2023 г. [12]), а 

это значит, что студенческая аудитория потенциально или реально попадает в 

число приобщившихся к новым возможностям ИИ. 

С целью выявить уровень осведомлённости, оценить пользовательские 

навыки и определить запросы студентов относительно нейросетей был 

проведен опрос среди студентов кафедры (бакалавриат и магистратура) 

культурологии и дизайна Уральского федерального университета (далее — 

сокращ. УрФУ) от 6.04.2023 г. [2]. В опросе участвовало 92 человека: 85,9 % 

(79 чел.) женщин и 14,1 % (13 чел.) мужчин. Большинство опрашиваемых — 86 

человек (93,5 %) — в возрасте от 18 до 23 лет. 92,4 % (85 чел.) респондентов 
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учатся на бакалавриате: из них 69,6 % (64 чел.) респондентов определили 

направление своей учебы или работы «искусство, дизайн, культура», 24,1 % 

(26 чел.) указали направление «маркетинг, реклама».  

Лишь 8,7 % (8 чел.) из числа опрашиваемых указали, что они не 

осведомлены о нейросетях, но даже этот результат можно поставить под 

сомнение, так как в ответах на вопрос о знании конкретных нейросетей 

неосведомленных оказалось меньше. Большинство студентов оценивает свою 

осведомленность о нейросетях как среднюю или низкую, лишь 10 человек 

(10,9 %) оценивают свою осведомленность как экспертную (оценка 8 баллов из 

10 и выше).  

Большая часть опрашиваемых полагают, что нейросети можно 

использовать: в профессиональной деятельности 77,2 % (71 чел.), для создания 

креативов 75 % (69 чел.), в маркетинге, рекламе, SMM 72,8 % (67 чел.), для 

развлечения 71,7 % (66 чел.). Также 33,7 % (31 чел.) считают, что нейросети 

можно использовать в процессах коммуникации, и 18,5 % (17 чел.) — в 

управлении поведением людей. То есть большинство опрашиваемых понимает, 

как нейросети можно использовать в профессиональной и (или) личной сфере. 

Активное проникновение нейросетей в разные сферы человеческой 

деятельности респонденты оценивают по-разному: нейтрально — 46,7 % 

(43 чел.), положительно — 45,7 % (42 чел.) и лишь 7,6 % (7 чел.) — негативно. 

Среди положительных явлений, которые респонденты связывают с 

распространением нейронных сетей, чаще всего назывались — упрощение, 

облегчение, автоматизация работы (17 чел. из 32, давших свободные ответы), 

также выбирались ответы, связанные с упрощением работы: сокращение 

времени, большая продуктивность, экономическая польза. Еще 10 человек 

отметили положительное влияние нейросетей на нахождение креативных 

решений. Среди отрицательных явлений большинство респондентов выделило: 

изменения на рынке труда, возможную безработицу, обесценивание навыков, 

получаемых в процессе образования, низкую ценность человеческого труда. 

Также отмечают негативное влияние на креативность, мышление. Некоторые 

респонденты отметили, что их беспокоит неправильное применение 

нейросетей, например, генерация дипфейков, возможность влиять на поведение 

людей, отслеживание действий пользователей. Большинство опрашиваемых 

оценивает угрозу со стороны искусственного интеллекта как среднюю. 

Опрос показывает, что 54,3 % (50 чел.) опрашиваемых уже используют 

нейросети для каких-либо целей: творчество 60 % (30 чел.); развлечение 58 % 

(29 чел.); учебная деятельность 52 % (26 чел.); дизайн 36 % (18 чел.), 

профессиональная деятельность 30 % (15 чел), SMM, реклама, маркетинг 20 % 

(10 чел.), анализ данных 10 % (5 чел). А 75 % (69 чел.) от общего количества 

опрашиваемых планируют применять нейросети в профессиональной 

деятельности. При этом на вопрос о планах пройти обучение работе с 

нейросетями большинство студентов (80 %, или 74 чел.) ответило 

отрицательно, но 71,7 % (66 чел.) полагают, что курсы, дисциплины в учебном 

плане, дополнительное образование, направленное на изучение нейросетей, 

нужны. Наиболее популярными нейросетями среди студентов являются 
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ChatGPT, Midjorney. Большая часть респондентов оценивает свои навыки 

использования нейросетей как начальные и средние. В ответе на вопрос: 

«Какие типы задач вы решаете с помощью нейросетей?» работу с 

изображениями (генерация, редактирование, поиск, выбор решения) отметили 

— 72 % (36 чел.) и работу с текстами (генерацию, рерайтинг, редактирование и 

т. д.) — 52 % (26 чел.). 

Таким образом, в процессе опроса было установлено, что практически все 

студенты-бакалавры, обучающиеся на кафедре культурологии и дизайна УрФУ, 

осведомлены о нейросетях, более половины из них используют нейросети для 

своих целей (творчество, развлечения, учебная деятельность). Более 3/4 

студентов собираются использовать их в профессиональной деятельности и 

примерно столько же опрашиваемых полагают, что есть необходимость 

изучения и работы с нейросетями в образовательном процессе. Значительное 

расхождение в количестве тех, кто планирует пройти обучение работе с 

нейросетями, и тех, кто хотел бы встроить обучение в образовательный 

процесс, можно интерпретировать следующим образом: студенты 

предполагают самостоятельное освоение инструментальных пользовательских 

навыков, необходимых для работы с нейросетями. Отличительной 

особенностью нейросетей является отсутствие необходимости в длительном 

изучении интерфейсов и инструментов, как это требуется в случае с 

профессиональными программами по работе с изображениями. Однако 

желание студентов изучать данную тему свидетельствует о заинтересованности 

в возможностях ИИ по генерации объектов и их применении в различных 

областях.  

На сегодняшний день на кафедре культурологии и дизайна УрФУ, где 

обучаются опрошенные студенты творческих направлений, нейросети 

используются в рамках некоторых дисциплин, но происходит это по 

инициативе отдельных преподавателей и носит не системный, а скорее 

ознакомительный характер. Но новые возможности ИИ уже частично 

отразились на процессе обучения. Типичные творческие задания, такие как 

написание текста, редактирование, создание презентаций, рисунков и видео не 

достигают предполагаемой цели, так как их выполнение студент может 

полностью или частично делегировать нейросетям. Это нивелирует ценность 

традиционных методов обучения, некогда позволявших формировать и 

контролировать соответствующие компетенции. Но если легитимизировать 

применение нейросетей и рассматривать их как инструмент, имеющий важное 

значение в профессиональной деятельности, то необходимо будет 

интегрировать навыки их использования в учебный процесс. Это заставляет 

задуматься об оправданности сохранения традиционных методик обучения и 

стимулирует поиск новых, более адаптивных образовательных технологий. 

Выполняя рутинные операции, нейросети позволяют дизайнеру 

высвободить время для решения творческих задач. Преимущества 

алгоритмической генерации объекта раскрываются в быстроте и количестве 

предлагаемых по запросу вариантов, в автоматическом улучшении полученного 

результата, в возможности использовать новейшие тренды в дизайне. 
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Привлечение опыта других пользователей, на котором основывается работа 

нейросетей, способствует увеличению привлекательности продуктов, 

разрабатываемых дизайнером, помогает достижению маркетинговых целей в 

дизайне. 

При работе с нейросетями важно формировать различные компетенции, 

прежде всего базовые: коммуникативные, когнитивные, креативные. Чтобы 

получить желаемый результат — сгенерированное изображение или текст – 

пользователь должен корректно сформулировать промт, т. е. точный и 

конкретный запрос к нейросети. Таким образом, обучение работе с 

нейросетями требует коммуникативных навыков, которые не могут быть 

получены изучением технических дисциплин, а должны быть отточены 

практикой, в том числе диалога с заказчиками и потребителями конечного 

продукта, опосредующего взаимодействие с нейросетями. 

Нейросети могут рассматриваться и в качестве средства развития 

креативности студентов, например, будущих графических дизайнеров [11]. В 

проведенном опросе студенты отмечали возможности использования 

нейросетей в творческих целях. Прежде всего, нейросети могут активизировать 

нахождение решений на поисковом этапе. Их использование помогает избежать 

боязни «белого листа», стимулирует фантазию, позволяет получить элементы, 

которые студент может использовать в ходе дальнейшей работы над проектом.  

Нейросети могут применяться наряду с другими традиционными методиками: 

ассоциативно-ментальными картами, референсами, мудбордами, матрицами, 

анализом аналогов и конкурентов. 

Правильно поставленное задание позволяет использовать нейросети в 

обучающих целях, что было опробовано нами в ходе освоения дисциплины 

«Проектирование визуальных коммуникаций» при разработке логотипа к 300-

летию г. Екатеринбурга. В процессе поискового этапа студентам 

рекомендовалось создать визуальный образ города, с помощью нейросети. 

Предполагалось, что, используя разные промты, они получат некоторое 

количество изображений, из которых следовало выбрать не менее пяти, 

наиболее точно соответствующих сформулированному заданию. Поскольку 

работа с нейросетями не занимает много времени, студенты за одно занятие 

смогли описать задачу, поставленную перед нейросетью, представить 

полученные результаты и оценить их. Использование нейросетей привело к 

активизации креативного мышления: процесс обсуждения вариантов, 

сгенерированных нейросетью, трансформировался в мозговой штурм. Таким 

образом, обучающиеся могли не только освоить навыки работы с нейросетями 

и профессиональные компетенции, но также потренироваться в умении 

коммуницировать и работать в команде. 

Если рассматривать процесс работы над креативным проектом с 

помощью нейросети как совместное с машиной — ассистированное творчество, 

то можно согласиться, что: «С помощью технологий происходит 

«демократизация и эскалация» творчества, больше людей с меньшей затратой 

сил и времени на техническое обучение могут войти в творческий процесс и 

быть успешными и эффективными в этой деятельности» [3, с. 22]. То есть 
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внедрение нейросетей в сферу профессиональной деятельности дизайнеров 

приведет к изменению в практике генерации контента. С одной стороны, это 

вызовет еще большее размытие границ между профессионалами и 

практикующими любителями, с другой, именно профессиональные 

компетенции будут существенным образом влиять на постановку задачи, 

результат и его экспертизу. «Новые цифровые информационные инструменты 

освобождают от решения многих технических задач и одновременно требуют 

от каждого пользователя невиданного ранее профессионализма», — считает 

исследователь цифровой педагогики А. Ю. Уваров [7, c. 19].  

Распространение нейросетей, заставляет задуматься: не уничтожат ли они 

саму профессию дизайнера, если любой человек, не обладающий знаниями и 

мастерством в сфере проектирования, сможет создать требующийся 

креативный продукт только с помощью искусственного интеллекта. 

«Устаревают не столько профессии, сколько навыки», — комментирует такую 

ситуацию Г. Л. Тульчинский [6, с. 123]. Профессиональная компетентность 

дизайнера, по-видимому, будет предполагать новые способности и умения, но и 

в этом случае свое значение сохранят личностные качества, составляющие 

преимущество человека перед нейросетями. Это эмоциональный интеллект, 

помогающий понимать цели и проблемы заказчика/потребителя и 

содействующий контакту с ним. Поэтому помимо когнитивной и креативной 

составляющей в обучении студентов творческих направлений необходимо 

также развивать эмпатию и коммуникативные навыки. 

В результате теоретического осмысления и практического наблюдения в 

качестве вывода можно отметить, что использование нейросетей в 

профессиональной творческой деятельности требует наличия компетенций, 

связанных с когнитивными, коммуникативными и креативными 

способностями, предполагающих: 

 развитие системного и целостного видения, в том числе и в 

профессиональной сфере; 

 определение стратегии и тактики эффективного решения проблем, 

в том числе и с использованием возможностей различных 

нейросетей; 

 знание элементов и структур, из которых можно с помощью 

нейросетей скомбинировать новое (постановка задачи, определение 

нужных параметров генерируемого объекта); 

 владение профессиональным языком и знаниями в 

профессиональной сфере: способность задать нейросети вопросы и 

поставить перед ней задачу; 

 умение работать с результатом, полученным от нейросети: 

анализировать сгенерированные продукты, оценивать их качество, 

дорабатывать недостатки, а в случае неудовлетворительного 

результата, переформулировать задание. 
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СТИЛЬ МОДЕРН И ТРАДИЦИИ РУССКИХ ОРНАМЕНТОВ  

В ДЕКОРАТИВНЫХ ТКАНЯХ ИВАНОВСКИХ ФАБРИК  

НАЧАЛА XX В. 

 

Теоретическое осмысление проблем стилистики ивановского текстиля 

обусловлено необходимостью сохранения и трансляции в современном 

производстве лучших традиций ивановских фабрик. В процессе исследования 

не изученных ранее работ художников, служивших на фабриках Иваново-

Вознесенска в начале XX в., а также экзаменационных рисунков выпускников 

Иваново-Вознесенской рисовальной школы того же времени сделан вывод о 

синтезе традиций европейского стиля модерн и русской орнаментики в 

анализируемых произведениях декоративно-прикладного искусства. 

Ключевые слова: русский модерн, орнамент, текстильный орнамент, 

художественные ткани, ивановский текстиль. 
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MODERN STYLE AND TRADITIONS OF RUSSIAN ORNAMENTS  

IN DECORATIVE FABRICS OF THE IVANOVO FACTORIES  

AT THE BEGINNING OF THE 20TH CENTURY 

 

Theoretical understanding of the problems of the style of Ivanovo textiles is 

due to the need to preserve and translate the best traditions of Ivanovo factories into 

modern production. In the process of studying the previously unstudied works of 

artists who served in the factories of Ivanovo-Voznesensk at the beginning of the 

20th century, as well as the examination drawings of graduates of the Ivanovo-

Voznesensk Drawing School of the same time, a conclusion was made about the 

synthesis of the traditions of the European modern style and Russian ornamentation 

in the analyzed works of decorative and applied arts. 

Keywords: Russian modern, ornament, textile ornament, artistic fabrics, 

Ivanovo textiles. 
 

В России конца XIX в. серьезную конкуренцию московским и столичным 

художественным тканям составляла продукция производств Владимирской 

губернии и, в частности, декоративные ткани фабрик г. Иваново-Вознесенск, 

признанного неофициальной столицей одноименного промышленного района. 

Более 150 фабрик Шуйского уезда производили художественный текстиль, не 

уступавший европейскому по красоте и разнообразию узоров, богатству 

колористических решений. Качество продукции напрямую зависело от 
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мастерства наемных рабочих. «С 1830-х по 1870-е гг. происходит 

специализация производства, выделяются художники-рисовальщики узоров, 

колористы, граверы, технологи, реклисты — мастера при ситцепечатных 

машинах» [1, с. 21]. Модернизация и развитие производства требовали больше 

квалифицированных рабочих, в том числе художников-рисовальщиков, для 

обучения которых в 1898 г. в Иванове-Вознесенске была открыта рисовальная 

школа — филиал Петербургского центрального училища технического 

рисования барона А. Л. Штиглица, а заведующим назначен профессиональный 

художник А. А. Никифоров, выпускник вышеназванного училища в 

Петербурге. 

А. А. Никифоров преподавал в Иваново-Вознесенской школе составление 

орнаментов, отмывки тушью и акварелью, рисование гипсовых орнаментов 

клеевыми красками. Учащиеся специального и общего отделения изучали 

орнаменты разных эпох и народов, черчение, линейное и перспективное 

рисование, рисование цветов с натуры, рисование стильных орнаментов и др. 

дисциплины [5]. В членах хозяйственного комитета школы состояли видные 

фабриканты Иванова-Вознесенска — Н. Г. и Д. Г. Бурылины, Н. Н. Зубков. 

Примечательно, что Д. Г. Бурылин предоставлял школе для классов рисования 

акварелью старинные вещи из собственной коллекции. Для учащихся была 

организована библиотека, где помимо специальной технической литературы 

содержались труды отечественных и зарубежных авторов по дизайну, 

искусству Италии, Византии, искусству этрусков, архитектуре, русскому 

искусству и т. д. 

В отчете о деятельности Иваново-Вознесенской рисовальной Школы за 

1903–1904 учебный год [4] приводится письмо заведующего А. А. Никифорова 

о заключении в сентябре 1903 г. соглашения с «Обществом новостей» (фр. —  

“Societe des nouveautes textiles”) в Париже, по которому указанная организация 

за сумму в 600 франков обязалась выслать Школе полную коллекцию образцов 

заграничного ситца сезона 1903–1904 гг., а также безвозмездно предоставить 

коллекцию тканей за прошлый сезон. Всего в распоряжение школы поступило 

5084 образца, которые для удобства пользования и хранения были наклеены на 

бумагу и уложены в папки-скоросшиватели. Таким образом, изучив базовые 

дисциплины, ученики могли развивать свои навыки, ориентируясь на 

современные орнаменты и графические приемы. Кроме того, летом многие 

учащиеся практиковались на ивановских ситценабивных фабриках, владельцы 

которых заранее подавали заявки в школу о направлении к ним молодых 

рисовальщиков.  

Каждый год ученики сдавали экзамены, составляя орнаменты для 

художественных тканей. Для работ, написанных в первом десятилетии XX в., 

характерны сложность узоров, разнообразие мотивов и цветовой палитры. Ряд 

рассмотренных орнаментов напоминает в рисунке природу макро- и 

микромиров. Узор составляют мягкие линии и штрихи. Орнамент заполняет 

поверхность так, что фон почти не просматривается, а становится частью узора. 

Цветовая палитра отличается смелыми контрастными сочетаниями черных, 
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коричневых, бежевых, фиолетовых и белых тонов. На нескольких эскизах 

геометрический орнамент составлен четкими линиями, пересекающими 

поверхность фона. Наслоением линий и форм, виртуозной работой с 

полутонами и цветом автор создает оптические иллюзии глубины и объёма 

(ил. 1а–1б). Некоторые работы привлекают внимание решением фона и 

цветовой палитры, а иногда фон отсутствует полностью. Орнамент 

формируется чередованием прямых жестких линий и мягких волн, создающих 

фантазийные формы. Колористическое решение построено на смелом 

сочетании контрастных и родственно-контрастных оттенков. Упомянутые 

работы были сделаны в период с 1907 по 1911 гг., когда в русском искусстве 

преобладали традиции зрелого модерна. Художественное решение данных 

фрагментов стремится к неизобразительным формам и свидетельствует о 

творческом поиске новых декоративных форм. 

В то же время в экзаменационных работах учеников Иваново-

Вознесенской рисовальной школы указанного периода встречаются узоры, 

отмеченные еще элементами искусства раннего модерна: здесь цветовая гамма 

выдержана в пастельных родственно-контрастных оттенках, а орнамент 

тяготеет к изогнутым, мягким линиям и стилизованным интерпретациям цветов 

лилий, маков, пионов и пр. 

Ярким примером динамики развития орнамента могут служить два 

рисунка одного и того же ученика. В 1907 г. И. Розанов выполняет эскиз ткани 

мягкими линиями с натуралистической трактовкой растительных и цветочных 

мотивов. Спустя год, в 1908 г., в интерпретации флорального орнамента тот же 

автор использует приемы стилизации, характерные для стиля модерн, а в 

характере рисунка уже ощущается влияние искусства ар-деко. Более того, 

опираясь на экзаменационный рисунок, датированный 1914 г., где силуэт 

полевых и экзотических растений решен почти схематично, можно сказать, что 

орнаменты ивановских тканей развивались в унисон с эволюцией стиля модерн 

в искусстве. 

Приведенные материалы из Государственного архива Ивановской 

области [4; 5] позволяют сделать вывод, что одним из главных направлений в 

обучении учащихся Иваново-Вознесенской рисовальной школы начала XX в. 

стали штудирование и переосмысление тенденций западноевропейского 

модерна. Это направление было востребовано и поддерживалось купцами и 

фабрикантами Иванова-Вознесенска, ориентировавшимися на вкусы 

городского населения. В сюжетах орнаментов частым мотивом служили 

стилизованные изображения цветов, традиционных для модерна. Отдельные 

работы учеников свидетельствуют о поиске своего стиля и новых способов 

выразительности. Уровень мастерства учащихся был настолько высок, что 

выпускники привлекались к работе на ведущих ивановских фабриках, а их 

работы занимали призовые места на международных выставках. 

В свою очередь, профессиональные художники-выпускники 

промышленных школ, трудившиеся на текстильных фабриках, не только 

виртуозно копировали привозные абонементы, ориентированные на тенденции 

западноевропейского искусства, но и придавали им уникальный национальный 
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колорит, напоминавший фольклорные традиции русских ремесленных тканей.  

В коллекции Ивановского государственного историко-краеведческого музея 

имени Д. Г. Бурылина до нашего времени сохранились эскизы и рисунки 

фабричных художников, позволяющие судить о тенденциях и направлениях 

развития русских художественных тканей начала XX в. Орнаментальные 

формы здесь представлены в большей степени флоральными мотивами в 

различных интерпретациях. По всей вероятности, в зависимости от 

дальнейшего предназначения ткани, флоральный орнамент выполнялся в 

стилистике русских ремесленных тканей или в соответствии с традициями 

стиля модерн. Среди авторов: заведующий рисовальной школой 

А. А. Никифиров, рисовальщик фабрики Гандуриных П. Н. Голиков, 

С. П. Бурылин, Г. М. Голубев, выпускник Иваново-Вознесенской рисовальной 

школы А. С. Медведев и другие художники, о биографии которых известно 

немного. 

Распространенным мотивом орнаментов стали флоральные формы, 

напоминающие узоры русской набойки. Желая придать простому мотиву, 

состоящему из полевых трав и цветов, больше изящества, художники 

дополняли изображения легкими штрихами, создающими эффект наброшенной 

вуали, особенно часто этот прием выполнялся на темном фоне контрастными 

светлыми красками. Соотношение орнамента и фона, как правило, 

сбалансировано, однако в образцах, имитирующих ручную набойку, орнамент 

все же преобладает над фоном. В нескольких эскизах нами были отмечены 

рисунки с ковровым узором, где цветочный мотив целиком заполняет 

поверхность. В колористической палитре доминируют яркие оттенки и 

контрастные сочетания. 

Орнамент, выполненный в 1890-х гг. Г. М. Голубевым, трудившимся на 

фабрике Прасковьи Витовой, предназначен, по всей видимости, для 

состоятельных, взыскательных покупателей. Тонкие изящные линии 

формируют стилизованные изображения цветов с включениями восточных 

мотивов «боба», павлиньих перьев. Нежный узор деликатно подчеркнут тонко 

подобранной палитрой оттенков бордового цвета. В выборе композиции и 

средств художественной выразительности автор обращается скорее к 

практикам зарубежного искусства, нежели к традициям русских 

художественных тканей. Согласно изученным архивным данным [4; 5], 

Г. М. Голубев не обучался в рисовальной школе, но его дочь и оба сына 

окончили курсы Иваново-Вознесенской рисовальной школы и работали на 

фабриках Иваново-Вознесенска.  

Еще более сложными представляются рисунки неизвестных авторов 

начала XX в. Один из них выполнен в ограниченной цветовой палитре, 

состоящей из белого и нескольких оттенков бордового цвета. Сложный узор 

стилизованных лотосов формируется мягкими штрихами, изгибами плавных 

линий и наслоением контрастных цветовых пятен (ил. 2а). Стоит отметить 

мастерство художника, его филигранную технику и безупречную работу с 

цветом. На следующем эскизе метод стилизации мотивов лотоса и средства 

художественной выразительности, использованные автором (ил. 2б), уже 
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предвосхищают искусство ар-деко. Сдержанная цветовая гамма не отвлекает от 

орнамента. Центральный элемент композиции — лотос — передан 

обобщенными формами, однако по контуру цветок обведен тонкой контрастной 

линией, подчеркивающей гармонию и графичность узора. 

В творчестве одного и того же автора традиционные приемы 

художественной выразительности порой трансформировались и приобретали 

новые формы. Один из фрагментов эскиза каймы, выполненный в 1890–1910-х 

годах А. С. Медведевым, работавшим в этот период на Куваевской 

мануфактуре, отличается максимально натуралистичным изображением 

гирлянд из цветов и фруктов. На следующем рисунке каймы, выполненном 

А. С. Медведевым в тот же период, растительные мотивы стилизованы и 

приобрели уже более сложные декоративные формы и силуэты.  

Среди дореволюционных текстильных рисунков из собрания 

Ивановского государственного историко-краеведческого музея имени 

Д. Г. Бурылина особняком стоит графическая работа неизвестного художника, 

предположительно конца XIX в. Черно-белый эскиз, выполненный тушью, 

примечателен зооморфным мотивом, редким для ивановских тканей той эпохи. 

Узор представляет собой фантазийные изображения рыб и подводного мира. 

Орнамент неотделим от фона. Приемы стилизации характерны для искусства 

модерна. Очевидно высокое мастерство автора и его владение графическими 

приемами и средствами художественной выразительности. 

Помимо безусловного профессионализма фабричных художников 

Иваново-Вознесенска необходимо обратить внимание на многогранность их 

мастерства. В качестве примера можно рассмотреть рисунки А. Шаткова. Автор 

безупречно исполнял как традиционные цветочные и геометрические узоры, 

так и более сложные орнаментальные интерпретации. Некоторые орнаменты 

особенно поражают современностью звучания. Художник комбинирует 

замысловатые мотивы, напоминающие традиционные азиатские одежды, с 

лаконичными геометрическими формами. Еще один эскиз А. Шаткова 

привлекает внимание неожиданными сочетаниями растительных мотивов 

старинных русских тканей со сложной пластикой и наслоением геометрических 

линий. Колористическое решение фрагментов отличается насыщенными 

сочными красками, тонкими градиентами цвета и контрастными сочетаниями, 

не характерными для европейского стиля модерн.  

Подводя итоги, можно сделать выводы о предпочтениях ивановских 

художников в выборе мотивов орнамента и средств художественной 

выразительности в зависимости от дальнейшего назначения декоративного 

текстиля. В 1910-х гг., несмотря на пик популярности стиля модерн, для 

недорогих набоек, ориентированных на невзыскательных покупателей, 

цветочные мотивы выполнялись в технике, имитирующей русскую ручную 

набойку; для более дорогих тканей техника усложнялась, а традиционные для 

русских тканей сюжеты переосмысливались и получали новое прочтение в 

соответствии с тенденциями стиля модерн. В колористической палитре 

изученных нами текстильных рисунков преобладали все же яркие цветовые 

решения, нетрадиционные для модерна. Сюжетом орнаментов авторы 
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выбирали растительные и геометрические интерпретации, практически не 

обращаясь к зооморфным и антропоморфным мотивам. Трактовка 

растительных форм разнообразна, приемы стилизации характерны для рисунка 

зрелого модерна. Геометрические узоры зачастую содержат приметы искусства 

рационального модерна.  

Рассмотренные в статье текстильные эскизы ивановских художников 

отличаются цельностью и уравновешенностью композиции, орнаменты не 

перегружены декоративными элементами. Дальнейшее применение 

рассмотренных узоров не известно, но можно предположить, что орнаменты, 

подражающие ручной набойке, предназначались для недорогих платяных 

тканей, а яркие геометрические интерпретации позднего модерна относятся к 

интерьерному текстилю. К сожалению, автор статьи не располагает 

информацией, были эти рисунки воплощены в художественных тканях или 

остались лишь на бумаге, тем не менее, становится очевидным, что русские 

текстильные художники не ограничивались копированием французских тканей, 

но стремились к поиску свежих решений, современных и близких 

национальным традициям, опираясь на практический опыт мирового искусства.  
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Ил. 1а–1б. Неизвестные авторы. Эскизы художественных тканей. 

Экзаменационные работы выпускников Иваново-Вознесенской рисовальной 

школы,1910-е гг. Картон, гуашь; размер листа: 24×19 см. Государственный 

архив Ивановской области, Иваново 

 

 
Ил. 2а–2б. Неизвестные авторы. Фрагменты эскизов художественных тканей, 

начало XX в. Картон, акварель, тушь; размер листа: 15×15 см. Ивановский 

краеведческий музей им. Д. Г. Бурылина, Иваново 
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Демшина А. Ю.  

 

МОНУМЕНТАЛЬНЫЙ АККОРД ЖИВОПИСИ ПЕТРА КАПУСТИНА 

 

В современную эпоху, когда кажется, что цифровые технологии 

проникли во все сферы человеческого бытия, оказывается, что не все 

подвластно компьютерным технологиям. Санкт-петербургский художник Петр 

Капустин — автор уникальных графических, живописных работ еще раз 

демонстрирует своим творчеством необходимость и незаменимость 

традиционных форм искусства. Своеобразие авторской манеры, основанной на 

сочетании мастерства, оригинальной концепции творчества и поисков 

духовных оснований бытия, создают особый монументальный аккорд. Зритель 

остаётся один на один с живописью, не упакованной в нарративные коконы или 

социокультурный контекст. Влияние православной культуры, традиций 

русской иконописи, византийской мозаики, тщательность в деталях делают 

стиль Капустина узнаваемым, многоголосным.  

Ключевые слова: живопись, Петр Капустин, современная культура, 

диалог, портрет, двойное кодирование. 

 

Demshina A. Y.  

 

THE MONUMENTAL CHORD OF PAINTING BY PYOTR KAPUSTIN 

 

In the modern era. digital technologies seem to have delved into all spheres of 

human existence. However, not everything is subject to computer technology. Pyotr 

Kapustin is a Saint Petersburg artist who creates unique graphic and pictorial works. 

His work demonstrates the need for traditional art forms. The originality of the 

author's manner, based on a combination of skill, the original concept of creativity 

and the search for the spiritual foundations of being, creates a special monumental 

chord. The viewer is left alone with the painting, without being constrained by 

narrative or socio-cultural contexts. The influence of Orthodox culture, the traditions 

of Russian icon painting, and the thoroughness in details make Kapustin's style 

recognizable and polyphonic. 

Keywords: painting, Pyotr Kapustin, modern culture, dialogue, portrait, 

double coding. 

 

В эпоху, когда кажется, что цифровые технологии оттеснили на второй 

план традиционные изобразительные техники, нейросети легко стилизуют 

изображения под определённую эпоху или художественное направление, 

живопись не просто утверждается в новом пространстве сетевой культуры, а 

оказывается чрезвычайно актуальной. В первую очередь, это происходит за 
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счет уникальной связи между автором и материалом, достоверности процесса 

коммуникации со зрителем. Живописные работы Петра Капустина 

демонстрируют невозможность повторения медиальности традиционных, 

физических носителей художественной идеи цифровыми аналогами. 

Многослойность живопись Петра Капустина требует полного погружения, в 

процессе которого обманчивая легкость и понятность произведения 

оборачивается сложностью и многоголосием образа.  Живописный аккорд, 

экспрессия образов создаются не только спонтанностью интуитивного подхода, 

а логически выстроенной аналитикой, помноженной на свободу работы с 

материалом.  

Петр Константинович Капустин — заслуженный художник России, 

создавший свой узнаваемый стиль, основанный на авторской концепции 

понимания искусства и традициях художественных школ Рязани, Москвы, 

Санкт-Петербурга. Художник родился в 1937 г. под Москвой, его отец погиб в 

1942 г на ленинградском фронте. Петр Капустин является членом Союза 

художников с 1965 г. В 1970 г. основал секцию плаката для объединения 

художников данного направления. Он участник множества выставок в России и 

за рубежом. Петр Капустин — мастер, который в 1960–1990-е гг. создавал 

графическое лицо Санкт-Петербурга. Он автор плакатов и афиш в 

диаметрально различных стилях: от классических работ в стиле советского 

плаката до работ, связанных с утверждением экологических ценностей, от 

афиш к выставкам и концертам до рекламных проектов. Массовому зрителю он 

известен по оформлению обложки виниловой пластинки Валерия Агафонова 

«Песни сердца», по плакатам к выставкам, значимым в жизни города событиям. 

География путешествий Капустина и его произведений огромна: Польша, 

Англия, Германия, США, Швейцария, Мексика, Россия. Его произведения 

находятся в коллекциях Государственного Русского музея (Санкт-Петербург, 

Россия), Музея современного искусства США (Джерси) и в частных собраниях. 

Петр Капустин известен, в первую очередь, как мастер плаката, в то же 

время он автор удивительно лёгких рисунков, книжных иллюстраций, 

монументальных живописных произведений. Произведения Капустина 

направлены на взаимную работу со зрителем, которая не может осуществляться 

в спешке. В эпоху постинформационной культуры мы нуждаемся в 

возможности взять паузу, на время отключиться от давления 

коммуникативного поля. Оставшись наедине с собой, мы можем увидеть себя и 

мир иначе. Вместо поверхностного скольжения по узнаваемым штампам и 

маркерам получить возможность погрузиться в глубину себя и другого.  

Дискурсивная диалогичность портретов, которые составляют достаточно 

большой пласт работ художника, связана с отсутствием традиционных 

символических коннотаций, привычных ассоциаций. Капустин отказывается от 

намеренной понятности, доступности живописных образов. Вместо эффектного 

аттракциона, свойственного визуальности актуального искусства и цифровых 

арт-практик, рассчитанных на немедленный отклик зрителя, художник 

предлагает нам погрузиться в сложный процесс познания мира, который не 

может раскрыться «здесь и сейчас» и требует усилий и времени для 
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постижения. Сам художник говорит, что в каждой работе по манере её 

исполнения видно, создавал её мастер или самодельщик, и даже видна суть 

самого автора: как бы ни была исполнена работа, она почти всегда — 

автопортрет создателя, материал для психолога или психиатра [5, c. 13]. 

Работы Капустина, связанные с музыкой, религией, литературой, чаще 

всего персонифицированы. Портрет, считает художник, наиболее трудная 

область применения таланта рисователя и живописателя, где сливаются форма 

и содержание в образ, краску и трансформируются в психологию, при 

подробнейшем внимании к антуражу. Великие портретисты глубоко копают 

главное — характер. Веласкес, Хальс, Ван Дейк, Рокотов, Гейнсборо и другие 

гиганты — глубочайшие физиогномисты и мастера. Сильный портрет, в 

отличие от других, незабываем [6, c. 11]. 

Все портреты, неважно, идет ли речь о современниках художника 

(Валерии Агафонове, докторе Михаиле Щербе, художнике Евгении Аносове) 

или о гигантах искусства и культуры прошлого (Людвиге Ван Бетховене, 

Дмитрии Менделееве, Льве Толстом), написаны в одной манере. Портреты, с 

одной стороны, соответствуют существующей иконографии образов, 

идентифицируются зрителем достаточно легко. С другой стороны, кажущаяся 

узнаваемость образа становится границей, отделяющей «мимо проходящего по 

выставке зрителя» от «человека, готового проделать мучительную работу по 

погружению в мир, отличающийся от событийного круга повседневного 

существования». Подобный эффект достигается за счет сложной живописной 

манеры Капустина, а не при помощи традиционной для современного 

искусства игры между языковыми лакунами или жонглирования 

символическим капиталом. Ритм динамики линий и созвучие цвета создают 

целостный самостоятельный аккорд. Художник не отказывается от 

сюжетности, фигуративности. На портрете Циолковского мы видим великого 

учёного в окружении созвездий. «Квартет – И. С. Бах» представляет собой 

композицию из фигур, олицетворяющих композитора и ангелов. Расположение 

фигур неслучайно, подобное композиционное решение отсылает к иконописной 

традиции.  

Влияние иконописи на живописные работы художника проявляется в 

использовании композиционных приёмов, обращением к иконографии и 

сочетается с уникальной авторской живописной манерой. Для Петра Капустина 

основой подобного виденья во многом стало обращение к православию. 

Православие для художника с молодого возраста стало определяющим 

вектором понимания ценности жизни и искусства. Художник говорит, что свой 

день начинает с молитвы и просит о поддержке бога в работе. В советское 

время религия практически была под запретом, но многие люди продолжали 

придерживаться христианства, работал ряд храмов. Художник был дважды 

крещен, первый раз тайно в детстве. Не зная об этом, Петр Капустин второй раз 

крестился осознанно в юности [4]. 

Авторский стиль Петра Капустина во многом отсылает к традиции 

русской иконописи и византийской мозаики. Особенно обращает на себя 

внимание иконография лиц, глаз. Отсутствие глубины пространства усиливает 
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ощущение «вненаходимости». Вместо воздушной или линейной перспективы в 

живописи Капустина фокус поставлен на глубину созерцания-постижения 

мира. Произведения на религиозную тему посвящены осмыслению житий 

святых и религиозных сюжетов. «Савватий и Зосима», «Иоанн 

Кронштадтский», «Михаил Архангел запрещает Валааму проклинать сынов 

Израиля» — объединены преклонением художника перед духовным подвигом 

деятельной веры. 

Графичность живописи художника позволяет подчеркнуть внутреннюю 

динамику формы, а сложность колористического решения создаёт ощущение 

мерцания, нестабильности формы. Портрет Николая Рубцова смотрится как 

единая ткань, в которой переплетаются образы поэта и окружающего мира. 

Живопись напоминает работу восковым карандашом, пастелью и другими 

графическими материалами. Проблема взаимоотношения фигуры и фона 

превращается в возможность обнаруживать связи между отдельными 

элементами, которыми можно считать как пятна краски, так и сюжетную схему. 

Фактурный красочный слой формируется за счет взаимодействия плоскостей 

множества оттенков и напоминает мозаичные произведения. Подобная техника 

создаёт монументальный аккорд, в котором многоголосье достигается за счет 

сочетания точности технического решения и индивидуальности авторского 

видения. 

Музыка для художника стала еще в советское время способом 

освобождения от давления социума, от быта, средством прорыва в 

трансцендентное пространство. В изобразительном искусстве Капустин ценит 

идею, мысль, сохранившую импровизационную легкость, ритм, основанный на 

совершенном владении материалом [4]. 

Неслучайно в галерее работ Петра Капустина много портретов 

композиторов. Портреты В. А. Моцарта, И. С. Баха, Й. Гайдна, А. Вивальди, 

С. Рахманинова передают безграничность ценности музыки. Капустин считает, 

что классика и джаз являются важной частью его жизни. Художник говорит, 

что сначала его покорила джазовая музыка, к пониманию классики он пришел 

намного позже. С 1950-х гг. джазовые ритмы, импровизационная энергия 

Джона Колтрейна, Орнетта Коулмана, Чарли Паркера и многих других 

вдохновляет художника. «Мастерство — это когда понимание, достигнутое 

опытом, становится чутьём, как бы подсознательные действия формируют 

качество», — говорит об импровизации в живописи художник [5, с. 12]. При 

этом писать он предпочитает в сопровождении классической музыки, которая 

позволяет настроиться, влиться в нужный ритм, в отличие от джаза, 

увлекающего художника затейливостью музыкальной фразы. Ритм, динамика 

форм, многоголосье цвета, причудливость линии создают на полотнах 

художника ощущение аккорда, ансамблевости живописи. Художник не следует 

за музыкой, но в диалоге с ней ищет нужные акценты в решении работы. 

В случае анализа работ Капустина интерпретация не может быть 

осуществлена по привычной схеме: через ассоциации или противоречия 

визуального образа и его названия. Не работает и механизм манипулирования 

культурными кодами и обращение к биографическим моментам жизни автора. 
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Зритель остаётся один на один с живописью, не упакованной в нарративные 

коконы или социокультурный контекст. Эта обнаженность образа, его 

самодостаточность может сбить с толку или стать моментом откровения. 

Неприкрытость авторской интенции, проявляющаяся в процессе смотрения-

погружения в произведение, и не оставляет выбора, требуя такой же 

искренности от зрителя. Подобное обращение к искренности и подлинности 

соотносится с концепцией М. М. Бахтина. Диалогичность отношения «Я» и 

«Другой» в случае живописных портретов Петра Капустина пропущена через 

православную духовность. Для М. М. Бахтина «быть — значит, общаться 

диалогически», причем: «Один голос ничего не кончает и ничего не разрешает. 

Два голоса — минимум жизни, минимум бытия» [1, с. 294]. Так диалог может 

стать событием подлинного бытия; становится основой для познания мира. 

В. С. Библер отмечает, что «вненаходимость», о которой пишет М. М. Бахтин в 

«Авторе и герое в эстетической действительности», связана с зрением и 

виденьем, а эстетическим демиургом являет глаз [3, с. 135–136]. 

«Вненаходимость» героев П. Капустина также утверждает отношения «Я» и 

«Ты», «Автор» и «Зритель» через поиски абсолюта, целостности и 

индивидуальности. Свойство подобного ощущения вне здесь-и-сейчас 

определяется тяжёлым трудом освобождения от привычных схем анализа в 

пользу напряжённого обращения к другому, в его уникальности и реальности. 

Диалогичность возможна между равными, равноправными сознаниями. Не 

случайно в центре творческих поисков Капустина чаще всего оказывается 

человек. Художнику важно понять другого, раскрыть его как часть 

божественного замысла. Путешествия для Капустина — это тоже способ 

повстречать людей разных типов, которые видят мир иначе. «Это помогает 

становиться умнее, свободнее, быть «не закрытым человеком в скобках», а 

лучшей версией себя» [4].  

 Внутренняя диалогичность произведений построена как целостный 

аккорд, в котором ярко звучит каждый элемент, создавая уникальный образ, 

который может раскрыться только в присутствии зрителя понимающего. 

Изображение, как существование развивающейся идеи, раскрывается в событии 

[3, с. 326–327]. Предметом искусства в таком случае становится не 

исследование бытия или поиски его первооснов, а самое бытие; процессы 

создания и освоения произведения искусства превращаются в акт сотворчества.  

Высокий уровень мастерства позволяет художнику обращаться к 

различным материалам и техникам и создавать иллюзию лёгкости 

графического и живописного письма. Рассматривая иллюстрации Капустина к 

«Мёртвым душам» Н. В. Гоголя, можно отметить динамику стремительных 

линий, сочетающуюся с точностью образов, тщательно отобранными деталями 

каждой сцены и характера. Иллюстративные листы смотрятся как наброски, 

сделанные автором — как будто очевидцем событий, описываемых великим 

русским писателем. Эта легкость является результатом огромного труда 

мастера, позволяет избежать «засушивания» работ. Как говорит сам художник: 

«Подготовительные эскизы многих картин много сильнее, выразительней, чем 

их реализация в цвете. Эмоциональный выплеск на холст, без подготовки к 
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многодневному засушиванию, много интересней, неожиданней работы в 

процессе длительного ухудшения картины. Надо очень уметь медленно 

продвигать картину. И очень соображать, когда останавливаться» [5, с. 12]. 

Парадокс заключается в том, что многослойность живописного полотна, 

на первый взгляд несознаваемая сложность точно найденных деталей выдают 

серьезность автора, показывают труд художника, предстающего в своем 

произведении незащищённым перед внимательным зрителем. Ключом к 

постижению живописных портретов П. Капустина может стать понимание того, 

что они удалены от автора так же, как от зрителя, демонстрируют целостность 

символического, не связанного с конкретным временем или культурными 

традициями.  Случайно или нет, в альбоме, посвящённом творчеству Петра 

Капустина, отсутствуют даты создания произведений. Это усиливает ощущение 

вневременности мира творчества, значимость стремления к духовности как 

универсальной ценности. Интерпретация произведения в таком случае 

предстаёт процессом диалога, основанном на уважении автора к читателю. 

У. Эко писал, что задача литературы не только в развлечении и помощи 

зрителю, она также должна воодушевлять и провоцировать на многократное 

прочтение текста [7, с. 37–38]. Суть двойного кодирования оказывается схожей 

для различных видов творческой деятельности. Многослойное произведение не 

только отсылает нас к определенным пластам знания, эмоционального опыта, 

но и делает произведение искусства нашим собеседником, к которому мы 

можем возвращаться снова и снова. Внутренняя убедительность 

художественного жеста в таком случае связана с непрерывностью 

художественной коммуникации, с ее способностью продолжаться во времени, 

трансформироваться, открывая новое. 

Отказ следования моде в искусстве в случае Петра Капустина 

оказывается подарком для внимательного зрителя, уставшего от загадок и 

контекстов обязательных для актуальных арт-практик. Множественность 

векторов развития современной художественной практики, нелинейность 

искусства парадоксальным образом возвращают внимание аудитории к 

вдумчивости живописи. Поиски подлинности, в которых Капустин видит 

зрителя соратником, диалогичность и многомерность полотен художника дают 

особую возможность осмысления ценности человека. 

Своеобразие авторской манеры, основанной на сочетании мастерства, 

оригинальной концепции творчества и поисков духовных оснований бытия, 

создают особый монументальный аккорд. Стиль Капустина не сводится к 

персонификации музыкального впечатления или к переводу музыкальной 

фразы на язык визуального, а предстаёт как авторская трактовка синтеза разных 

способов понимания мира. Влияние православной культуры, традиций русской 

иконописи, тщательность в деталях делают стиль Капустина узнаваемым, 

многоголосным. 
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ИСТОРИЯ ТРАДИЦИЙ: ОТ ЛЕНИНГРАДСКОГО ФИЛИАЛА ВНИИТЭ 

К САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКОМУ СОЮЗУ ДИЗАЙНЕРОВ 

 

В истории отечественного дизайна 35-летняя годовщина образования 

Санкт-Петербургского Союза дизайнеров является весьма символичным, 

знаковым событием. В 1987 г. прошел первый Учредительный Съезд Союза 

дизайнеров СССР, давший старт формированию отделений и организаций 

Союза дизайнеров по всей стране, в том числе и в Ленинграде, ведущем 

научно-промышленном центре. Создание подобной структуры было логичным 

следствием длительного процесса развития отечественного художественного 

конструирования, запущенного 60 лет назад созданием Всесоюзного научно-

исследовательского института технической эстетики (ВНИИТЭ) и его 

Ленинградского филиала. Сегодня традиции института продолжает сохранять и 

развивать Санкт-Петербургский Союз дизайнеров. 

Ключевые слова: промышленное искусство, техническая эстетика, 

художественное конструирование, дизайн, Союз Дизайнеров, ВНИИТЭ. 
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HISTORY OF TRADITIONS: FROM THE LENINGRAD BRANCH OF  

All-UNION RESEARCH INSTITUTE OF TECHNICAL AESTHETICS  

TO THE ST. PETERSBURG UNION OF DESIGNERS 

 

In the national history of design, the 35th anniversary of the formation of the 

St. Petersburg Union of Designers is a very symbolic and significant event. In 1987, 

the first Constituent Congress of the Union of Designers of the USSR was held, 

which gave rise to the formation of branches and organizations of the Union of 

Designers throughout the country, including Leningrad, the leading scientific and 

industrial center. The creation of such a structure was a logical consequence of a long 

process of development of national artistic design, launched 60 years ago by the 

creation of the All-Union Research Institute of Technical Aesthetics (VNIITE), and 

its Leningrad branch. The Institute’s traditions continue to be preserved and 

developed by the St. Petersburg Union of Designers. 

Keywords: industrial art, technical aesthetics, artistic design, design, Union of 

Designers, VNIITE. 

 

В истории становления и развития отечественного дизайна второй 

половины XX в. Всесоюзный научно-исследовательский институт технической 

эстетики (далее — ВНИИТЭ) сыграл ключевую роль и до сих пор является 
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базой для многих теоретических разработок и прикладных проектов. Появление 

этого образовательного учреждения во многом стало возможным благодаря 

бурному росту послевоенного производства. Наиболее активно этот процесс 

прослеживался в США, которые после окончания Второй мировой войны 

имели преимущество перед разрушенной войной Европой. Увеличение 

производства дало значительный стимул для развития новых технологий, 

поиска аналогичных прорывных решений и создания принципиально новых 

изделий, отличающихся яркой художественно-эстетической выразительностью. 

В СССР рост послевоенного производства проходил с учетом планового 

характера экономики. Именно поэтому для выполнения всех поставленных 

задач в государстве использовался системный подход. В апреле 1962 г. 

Правительство СССР приняло Постановление «Об улучшении качества 

продукции машиностроения и товаров культурно-бытового назначения путем 

внедрения методов художественного конструирования», которое не только 

декларировало создание новой профессии «художник-конструктор», но и 

формировало структурную базу для ее поддержки. 

Важнейшую роль в инициировании и принятии этого эпохального 

документа сыграл художник Юрий Борисович Соловьёв, создатель первого в 

СССР Архитектурно-художественного бюро. Благодаря своим работам, таланту 

и положительным человеческим качествам Ю. Б. Соловьёв к началу 1960-х гг. 

уже пользовался значительным авторитетом у советской власти, что также 

способствовало созданию профильного учреждения по продвижению дизайна в 

промышленности СССР, получившего название ВНИИТЭ. Помимо 

центрального здания института, расположенного в Москве, у ВНИИТЭ также 

имелось десять филиалов, расположенных в крупнейших городах союзных 

республик: Ленинграде, Хабаровске (РСФСР), Киеве, Свердловске, Харькове 

(Украинская ССР), Ереване (Армянская ССР), Баку (Азербайджанская ССР), 

Минске (Белорусская ССР), Вильнюсе (Литовская ССР), Тбилиси (Грузинская 

ССР).  

Одним из самых значимых филиалов стал Ленинградский филиал 

ВНИИТЭ (далее — ЛФ ВНИИТЭ). Этому способствовало два основных 

фактора: сформированная профессиональная общность художественно-

конструкторских коллективов и учебное заведение с богатыми традициями — 

Ленинградское высшее художественно-промышленное училище им. 

В. И. Мухиной (ныне — Санкт-Петербургская государственная художественно-

промышленная академия им. А. Л. Штиглица). Коллектив ЛФ ВНИИТЭ 

работал в Михайловском замке, с видом на Летний сад, выполняя заказы для 

всей страны, при этом основными направлениями его деятельности были 

исследования и разработки: 

 в области дизайна изделий промышленного и бытового назначения;  

 в отношении элементов архитектуры малых форм, общественного 

благоустройства;  

 в области методологии дизайна, теории и практики 

художественного конструирования, внедрения разработок на промышленных 

предприятиях. 
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Отметим, что до начала массовой цифровизации общества все 

демонстрационные материалы изготавливались дизайнерами вручную. Для 

этого использовались столы, кульманы, краски на водяной основе, кисти и 

аэрографы с компрессорами. При этом каждый специалист был обеспечен 

достаточным количеством прекрасного ватмана, ПВА-темперой, акварелью 

«Ленинград» и прочими необходимыми материалами и инструментами. В этот 

период значительный вклад в развитие института внес Виктор Владимирович 

Мельцер; в 1967 г. вместе с еще одним талантливым специалистом 

С. А. Соломоновым они заняли должности помощников-заместителей 

ЛФ ВНИИТЭ, возглавляемого архитектором А. С. Титовым. Благодаря их 

работе был сформирован профессиональный творческий коллектив. 

Взаимодействие разных специалистов, которые собрались для совместной 

работы в Михайловском замке, до сих пор рассматривается как один из 

наиболее удачных и результативных примеров сотрудничества специалистов из 

разных областей дизайна. 

Говоря о специфике работы Ленинградского филиала, необходимо 

отметить разработку в его стенах масштабных проектов государственного 

уровня, таких, как «Электромера» или «Часы» (обе — 1980-е гг.). Как правило, 

во главе таких комплексных дизайн-программ формировался коллектив, 

который возглавлял ведущий дизайнер (например, дизайн-программа «Часы» 

долгое время возглавлялась Е. И. Монгайтом). В процессе художественного 

конструирования делались попытки заглянуть в будущее, представить себе 

некое новое воплощение функции изделия, попытаться предсказать и воплотить 

в новом образе иные способы удовлетворения общественной или 

индивидуальной потребности. Работа над проектом во многом повлияла на 

видение дизайнерами второй половины XX в. своего предназначения, которое 

заключалось не в «стайлинге» (то есть исключительно внешнем решении 

формы объекта без привязки к функции и конструкции), а именно в 

проникновении в суть конкретного функционального процесса. 

Структура ЛФ ВНИИТЭ во второй половине 1980-х гг. была достаточно 

разветвленной и обширной: отделы комплексных исследований, дизайна машин 

и приборов, дизайна товаров культурно-бытового назначения, экспертный 

отдел, инженерно-конструкторская группа, лаборатории эргономики, 

инженерной психологии и защитно-декоративных покрытий, планово-

экономический отдел. Отдельно необходимо упомянуть отдел 

информационного обеспечения с группой переводчиков и прекрасной 

библиотекой, услугами которой пользовалось множество жителей Ленинграда, 

а также макетно-опытное производство (одно из лучших в городе) и технически 

оснащенный архив с оборудованной фотомастерской, множительной и 

копировальной техникой. 

Макеты часто выполнялись в натуральную величину, а крупные объекты 

машиностроения — в удобном для демонстрации масштабе. Некоторые 

транспортные средства — снегоходы, мотоциклы — выполнялись как 

действующие опытные образцы, и после испытаний при наличии каких-то 

замечаний в них могли вноситься соответствующие изменения. Многие 
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проекты, дойдя до производства, значительно видоизменялись, а в некоторых 

случаях не выпускались вовсе. В дальнейшем ситуация с производством стала 

ухудшаться: так, после новой экономической реформы, которая была проведена 

в СССР в 1987 г., плановая дизайн-деятельность была остановлена. Все эти 

производственные факторы станут причиной кризиса в ЛФ ВНИИТЭ, 

возникшего в 1990-х гг.  

Несмотря на то что в конце XX в. ВНИИТЭ прекратило свое 

существование, именно в его стенах большинство профессионалов в сфере 

дизайна получили свой опыт и успешно развивались. Ю. Б. Соловьёв к концу 

1980-х гг. пришел к выводу о необходимости формирования максимально 

широкой общественной структуры, объединяющей всех дизайнеров по всем 

направлениям. В качестве аналогов были взяты принципы деятельности 

зарубежных творческих союзов, которые были несколько видоизменены в 

пользу советского законодательства. Так, создание Союза дизайнеров можно 

признать естественным этапом развития дизайна в нашей стране [2, с. 436]. 

В результате 2 апреля 1987 г. в Москве открылся Учредительный съезд 

Союза дизайнеров СССР, проходивший в Колонном зале дома Союзов на 

высшем государственном уровне. На него прибыли 615 делегатов с правом 

решающего голоса, избранные отраслевыми, республиканскими, областными и 

городскими конференциями дизайнеров. Одной из самых больших стала 

делегация из Ленинграда — 60 дизайнеров представляли Ленинградский 

филиал ВНИИТЭ, ЛВХПУ им. В. И. Мухиной, ЦНИИ «ЛОТ», ЦНИИ 

«Морфизприбор», ПО «Равенство», ЛОМО, НПО «Ленинец», НПО «Авангард», 

ВНИИ Телевидения и другие известные в городе организации. Почти все их 

участники были выпускниками ЛВХПУ им. В. И. Мухиной разных лет, 

графическое обеспечение мероприятия тоже разрабатывали ленинградцы — 

А. А. Васильев, В. С. Муравьев и В. М. Федосеев [2, с. 436–437]. 

Председателем оргкомитета Учредительного съезда Союза дизайнеров 

СССР был избран Ю. Б. Соловьёв, который выступил с докладом «О задачах 

Союза дизайнеров». Результатом проведенного съезда стало также утверждение 

Устава Союза и избрание его Правления и Ревизионной комиссии. От 

Ленинграда в Правление вошли В. Я. Бобов, Е. К. Бондаренко, С. А. Гарибян, 

В. И. Зозуля, Е. Н. Лазарев, А. А. Мещанинов, В. С. Муравьев, Т. С. Самойлова, 

Г. П. Степанов, В. А. Сурина, В. А. Цепов, в Ревизионную комиссию — 

А. А. Васильев. Своим председателем Правление избрало Ю. Б. Соловьёва, а 

всех участников Съезда было решено считать учредителями Союза [2, с. 437]. 

Впоследствии из членов Правления-ленинградцев был сформирован 

оргкомитет по подготовке к созданию Ленинградской организации Союза 

дизайнеров СССР (далее — ЛО СД СССР), который дальнейшую работу 

проводил уже в стенах ЛВХПУ им. В. И. Мухиной [3, с. 90]. Там же прошла и 

первая выставка творческих работ кандидатов, в результате чего в 

Ленинградскую организацию были приняты новые члены, вместе с членами-

учредителями образовавшие ее костяк — 154 человека. 26 декабря 1987 г. в 

Доме Политпросвещения прошла Учредительная конференция по созданию 

Ленинградской организации, избравшая Правление в количестве 27 человек: 
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И. С. Акишев, П. Г. Алексеев, О. И. Андреев, Г. А. Витков, Ю. О. Большакова, 

Е. А. Гецкина, В. П. Гомонов, О. А. Горбань, Ю. Р. Кайналайнен, 

В. А. Кирпичев, А. В. Колосков, Д. А. Кочугов, Л. Н. Крылова, 

И. И. Кузьминский, Е. Н. Маклашин, А. А.Мещанинов, Н. И. Михайленко, 

Е. И. Монгайт, Л. Г. Носко, С. В. Пашковский, А. А. Печкин, 

И. Е. Серебренников, Г. П. Светличная, В. А. Сурина, В. М. Трофимов, 

Ю. Л.Ходьков, Н. И. Черняев [3, с. 434]. Этот день считается днем рождения 

Ленинградской организации Союза дизайнеров СССР, ныне Общественной 

творческой региональной организации «Санкт-Петербургский Союз 

Дизайнеров». 

Секретарем первого Правления ЛО СД СССР до 1991 г. являлся Алексей 

Алексеевич Печенкин, на тот момент — заместитель директора ЛФ ВНИИТЭ. 

А. А. Печенкин является одной из наиболее знаковых фигур для ЛФ ВНИИТЭ 

— вскоре после своего назначения на должность начальника отдела 

комплексных исследований он получил повышение, став заместителем 

директора по художественному конструированию. Начиная с этого момента, 

А. А. Печенкин посвятил себя решению внутренних творческих 

организационных вопросов. Впоследствии именно А. А. Печенкин стал одним 

из членов Оргкомитета по подготовке Учредительного Съезда в Москве. 

В 1991 г. под воздействием внешних политических факторов Союз 

дизайнеров СССР прекратил своё существование. ЛО СД СССР также была 

расформирована, а на ее основе возникла новая самостоятельная организация 

«Санкт-Петербургский Союз дизайнеров» (далее — СПб СД). Спустя год, в 

1992 г., СПб СД стала одним из учредителей нового Союза Дизайнеров России, 

который был основан вместо своего советского аналога.  

Сегодня СПб СД — известное и уважаемое творческое сообщество, 

вносящее большой вклад в развитие и популяризацию дизайна, принимающее 

активное участие в жизни Петербурга, сотрудничающее с Комитетом по 

градостроительству и архитектуре, другими профильными Комитетами, 

Координационным Советом творческих Союзов. Этот вектор, учитывая 

громадный профессиональный и экспертно-аналитический ресурс организации, 

следует еще активнее задействовать на этапе принятия структурных городских 

решений.  

Члены Союза ведут уникальные учебные программы во многих ВУЗах и 

работают в Государственных экзаменационных комиссиях, повышая уровень 

российского образования. Регулярно проводятся профессиональные конкурсы 

— к примеру, в 2021 г. в третий раз прошел ежегодный конкурс «СТАРТ. 

Лучшие дипломы в дизайне», задуманный как универсальная площадка для 

представления и объективной оценки дипломных дизайн-проектов профильных 

ВУЗов и кафедр по направлениям «Промышленный дизайн», «Графический 

дизайн», «Средовой дизайн», «Медиа дизайн» и «Дизайн моды». Конкурс, 

пожалуй, можно считать первым подобным проектом, отличающимся 

комплексным гуманитарным и профессиональным, а не сугубо коммерческим 

подходом к взаимодействию с высшим образованием для установления с ним 

канала «обратной связи». 
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Также необходимо отметить запущенный в декабре 2022 г. проект 

«Премия промышленного дизайна им. И. А. Вакса», который, будучи 

поддержан Комитетом по промышленной политике, инновациям и торговле, 

Союзом промышленников и предпринимателей Санкт-Петербурга, СПГХПА 

им. А. Л. Штиглица, имеет все шансы открыть новую страницу в истории 

отечественного промышленного дизайна.  

Структура Союза состоит из 8 секций по всем направлениям дизайна: 

промышленный, графический, средовой, интерьер и оборудование, медиа, арт, 

мода, теория и педагогика в дизайне. Руководство деятельностью 

осуществляют Правление и Председатель Союза, в соответствии с Уставом 

избираемые Конференцией на 5 лет.  

В 2022 г.СПб СД встретил свой 35-летний юбилей. Сегодня в его составе 

около четырехсот профессионалов разных поколений, большинство — 

выпускники Академии имени А. Л. Штиглица. Каждый год, в весенний и 

осенний прием, коллектив прирастает новыми талантливыми специалистами. 

При этом каждый из членов сообщества может поделиться историей 

достижений и рассказать о своих уникальных проектах, воплощенных в 

автомобилях и поездах, приборах и станках, мостах и зданиях, книгах и 

плакатах, привносящих в мир гармонию и красоту, несущих пользу.  

СПб СД не является структурой, в задачи которой входит 

непосредственное ведение проектной деятельности для заказчиков, 

аналогичной ВНИИТЭ. Однако, наличие места для встреч, обсуждений и 

споров творческих людей является объективной необходимостью, что и 

доказала практика работы Ленинградского филиала ВНИИТЭ. Только так, 

объединяя все направления дизайна и разные поколения профессионалов, в том 

числе и ветеранов этого Института, можно добиваться действительно важных 

результатов. 
В завершении необходимо отметить, что традиции ЛФ ВНИИТЭ сегодня 

продолжают развивать члены СПб СД. К одной из таких традиций стоит 
отнести повышение профессионального уровня и квалификации сотрудников. 
Так, в ЛФ ВНИИТЭ проводили всесторонне развивающие проектно-
методические семинары, характеризующиеся максимальным погружением в 
процессы обучения, для чего «обучавшиеся» сотрудники на неделю выезжали в 
пансионаты области, совмещая отдых и учебу (поселок Толмачево, поселок 
Лосево, Петергоф). Для проведения семинаров приглашались 
квалифицированные, подготовленные специалисты-методисты по дизайну, в 
том числе из других филиалов. Подобные образовательные выезды можно 
отнести к полезной, познавательной и объединяющей деятельности, которая 
способствовала открытию новых горизонтов в понимании дизайн-творчества 
как «профессии формирования мира», согласно принципам Баухауза и 
ВХУТЕМАСа, аналогично позиционирующих свои задачи [1, с. 104]. Именно 
такой комплексный подход к профессии в определяющей степени 
характеризовал «философию ленинградского дизайна» и позволял 
специалистам Ленинградского филиала ВНИИТЭ обеспечивать высокое 
качество художественно-конструкторских разработок, что в полной мере 
можно отнести и к сегодняшней деятельности СПб СД. 
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Жук А. Е., Кузнецова М. М. 

 

АВТОРСКИЙ ПОДХОД К РЕШЕНИЮ АРХИТЕКТУРНЫХ ЗАДАЧ  

В РАБОТАХ А. В. ЖУКА 

 

Архитектура Ленинграда – Санкт-Петербурга создана трудом и талантом 

многих авторов, однако существуют лакуны в исторической памяти в 

отношении мастеров, внесших огромный вклад в формирование облика города. 

Настоящая статья посвящена выявлению авторского творческого подхода к 

решению архитектурных задач и анализу эволюции стиля в работах Народного 

архитектора СССР, Заслуженного архитектора РСФСР Александра 

Владимировича Жука. Рассмотрены проекты жилых и общественных зданий, 

выполненные им с 1948 по 2003 г, отражающие этапы развития советской 

архитектурной мысли. В интерьерных решениях даже модернистских построек 

присутствует классическое начало, внимание к свету и изящным деталям, что 

придает общественным пространствам А. В. Жука особое значение. 

Ключевые слова: А. В. Жук, архитектура Ленинграда, модернизм, 

общественное здание, архитектурный проект, творческий метод архитектора. 

 

A. E. Zhuk, M. M. Kuznetsova 

 

AUTHOR’S APPROACH IN SOLVING ARCHITECTURAL PROBLEMS  

IN ARTWORKS OF A. V. ZHUK 

 

The architecture of Leningrad–St. Petersburg was created by the work and 

talent of many authors, however, there are gaps in the historical memory regarding 

the masters who made a huge contribution to the formation of the appearance of the 

city. This article is devoted to identifying the author's creative approach to solving 

architectural problems and analyzing the evolution of style in the works of the 

People's Architect of the USSR, Honored Architect of the RSFSR Alexander 

Vladimirovich Zhuk. The projects of residential and public buildings carried out by 

him from 1948 to 2003, which reflect the stages of development of Soviet 

architectural thought and are organically integrated into the environment of the city, 

are considered. In the interior solutions of even modernist buildings, there is a 

classical beginning, attention to light and elegant details, which gives A. V. Zhuk's 

public spaces special importance. 

Keywords: A. V. Zhuk, architecture of Leningrad, modernism, public 

building, architectural project, creative method of an architect. 

 

Совершенно особое место Санкт-Петербурга в мировой культуре 

определяется тем, что город возводился сразу как столица империи, учитывая 

https://teacode.com/online/udc/7/725.html
https://teacode.com/online/udc/7/728.22.html
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градостроительные и архитектурные тенденции того времени. Исторический 

центр города сформировался практически как уникальный ансамбль, отразив 

при этом различные стили и решения. Этот комплексный подход был возможен 

благодаря согласованным действиям архитекторов, когда каждый 

значительный зодчий, приступая к работе над городским зданием, вписывал его 

в существующую архитектурную среду, учитывая доминанты и особо 

значимые объекты. В XX столетии, в период резкой смены стилистики 

архитектуры внес свой значительный вклад в облик города народный 

архитектор СССР, заслуженный архитектор РСФСР Александр Владимирович 

Жук (1917–2008 гг.). Рассмотрим его творческий подход и проанализируем 

эволюцию архитектурных направлений его работ от ранних построек, 

проникнутых духом классики, до модернистских и постмодернистских работ, 

органично существующих в контексте исторического центра города. 

Советская архитектура Ленинграда прошла путь от конструктивизма 

1920-х годов до модернизма и брутализма 1980-х годов. Значительное число 

проектов в городе было осуществлено в мастерской Ленпроекта № 13, где 

А. В. Жук работал с 1954 по 1989 годы. Долгая творческая жизнь Александра 

Владимировича позволила многогранно раскрыться его таланту, а такие 

постройки, как Театр юного зрителя им. А. А. Брянцева (1962 г.), мост 

Александра Невского (1960–1965 гг.), аэровокзал Пулково-1 (1965–1972 гг.), 

Большой концертный зал «Октябрьский» (1967 гг.) определили облик 

Ленинграда. Проекты подземных вестибюлей станций метрополитена 

«Владимирская» (1955 г.), «Чернышевская» (1958 г.), «Выборгская» (1974 г.), 

«Достоевская» (1991 г.) способствовали формированию узнаваемого  характера 

архитектуры метрополитена Северной столицы. Менее известны постройки 

правительственных резиденций К-2 (1967 г.) и К-1 (1983 г.) и ранние проекты 

жилых домов послевоенного периода. Во всех работах А. В. Жука 

прослеживается авторский подход к решению архитектурных задач.  

В 1940 г. Александр Владимирович Жук окончил архитектурный 

факультет Ленинградского института живописи, скульптуры и архитектуры, 

где учился в мастерской Л. В. Руднева, ведущего архитектора сталинского 

монументального стиля. Вернувшись с войны, с 1946 г. А. В. Жук работал в 

институте «Ленпроект», сначала в мастерской Е. А. Левинсона и И. И. Фомина.  

Совместная работа А. В. Жука и И. И. Фомина — жилой дом завода 

«Большевик» (ул. Седова, д. 89, к. 1), построенный в 1949 г., имеет интересно 

спроектированный портик с четырьмя четырехгранными колоннами, 

облицованными руинным камнем. Арочные окна первого этажа чередуются с 

легкими навесными балконами второго этажа. В круглых медальонах и 

деликатном лепном декоре виден авторский подход, при этом чувствуется связь 

с традиционным строительством особняков в Санкт-Петербурге. Последнее 

можно отнести и к обновленному зданию бывшего Куйбышевского райсовета 

(Невский пр., д. 68 / наб. реки Фонтанки, д. 40), перестроенному 

И. И. Фоминым и Б. Н. Журавлевым в 1945–1947 годах. Учитывая скудность 

средств и ограниченность возможностей послевоенного строительства, такое 

вдумчивое и творческое проектирование можно считать особой позицией 
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авторов. А именно: желанием не просто восстановить разрушенные здания, но 

и сделать жилую среду выразительной и красивой. Гуманизация городского 

пространства и общественных зданий, как основополагающая черта его 

авторского подхода, прослеживается и в последующих работах А. В. Жука.  

Среди ранних работ архитектора можно выделить двухэтажные жилые 

дома на ул. Елецкой (д. 5/47, д. 11/25), на ул. Енотаевской (д. 6/43, д. 8/28)
1
, 

построенные в 1948–1949 гг. пленными немцами в рамках восстановления 

разрушенного жилья. В послевоенных условиях дома возводились с 

использованием остатков стройматериалов, найденных при разборе руин, 

технологии применяли самые дешевые. Однако квадратный в плане дом с 

центральной лестницей, освещенной верхним восьмигранным фонарем, 

возвышающимся над крышей наподобие барабана, А. В. Жук спроектировал 

так, что в его пропорциях угадываются черты неоклассического здания. 

Отделка цоколя рваным путиловским известняком роднит эти скромные дома с 

архитектурными памятниками Санкт-Петербурга (такими, как Летний дворец 

Петра I и Дом А. Д. Меншикова), а фрагменты камня из руин в украшениях 

окон и фасадов напоминают о рустовке итальянского Возрождения. Скудными 

средствами архитектор достиг определенной образности, обозначил связь 

времен и культур и создал постройки, в которых уже видны элементы, ставшие 

характерными для его дальнейшего творчества. «Про эти дома (в качестве 

похвалы) Фомин говорил: “не надстроить”, “не пристроить”» [2, с. 143]. 

Особое место в творчестве архитектора занимает здание Театра юных 

зрителей
2
 (ныне — Театр юного зрителя им. А. А. Брянцева, далее — ТЮЗ 

им. А. А. Брянцева), построенное в 1959–1962 гг. и ознаменовавшее собой 

переход от классических традиций сталинской архитектуры к модернизму 

1960-х гг. «В 1955 г. вышло постановление ЦК КПСС об “излишествах в 

архитектуре”. Наши зодчие воспряли духом (теперь можно обойтись без 

бутафории)» [2, с. 144]. А. В. Жук вспоминал: «Я понимал эту борьбу (с 

излишествами в архитектуре – авт.) не механически – просто содрать что-то. 

Это был болезненный, сложный путь. Нужно было найти какое-то решение в 

массах, без деталей» [3, с. 4–5]. Таким образом, готовый проект классического 

здания, которое планировалось как городская доминанта на оси с 

Адмиралтейством, был пересмотрен и «очищен» от украшений ввиду нового 

курса в архитектуре. В результате фасад здания представляет собой 

минималистический вариант портика без фронтона. Пространство между 

четырехгранными колоннами заполнено огромными окнами и мозаиками на 

красно-бордовом фоне (работа А. А. Мыльникова и А. Л. Королева), 

оживляющими фасад. Внутреннее пространство фойе пронизано светом. «В 

вестибюле — светлые боковые стены и белый плафон. Через стеклянные двери 

видно просторное дугообразное фойе нижнего яруса. Круглые столбы охвачены 

круглыми сидениями. С внутренней стороны фойе, над гардеробом потолок 

имеет широкий ребристый скос, окрашенный в красный цвет. Верхнее фойе 

решено в виде дворика-перистиля, окруженного галереями с круглыми 

столбами. В верхнем ярусе пояс фресок (работа А. А. Мыльникова, 

А. Л. Королева и А. К. Соколова) с изображением отдыхающих юношей и 
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девушек. Из фойе — проходы в два симметричных зимних сада» [1, с. 174–

177]. Настоящими украшениями интерьера стали люстры и живые растения, 

обильно заполнившие застекленные фойе. И если фасад получился жестким и 

однозначным, что, по мнению Александра Владимировича [3, с. 4], было 

неудачно, то внутреннее пространство ТЮЗа наполнено разными элементами и 

деталями, сомасштабными человеку. В этом проекте были намечены основные 

принципы авторского подхода к формированию общественного пространства. 

Они нашли проявление в последующих модернистских работах архитектора: 

композиция, построенная на сопоставлении горизонтальных объемов и ритма 

вертикалей колонн, лаконичная форма, стеклянные стены, позволяющие 

пустить свет во внутреннее пространство, внимание к отделочным материалам 

и фактурам, цветовые акценты и филигранно прорисованные детали. 

В крупнейшей постройке под руководством А. В. Жука — Большом 

концертном зале «Октябрьский»
3
 (далее — БКЗ «Октябрьский»), естественный 

свет также является важным элементом архитектурного решения. Фойе со 

стеклянной стеной и диагоналями висящих в пространстве лестниц дополнено 

круглыми модернистскими люстрами: днем свет проникает в холл, словно в 

перистиль, а ночью светящееся изнутри здание напоминает одновременно 

космический объект и древний храм. В общей композиции фасада преобладают 

горизонтали, созвучные архитектуре центра города и подчеркивающие его 

небесную линию. 

В модернистском здании Дома приемов правительственных делегаций 

(К-2), которое возводилось на Каменном острове одновременно с БКЗ 

«Октябрьский» в 1967 г., «была реализована идея автора открыть интерьер на 

реку. Витражи вдоль всего южного фасада опускались, и зимний сад 

становился единым пространством с береговым парком. К сожалению, ремонт 

здания в 2006–2007 годах уничтожил авторские интерьеры» [2, с. 146].  

Внимание к естественному солнечному свету в интерьерах рефреном 

проходит сквозь все творчество Александра Владимировича и в здании 

аэропорта 1974 г. становится ведущей архитектурной идеей. Аэровокзал 

Пулково-1
4 

— это особое место, которое формирует первое впечатление о 

городе у прибывающих и последнее воспоминание у отъезжающих. 

Пространство и свет являются определяющими для данного модернистского 

решения. Пять световых фонарей, высоко поднятых над плоской крышей 

здания большой протяженности (227 м) и сравнительно малой высоты (12 м, 2 

этажа), стали композиционными доминантами, придали зданию 

«космический», «воздушный» характер и одновременно решили проблему 

освещенности. «Композиционным центром интерьера аэровокзала становится 

операционный зал отправления, к которому примыкают и в пространство 

которого раскрываются расположенные в разных уровнях залы ожидания, 

холлы, буфеты и помещения транзитных пассажиров, соединяемые живописно 

расположенными открытыми лестницами и переходами. Таким образом, в 

интерьере создается богатая пространственная композиция, которая, помимо 

всего, способствует хорошей ориентации пассажиров в здании» [4]. В этом 

уникальном объекте отечественной архитектуры модернизма было по-новому 
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воплощено понимание красоты и целесообразности. Многие вопросы, 

связанные с регистрацией и организацией пассажирских потоков, также были 

решены оригинально и новаторски. Ритм горизонталей и вертикалей фасада, 

объемы световых фонарей на вытянутом параллелепипеде здания — очень 

лаконичное и выразительное решение творческого коллектива под 

руководством А. В. Жука (Ж. М. Вержбицкого, Г. М. Вланина). Стоит 

отметить, что при всем новаторстве композиция здания симметрична и 

сбалансирована, что сближает его с классической архитектурой города на Неве.  

К периоду 1970-х гг. относятся проекты института «Галургия» на 

Ленинском проспекте (проект — 1971 г., строительство — 1979 г., 

пр. Народного Ополчения, д. 2)
5
 и первого небоскреба — 150-метрового здания 

«Ленсистемотехника» (1975–1979 гг., не был реализован). В этих лаконичных 

проектах, так же как и в вестибюле станции метро «Выборгская»
6
, полностью 

лишенных «украшений», на первый план выступает острое чувство ритма и 

пропорций, отличающее авторский подход архитектора.  

Важно отметить, что Александр Владимирович и сам рисовал проекты, и 

проверял, исправлял чертежи своей мастерской. «Ни одна деталь не 

разрабатывалась без личного участия автора. Отец рисовал эскизы всех 

элементов, а многие рабочие листы чертил сам, предложения архитекторов — 

участников проектирования — внимательно рассматривал, что-то принимал, 

что-то переделывал. В то время чертежи делались очень тщательно», — 

отмечает в своей статье сын архитектора, Евгений Александрович Жук 

[2, с. 146]. И далее: «Любил путешествовать (всегда с альбомом). Во всех 

поездках много рисовал и писал, по возвращении делал гравюры по эскизам с 

натуры. Отец всегда был требователен к делу, к работе, соответственно 

относился к учебе студентов. Если он чувствовал подлинный интерес и 

внимательное отношение студентов, уделял работе с ними массу времени — 

разбирал их предложения по проектам, предлагал варианты, даже дома что-то 

рисовал для студенческих проектов. Был требователен к функции и следованию 

программе» [2, с. 149]. Именно рисование с самого начала обучения до 

руководящего уровня делает архитектора настоящим мастером, формирует 

глазомер и видение красоты даже в самых простых решениях. Так, даже в 

жестких, лаконичных архитектурных решениях эпохи брутализма А. В. Жук 

находил такое сочетание объемов, ритмов и пропорций, которые 

гуманизировали пространство, делая его комфортным для человека. Наверное, 

не случайно его нереализованный небоскреб антропометричен в своих 

пропорциях. 

В начале 1980-х гг. Александру Владимировичу удалось в полной мере 

раскрыть свое видение архитектуры, предназначенной для человека, он 

спроектировал и построил здание государственной резиденции К-1 на Каменном 

острове (1981–1983 гг., 1-я Боковая аллея, д. 20). В архитектурном облике явно 

прослеживаются черты романтизма, проявившиеся в камерном характере 

постройки с каминным залом-холлом, бильярдной, столовой, зимним садом, 

несколькими номерами люкс и апартаментами, а также — со всеми 

необходимыми хозяйственными помещениями и автономным оборудованием. 
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Сложное в плане несимметричное двухэтажное здание с высокой крышей, 

выступающими балконами и стеклянным эркером отделано белым камнем. 

Мансардные окна и угловое стрельчатое окно-проем, световые фонари 

(излюбленный элемент архитектора), отделка кессонного потолка и интерьера с 

использованием ценных пород дерева, винтовые лестницы, витые перила с 

изящными балюстрадами — все нарисовано с большим вкусом и мастерством. 

Снаружи здание выглядит живописно благодаря светло-зеленой крыше, 

жемчужно-бежевым оттенкам стен и теплой охре оконных и дверных рам. 

Внутренний колорит построен на комбинировании сочных красных оттенков 

дерева, перламутрово-белых поверхностей, горячей меди (бронзы) 

светильников в сочетании с синим стеклом и природной зеленью растений, 

наполняющих зимний сад — еще один характерный и почти обязательный 

элемент проектов А. В. Жука. Пространство, насыщенное цветом и фактурой, 

разнообразно раскрывающееся с разных ракурсов, производит богатое и яркое 

впечатление, невольно наводящее на мысль о Трианоне. К сожалению, на 

данный момент информации об этой постройке крайне мало, так как она 

является официальной резиденцией первых лиц Российской Федерации и глав 

иностранных государств во время их пребывания в Санкт-Петербурге, и доступ 

к натурному изучению ее интерьеров ограничен.  

Последняя работа Александра Владимировича Жука — это фасад дома на 

Караванной улице д. 10, воплощенный в 2003 г. Это необычное архитектурное 

решение относится к эпохе постмодернизма. Заказ на создание проекта дома 

поступил еще в начале 1990-х годов, сам проект был задуман тогда же, «но у 

кинематографистов кончились деньги, проект был передан другому заказчику. 

Однако фасад здания по Караванной улице дом 10 был выполнен всё же по 

нарисованному заново в 2003 году проекту Александра Владимировича» 

[2, с. 148]. Фасад сложен и сочетает в себе римские арки, трехуровневое 

застекление верхней части фасада, рустовку нижней части здания, решенной 

максимально геометрично и современно. Это здание словно бы отразило в 

перевернутом виде фасад Дома Кино, переигрывая детали на новый манер. 

А. В. Жук проектировал его в диалоге с авторами бывшего здания 

Петроградского губернского кредитного общества, архитекторами 

К. С. Бобровским и Б. Я. Боткиным, следуя своей авторской манере и учитывая 

сложившуюся архитектуру исторического центра города. 

Важно упомянуть о таком значимом элементе оформления интерьера в 

работах Александра Владимировича Жука, как люстры. Нередко архитектор 

рисовал их самостоятельно и всегда осуществлял авторский надзор за 

изготовлением. Гармонично вписаны тяжелые подвесные светильники в 

интерьер вестибюля станции метро «Владимирская», футуристичным арт-

объектом предстают они в фойе ТЮЗа, особой точностью рисунка отличаются 

люстры государственной резиденции К-2, истинными произведениями 

декоративно-прикладного искусства становятся светильники государственной 

резиденции К-1. Сохранились эскизы светильников, выполненных для Дома 

Кино, и в них также чувствуется мастерство художника. Люстры — особый 
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акцент в аскетичной или суровой архитектуре советского периода, именно в 

них всегда угадывается авторский подход и почерк архитектора. 

Таким образом, в творчестве Александра Владимировича Жука можно 

проследить эволюцию стилевых решений от сталинской архитектуры с 

элементами ар-деко 1940–1950-х гг. к модернизму 1960–1970-х гг. и даже найти 

отражение периода постмодернизма. В ранних работах архитектора 

(Проектный институт «Ленгипротранс», станция метро «Владимирская», жилой 

дом завода «Большевик» на ул. Седова, д. 49, совместно с И. И. Фоминым) 

строгие симметричные фасады и внутреннее пространство постройки 

сочетаются с мягкими округлыми линиями арочных сводов, пластикой 

барельефов и орнаментальной отделкой. В зрелых и более поздних проектах 

архитектор остался верен классическим пропорциям: несмотря на 

масштабность зданий, они соразмерны человеку, обладают изящными деталями 

и выразительно найденным образом.  

Авторский подход А. В. Жука, как представляется, заключался во 

внимании к деталям, к выбору фактур и отделке поверхностей. Это 

способствовало формированию выразительных решений в лаконичных формах 

модернизма, играя ведущую роль в организации и гуманизации пространства. В 

своих проектах мастер всегда стремился к «высшей ступени организации, где 

все функциональные группы находятся в наилучшей взаимосвязи, а 

пространства просто и хорошо ориентируют человека на самое важное — 

чтобы человек, пользующийся этим сооружением, испытывал наслаждение от 

удобства и гармонии»
7
. Проектируя постройки различного масштаба, от 

небоскреба и концертного зала на 3700 мест до приватной резиденции или 

личной дачи, он всегда вносил в свои произведения романтическое начало, и те 

проекты, где это удавалось, он считал наиболее удачными. В заключение 

хочется отметить, что в своих крупных городских постройках Александр 

Владимирович был новатором, воплощал тенденции и формировал течение 

мировой архитектуры своего времени, но не забывал он и классические 

традиции, приобщившись к ним благодаря своим педагогам И. И. Фомину и 

Е. А. Левинсону. Комплексный и авторский подход позволял ему блестяще 

решать архитектурные и инженерные задачи, уделять внимание образу здания, 

гармоничному взаимодействию людей с создаваемым пространством. Это 

особенно ощущается в интерьерах его построек, где очень важны детали. 

Противопоставляя лаконичности и строгости форм деликатность отделки, 

тонкий рисунок люстр, балюстрад и дверных ручек, архитектор гуманизировал 

общественные интерьеры, делая их значимой частью петербургской, 

ленинградской и мировой культуры. 
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УДК 726.5.05 

Ивановская В. И. 

 

СТРУКТУРА И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ОБРАЗ РУССКОГО 

 НАПОЛЬНОГО КИОТА СИНОДАЛЬНОГО ПЕРИОДА 

 

В научной литературе достаточно скудно освещено обустройство 

интерьера православного храма синодального периода (1700–1917 гг.). Общее 

стилевое решение интерьера диктовало свои декоративные «законы» и для 

каждого предмета. Именно эти закономерности, особенности конструктивного 

и художественного оформления киотов смогут дополнить понимание 

специфики времени и ее культурных парадигм. Киоты являются стилевым и 

символическим продолжением иконостаса, дополняют и формируют синтез 

искусств в пространстве православного храма.  

Ключевые слова: синтез искусств в православном храме, киот, 

церковная сень, киворий, интерьер православного храма, синодальный период. 

 

Ivanovskaya V. I. 

 

STRUCTURE AND ARTISTIC IMAGE OF THE RUSSIAN FLOOR ICON 

CASE IN THE SYNODAL PERIOD 

 

Scientific literature describes the arrangement of the interior of an Orthodox 

church of the Synodal period (1700–1917) rather poorly. The general stylistic interior 

solution dictated its own decorative “laws” for each item. All these patterns, features 

of the design and decoration of icon cases can complement the understanding of the 

specifics of that time and its cultural paradigms. Icon cases are a stylistic and 

symbolic continuation of the iconostasis and complement and form the synthesis of 

arts in the space of an Orthodox church. 

Keywords: synthesis of arts in an Orthodox church, icon case, kiot, church 

canopy, ciborium, interior of an Orthodox church, the Russian Synodal period. 

 

Нарастающие темпы храмового строительства побуждают современных 

архитекторов и художников к поискам новых методов и техник для создания 

максимально выразительного образа. К сожалению, зачастую выбор 

останавливается на памятниках допетровской эпохи. Памятники синодального 

периода воспринимаются как олицетворение западноевропейской 

«пропаганды», отречение от традиций и канонов. Каждый исторический период 

имеет право на принятие или непринятие, восхищение или отторжение. Однако, 

стоит помнить: как и до насаждения западноевропейской культуры, храмовое 

искусство ищет средства для создания выразительного образа русского 

православного храма. 

История архитектуры православного храма синодального периода 

описана достаточно подробно. Проанализированы композиционные, 
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конструктивные особенности храмов. Гораздо меньше уделено внимания 

внутреннему пространству храма. 

Интерьер православного храма — это сложнейший комплекс 

художественно-декоративных и пластических искусств, которые в 

совокупности выполняют важнейшую роль — олицетворяют Град Небесный. 

Анализ и систематизация интерьеров, где должны быть учтены историко-

культурные и регионально-экономические факторы, пока не предпринимались. 

Ряд исследователей затрагивает проблему эволюции в храмовом интерьере, но 

чаще заостряют внимание на отдельных элементах — росписях, иконостасе, 

иконах, церковной утвари. Безусловно, нельзя не отметить важность 

исследований эволюции иконостаса в петровское время (М. Николаева [4], 

К. Постернак [6]), росписей сельских храмов XIX столетия (А. Павлова [5]), 

общей системы декора храмов византийского стиля (Ю. Савельев [7]), русского 

стиля (Е. Кириченко [3]). В научной среде все чаще стали появляться 

публикации о церковной утвари синодального периода, тканях, иконах. Каждая 

такая публикация открывает новые страницы в истории отечественного 

храмостроения, но не всегда дает полное представление о закономерностях и 

этапах формирования того или иного художественного решения. 

Малоизученными остаются предметы церковного обихода — киоты, 

панихидные столики, церковные сени, аналои и т. п. 

Заданные рамки настоящей статьи не позволяют отобразить всю полноту 

церковного обихода, но на примере напольного киота синодального периода 

автором предпринимается попытка продемонстрировать вариативность 

художественных решений.  

Киоты (от греч. κῑβωτός — ящик, ковчег) поставлялись в храме не только 

в синодальный период, но и гораздо раньше. Археологические находки пока не 

дают подтверждающих тому сведений, но в то же время литературные 

источники говорят о том, что в храме был устроен «кивот» (на церковно-

славянском языке — прим. авт.) Так, по мнению К. Постернака, киоты 

встречаются уже в XII–XIII вв. [6]. Существует мнение, что называли их 

кивотами, чтобы не было путаницы с прообразом ковчежца-корзины, в которую 

был положен младенец Моисей согласно Ветхому Завету [2]. По своему 

назначению киот — это вместилище особо чтимого и почитаемого образа, вне 

зависимости от его размера. В современном православном храме киоты, как 

правило, поставляют для помещения в них Распятия, икон (зачастую с 

мощевиками).  

Осмотр памятников показывает, что форма напольного киота больше 

всего относится к синодальному периоду. Например, в Воскресенском соборе 

города Тутаева отчетливо видно, что за киотами скрывается живопись, 

выполненная в XVII в. «В конце XVII–начале XVIII в. почитаемый образ 

(Спаса Всемилостивого — авт.) был вынесен на середину храма и установлен в 

специально изготовленный для него киот» [8, с. 53]. То есть для особо чтимых 

образов, помимо драгоценных риз (из металла, каменьев или шитья), начинают 

изготавливать и деревянные киоты, как рамы для сохранения иконы от 

повреждения. 
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Автором уже была высказана гипотеза [1] о том, что появление 

напольных киотов обусловлено изменением художественной структуры 

иконостаса. Развитие флемской резьбы постепенно вытесняет иконописные 

образы из общей структуры иконостаса. У верующего прерывается связь с 

иконописными образами, и чтобы восполнить это, формируется новая традиция 

— поклонение святым образам, расположенным в киотах по стенам и колоннам 

храма
1
. Таким образом, складывается определенная традиция устроения киотов 

в виде боковых «крыльев» иконостаса (под прямым углом по южной и северной 

стенам), перед солеей (отгораживая левый и правый клирос от глаз прихожан), 

по периметру столбов, поддерживающих своды, по стенам и даже в притворе 

храма.  

Любой из вышеперечисленных вариантов размещения киота визуально 

связывается с общим композиционным и декоративным решением иконостаса 

(при условии единовременного изготовления). Как правило, напольные киоты 

связаны масштабом (общая высота с местным рядом в иконостасе), отдельными 

конструктивными и декоративными элементами. При этом в храме могли 

поставляться киоты, отличающиеся от общей стилистической канвы. Такие 

киоты выполнялись либо гораздо позже общего интерьерного оформления, 

либо для визуального выделения в интерьере местоположения особо чтимого 

образа или святыни. В этом случае киоты имеют ступенчатое возвышение, 

уравнивающее их с высотой солеи, и нередко украшаются сенью-киворием. 

Здесь стоит немного подробнее остановиться на таком важном элементе 

устройства интерьера храма, как церковная сень. Как известно, церковная сень 

(иное название киворий, балдахин — авт.) несет важное сакральное значение, 

обозначая незримое присутствие Христа, место Его положения во гроб. Чуть 

отличается символическое прочтение сени над местом пребывания церковного 

иерарха, императора, над ракой святого. В данном случае сень знаменует собой 

более высокую духовную ступень того, кто находится в ее «тени».  

Во времена Петра Великого церковная сень обогащается новым видом — 

она становится не «моделью малого храма» со сводом на четырех опорах, но 

балдахином с тканевыми завесами. Именно в синодальный период сень, 

выполненная в виде балдахина над Престолом, является важным элементом 

сокрытия Таинства. В своем исследовании Т. В. Юрьева обращает внимание на 

то, что «напрестольная сень становится видна и тем самым работает на 

усложнение всей системы декорации алтаря, удваивая некоторые его элементы, 

добавляя своими золочеными деталями еще больше пышности и вычурности 

декору» [10, с. 191]. А при возврате после указа Святейшего Синода к 

традиционной конструкции иконостаса тема сени-балдахина не утрачивает 

своей актуальности и появляется в украшении Царских врат, как, например, в 

Сампсониевском соборе в Санкт-Петербурге. Фактически происходит 

транспонирование сакрального пространства на любой предмет, находящихся 

под сенью. Возможно, именно полюбившийся тип сени-балдахина и побуждает 

мастеров применять ее в декоре напольного киота
2
. 

По своей структуре киот состоит из трех частей. Нижняя часть — 

основание киота — продолжает общую идею «полотенец», что было 
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свойственно и для стенных росписей, и для иконостаса. Нижнюю часть киота 

чаще всего украшают центрическими орнаментальными композициями, а за 

редким исключением — живописными изображениями из Ветхого Завета, как, 

например, в Богородице-Рождественском соборе в г. Суздаль. Боковые «стены» 

киота украшаются пилястрами, колонками, резными накладками или плоской 

резьбой. Колонки могут быть гладкими, как ионические колонны, с 

каннелюрами, украшенными объемной резьбой в виде виноградных лоз.  

Верхняя часть — это треугольные фронтоны с карнизами, капельками, 

каблучками и волютами, полуциркульные «сферы», наподобие свода 

триумфальной арки, килевидные «маковки». Примером интересного решения 

верхней части киота может послужить киот в Христорождественском соборе в 

г. Каргополь. Его верхняя часть представляет собой сильно выступающий 

вперед карниз, где «небо» карниза расписано облаками и ангелами, а в центре 

помещено крепление для лампады. 

Помимо того, что напольные киоты являются логическим продолжением 

иконостаса, они всегда подчинены законам эргономики и соответствуют росту 

человека. Киот является лишь обрамлением для святыни. Ввиду этого высота 

нижней части не превышала полутора метров, чтобы верующему было удобно 

«приложиться» к святыне. Для создания точки опоры при поклонении святыне, 

чтобы не опираться рукой на всю конструкцию киота, предусматривались 

металлические ручки-держатели.  

Подводя итог вышесказанному, следует отметить, что именно в 

синодальный период киоты начинают занимать важное место в формировании 

пространства храма. Они становятся продолжением иконостаса, создают 

дополнительные моленные пространства, как например, в боковых приделах 

Преображенского собора в г. Санкт-Петербург. Конструкция напольного киота 

состоит из трех составляющих, в соответствии с общим архитектурным 

решением. Декоративное решение напольного киота реагирует на стилевые, 

семантические и культурные изменения, обогащаясь новыми элементами, 

органично входящими в общую богословскую трактовку. К началу ХХ в. 

напольные киоты становятся таким же неотъемлемым элементом интерьера, 

как иконостас и осветительное оборудование; их художественный образ 

проектируется ведущими архитекторами и художниками. 

 

Примечания 

 

1. По мнению Н. Н. Соболева [9], тябловый иконостас формировался с 

момента, когда верующие стали приносить свои домашние почитаемые иконы в 

храм и поставлять их на восточной стене, на горизонтальных креплениях. При 

появлении резного иконостаса, вытеснившего иконы, традиция поклонения 

«своим» чтимым иконам и нарушилась. 

2. Киот по своей сути — это двумерное изображение церковной сени. 

Возможно, поэтому киоты имеют совершенно ясно выраженное архитектурное 

решение: основание-фундамент, боковые стены, нередко дополненные резными 

колоннами и «кровлей».  
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АДАПТИВНЫЙ ПОДХОД К ПРОЕКТИРОВАНИЮ  

ПРОМЫШЛЕННЫХ ИЗДЕЛИЙ 

 

Для современного мира свойственна непредсказуемая, постоянно 

изменяющаяся среда, в которой достаточно затруднительно создать актуальный 

и долгосрочный дизайнерский проект. Именно поэтому целью исследования 

стала теоретическая и практическая проработка оригинального подхода к 

проектированию промышленных изделий, позволяющего дизайнеру шире 

смотреть на проектную среду, учитывая существенные факторы и опираясь на 

фундаментальные и неизменные запросы современного пользователя. 

Рассматриваемый адаптивный подход к проектированию промышленных 

изделий в противовес аналоговому подходу предполагает абстрагирование от 

существующих стереотипных решений и более углубленное изучение запросов 

всех выгодоприобретателей результатов работы дизайнера, от заказчика до 

потребителя. 

Ключевые слова: промышленный дизайн, адаптивный дизайн, VUCA, 

SPOD, проектирование изделий, продуктовый дизайн, дизайн-метод. 

 

Kamyshev V. S. 

 

ADAPTIVE APPROACH TO INDUSTRIAL PRODUCTS DESIGN 

 

The modern world is characterized by an unpredictable, constantly changing 

environment in which it is rather difficult to create a relevant and a long-term design 

project. Therefore, a special approach to the design of manufactured goods has been 

chosen as the object of this study, allowing the designer to take a broader look at the 

design environment, taking into account significant factors and relying on the 

fundamental and unchanging needs of a modern user. The considered adaptive 

approach to the design of manufactured goods, as opposed to the analog approach, 

involves abstracting from existing stereotyped solutions and is characterized by 

advanced studying the requests of all beneficiaries of the results of the designer's 

work, from the customer to the consumer. 

Keywords: industrial design, adaptive design, VUCA, SPOD, design of goods, 

product design, design method. 

 

В современных трудах отечественной и зарубежной научных школ все 

чаще встречается аббревиатура «VUCA», которая употребляется для описания 

текущих особенностей многополярного мира. VUCA – это акроним, первые 

буквы которого дают представление об основных характеристиках 

современности: V — Volatility (изменчивость), U — Uncertainty 
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(неопределенность), C — Complexity (сложность), A — Ambiguity [2]. 

(неоднозначность) [1, c. 734–739]. Чаще всего VUCA противопоставляется 

другой аббревиатуре — «SPOD», которая в свою очередь символизирует 

ушедший мир XX в. В отличие от VUCA, мир SPOD был более 

привлекательным, что отражалось в его стабильности (S — Steady), 

предсказуемости (P — Predictable), простоте (O — Ordinary) и определённости 

(D—definite). Возникшие на стыке двух веков изменения в мире привели к 

тому, что сегодня каждый человек должен овладеть необходимыми навыками 

для ориентации в новой, более конкурентной реальности. 

С учетом вышесказанного следует более детально рассмотреть аспекты 

индустрии дизайна, связанные с проектированием промышленных изделий. Для 

того чтобы такие изделия сохраняли свою актуальность в VUCA-мире, 

дизайнеру необходимо учитывать постоянно меняющиеся тренды и 

стилистические течения, которые предопределяют жизненный цикл изделия, 

если его внешний вид создается с учетом моды. Однако, необходимо принять 

во внимание скорость всевозможных изменений, так как может сложиться 

ситуация, в которой к завершению проекта заложенные в него стилистические 

решения перестанут быть актуальными. Бизнес, являющийся заказчиком 

дизайна, находится в той же ситуации: меняющиеся потребности клиентов, 

рыночная и экономическая ситуации. 

В отличие от SPOD-мира, в VUCA-мире не существует определенной 

уверенности в том, что может произойти завтра. Дизайнеру становится сложнее 

планировать свою работу и предсказывать дальнейшее развитие событий, 

предугадывать, какие качества проектируемого продукта будут востребованы в 

тот момент, когда он выйдет на рынок и попадет в руки к потребителю, потому 

что в любой момент ситуация может измениться. В качестве примера можно 

привести период пандемии COVID-19, когда мировое сообщество стало 

нуждаться в тех продуктах, которые ранее можно было отнести к категории 

«мало востребованных». К ним мы можем отнести маски, курьерские сумки, 

спиртовые салфетки, а также различные аппараты для дезинфекции рук и 

очистки воздуха в помещениях. 

Другая проблема дизайнера-проектировщика связна с увеличением 

количества доступной информации. Развитие современных технологий привело 

к тому, что в переполненном информационном пространстве стало труднее 

ориентироваться и, как следствие, — анализировать и делать правильные 

выводы. Для принятия верных решений необходимо учесть множество порой 

неоднозначных данных, что дополнительно усложняет работу над проектом. 

Возникает четкое представление о том, что современный VUCA-мир не 

имеет каких-либо определенных правил, связанных с фильтрацией 

информационного потока, что приводит к возникновению противоречий, 

размытых и двусмысленных трактовок, неактуальной информации. Отсутствие 

навыка чувствовать и вычленять суть вещей может завести весь проект в тупик. 

Для дизайнера важно фокусироваться на ключевых задачах, разъяснять их 

смысл всей проектной группе и объединять усилия для достижения 
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положительного результата. Четкое видение целей и согласованные действия 

помогут достичь наилучших результатов. 

Более сложный и неопределённый мир выводит человека из собственной 

зоны комфорта, а понимание того, что возвращение более спокойного SPOD-

мира невозможно, вынуждает дизайнера вырабатывать новые навыки. 

Затруднительно представить себе современного дизайнера без эмпатии, 

эрудиции и широты взглядов. Только ему подвластно объединить в общей идее 

несогласованные требования инженеров, маркетологов, финансистов. От 

способности дизайнера «предвидеть будущее», понимать запросы 

потенциального потребителя и умения находить решения, которые 

удовлетворят всех заинтересованных в проекте лиц (в бизнесе для определения 

этой аудитории используется термин «стейкхолдер»), начиная от инвестора и 

заканчивая будущим пользователем или клиентом, может зависеть успех или 

неудача того или иного стартапа. 

Таким образом, сегодня дизайнеру необходимо принять неизбежность 

изменений и выйти за привычные рамки сформулированного на бумаге 

технического задания: больше общаться с потенциальными потребителями, 

стараться задавать правильные вопросы, чтобы вычленить истинные 

потребности, всегда быть открытым новому. Крайне важно развивать 

критическое мышление, уметь анализировать и фильтровать информацию, 

определять, какие стороны проекта поддаются контролю, а что контролировать 

невозможно. Не менее значимо умение быстро реагировать на внешние и 

внутренние изменения (дополнительные вводные в техническом задании, 

выявленные в ходе предпроектного исследования недостатки первоначальной 

теории и прочее) и подстраиваться под новые условия — это позволяет 

справиться с вызовами современности. Гибкость подразумевает оперативное 

принятие решений, готовность внедрять инновации и адаптировать работу к 

переменчивой обстановке. 

Стоит признать и принять, что общество живет в эпоху глобальных 

перемен. Скорость происходящих политических, технологических изменений 

настолько высока, что в ряде случаев к завершению проекта многие, 

заложенные в начале, требования могут измениться, и дизайнер должен быть 

готов к подобной ситуации. Для создания успешного продукта необходимо 

уметь оперативно реагировать на все корректировки, и, что гораздо важнее, 

заранее закладывать проектную базу, позволяющую снизить влияние подобных 

изменений на объект проектирования. Другими словами, закладывать 

«эластичность» — возможность вносить изменения в процессе работы над 

созданием нового продукта, а также (с минимальными затратами) изменения в 

готовое изделие. 

В VUCA-мире дизайнеру стоит обратить внимание на адаптивную 

систему, которая изменяет данные алгоритма своего функционирования (и 

иногда свою структуру) с целью достижения оптимального состояния при 

изменении внешних условий. Таким образом, адаптивный подход к 

проектированию промышленных изделий опирается на глубокий анализ 
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проектной ситуации, вычленение ключевых потребностей пользователя, а 

также учитывает возможные изменения проектных задач в ходе работы. 

При решении проектных задач современный дизайнер уже не может 

опираться исключительно на аналоговый проектный подход, когда необходимо 

проанализировать существующие решения и предложить лучшее. В тот же 

момент в сфере дизайна по-прежнему широко распространенной остается 

ситуация, в которой промышленные дизайнеры выбирают путь «наименьшего 

сопротивления». «Во всех случаях нельзя ограничиваться изучением только 

самого предмета проектирования. Необходимо подробное изучение 

функционального процесса (в самом широком смысле этого слова) и 

эксплуатационных особенностей для того, чтобы выявить факторы, 

существенно влияющие на формирование объекта проектирования» [3, с. 160]. 

Задачи, которые ставит индустрия перед промышленным дизайнером на 

протяжении последних десятилетий, в ряде случаев основаны на передовых 

открытиях и никогда не решались ранее. Но в тот же момент при реализации 

того или иного инновационного решения существует риск, что итоговый 

продукт не будет пользоваться спросом у потребителя.  

Так, в эпоху зарождения мобильной связи телефоны отличались 

причудливыми формами и наделялись совершенно разными функциями 

(пристёгивающиеся фотоаппараты, qwerty-клавиатуры, вынимающиеся стилусы 

для сенсорных экранов). Только первый Apple iPhone в 2007 г. предопределил 

форму большинства мобильных телефонов на десятилетия вперед. Компания 

Apple вскоре стала лидером отрасли, вытеснив с рынка производства 

мобильной техники такие крупные фирмы, как Nokia, чьи экспериментальные 

модели впоследствии оказались музейными экспонатами. Уделим чуть больше 

внимания этим двум компаниям. 

В 2006 г. компания Nokia совместно с Санкт-Петербургской 

государственной художественно-промышленной академией им. А. Л. Штиглица 

проводила исследовательский проект под названием “Nokia only Planet”, в 

рамках которого студентам предлагалось изучить специфику российской 

реальности, вычленить возможные уникальные запросы потребителей и 

предложить решения, которые можно было бы интегрировать в мобильное 

устройство. В ходе предпроектного исследования группа студентов 

(Алёшина Е. Ю. и Камышев В. С.) обратила внимание на то, что многие 

используют два телефона с сим-картами разных операторов, так как один 

оператор позволял принимать звонки без оплаты, в то время как звонить было 

дешевле по тарифам другой компании. Была предложена идея объединения 

двух сим-карт в одном аппарате. В результате возникшей дискуссии 

представитель Nokia возразил, что с точки зрения производителя данное 

решение бессмысленно, поскольку выгоднее продать два аппарата, а не один. 

Спустя год, осенью 2007 г., на российском рынке появилась модель телефона 

Samsung DuoS с двумя сим-картами. 

На конференции Apple Worldwide Developers в 1997 г. Стив Джобс сделал 

важное заявление: «Вы должны начинать с запросов потребителей и от них 

идти к технологии, а не наоборот» [4, с. 114]. Отметим, что сегодня 
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большинство успешных компаний придерживаются именно этой идеи при 

создании собственного продукта (будь то детские игрушки, электроника, 

мебель или автомобили). Компания Apple на протяжении продолжительного 

времени демонстрирует, что концепция, ставящая во главу угла интересы 

потребителей, ведет к процветанию не только самого бизнеса, но также делает 

жизнь каждого пользователя выпускаемой продукции более комфортной, 

безопасной и т. д. 

Приведенные выше примеры показывают диаметрально 

противоположные подходы в корпоративной культуре компаний. В одном 

случае на первом месте стояли личные интересы вместо интересов потребителя, 

в другом — ровно наоборот. Умение слышать запросы пользователей, 

интуитивно вычленять наиболее перспективные и находить возможности для 

их удовлетворения — необходимые качества промышленного дизайнера. 

Более того, необходимо отметить, что пассивная позиция дизайнера, 

привлеченного в проект, скорее вредит процессу, потому что задача 

специалиста — не спроектировать корпус устройства или «красиво» 

расположить кнопки, а создать систему, в рамках которой идея или запрос 

будут реализованы максимально продуманно, а, значит, удобно и изящно 

смогут закрывать все запросы стейкхолдеров. 

Рассмотрим пример, в котором к некоей абстрактной проектной группе 

обращается руководство промышленного предприятия с запросом на 

проектирование кресла оператора станка числового программного управления 

(сокр. — ЧПУ). Аналоговый подход предполагает изучение существующих на 

рынке кресел, выявление их достоинств и недостатков и создание нового с 

учетом сделанных выводов. Адаптивный подход подразумевает комплексное 

изучение проблемы и поиск результата, базирующегося на решениях 

объективно существующих проблем. Необходимо рассматривать не только 

рабочий процесс оператора от начала до конца, но также учитывать интересы 

производства и всех работников: непосредственно оператора, владельца завода, 

производственной площадки, где будет производиться кресло. 

Предположим, что на представляемом абстрактном заводе оператор 

может одновременно управлять несколькими станками и ему нужно не кресло, 

стоящее у станка, а движущаяся тележка, на которой он сможет перемещаться 

от одного станка к другому (а может и вовсе пешком, и это будет самым 

оптимальным решением). Задание, таким образом, преобразовывается из 

проекта кресла в проект рабочего места и организации рабочего процесса, 

облегчающего работу. Подобный подход позволяет решать множество задач и 

учитывать интересы оператора (он может претендовать на больший доход и, 

главное, избавится от простоя) и владельца завода (он может сэкономить на 

кадрах), что отразится, в том числе, и на себестоимости выпускаемой 

продукции и принесет пользу потенциальным покупателям, что, на первый 

взгляд, совсем не связано с первоначальной проектной задачей. 

Основной бич промышленного дизайна, мешающий создавать 

адаптивный дизайн будущего, — это стереотипное мышление и укоренившиеся 
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паттерны, корни которых исчезают в веках, но люди продолжают их повторять, 

потому что «и отец мой так делал, и дед мой, и его дед, и так тысячу лет». 

В европейской (северной) культуре полы в помещениях всегда были 

холодные, и из-за стремления человека как можно меньше мерзнуть вся 

европейская мебель имеет задачу поднять его над полом. И вот уже 

устоявшийся стереотип приема пищи: стол и стул, в то время как в южных 

странах эти предметы заменены циновками, подушками и низкими столиками. 

Можно пофантазировать о том, как могла бы выглядеть современная квартира 

при условии, что наличие отопительной системы в полу стало бы 

повсеместным, а дизайнеры быстро избавлялись от стереотипов. 

Дизайнер Виктор Папанек в своей книге «Дизайн для реального мира» 

писал: «Что представляет собой абсолютно новая проблема, находящаяся за 

пределами предыдущего жизненного опыта человека? Если нас попросят 

придумать какое-нибудь животное, не похожее ни на одно из уже известных 

нам, то, вероятно, в конце концов, у нас получится животное с телом лошади, 

ногами слона, хвостом льва, шеей жирафа, головой оленя, крыльями летучей 

мыши и жалом пчелы. Другими словами, на самом деле мы сложим множество 

знакомых форм в совершенно нецелесообразное, нефункциональное, 

непривычное целое. Это не решение проблемы. Если, с другой стороны, нас 

попросят создать велосипед для человека с тремя ногами и без рук, мы сможем 

решить конкретную функциональную проблему, достаточно далекую от нашего 

опыта и ценную в данном контексте» [4, с. 123]. Таким образом, дизайнерам 

можно предложить отказаться от повторения одних и тех же «проверенных» 

действий в пользу новаторского подхода, позволяющего абстрагироваться, и 

незамутненным взглядом посмотреть на привычные вещи, каждый раз задавая 

себе вопрос: «А так ли хороши устоявшиеся решения сегодня, как были хороши 

еще вчера?». 

Современный VUCA-мир ставит перед дизайнером парадоксальные 

задачи, выполнение которых кажется невозможным в некоторых случаях. 

Быстрые, иногда хаотичные изменения в мире приводят к моментальному 

устареванию тех идей, которые были актуальные еще вчера, стимулируют 

постоянное совершенствование технологий, изменение поведенческих 

паттернов пользователя. Смотря широко на поставленную задачу, 

профессиональный дизайнер имеет возможность возглавить проектный процесс 

и, учитывая интересы всех стейкхолдеров, создавать новую, лучшую 

предметную среду. 

В заключение необходимо отметить, что идея адаптивного подхода 

заключается не в том, что необходимо переосмыслить все старое и воссоздать 

заново: многие устоявшиеся решения таковы, потому что они объективно 

являются лучшими из возможных решений. Однако важно помнить, что 

сегодня человечество оказалось в VUCA-мире, который сильно отличается от 

всего, что было ранее. Мир перестал быть предсказуемым – степень 

неопределенности и скорость изменений сегодня высоки как никогда, и каждый 

новый день несет новые открытия. В сформированной реальности дизайн-

сообщество в значительно меньшей степени может полагаться на опыт 
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прошлого, которое было более простым и предсказуемым. Важно исходить из 

проектной ситуации с учетом изменяющихся технологий и подхода, 

беспрестанно подвергать критическому осмыслению наработанные решения, 

уметь абстрагироваться, вычленяя суть задачи и избегать исключительно 

аналогового метода проектирования. Адаптивный подход к проектированию 

промышленных изделий позволяет создавать новые продукты, в наибольшей 

степени отвечающие запросам современной аудитории. 
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ОБРАЗ ЛЬВА В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ТЕКСТИЛЕ ИТАЛИИ  

XII–XVII ВВ. 

 

Художественный текстиль Италии представляет собой яркое явление в 

истории европейского декоративно-прикладного искусства. Основой 

орнаментального решения значительной части итальянских тканей становятся 

зооморфные мотивы, среди которых часто встречается изображение льва. На 

примере образцов из собраний Государственного Эрмитажа, Музея 

прикладного искусства СПГХПА им. А. Л. Штиглица, а также коллекций 

Метрополитен-музея и Музея Виктории и Альберта изучается символика, 

образность и типология изображений львов в текстильном искусстве Италии 

XII–XVII вв.  

Ключевые слова: лев, геральдика, художественный текстиль, 

иконография, Италия, Музей прикладного искусства СПГХПА им. 

А. Л. Штиглица.  

 

Karyuk T. A. 

 

THE IMAGE OF A LION IN ITALIAN TEXTILES 

IN THE 12TH–17TH CENTURIES 

 

Italian textile art is a remarkable phenomenon in the history of European 

decorative and applied art. The ornamental design of a substantial part of Italian 

fabrics is based on zoomorphic motifs, among which the lion image is frequently 

encountered meaning. The article examines the symbolism, imagery and typology of 

lion representations in the textile art of Italy from the 12th to the 17th centuries based 

on samples from the collections of the State Hermitage, the Museum of Applied Arts 

of the Saint Petersburg Stieglitz State Academy of Art and Design, as well asthe 

Metropolitan Museum and the Victoria and Albert Museum.  

Keywords: lion, heraldry, textiles, iconography, Italy, Museum of Applied 

Arts of the Saint Petersburg Stieglitz State Academy of Art and Design.  

 

В художественной культуре средневекового Запада образ льва считается 

одним из наиболее популярных животных образов, использовавшихся в 

скульптурном убранстве церквей, светских сооружений и надгробий, 

иллюминированных рукописях, а также памятниках прикладного искусства. 

Особое внимание льву уделяла средневековая геральдика, где он, по словам 

историка М. Пастуро, являлся самой распространенной фигурой [7, c. 52]. 

Часто льва изображали с различными атрибутами, главным образом, с 

оружием: луком, стрелами, саблей, мечом, топором и т. д. На некоторых 
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государственных гербах голова льва была увенчана зубчатой короной, что 

символизировало власть над подданными [9, c. 230]. Выделялись и такие 

иконографические типы, как смирный — лев, не имеющий зубов, когтей и 

высунутого языка, — бесхвостый и с хвостом дракона [3, c. 39–40].  

Повышенное внимание к образу этого животного, прослеживающееся не 

только в геральдике, но и в декоративно-прикладном искусстве, отчасти 

связано с христианской и, в частности, библейской традицией, в которой лев 

играет важную роль
1
. Его природа амбивалентна — в библейских текстах 

встречается упоминание о льве, который представлен свирепым и угрожающим 

зверем. Например, в книгах Пророков лев смертельно карает тех, кто не 

повинуется устам Всевышнего (3 Цар. 13:24, 20:36); в Псалмах нечестивые и 

противящиеся Господу сравниваются со львами, подстерегающими в логове и 

жаждущими добычи (Пс. 9:29–30, 16:12, 21:14); нечестивый правитель 

ассоциируется с рыкающим львом в притчах Соломоновых (Притч. 28:15). В 

Новом Завете лев и вовсе становится олицетворением дьявола: «противник ваш 

диавол ходит, как рыкающий лев, ища, кого поглотить» (1 Петр. 5:8) [5, c. 50]. 

В то же время в Библии, как замечает М. Пастуро, отмечаются сила, 

гордость, смелость и справедливость льва — качества, присущие воину и 

предводителю [7, c. 54]: «лев, сильнейший из всех зверей … не отступает ни 

перед кем» (Прит. 30:30). «Молодым львом» называет Иаков Иуду
2
, 

благословив своих сыновей перед смертью: «Молодой лев Иуда, с добычи, сын 

мой, поднимается. Преклонился он, лег, как лев и как львица: кто поднимет 

его?» (Быт. 49:9). Из Иудина колена, могучего израильского рода, как известно, 

произошел Давид, его потомки и сам Иисус Христос. Неслучайно апостол 

Иоанн, находясь на острове Патмос, именует львом самого великого члена 

этого племени: «И один из старцев сказал мне: не плачь; вот, лев от колена 

Иудина, корень Давидов, победил, и может раскрыть сию книгу и снять семь 

печатей ее» (Отк. 5:5). Символом Мессии выступает лев и в Третьей книге 

Ездры: «Лев, которого ты видел поднявшимся из леса и рыкающим, говорящим 

к орлу и обличающим его в неправдах его всеми словами его, … это — 

Помазанник, сохраненный Всевышним к концу против них и нечестий их» (3 

Езд. 12:31–32).  

Вместе с тем большую известность льву как религиозному символу 

принесла его связь с евангелистом Марком. О нем, как и о символах Матфея, 

Луки и Иоанна, говорится в книге Пророка Иезекииля: «И в середине его видны 

были четыре живых существа, и таков был вид их: облик их был как у 

человека… Подобие лиц их — лицо человека и лицо льва с правой стороны у 

всех их четырех; а с левой стороны — лицо тельца у всех четырех и лицо орла у 

всех четырех». (Иез. 1:6, 10). Являясь иконографическим символом евангелиста 

Марка, лев часто встречается в скульптурном и живописном убранстве церквей, 

произведениях живописи и графики, книжной миниатюре. В Италии образ льва 

святого Марка, чьи мощи хранились в Венеции, и по сей день обладает особым 

значением, украшая герб и флаг города.  

Высокая значимость льва в христианской культуре отчасти обусловила 

популярность образа в изобразительной традиции, в том числе в 
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западноевропейском декоративно-прикладном искусстве. В то же время 

изображение животного было распространено на Ближнем и Среднем Востоке, 

откуда на территорию Европы регулярно привозились произведения искусства 

и ткани [7, c. 53]. Устойчивые торговые отношения с восточными странами 

имела Италия, во многом воспринявшая влияние этой культуры. Представители 

итальянской знати, по словам Т. Н. Лехович, питая интерес к предметам 

восточной роскоши, активно приобретали ввозившиеся купцами текстильные 

изделия [4, c. 46]. Так, и технологии работы с текстилем — например, способы 

окраски отдельных видов тканей, — и художественные черты во многом были 

заимствованы и впоследствии переработаны итальянскими мастерами. На 

обращение к этому образу могла повлиять и культура греко-римского периода. 

По словам О. В. Ошариной, античный лев охранял могилы и водные источники, 

а также мог изображаться в качестве апотропея на предметах культового и 

бытового назначения [6, c. 282]. Сохранились и образцы коптских тканей, на 

которых лев нередко становился центральным образом. 

При изучении тканей Италии можно выделить несколько типов 

изображения льва. Одним из них является стоящий на задних лапах лев с 

поднятыми передними лапами и грозным оскалом. Подобный тип был 

заимствован из геральдики, где, помимо него, существуют и другие варианты 

изображения львов на щитах и гербах. К ним относятся растянувшийся по 

горизонтали лев или несколько львов; леопард — лев, идущий на четырех 

лапах, с головой, повернутой анфас; леопардный лев, стоящий на задних лапах, 

с головой анфас; а также львиный леопард, изображенный идущим на четырех 

лапах, но с головой, повернутой в профиль [9, c. 231]. В художественном 

текстиле чаще всего встречается первый тип, символизирующий силу и 

воинственный дух. 

В числе примеров — опубликованный в монографии Н. Н. Соболева 

образец итальянской парчи, созданный в XII в. в городе Лукка, одном из 

центров текстильного производства в Италии. В данном случае композиция 

организована с помощью инверсии: львы, идентичные по своей форме, 

повернуты друг к другу. Они заключены в образующий раппорт ткани круг, 

канва которого украшена треугольниками. Внутри круга сверху и снизу, между 

вскинутыми лапами львов, представлено изображение восьмилучевой звезды. 

Стоит отметить, что львы изображены весьма условно: грива не проработана, 

оскал из-за отсутствия зубов выглядит не столь устрашающим. 

Во многом аналогичная манера отличает узор ткани, созданной в XIII в. 

венецианскими мастерами и хранящейся в собрании Музея Виктории и 

Альберта. Хотя рисунок менее схематичен и наполнен большим количеством 

деталей, фигура льва, заключенная в круг, по-прежнему носит плоскостной 

характер. Заметим, что изображение несколько модифицировано: фигура льва 

представлена идущей или стоящей, вскинута лишь одна передняя лапа, не 

высунут язык. По словам Н. Н. Соболева, ранние итальянские ткани, к которым 

можно отнести изделия XII–XIII вв., демонстрируют романский стиль, влияние 

которого проявляется в двухмерном орнаменте и строго симметричных 

композициях. Также, как отмечает автор, рисунки геральдического характера 
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пользовались популярностью в XIII в., выражая художественную идеологию 

феодалов — законодателей мод в итальянских городах [10, c. 244, 246]. 

Многие из рассматриваемых в отношении изображений львов 

текстильные изделия датируются XVI в. Они отличаются большим изяществом 

рисунка, отсутствием разобщенности между элементами, вниманием к деталям 

и стремлением к реалистичному изображению фигур и предметов. В некоторых 

образцах уже заметно влияние барочных мотивов, пришедших на место 

ренессансных в конце XVI в. Новые стилистические решения обнаруживают 

себя в богатом и пышном рисунке, обилии декоративных элементов и крупных 

по своим размерам узорах. 

Несколько шелковых тканей этого времени, представленных в собрании 

Государственного Эрмитажа, содержат изображения львов в геральдических 

позах. Здесь львы часто соседствуют с птицами или другими животными — 

например, леопардами. В отличие от плоскостной, упрощенной стилистики 

ранних изделий, произведения XVI в. демонстрируют более искусное владение 

приемами компоновки, а также понимание композиции, динамики и ритма. 

Изображенные фигуры и элементы отличаются тонкостью рисунка, тщательной 

проработкой мельчайших деталей и изяществом линий. Тем не мене характер 

узора итальянских тканей XVI в. разнообразен: в каких-то случаях он более 

элегантный и тонкий, в других — отличается большей стилизацией и 

увеличенными размерами мотивов, что во многом роднит такие ткани с 

образцами испанского производства. Стоит отметить, что большое количество 

образцов было создано в Лукке. 

В собрании Музея прикладного искусства Государственной 

художественно-промышленной академии имени А. Л. Штиглица тоже хранится 

образец шелковой ткани с изображением львов в геральдических позах (ил. 1). 

Здесь особенно очевидно, что если фигуры животных на ранних тканях 

отличаются схематичностью и мало напоминают живых существ, то узор на 

образце XVI в. из коллекции музея обладает большей реалистичностью, для 

него характерно внимание к деталям. Зооморфные элементы являлись одним из 

популярных мотивов итальянских тканей, в связи с чем обращение к 

подобному сюжету является закономерным. Вместе с тем, по словам 

исследователей, по истечении века количество изображений животных 

значительно уменьшилось в пользу растительных мотивов [12, p. 169]. 

Раппорт данного образца образован фигурами стоящих друг напротив 

друга львов и стилизованного дерева между ними. В отличие от изделия, 

созданного в XII в., животные расположены более горизонтально, что роднит 

их с другим геральдическом типом — львами, идущими на четырех лапах, с 

головой в профиль. Мастером обозначена развевающаяся грива львов и даже их 

шерсть, язык животных высунут наружу, оскал и взгляд более грозен. Ветви 

деревьев украшают стилизованные изображения листьев и цветов. Образец 

представляет собой камку — тонкую эластичную шелковую ткань, как правило, 

однотонную, с двухсторонним узором, образованным блестящим и атласным 

переплетением нитей на матовом фоне полотняного переплетения [1, c. 21]. 
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Изделие с аналогичным узором, датированное XVI в. и произведенное в городе 

Лукка, хранится в собрании Государственного Эрмитажа.  

В аналогичной геральдической позе львы изображены на образце ткани 

XVI в. из коллекции Метрополитен-музея и фрагменте, датированном около 

1600 г. Раппорты тканей образованы симметричными композициями, 

состоящими, как и в предыдущем случае, из смотрящих друг на друга львов. 

Ткань из коллекции Метрополитен-музея украшена, помимо львов, 

изображениями щитков, орлов, гротескных фигур, заключенных в листья корон 

и гроздьев винограда. Поздний образец, расшитый металлическими нитями, 

отличается более детальной моделировкой: проработана грива, морда льва, его 

лапы, а также хвост, напоминающий по своим очертаниям растительный 

элемент. По словам М. Шосер, подобные противоборствующие 

некоронованные львы ассоциировались с правителями империи Габсбургов 

[13, p. 267]. Здесь очевидно влияние барочного стиля, что проявляется в 

увеличенном размере узоров, обилии деталей и насыщенной композиции. В 

стилистике барокко выполнена и датированная XVII в. итальянская камка 

зеленого цвета из собрания Государственного Эрмитажа. Детализированные 

фигуры стоящих грозных львов с большими вазонами являются характерными 

чертами декоративного решения тканей этого периода.  

Заметим, что точная атрибуция изделия из собрания Метрополитен-музея 

и опубликованного в монографии фрагмента 1600 г. затруднена. Как указывают 

хранители и исследователи, ткани были созданы либо итальянскими, либо 

испанскими мастерами. Искусство Испании во многом складывалось благодаря 

итальянскому влиянию, в частности, как отмечает Н. Н. Соболев, 

переселившимся в страну сицилийским мастерам [10, c. 272]. Сицилия, 

благодаря своему географическому положению, играла посредническую роль 

между двумя странами. В этой связи некоторые узоры, по словам 

исследователей, транслировались через остров на континент [11, s. 123].  

Заметим, что на художественные решения испанских мастеров влияло не 

только итальянское искусство. Так, образы фантастических львов на части 

скатерти XVII в., поступившей в 1923 г. из Музея ЦУТР барона Штиглица в 

собрание Государственного Эрмитажа, по словам Т. Н. Косоуровой, были 

навеяны путешествиями в страны Южного полушария [2, c. 182].  

Хотя геральдический лев — стоящий на двух задних лапах и вскинувший 

передние — является наиболее распространенным типом, встречающимся в 

художественном текстиле Италии, тем не менее существуют изделия, на 

которых львы принимают иные позы. Так, рассматривая плохо сохранившийся 

луккский фрагмент ткани XIII в. из коллекции Государственного Эрмитажа, мы 

обнаруживаем, что головы львов повернуты в противоположные стороны. 

Предположительно, перед нами другой геральдический тип — лев, идущий на 

четырех лапах, но с головой, повернутой в профиль, или, как его именуют 
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историки и геральдисты, «львиный леопард». В аналогичной позе лев 

изображен на ткани, изготовленной луккскими мастерами во второй половине 

XIV в. В отличие от предыдущего изделия, фигуры львов, как и остальные 

элементы композиции, прорисованы более детально. Образец отличает обилие 

волнообразных, текучих линий, о чем свидетельствуют плавные изгибы тел 

животных, развевающиеся гривы, закрученные вниз когти и извивающиеся 

хвосты. Судя по изделиям итальянского происхождения, хранящимся в 

собраниях музеев, тип «львиного леопарда» встречается гораздо реже.  

Иногда львы изображались охотящимися на других животных. Как 

замечает О. В. Ошарина, такие сюжеты, в особенности сцены терзаний, 

свидетельствовали о влиянии ближневосточной традиции и означали 

Возрождение [6, c. 284]. Например, львы, терзающие различных животных — 

ланей или быков, — украшали серебряные блюда Сасанидского Ирана. В 

христианский период, по словам исследовательницы, подобные изображения 

символизировали смерть и возрождение для новой жизни [6, c. 284]. Наиболее 

известным сицилийским образцом со сценой львиной охоты является 

коронационная мантия короля Роджера II, созданная в 1133–1134 гг. 

[12, pp. 165–166]. Вышитые золотом в левой и правой частях мантии львы 

нападают на верблюдов. В данном случае хищники не имеют ничего общего с 

геральдикой, а символизируют силу короля, побеждающего своих врагов.  

Подобный сюжет встречается в луккском образце XIV в. из собрания 

Метрополитен-музея, где львы, вновь расшитые золотом, в окружении 

растительных мотивов нападают на пытающихся вырваться из лап хищника 

газелей (ил. 2). Мастера искусно передали динамику животных, благодаря чему 

образы выглядят более реалистично. Отметим и мельчайшую проработку 

деталей, в частности, прядей гривы львов, обнаженных зубов, острых когтей и 

даже испуганного взгляда газелей. Тем не менее в образцах XIV в. еще 

присутствуют свойственные этому времени стилизация и аллегоричность. 

Большим правдоподобием обладают нападающие на ланей парные львы, 

являющиеся основным мотивом фрагмента ткани начала XV в. из собрания 

Государственного Эрмитажа. В данном случае фигуры животных при 

сравнении с предыдущим изделием лишены столь сильной динамики. Вместе с 

тем образец демонстрирует набиравшую популярность тенденцию к реализму, 

ставшую, как замечает Н. Н. Соболев, отличительной чертой ткацких узоров 

XV в. [10, c. 248–250]. 

Еще более редкой представляется вариация изображения льва с головой, 

повернутой анфас. Именно такой тип мы обнаруживаем в решении фрагмента 

итальянской ткани из коллекции Государственного Эрмитажа, где сидящий в 

окружении деревьев и птиц лев поднимает переднюю лапу и смотрит на 

зрителя. Схематичная и волнообразная стилистика рисунка соответствует 

характеру узора XIV в., рассмотренного на примере предыдущих изделий. 

Многообразие символических и смысловых значений льва оказало 

значительное влияние на вариативность сцен с его изображением, в том числе в 

искусстве художественного текстиля Италии. Несмотря на то, что наиболее 
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распространенным стал стоящий на задних лапах лев, представленный в 

геральдической позе, существовали образцы, демонстрирующие иные 

иконографические типы. Во многом сложившееся под воздействием 

ближневосточной, а также античной культуры и христианской традиции 

итальянское искусство рассматриваемого периода сумело выработать 

уникальный язык художественного текстиля, освобожденный от прямых 

заимствований и подражательства. 

Примечания 
 

1. По замечанию исследователей, на популярность льва в 

христианской традиции повлияли в свою очередь латинские бестиарии, где лев 

являлся «царем всех диких зверей». Особое значение, отмечает М. Пастуро, 

имели такие качества животного, как смелость, сила, щедрость и великодушие, 

одновременно свойственные королям [7, c. 57]. 

2. «Иуда» (“Jehuda”) в переводе с др.-евр. означает «он восхваляет 

Бога» [8, c. 125]. 
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ФЕНОМЕН КОЛЛЕКЦИОНИРОВАНИЯ И ИСКУССТВО 

 ПЕТЕРБУРГСКОГО ИНТЕРЬЕРА: 320 ЛЕТ ИСТОРИИ 

 

Демонстрацию коллекций редкостей, произведений искусства в качестве 

художественного приема убранства интерьера можно проследить, начиная с 

первых построек города. Цель настоящего исследования — на основе 

ретроспективного обзора петербургских интерьеров выявить наиболее 

распространенные и связанные с художественным решением внутренних 

убранств помещений приемы демонстрации коллекционных предметов. 

Проблема представляется актуальной для музейных реконструкций 

исторических интерьеров, экспозиционно-выставочной деятельности, 

современной художественной практики жилого и общественного интерьера. 

Сохранившиеся интерьеры, произведения живописи интерьерного жанра, 

акварельные работы перспективистов (Э. Гау, Л. Премацци, К. Ухтомского, 

А. Редковского и др.), архитектурная проектная графика, автохромы и 

фотографии стали важной источниковой базой исследования. 

Ключевые слова: история интерьера, интерьер Санкт-Петербурга, 

история коллекционирования. 

 

Kovaleva T. V. 

 

PHENOMENON OF COLLECTING AND THE ART OF  

ST. PETERSBURG INTERIOR: 320 YEARS OF HISTORY 

 

The demonstration of collections of rarities, works of art as an artistic device 

for the interior decoration can be traced back to the first structures of the city. The 

purpose of this study is to identify the most common methods of demonstrating 

collectible items, associated with the artistic solution of interior decorations of 

premises, on the basis of a lookback of St. Petersburg interiors. The problem seems to 

be relevant for museum reconstructions of historical interiors, exposition and 

exhibition activities, modern artistic practice of residential and public interiors. 

Surviving interiors, works of interior painting, watercolor works by perspectivists (E. 

Hau, L. Premazzi, K. Ukhtomsky, A. Redkovsky, etc.), architectural design graphics, 

autochromes and photographs have become an important source base for this study. 

Keywords: history of the interior, interior of St. Petersburg, history of 

collecting. 

 

Феномен частного коллекционирования связан с личными вкусами 

коллекционера, целеполаганием или мотивацией собирательства, финансовыми 

возможностями и образом жизни в целом. Первый коллекционер Санкт-
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Петербурга — Петр Великий, — во время европейских путешествий 

«знакомясь с частными собраниями, осматривая кабинеты редкостей, <…> не 

просто удивлялся новым для него куриозитетам, но сам изучал их и отбирал то, 

что считал нужным приобрести. Коллекции были для него не только 

средоточием коллекции редкостей, но и концентрацией знаний» [15]. Может 

быть, поэтому первые коллекции редкостей нашли свое место в рабочих 

кабинетах Петра. Так, известно, что в Зимнем дворце у него была любимая 

комната – «конторка»; по утверждению исследователей, «это помещение <…> 

служило Петру I не только рабочим кабинетом, но и кабинетом «редкостей», 

где он хранил <…> экспонаты своих многочисленных коллекций» [22, с. 140]. 

Также и в Летнем дворце Зеленый кабинет был специально оборудован 

для размещения и удобного обозрения коллекционных редкостей. Здесь на 

специально встроенных в стенные панели неглубоких полках за стеклянными с 

мелкой расстекловкой дверцами «хранилась коллекция раритетов природы и 

искусства, собранных царем и положивших начало музейному делу России. 

Здесь было золото скифов, найденное в Сибири, и другие археологические 

находки, морские раковины, китайские изделия из кости и фарфора, купленные 

в Ост-Индской компании и привезенные экспедицией капитана Льва Измайлова 

из Китая, и многое другое» [21, c. 29]. Коллекционные предметы, 

расставленные за стеклянными полками, в пространстве интерьера похожи на 

декоративные стенные панно или работы голландских мастеров XVII–XVIII вв. 

— натюрморты-обманки, или тромплеи, в которых фронтально изображались 

ниши или навесные полочки с редкостями. 

Постепенно коллекции Петра разрастались и не могли вместиться в 

предназначенное пространство, поэтому, как утверждают исследователи, «не 

позднее окончания строительства Летнего дворца в 1714 г. у царя в Санкт-

Петербурге скопилась большая собственная коллекция редкостей. Уже в 1719 г. 

собрание было перевезено в Кикины палаты и еще до строительства здания 

Кунсткамеры превратилось в первый публичный музей России» [9]. 

Прием с встроенными шкафами, специально предназначенными для 

размещения собрания минералов и редких книг, выступил как основной при 

устройстве Минерального кабинета в Строгановском дворце (арх. 

Ф. И. Демерцов, 1788 г.) [30]. Организация данного кабинета представляла 

собой сложную задачу: «для него отводились две небольшие крайние по 

Невской линии комнаты. Трудность обуславливалась их размером, 

необходимостью разместить здесь специальное оборудование для минеральной 

коллекции» [23, c. 95]. Размер и ритм золоченых багетных расстекловок во 

встроенных в стены от пола до карниза шкафах соответствуют расстекловке 

окон и дверей анфилады прямоугольного в плане нижнего «этажа» кабинета, 

предназначенного для библиотеки. Строгой симметрией удалось подчеркнуть 

статику и устойчивость композиционного решения этого яруса кабинета. В 

верхнем круглом в плане и перекрытом куполом ярусе шкафы для коллекции 

минералов расположены по периметру галереи, багеты расстекловки в них 

окрашены в белый цвет, вертикали рам состыковываются с модульонами 

карниза, что визуально увеличило вертикаль. Архитектор, имея в виду 
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размещение коллекции как изначальную задачу, применил прием 

множественности стеклянных поверхностей на плоскостях стен, благодаря 

чему достиг эффекта воздушного, устремленного ввысь пространства 

интерьера: «Минеральный кабинет стал одним из лучших интерьеров своего 

времени. <…> одинаковая расстекловка шкафов, окон, дверей прямоугольного 

зала первого яруса и круглого второго придавала интерьеру легкость, 

воздушность, объединяла все элементы в цельный, законченный образ» 

[23, c. 96]. Так, желание представить коллекцию в строгой научной системе 

подсказало архитектору художественное решение интерьера. 

Обыкновенная расстановка на полу диковинных предметов, привезенных 

из путешествий, также требовала пространственного решения в интерьере. В 

Библиотеке дворца графа Н. А. Кушелева-Безбородко (арх. Э. Я. Шмидт, 

1858 г.) книги в дубовых книжных шкафах были расположены на верхнем 

антресольном ярусе, куда можно было подняться по чугунной лестнице, а на 

нижнем —«вдоль каждой стены расставили разнообразные «египетские вещи»: 

88 чучел африканских птиц, 4 головы гиппопотама, 16 плетеных шапок, 12 

страусовых яиц, 28 колец слоновой кости, 16 пучков стрел, 8 пик, 12 ложек 

черного дерева, трубки, большие раковины, 12 поясов из раковин и т. д. — 

коллекции, собранные хозяином в экспедициях» [8, c. 43–44]. 

Произведения живописи наиболее часто встречаются в качестве 

убранства интерьера того периода, но способы их размещения в петербургских 

интерьерах были весьма разнообразны и интересны для внимательного 

рассмотрения. Полотна первой петербургской коллекции живописи Петра I 

были размещены в Монплезире (арх. А. Шлютер, И. Ф. Браунштейн, 

Ж.-Б. Леблон, Н. Микетти, М. Земцов, 1714–1723 гг.), в котором, как считает 

Н. В. Калязина, «есть все от нового понимания удобства и уюта жилья — 

парадный зал для приемов, кабинет для работы и собирания редкостей <…>. 

Галереи специально отделаны для коллекций живописи» [10]. Здесь для 

морских пейзажей были предусмотрены специальные места в деревянных 

панелях: «в кладке стен и дубовой облицовке сделаны гнезда для размещения 

23 картин. Эти картины в черных рамах — часть большой коллекции 

западноевропейской живописи XVII–XVIII вв., собранной Петром» [28, c. 130]. 

Панели ламбри, в которые могли быть вставлены живописные или 

скульптурные панно или зеркала, соответствовали версальской моде периода 

Регентства, поэтому «на французский манер» деревянными панелями с 

живописными полотнами были оформлены и центральный зал, и галереи 

дворца. 

Принцип шпалерной развески живописи, очень популярный в дворцовом 

интерьере XVIII в., связан, в первую очередь, с коллекционными собраниями. 

Картины при такой развеске полотна монтируются на стену вплотную друг к 

другу от стены до стены сплошным ковром, разделением между отдельными 

произведениями выступает только тонкая полоска багета. Так, Картинный зал в 

Царскосельском дворце (арх. Ф.-Б. Растрелли, 1750-е гг.) «получил свое 

название благодаря живописной коллекции, размещенной на его стенах по 

принципу шпалерной развески. <…> Основная часть царскосельской 
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коллекции живописи <…> была приобретена по распоряжению Елизаветы 

Петровны в 1745–1746 годах в Праге и Гамбурге художником Г. Х. Гроотом. 

Основу собрания составляют произведения западноевропейских мастеров XVII 

– начала XVIII века. <…> Особое место принадлежит картинам П.-Д. Мартена 

Младшего «Полтавская баталия» и «Битва при Лесной» (обе — 1708 г.), 

написанным по заказу Петра I в память о славных победах русской армии в 

Северной войне» [6, c. 20]. Несмотря на художественную значимость каждого 

полотна в отдельности, Растрелли компоновал их на стенах зала в соответствии 

с декоративным решением: «из десятков живописных произведений он 

составил две симметричных композиции, сгруппировав холсты по размерам и 

цветовым пятнам» [21, c. 202, 212]. Сами линии багета, их ритм, при шпалерной 

развеске становятся важной доминантой композиции интерьера, именно с 

линейных решений начинается проектирование живописной «шпалеры» стен. 

Знаменитая Картинная галерея И. И. Шувалова — «первого российского 

мецената и страстного собирателя» [7, c. 66] — изображена на копии А. Зяблова 

(1779 г.) с несохранившейся картины Ф. С. Рокотова (ок. 1757 г.). По 

замечанию известного знатока старины М. И. Пыляева, «богатая амфилада 

комнат дома Шувалова была вся увешана портретами и картинами» [27, c. 160]. 

В колористической гамме отделки интерьера и пластических элементах 

декоративных деталей угадываются мотивы стиля Людовика XV. Стены в 

галерее горизонтальными полосами разделены на три части: внизу — белые 

филенчатые панели с золочеными профилировками, основная часть заполнена 

живописными полотнами в золоченом багете, в самом верху — лента-падуга 

белоснежного карниза в тонких золоченых профилях. Вертикаль выступа 

камина с зеркалом над надкаминной полкой и фланкирующими его пилястрами 

с золочеными рокайлями уравновешивает горизонтальные композиционные 

структуры интерьера. 

В дворце Петра III в Ораниенбауме при убранстве Картинного зала (арх. 

А. Ринальди, 1762 г.) применен тот же принцип шпалерной развески: 

«Картинный зал играл роль парадной приемной и столовой. <…> Стены 

первоначально украшали 58 картин в тонких посеребренных рамах» [21, c. 253]. 

Интересно, что шпалерная развеска была разобрана еще в XVIII в. по 

распоряжению Екатерины II, а в период послевоенной реставрации в 1962 г. — 

восстановлена по архивным чертежам, «на их основе были определены 

принципы развески картин и подобраны нужные полотна» [25, c. 504]. 

В конце XVIII в. в оформлении интерьера живописью завоевывает 

популярность развеска картин «с воздухом», когда между картинами в рамах 

появляется пространство стены. При этом цвет стен как цвет фона подбирается 

к собранию, принципиальным является то, что цвет всей стены от карниза до 

плинтуса монотонен. Картинная галерея Строгановского дворца (арх. 

Ф. Демерцов, 1788 г.), которая изображена на акварели А. Воронихина (1793 г.) 

и на картине Н. С. Никитина (1832 г.), может служить примером произошедших 

перемен в приемах размещения коллекций живописи. Н. В. Мурашова так 

пишет об этом: «В 1780-е годы наметился новый подход к экспозиции 

коллекций. Если раньше они были элементом декорации, то теперь стали 
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понимать их самостоятельную ценность <…> Демерцову удалось создать 

удобный выставочный зал с направленным освещением» [23, c. 98]. 

Живописные полотна в золоченых рамах расположены отдельно друг от друга 

на стенах трехчастного зала напротив окон, примененная композиция «в блок» 

способствует равномерному заполнению плоскости работами разного размера. 

Сверху экспозиционное пространство ограничено золоченым карнизом, снизу 

— спинками диванов и кресел, придвинутых к стене вплотную. 

Архитектор В. Бренна похожим способом разместил коллекцию 

живописи Павла Петровича и Марии Федоровны в Картинной галерее 

Павловского дворца (1797–1799 гг.) и в Тронной Марии Федоровны в 

Гатчинском дворце (1799 г.): путешествие по Европе графа и графини 

Северных в 1781–1782 гг. способствовало формированию художественных 

коллекций. При описании Картинной галереи, в которой были представлены 

произведения западноевропейских мастеров XVII–XVIII вв., В. К. Шуйский 

особенно отмечает цвет стен: «Светлая и просторная, <…> она имела 

спокойную и ровную окраску стен. Их зеленый цвет благоприятствовал 

лучшему восприятию живописных произведений. Снизу стены ограничены 

панелями, а сверху – карнизом простого профиля» [33, c. 47–48]. Тронная, по 

образному описанию А. Трубникова, «сплошь залитая картинами» [31, c. 167–

198], первоначально называлась «Картинной комнатой», так как Бренна в ней 

разместил небольшое собрание живописных произведений 

западноевропейских, преимущественно голландских и фламандских, мастеров» 

[33, c. 112]. Занимающие основную часть стен полотна в профилированных 

золоченых багетах были размещены «в блок» на темно-красном, даже 

малиновом, фоне; таким же цветом с золотой отделкой было задрапировано 

тронное место (подиум, балдахин и кресло), а также портьеры на окнах и даже 

каминный экран. 

По образцу великокняжеских резиденций в XIX в. состоятельные 

коллекционеры и собиратели произведений искусства пристраивают к своим 

дворцам-особнякам целые галереи для размещения коллекций. В Петербурге 

известными «пристройками» такого рода стали, например: 

‒‒ «Пименовская галерея» во дворце графа Н. А. Кушелева-Безбородко 

(арх. Э. Я. Шмидт, 1858 г.), в которой были размещены «полотна французских 

и нидерландских художников, книги, мраморы, бронзы, фарфор, оружие и 

предметы старины; в коллекцию вошли также древности, вывезенные им из 

Африки» [8, c. 28], 

‒‒ «Кабинет редкостей» во дворце Д. Л. Нарышкина (1821 г.), в котором 

поместилась «картинная галерея длиною в 9 саженей, 5 саженей ширины и 14 

аршин высоты, большая комната для музейма и бальная зала в 15 саженей 

длины и 7 саженей ширины» [8, c. 143], а после перестройки для 

О. С. Нарышкиной и ее дочери С. Л. Шуваловой (арх. Н. Е. Ефимов, Б. Симон, 

1844–1846 гг.) «музеум служил для экспозиции семейных портретов, 

западноевропейской живописи, статуй и предметов декоративно-прикладного 

искусства. В больших шкафах-витринах выставлялась античная керамика и 

бронза, предметы из эмалей, старинного фаянса и слоновой кости» [8, c. 154]. 
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Это многочисленное и разнообразное собрание зафиксировано в 1919 г. на 

фотографии Галереи домашнего музея. 

Значимую информацию о конкретных деталях устройства и интерьера 

некоторых коллекционных собраний можно почерпнуть из произведений 

художников — современников этих собраний (а позднее также и из 

фотографий).  Так, на акварелях А. Редковского можно увидеть убранство 

Картинной галереи Юсуповского дворца (арх. А. А. Михайлов, 1837 г.), которая 

была оформлена в традициях торжественного русского ампира и состояла из 

пяти залов. Античный и Римский залы с красным и голубым цветом стен были 

заполнены картинами. Коллекция произведений изобразительного искусства 

обширна, она «превращается в подлинную сокровищницу: сюда переезжают 

замечательные произведения из других Юсуповских домов, в том числе 

московского и архангельского <…>. В каталоге <…> 1839 г.<…> упомянуто 

483 картины работы Рембрандта, Ван Дейка, Корреджо, Тьеполо, Буше, Греза и 

других художников [35, c. 13], в объемном двухсветном зале <…> висели 

огромные полотна Дж.-Б. Тьеполо» [35, c. 54]. 

В петербургском интерьере романтизма и бидермайера произведения из 

собраний живописи могли быть свободно размещены на стенах на шелковых 

лентах и шнурах, цвет которых подбирался под общий колорит интерьера. Судя 

по акварели неизвестного художника 1830-х гг., Диванная в доме Юсуповых в 

Петербурге [7, c. 166] была украшена тремя сравнительно небольшими 

полотнами квадратного формата в золоченых рамах, они были подвешены к 

крючьям на стене на золоченых шнурах, связанных бантиком сверху, вниз 

свисали золоченые кисти, на фоне бледно-желтых стен золоченые детали 

смотрятся уместным дополнением. 

Интерьер той же поры можно видеть на акварели Э. Гау — Столовая в 

Фермерском дворце в Петергофе [7, с. 166], здесь картины в резных золоченых 

рамах крепились шнурами темно-зеленого цвета к расположенной под 

карнизом тонкой металлической балке. При этом картины больших форматов и 

картины нижнего яруса крепились вертикальными подвесками к нанизанным на 

балку кольцам, а иные— от края рамы — к кольцу, расположенному по центру 

картины. Такое проектное решение способствовало созданию графических 

треугольных структур на фоне фисташкового цвета стены, разделенной белыми 

профилями на отдельные панно. Пластика устремленных вверх треугольников 

органично сочеталась с ланцетовидными завершениями ширмы, 

свидетельствующей о модном увлечении готикой. 

Синие рамы и завязанные бантами под карнизом синие шнуры украшали 

коллекцию акварелей с изображением собак разных пород, размещенную в 

Кабинете дворца в Михайловке под Петербургом. Кабинет запечатлен на 

акварели И. П. Вольского 1850-х гг. [7, c. 197]. 

Редкий прием развески на одной ленте зафиксирован на акварели 

неизвестного художника 1820-х гг. с изображением Гостиной Олениных 

[4, c. 44]: в центре свободной от декора стены светло-серого цвета близко друг 

к другу единой вертикалью расположены три небольших картины, все они 
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различаются по форме (в квадратной раме, в овальной и в прямоугольной), 

лента под карнизом собрана в пышный бант. 

Использование декоративных панно для привлечения внимания к 

размещенной в интерьере картине — еще один прием, который входит в моду в 

XIX столетии и актуален в петербургском интерьере до сегодняшнего дня. Так 

описывает моду XIX в. А. М. Кучумов: «В большой моде была оклейка стен 

обоями «в рамку», когда вокруг панно стены вводилась яркая полоса обоев 

другого цвета, чаще всего однотонных, обрамленная деревянными багетами, 

золочеными или «под орех» с резными украшениями по углам. На фоне такого 

панно хорошо смотрелись картины и портреты в золоченых рамах» [16, c. 29]. 

Малиновая и Синяя гостиные в Юсуповском дворце (арх. А. А. Михайлов, 

1830-е гг.), зафиксированные на акварелях художника А. Редковского (1863 г., 

1867 г.) [35, c. 28], демонстрируют именно такой подход: на фоне светлой 

стены расположены огромные по размеру панно в профилированных золоченых 

рамах. Шелковое поле панно в Малиновой гостиной малинового цвета с 

вытканным золотом рисунком, как и на обивке мебельного гарнитура, служило 

фоном для парадного портрета в резной золоченой раме. 

В богатых так называемых «барских» квартирах доходных домов второй 

половины XIX в. можно видеть отдельные картины в качестве убранства 

интерьера: «коллекционирование живописи превращается в модное увлечение. 

Вслед за такими просвещенными знатоками живописи, как П. М. Третьяков, на 

художественных выставках приобретают картины и представители 

интеллигенции, буржуазии и финансовых кругов» [16, c. 32]. Фотографии 

гостиных в петербургских квартирах начала ХХ в., например, И. И. Рклицкого в 

доходном доме на набережной Екатерининского канала или В. А. Бонди в доме 

на Галерной улице [11, c. 216, 256], демонстрируют эту моду на 

коллекционирование живописи. В этих гостиных стены украшают пейзажи, 

портреты; произведения живописи в резных рамах представлены в окружении 

рамочек скромных форматов с графическими листами и даже фотографиями. 

Коллекции скульптуры в интерьере XVIII–XIX вв. размещали с учетом 

архитектурных членений и пластики пространства. Рельефные композиции 

могли быть вмонтированы в стеновую поверхность над дверьми в качестве 

десюдепортов, украшать люнеты в галереях со сводами; бюсты чаще 

размещали на кронштейнах-подставках, а круглые скульптуры — в нишах или 

на постаментах. Все эти приемы были выработаны в античные времена; в 

интерьерах эпохи Возрождения, барокко и классицизма они получили затем 

свое развитие. 

Один из значительных петербургских интерьеров, украшенных 

коллекцией скульптур, — Белый Зал Большого Гатчинского дворца (арх. 

А. Ринальди, 1770-е гг.; В. Бренна, 1796–1797 гг.). На акварели Э. П. Гау 

1880-х гг. еще можно увидеть сохранившуюся барочную отделку по рисункам 

А. Ринальди с лепными гирляндами и десюдепортами, а также 

классицистические элементы, которые соответствуют проекту В. Бренны: «в 

стены были вделаны мраморные барельефы, в том числе подлинные античные» 

[25, c. 272]. Белоснежные скульптуры и бюсты были установлены попарно 
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между сдвоенными пилястрами на высоких круглых и квадратных в плане 

постаментах: «Древнеримские скульптурные портреты Антиноя и Каракалы 

поставили на высоких постаментах перед входом в Аванзал, а у окон – статуи 

Аполлона и Нимфы <…>. Бренна скорее обогатил, нежели нарушил образный 

строй ринальдиевского интерьера, <…> наряду с декоративной лепкой 

значительную роль стала играть скульптура» [33, c. 104–105]. Лишь одна 

скульптура коллекции присутствовала в Белом зале по принципу 

стилистического и колористического контраста — «египетская статуя из 

темного камня, привезенная из Италии, была обнаружена И. Шуваловым на 

вилле Адриана в Тиволи» [7, c. 87]. Она заняла свое место на квадратном 

постаменте напротив Нимфы и, соответствуя египетскому канону, выглядела 

экзотическим акцентом в интерьере с произведениями античной традиции и 

темной доминантой в зале, где даже мягкая мебель была белого цвета в белой 

обивке. 

Важное место в убранстве Итальянского зала Павловского дворца (арх. 

Ч. Камерон, 1786 г.; В. Бренна, 1789 г; А. Воронихин, 1803–1804 гг.) тоже 

занимает скульптура. Круглый в плане перекрытый куполом зал вызывал 

ассоциации с римскими постройками так называемой «лепной архитектуры» из 

римского бетона с криволинейными перекрытиями, как в римском Пантеоне 

или октагональном зале Золотого дома Нерона. Здесь в глубоких нишах «по 

замыслу Ч. Камерона, большого любителя древностей, были помещены 

подлинные древнеримские статуи» [7, c. 93]. Они помещены в ниши, 

перекрытые полукуполами с декором, имитирующим квадратные кессоны с 

золочеными розетками в центре. 

В галерее Юсуповского дворца (арх. А. А. Михайлов, 1837 г.) кроме 

живописи на круглых высоких и массивных постаментах из серого с 

прожилками мрамора стояли белые, изображающие античных богов и героев, 

мраморные скульптуры вдоль стен, у окон и в центре зала, здесь были 

представлены: «31 мраморное изваяние, в том числе 6 бесценных античных 

оригиналов» [35, c. 13]. А отдельный небольшой и круглый в плане интерьер —

Малая ротонда — «служила дивным архитектурным «футляром» для 

знаменитого мрамора А. Кановы “Амур и Психея”» [35, c. 54]. На работе 

В. С. Садовникова 1854 г. скульптура изображена стоящей по центру ротонды 

на массивной прямоугольной тумбе серого мрамора, аккумулируя вокруг себя 

пространство всего зала. 

В Гостиной петербургского особняка барона А. Л. Штиглица (акварель 

П. Ф. Соколова, 1841 г.) на высоких квадратных в плане постаментах 

установлены бюсты, они с двух сторон окружают огромное от пола до потолка 

зеркало. Но чаще коллекции бюстов располагали в кабинетах или библиотеках 

на высоких или низких книжных шкафах. Так, убранство Библиотеки 

Павловского дворца (арх. В. Бренна, 1786–1789 гг.) «дополняли низкие 

книжные шкафы, идущие вдоль стен и составляющие с ними <коллекциями> 

как бы единое целое. Так же, как в Библиотеке Марии Федоровны, они 

одновременно служили постаментами для коллекции скульптур, каменных и 

фарфоровых ваз» [33, c. 34]. Убранство Библиотеки императрицы Марии 
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Федоровны в Зимнем дворце (арх. Л. Руска, ок. 1809 г.) до наших дней не 

сохранилось, но по увражам зодчего исследователь Л. Б. Александрова 

описывает ее оформление: «композиция стены —  трехчастная, в центре — 

традиционное зеркало с камином, по его сторонам в половину высоты стены — 

книжные шкафы с установленными на них античными бюстами» [1, c. 73]. Или 

другой пример — интерьер Библиотеки Александра Николаевича в Зимнем 

дворце (акварель Н. Г. Чернецова, 1837 г.), где многочисленные копии с 

античных бюстов были расставлены на высоких шкафах, камине, подоконниках 

[34, c. 117]. 

Произведения декоративно-прикладного искусства, выполненные в 

различных материалах (дерево, стекло, металл, кость, керамика, текстиль и др.), 

разнообразны по форме и назначению ‒‒ от оружия до посуды, столовых 

приборов и ключей; поэтому приемы расположения таких коллекций в 

интерьере в соответствии со специфическими условиями экспонирования 

отличаются разнообразием. Особые декоративные приемы применялись в 

петербургских интерьерах, предназначенных для хранения и демонстрации 

коллекции оружия. К знаменитым петербургским интерьерам такого рода 

следует отнести Арсенальную галерею Гатчинского дворца. Сама коллекция 

огнестрельного оружия XVI–XIX вв. формировалась не одно десятилетие: 

«подобно многим просвещенным вельможам XVIII века, Г. Г. Орлов 

приобретал различные редкостные вещи, а также охотничье оружие и 

принадлежности для охоты ‒‒ капканы, рогатины, дорогую сбрую, рога. <…> 

гости «гатчинского помещика» могли любоваться и дивиться не только 

богатством и разнообразием охотничьего арсенала, но и многими раритетами – 

начиная от костей ископаемых животных, чучел заморских птиц до магнита-

гиганта и деревянной модели однопролетного моста через Неву» [17, c. 70]. 

Постепенно коллекция пополнялась, при Павле I «в 1796 г. были удалены 

конюшни из «Конюшенного каре», и там были размещены коллекции оружия, 

отчего оно <это помещение> и стало называться «Арсенальным» [18, c. 86], — 

напишет Н. Е. Лансере. Но «лишь в 1823 году оружие из коллекционного было 

превращено в основную часть убранства дворцовой галереи» [17, c. 70]. На 

акварели Э. Гау 1880 г. в мельчайших подробностях передано оригинальное 

решение убранства этого дворцового интерьера. Исследователи 

художественных памятников Гатчины Д. А. Кючарианц и А. Г. Раскин так 

описывают убранство «Ружейной галереи»: «Превращая Малиновую галерею в 

Арсенальную, сохранили первоначальный бренновский объем и декор, но 

штофную затяжку заменили деревянной облицовкой, к которой прикрепили 

1111 ружей и пистолетов. В средней части глухой стены <…> из пистолетов 

выложили гигантский вензель — П, а ниже — подобие лаврового венка <…>. 

Справа и слева от них, на стенах, симметрично в два чередующихся ряда 

располагалось по пяти «солнц» или «хризантем», скомпонованных из 

небольшого щита, от которого в виде лучей и лепестков расходились 

пятилучевые композиции из перекрещивающихся ружей и пистолетов. 

Пистолеты, прикрепленные под углом 45 градусов, создавали впечатление 
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узорной панели. Простенки между окнами тоже были заполнены 

размещенными по вертикали скрещенными ружьями» [17, c. 71]. 

Интересно заметить, что все предметы коллекции были сгруппированы в 

настенные панно по внешнему виду и размерам, в их расположении отсутствует 

научная систематизация: «экспонаты этой гатчинской дворцовой коллекции 

выстраивались не по хронологической и топографической или национальной 

системе, а чисто декоративно» [17, c. 69]. 

Еще один коллекционер декорировал оружием свое жилое пространство – 

князь И. Ф. Паскевич, один из выдающихся полководцев русской армии, герой 

Отечественной войны 1812 г. Арсенальная галерея в его петербургском дворце 

(арх. А. Х. Пель, 1850-е гг.) служила хозяину парадным кабинетом: 

«И. Ф. Паскевич в году пребывания в Варшаве приобрел ценную коллекцию 

исторического оружия и предметов декоративно-прикладного искусства. 

Галерею оружия, своеобразный домашний «Арсенал», <…> пристроили <…> 

вдоль восточной стороны двора над большими рустованными арками парадных 

конюшен» [8, c. 120]. На фотографии второй половины XIX в. можно 

разглядеть и огромное во всю стену составленное из оружия настенное панно, и 

другие предметы военной амуниции, расположенные как скульптурные группы 

в пространстве интерьера: «панно стен затянули цветным сукном, на фоне 

которого выставлялись художественно составленные композиции холодного 

оружия, кирас, кольчуг, секир. <…> Камин обрамляли военные трубы и 

ружейные стойки. В простенках стояли фигуры в исторических стальных 

рыцарских «максимилиановских доспехах» [8, c. 120]. 

Весь интерьер, благодаря такому художественному решению, 

способствовал погружению в прошлое, был наполнен духом давних времен, 

воспоминаниями о славных победах, о долге и чести героев минувших лет: 

«Возможно, именно Паскевич когда-то привил наследнику Николаю Павловичу 

любовь к рыцарским доспехам и старинному оружию. Император собрал 

великолепные коллекции в своих Аничковском и Царскосельском Арсеналах» 

[8, c. 120]. И в комнатах наследника в Зимнем дворце заметно продолжение 

традиции украшать жилое пространство оружием. На акварели Э. Гау 

изображен интерьер Биллиардной Александра II [34, c. 254]: с двух сторон от 

камина с высоким зеркалом были расположены две полукруглые в плане 

пристенные трехъярусные тумбы — основания для размещения коллекции 

оружия. Сверху на них были установлены объемные композиции из доспехов и 

шлемов с плюмажами. Фоном для этих композиций служили два настенных 

панно — два «солнца» из сабель, эфесы и гарды которых формировали по краю 

ажурную кайму. На самых узких верхних ярусах тумб крепились пистолеты, на 

средних — различной формы кинжалы в ножнах, на нижних ярусах были 

установлены ружья со штыками и без них. 

Прием расположения коллекционных предметов оружия в виде 

декоративного настенного панно на деревянных панелях можно рассмотреть на 

фотографии 1880-х гг.: Кабинет в петербургском доме князя Кочубея [16, c. 27]. 

Он был украшен коллекцией огнестрельного оружия, панно составляли ружья и 

пистолеты, прикрепленные к стене «елочкой» с поднятыми вверх по диагонали 
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от центра стволами, а в центре — доспехи средневекового рыцаря. 

Фланкирующие центральное панно деревянные панели были декорированы 

профилями с ромбовидными вставками и диагональными элементами. 

В петербургских дворцах и особняках во второй половине XIX в. стали 

очень популярны так называемые восточные комнаты, «в обстановке таких 

комнат главным стали огромные диваны-оттоманки, обитые пестрыми коврами 

с массой вышитых золотом и шелками подушек. Над ними по стенам <…> на 

фоне ковров размещалось восточное оружие: ружья, пистолеты, сабли и 

кинжалы, иногда и предметы восточного снаряжения. Эпоха кавказских и 

турецких войн породила интерес к подобному коллекционированию» 

[16, c. 25]. Фотография второй половины XIX в. доносит до наших дней 

изображение Восточной гостиной в Фонтанном доме графов Шереметевых: «на 

затянутых темным бархатом стенах гостиной размещена богатейшая коллекция 

восточного и западноевропейского оружия. Под экспозицией — два 

просторных турецких дивана» [3, c. 177]. 

Знаток русского жилого интерьера XIX в. А. М. Кучумов считает, что 

«если не было возможности оборудовать «восточную» комнату целиком, то 

ковер и несколько предметов оружия на стене должны были напоминать о 

модном увлечении Востоком» [16, c. 26]. На акварели Л. Премацци 1864 г. с 

изображением Кабинета в Зимнем дворце [7, c. 165] можно увидеть такой 

прием с декоративным текстилем, в качестве ковра выступила красная 

драпировка. Расположенная вертикально посередине стены, она послужила 

прекрасным фоном для средневекового доспеха, вокруг которого в форме 

овального панциря были развешаны сабли, ножи, кинжалы и пистолеты, над 

ними — два перекрещенных ружья. Слева и справа на фоне зеленой стены под 

портретами в овальных рамах узкими вертикальными композициями было 

закреплено по пять предметов – шашки и кинжалы в ножнах. 

Монументально выглядят в интерьере панно во всю стену, сами 

представляющие собой произведения декоративно-прикладного искусства. 

Легендарная Янтарная комната Царскосельского дворца (арх. Ф.-Б. Растрелли, 

1755 г.) — яркий пример такого подхода к убранству интерьера. Известно, что 

Янтарный кабинет, состоящий из отдельных панелей из янтаря, был 

преподнесен российскому монарху в подарок прусским королем Фридрихом 

Вильгельмом I в 1716 г.: «Готовые янтарные панели, упакованные в ящики, в 

1717 г. были доставлены в Санкт-Петербург» [26, c. 5, 17]. Сначала они просто 

хранились во флигеле Летнего дворца, затем, при Елизавете Петровне, их 

использовали для убранства аудиенц-каморы в Зимнем дворце, и уже тогда 

Растрелли дополнил их зеркальными пилястрами в золоченых рамах. Когда же 

перед архитектором была поставлена задача создания на основе коллекции 

янтарных панелей Янтарной комнаты в Царскосельском дворце, он вновь 

монтирует между янтарными наборными панно зеркальные пилястры на стены, 

пространство цоколя и падуги заполняет живописью с имитацией янтарной 

отделки, а «в 1765 году началось формирование коллекции произведений 

декоративно-прикладного искусства из янтаря, 60 из которых в XIX в. 

разместили в витринах, установленных в Янтарной комнате» [26, c. 17]. Таким 
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образом, панно как самостоятельные произведения декоративно-прикладного 

искусства становятся основным средством отделки интерьера и даже 

определяют тематику коллекционных предметов для расположения в 

конкретном интерьере. 

Еще один пример похожего подхода к размещению коллекционных 

предметов в интерьере — Восточный Китайский кабинет Большого дворца в 

Петергофе (арх. Ж.-Б. Валлен-Деламот, 1966–1769 гг.), где основным 

украшением интерьера являются «створки деревянных китайских ширм, 

вмонтированные в стены» [7, c. 76] (на акварелях Е. Баумгартена начала ХХ в. 

тщательно зафиксирован этот прием). Через некоторое время прием повторят 

для убранства другого дворцового интерьера — Китайского зала 

Царскосельского дворца (арх. Ч. Камерон, 1779–1783 гг.). Исследователь 

творчества Ч. Камерона Г. К. Козьмян пишет, что «в период создания зала в 

Царское Село привезли знаменитые китайские лаки — лаковые панно с 

росписями, они и стали одним из важных элементов убранства зала» [14, c. 80]. 

На автохроме А. А. Зееста (1917 г.) отчетливо видны темные лаковые панно на 

стенах зала, расположенные плотно друг к другу тремя рядами и выступавшие 

прекрасным фоном для коллекции дальневосточного фарфора: «В качестве 

основного декоративного мотива архитектор использовал 36 больших панно 

черного лака, разместив их ярусами вдоль стен. <…> Камерон использовал как 

старые панно из запасов Дворцового правления, так и новые, поступившие во 

дворец при Екатерине II» [6, c. 48]. 

Коллекция шпалер XVII в., вытканных по картонам П. Рубенса на 

мануфактуре гобеленов, не только дала название Гобеленовому залу в особняке 

А. А. Половцова на Каменном острове (арх. И. А. Фомин, 1911–1913 гг.), но и 

повлияла на художественное решение интерьера, специально предназначенного 

для их размещения. Рассматривая фотографию этого интерьера начала XX в., 

можно предположить, что размеры простенков и высота перекрытия, размеры 

дверей, десюдепортов и карнизов выстраивались в пропорциональное 

соответствие с размерами ковров ценнейшей коллекции, которую когда-то 

Наполеон подарил Александру I [3, c. 396]. 

История появления в России отдельных предметов китайского фарфора 

уходит в глубокое прошлое: в Петербурге в петровских интерьерах такие 

предметы появились сразу как коллекционные редкости. Известно, что в 

Лаковом кабинете Монплезира (арх. И.-Ф. Браунштейн, 1721–1722 гг.) на 

вертикальных полосах красного цвета между чернолаковыми панно 

«разместили 129 резных золоченых полочек-консолей; выстроенные согласно 

строгой симметрии изделия были подобраны в соответствии с идентичным 

декором и формой» [20, c. 13]. С развитием торговых связей с Китаем в России 

к середине XVIII в. формируются целые коллекции китайского декоративно-

прикладного искусства, появляется мода на так называемые «фарфоровые» или 

«китайские» комнаты, которая способствовала разработке множества способов 

расположения коллекций в этих комнатах. Настенные резные полочки-консоли 

станут распространенным приемом для размещения небольших фарфоровых 

вазочек и произведений мелкой пластики. Благодаря такому приему 



 91 

драгоценные предметы равномерно распределялись по стенной поверхности, 

декорируя ее. 

Расположение коллекции дальневосточного фарфора на пристенных 

открытых полках — горках — способствовало концентрации предметов 

собрания в одном месте, такое художественное решение превращает 

экспозицию в композиционный акцент в интерьере. Так, оформленная по 

проекту Ф.-Б. Растрелли Первая Антикамера Царскосельского дворца 

подверглась в 1780–1790 гг. некоторым переделкам под руководством 

Дж. Кваренги: «<сюда> архитектор поместил золоченые горки с коллекцией 

китайских и японских блюд и ваз, включавшей около четырехсот предметов. В 

1847 г. <…> горки были разобраны. В 1860-х годах архитектор 

И. А. Монигетти вновь устроил горки резного золоченого дерева на 

поперечных стенах двух антикамер, удачно вписав их в барочную архитектуру. 

Горки были уставлены драгоценным японским и китайским фарфором XVI–

XVII веков» [6, c. 16]. Расположенные в простенках между стеклянными 

дверями на фоне белых стен с золочеными резными рокайлями горки были 

наполнены вазами и блюдами разных форм и размеров и смотрелись 

причудливыми огромными канделябрами или пышно украшенными 

пирамидальными деревьями, фланкирующими центральный вход. 

Местоположение фаянсовых или фарфоровых ваз на каминной полке, 

консольном столике, тарелок на стенах или крупных предметов просто на 

полу— приемы, которые можно встретить во многих дворцовых интерьерах 

Санкт-Петербурга, например, в интерьерах Китайского дворца в Ораниенбауме 

(арх. А. Ринальди, 1762–1768 гг.) или в особняке барона А. Л. Штиглица на 

Английской набережной (арх. А. И. Кракау, 1859–1862 гг., акварель 

Л. Премацци, 1872 г.), где на каждой ступени Парадной лестницы были 

установлены фарфоровые вазы, а стены сплошь были завешаны тарелками, 

блюдами и блюдцами из собрания коллекционера и мецената. 

В Китайской галерее Арсенального каре Гатчинского дворца (арх. 

Р. Кузьмин, 1847–1851 гг.), изображенной на акварели Л. Премацци 1872 г., 

предположительно, применили все возможные способы демонстрации 

коллекции, учитывая количество и художественное качество собрания, а также 

желание архитектора или заказчика использовать опыт своих 

предшественников: «изысканно-причудливые очертания и объемы празднично 

расписанных сверкающих ваз, чайников, блюд, изделий из камня, резного лака, 

эмали XVI–XVIII вв., их неувядающая красочность и множественность 

редчайших экземпляров — все это придавало Китайской галерее истинно 

сказочный характер» [17, c. 77]. Здесь в неоготическом интерьере крупные 

китайские и японские вазы стояли на полу шеренгами с двух сторон галереи, в 

филенки деревянных панелей цокольной части стен были вмонтированы блюда 

и чаши, на фоне светлой стены висели тарелочки, еще выше — деревянные 

резные полочки-консоли, на которых, чередуясь, располагались фарфоровые 

статуэтки и вазочки. Около каждой двери галереи с двух сторон от входа 

стояли чернолаковые ширмы, под окнами, прерывая шеренги фарфоровых ваз, 

были установлены мягкие пуфы-банкетки, а на противоположной стороне — 
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китайские на высоких ножках с золотыми росписями кабинеты, открытые 

полки которых были переполнены мелкими коллекционными предметами 

дальневосточного декоративно-прикладного искусства. Такому приему 

насыщения пространства предметами собрания дает справедливую 

характеристику исследователь специфики экспонирования произведений 

декоративно-прикладного искусства Е. О. Торопова: здесь «акцент ставится не 

столько на сам предмет, сколько на его взаимосвязи с другими предметами, 

такие экспозиции имеют задачу показать художественное явление или тему» 

[29, c. 16]. 

Похожий прием заполнения всего предоставленного пространства 

интерьера под размещение коллекции декоративно-прикладного искусства 

можно увидеть на акварели Л. Премацци (1872 г.), изображающей Парадную 

лестницу в особняке барона А. Л. Штиглица в Санкт-Петербурге (арх. 

А. И. Кракау, 1859–1862 гг.). Стены парадной лестницы были сплошь 

заполнены коллекцией тарелок и блюд разных форм, размеров и расцветок. 

Предметы стояли на полу, на каждой ступени лестницы… «Собирательство 

сделалось настоящей эпидемией», — считает Ю. Б. Демиденко, — «охватившей 

образованное русское общество в последней трети XIX в., в результате чего 

дома многих богачей стали похожи на настоящие кунсткамеры. Барон 

Штиглиц, известный меценат <…> был также и коллекционером. Его особняк 

на Английской набережной <…> превратился в своеобразный музей» 

[7, c. 204]. 

Во второй половине XIX в. на волне интереса к национальной истории в 

моду входит отделка комнат в «русском стиле»: «чаще всего «русский стиль» 

использовали при отделке столовых <…> резной буфет с народной утварью на 

видном месте…» [16, c. 32]. Шкафы-витрины стали важным оборудованием 

интерьеров таких парадных столовых. Еще в 1860-е гг. художник 

А. А. Редковский зафиксировал на своей акварели Буфетную князя Юсупова, на 

ней изображены стеклянные витрины, в которых на красном фоне контрастно 

смотрятся серебряные самовары, и подвешенные подносы с разложенными 

вокруг них столовыми приборами как лучами вокруг солнца [35, c. 94]. 

Традиция хранить коллекцию посуды в стеклянных витринах продержится 

долго в этом дворце: на фотографии 1916 г. [35, c. 110] — Столовая на 

половине молодых (арх. А. Я. Белобородов), где в высоких застекленных 

витринах к внутренней стенке подвешены в определенном порядке тарелки, 

составляющие на каждом ярусе своеобразные панно. В витринах выставлялись 

также и иные произведения коллекции декоративно-прикладного искусства. 

Так, в своих воспоминаниях князь Феликс Юсупов очень живо рисует 

апартаменты отца, которые находились во дворце на Мойке на первом этаже: 

«они были <…> буквально набиты произведениями искусства и ценными 

безделушками: картинами старых мастеров, миниатюрами, бронзой, фарфором, 

табакерками и прочим. Одна из витрин содержала три статуэтки, которые мне 

особенно нравились: Будда, вырезанный из рубина, Венера из сапфира и 

бронзовый негр, держащий корзину, полную драгоценных камней» [35, c. 95]. 
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Резные полки-поставцы, расположенные над камином, — еще один прием 

демонстрации коллекций посуды, связанный с народной традицией. Дубовая 

столовая во Дворце князей Барятинских (арх. Г. Э. Боссе, 1846–1848 гг.) 

оформлена высокими деревянными панелями, которые «завершаются полочкой 

для демонстрации длинного ряда художественных предметов. Камин увенчан 

поставцом с полками и представляет предмет «встроенной мебели» [8, c. 196], 

на полотне А. А. Боброва «Библиотека Аничкова дворца» 1869 г. (?) тоже 

можно увидеть камин с полками-поставцом с коллекцией ваз и тарелок [13]. 

На проекте Богомолова, выполненном в 1878 г. для альбома «Мотивы 

русской архитектуры» [7, c. 7], изображен резной буфет с открытой полкой-

поставцом сверху; архитектор предложил отдельно подвесить поставец с 

закрытой и открытой полками с посудой и даже пространство над дверью 

украсить резной фигурной с блюдами и вазами полкой, выполненной в форме 

своеобразного десюдепорта с резной деревянной опушкой. В Парадной 

столовой особняка князя В. С. Кочубея на Фурштатской (арх. Р. Ф. Мельцер, 

1910 г.) камин-печь с шатровым навершием отделан зеленой плиткой и темным 

деревом: «с обеих сторон от камина находятся два встроенных узких дубовых 

шкафа для посуды» [24, c. 27]. В них, вероятно, удобно было разместить самую 

красивую коллекционную посуду. На фотографиях 1917 г. интересным 

представляется рассмотреть интерьеры в особняке коллекционера 

А. А. Коровина на Никольской улице в Петрограде, где в Передней был 

установлен облицованный полихромными плитками камин с коллекцией чашек 

и вазочек на полке, оборудован интерьер был резной мебелью в неорусском 

стиле, она была изготовлена специально для этого интерьера по рисункам 

художницы О. Н. Каратыгиной [3, c. 350–351]. В Столовой этого особняка 

мебель была выполнена по проекту Л. Бакста, заметный акцент — «дубовая 

полка, уставленная фарфоровыми птицами и животными» [3, c. 371]. 

Завершающие панели вверху неглубокие полочки стали часто 

использовать как весьма подходящие для размещения коллекций декоративно-

прикладного искусства, например, маленьких вазочек или тарелочек. В 

Кабинете графа Шереметева в Фонтанном доме (1870–1890-е гг., фотография 

1900-х гг.) [3, c. 172] применен тот же прием — дубовые панели с филенками 

завершаются полочкой, на которой, как по струнке, выстроились чашечки, 

вазочки, блюдца. 

Описывая русский интерьер второй половины XIX в., А. М. Кучумов 

подмечает, что «часто в конструкцию диванов включались этажерки для 

мелочей и фарфоровых статуэток, жардиньерки для цветов, различные столики, 

полочки и т. п.» [16, c. 27]. О мебели конца XIX–начала XX вв. исследователи 

часто отзываются как о встроенном оборудовании, которое приобретает 

архитектурные качества — влияет на артикуляцию пространства: диваны 

срастаются с тумбочками в подлокотниках, деревянная спинка может 

продолжаться вверх в качестве рамы большого зеркала и т. д. 

Так называемую «архитектурную» мебель можно и сегодня увидеть в 

кабинете Николая II в Александровском дворце Царского Села (арх. 

Р. Ф. Мельцер, 1903–1906 гг.), где на невысоком подиуме установлен диван, 
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спинка которого образует деревянную полку для коллекции копенгагенского 

фарфора. Одновременно такая мебель выполняет несколько функций: это и 

место  для отдыха, и оборудование для размещения предметов декоративно-

прикладного искусства, которым в общем ансамбле интерьера отводили 

значительное место: «для них предназначались различные полочки, шкафики и 

этажерки, панели, камины <…> особенно были любимы фарфоровые вазы, 

фигурки животных и птиц, с блеклой подглазурной росписью Королевской 

датской фарфоровой фабрики в Копенгагене, вазы многослойного стекла 

французских мастерских. Наряду с ними были модны изделия из фаянса и 

керамических масс работы английских и других мануфактур» [16, c. 232]. На 

фотографиях (фотоателье «К. Е. фон Ган и К
о
», 1914 г.) и автохромах (фотограф 

А. А. Зеест, 1917 г.) Александровского дворца во многих интерьерах можно 

увидеть прием размещения коллекций копенгагенского фарфора на диванных 

полках или полках панелей — и в Кленовой гостиной Александры Федоровны, 

и в Палисандровой гостиной, и в Лиловом будуаре [2, c. 104–107]. 

Следует заметить, что не только в дворцовом интерьере, но и в квартирах 

доходных домов заметна тенденция следовать моде и украшать пространство 

предметами декоративно-прикладного искусства: «комнаты поражали 

необычайным обилием вещей — <…> тяжелой золоченой бронзы, фарфора, 

крупных и мелких скульптур, сотен различных безделушек и мелочей, 

заполнявших шкафы, столы и этажерки. Создавалось впечатление, что хозяева 

квартиры страшно боялись оставить лишнее пустое пространство» [16, c. 33]. 

Фотография «залы» в квартире архитектора Л. Н. Бенуа (арх. Л. Н. Бенуа, 

3-я линия ВО, 20; 1897–1898 гг.) запечатлела интерьеры парадной части. 

Исследователь творчества архитектора В. Г. Лисовский отмечает, что комнаты 

были обставлены дорогой мебелью, украшены картинами и 

высокохудожественными произведениями прикладного искусства, «квартира 

… олицетворяла для Леонтия Николаевича все, что заключено в 

словосочетании «семейный очаг» [19, c. 134]. На фотографии Кабинета в доме 

художника А. Н. Бенуа в Петербурге (1890-е гг.) — анфилада комнат с 

коллекцией семейных портретов и миниатюр. По мнению А. Васильева, 

«фамильные ценности всегда играли большую роль в формировании 

интерьеров семейства Бенуа» [3, c. 263]. 

На фотографии Гостиной в квартире А. А. Журавлева (на Васильевском 

острове в Петербурге), род которого «был известен склонностью к 

собирательству <…>, стены были оклеены обоями и украшены работами 

первоклассных художников — Мурильо, Ван Лоо, Брейгеля, Каналетто» 

[3, c. 218], они были подвешены на шнурах к карнизу, а на камине, столе и 

кабинете — фарфоровые вазочки и мелкая пластика. Столовую в этой квартире 

украшали расположенные на стене в формате симметричного панно 

«старинные фаянсовые тарелки работы Урбино, Фаэнца, Капо ди Монте, а 

также Писсаро и испанских мастерских» [3, c. 237]. На фотографии 1900-х гг. в 

Коридоре квартиры Боткиных в Петербурге, как в галерее, представлена 

коллекция живописи объединения «Мир искусства» [3, c. 363]. 
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Фотографии конца XIX–начала ХХ вв. с интерьерами, заполненными 

предметами искусства, подтверждают справедливость мнения специалиста о 

том, что «нарочитый подбор «старинных» вещей, разностильных и 

разновременных вещей, обилие картин в тяжелых «богатых» рамах должны 

были напоминать о коллекционерских наклонностях владельца квартиры» 

[16, c. 193]. Таким образом, можно констатировать, что коллекционирование 

как феномен становится модным для петербургского интерьера. 

Во второй половине ХХ–начале XXI вв. в массовой культуре некоторые 

выработанные художественные приемы демонстрации коллекций остаются 

популярными, даже при парадоксальном отсутствии самих коллекций. 

Например, так называемый экспозиционный принцип — демонстрация одного 

произведения изобразительного искусства как выставочного экспоната. В 

современном интерьере часто можно встретить размещение фотографии, или 

репродукции известной картины, или даже ее фрагмента, или постеров в 

одинаковых контрастных рамках, мерно расположенных в ряд «с воздухом» 

над диваном или кроватью по горизонтали, или в простенках между окнами по 

вертикали и т. д. 

Представление предметов декоративно-прикладного искусства в 

современном интерьере, как и прежде, связано с интерпретацией отдельных 

предметов в контексте с другими, представленными в одном пространстве. Так, 

традиционным представляется решение в петербургской квартире (арх. 

В. Бугай, мастерская В. Ривина, 1998 г.) [12], где встроенный шкаф с мелкой 

расстекловкой и в соседней с ним нише полки, расположенные друг над 

другом, специально предназначены для размещения небольшого собрания 

разнообразных предметов из керамики и стекла. 

Памятные сувениры в современном интерьере могут выступать в качестве 

коллекционного собрания, для их размещения в интерьере применяются те же, 

выработанные столетиями художественные приемы. Так, в одной из 

петербургских квартир (дизайн: М. Соловьев-Петко, О. Мотина, 2003 г.) акцент 

в убранстве сделан на мелкой пластике и других элементах разных культур: 

статуэтки на полу и каминной полке в стилистике культуры индейцев майя, 

африканские маски как напоминание о путешествиях по миру [5]. В доме под 

Петербургом (дизайн: О. Федоров, 2011 г.) убранство интерьера тоже включает 

сувениры: «на стенах — настоящие боевые африканские копья, привезенные 

хозяином дома из путешествий» [32]. 

Итак, на основе ретроспективного обзора петербургских интерьеров 

XVIII–XX вв., предназначенных для размещения коллекционных предметов, 

можно выявить основные художественные приемы демонстрации коллекций 

(практически все они связаны с использованием специального оборудования): 

 для «курьезитетов» и иных коллекционных редкостей — 

встроенные шкафы с мелкой расстекловкой; расстановка на полу с 

возможностью свободного обхода; 

 для произведений живописи: вмонтированные полотна в панели — 

ламбри; шпалерная развеска с багетной раскладкой; развеска с воздухом, 
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развеска на шнурах из металлизированных нитей и цветных лентах; монтаж 

одной работы «в рамку»; 

 для произведений скульптуры: вмонтированные в архитектурную 

отделку рельефы; установка произведений круглой скульптуры на высоких и 

низких тумбах в пространстве интерьера; расположение бюстов и произведений 

мелкой пластики на каминных полках, книжных шкафах и подоконниках, в 

шкафах-витринах; 

 для коллекций оружия: развеска на стенах в виде декоративных 

форм (солнца, веера, монограммы) на фоне текстиля — своеобразные панно; на 

фоне восточного ковра или декоративного текстиля; 

 для произведений декоративно-прикладного искусства (с учетом 

разнообразия материалов и форм) монтаж к стене в качестве панелей; 

использование в качестве подставок следующих предметов оборудования 

интерьера: полок-консолей и горок, консольных столиков, поставцов и 

буфетов, полок на каминах, панелях, диванах, а также книжных шкафов и 

стеклянных витрин. 

Для петербургского интерьера второй половины ХХ–начала ХХI вв. 

актуальным представляется использование всего корпуса разработанных в 

предшествующие столетия художественных средств по размещению и 

экспонированию произведений искусств или сувениров. 
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НОВАЯ КИРИЛЛИЦА. 23-БУКВЕННЫЙ РУССКИЙ АЛФАВИТ 

 

Кирилловская азбука, как и живой русский язык, для службы которому 

она создана, претерпела несколько крупных преобразований на протяжении 

исторического пути. Кириллица с имеющимся набором знаков может быть 

пересмотрена в условиях современного изменяющегося мира. Произведена 

работа по созданию нового варианта алфавита, который призван упростить 

прежде всего чтение текста, в том числе за счет исключения архаических 

знаков и введения новой буквы, что позволит привести письменность к 

стандартам европейских языков без потери исторической графики и особой 

текстуры шрифтового набора. Разработана вариативная компьютерная 

гарнитура «Агентура», заменяющая на письме символы в соответствии с 

предлагаемым обновленным составом кириллицы. 

Ключевые слова: 23-буквенный алфавит, новая кириллица, шрифт, 

«Агентура». 

 

Kolobov I. A.  

 

NEW CYRILLIC. 23-LETTER RUSSIAN ALPHABET 

 

The Cyrillic alphabet was created for the living Russian language, has 

undergone several major transformations over the course of history. The Cyrillic 

alphabet with its present set of characters does not correspond to the conditions of the 

modern changing world. Work has been done to create a brand-new variant of the 

Cyrillic alphabet, which is intended to simplify, first of all, text reading, including 

one new letter and excluding archaic signs, and to bring the Russian script to the 

standards of European languages without losing the historical graphics and the 

special texture of the type set. A variative computer font “Agentura” has been 

developed, replacing symbols on the writing in accordance with the updated Cyrillic 

script. 

Keywords: 23-letter Russian alphabet, new Cyrillic, typeface, “Agentura”. 

 

На этапе поиска решений для проекта обновления состава кирилловского 

алфавита были рассмотрены две кардинально разные концепции. Подходы к 

разработке новой азбуки виделись следующие: модернизация и изменение 

текущего алфавита в соответствии с кирилловским письмом, либо перевод 

русского языка на латинскую систему письменности.  

Был выбран путь адаптации исторической кирилловской азбуки к 

современным требованиям с учетом опыта прошлого. Изучение реформы 

гражданской азбуки царя Петра Алексеевича (1708–1710 гг.), реформ 
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советского периода (1918 г., 1956 г.), проекта перевода восточноевропейских 

письменностей на одну основу советским шрифтовиком и графиком книги 

С. Б. Телингатером, а также последующий анализ причин тех или иных 

предложений и изменений повлияли на представленные в статье решения. Во 

время разработки шрифта собственно для русской письменности на 

кирилловской основе изначально были созданы две системы с разным 

подходом. 

Диакритическая система. В первой итерации новой алфавитной 

графики был предложен диакритический принцип построения знаков для 

йотированных гласных звуков и обозначения мягкости согласных. В таком 

случае алфавит получает теоретическую систему несколько стройнее текущего 

состояния. Для графического представления таких звуков над буквами была 

взята кратка. Привычный для русской письменности диакритический символ, 

кратка, располагается над основной буквой и «йотирует» гласный звук или 

«смягчает» согласный перед гласной. Таким образом, буква «ё» заменяется на 

«о с краткой». Графема, обозначающая звук [й’у] преобразуется в «у с 

краткой». Для обозначения буквы «я» применяется надстрочный знак кратки 

над, соответственно, буквой «а». Звук, обозначаемый в текущей версии 

кириллицы буквой «ы», в предлагаемой системе принимает вид «и с краткой», 

тогда как для самой буквы «й» предлагается использование исключенной в 

1918 г. при последней крупной реформе русской орфографии буквы «и 

десятеричное» с нанесением кратки в надстроке. Для каждой буквы, 

обозначающей согласный звук, в таком случае возникает пара из такой же 

графемы, но с вынесенной краткой для обозначения мягкости звука. Этот 

вариант, основанный на диакритике, был отвергнут по причине неудобства при 

чтении. При внешней логической упорядоченности возникают некоторые 

спорные моменты. Так, система подразумевает использование знака «е с 

краткой» для обозначения самого звука, имеющего в текущем русском 

алфавите графему «е». А для звука [э] в таком случае необходимо 

использование буквы «е» без диакритического знака. Не такой проблемой было 

бы обретение новой привычки к интерпретации текста, в котором есть такое 

правило, сколько невыносимая для зрения читателя текстура текста, 

изобилующая надстрочными знаками. Это обстоятельство вынудило 

прекратить разработку алфавитной системы, в основе которой присутствует 

диакритический принцип упорядочения звуков языка. 

Описание 23-графемной системы предлагаемой азбуки. Суженный 

состав системы для новой кириллицы обусловлен многими факторами. Во-

первых, при наличии большóго знакового состава не существует описательной 

системы и в том числе орфографического свода, позволяющего использовать 

текущее кирилловское письмо без исключений из правил. Во-вторых, 

некоторые символы кириллицы, появившиеся для обозначения слов 

иностранного происхождения, буквы с надстрочными знаками — их 

присутствие в современной алфавитной системе неоднозначно, в 

доказательство — неутихающие споры насчет использования на письме буквы 

«ё». Академик Л. В. Щерба в книге «Теория русского письма» пишет о букве 
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«э»: «Замечания вызывает (…) буква “э” для обозначения гласного “э” в начале 

слов и после гласных. Дело в том, что в этом положении в исконных русских 

словах встречается нормально лишь сочетание “је”: ехать, есть, преемник, знает 

и т. п. Только в словах это, эта и т. п. мы имеем чистое “э” в начале слова. Все 

остальные случаи чистого “э” в этом положении относятся к заимствованным 

словам — экран, эхо, поэт, Боэций и т. д. Таким образом, буква “э” является 

специфической для слов заимствованных, иностранных; иначе говоря, она 

является внешним признаком подобных слов. Как букву для иностранных слов 

воспринимали “э” и многие наши писатели старого и нового времени. В 

XVIII в. её считали ненужной Тредиаковский, Ломоносов, Сумароков» 

[2, c. 77–78]. Использование буквы «э» уместно легитимизировать, например, в 

учебных текстах и детской литературе, как в практике написания в словах 

буквы «ё» в текущем состоянии системы русской орфографии. Из основной 

кириллицы предлагается убрать и заменить на графему «е». 

Итак, предлагаемый состав кирилловской азбуки образца 2023 г., 

составленной из двадцати трех букв, представлен на иллюстрации (ил. 1). 

А, Б, В, Г, Д, Е, Ж, З, И, К, Л, М, Н, О, П, Р, С, Т, У, Ф, -I,Ъ, Я. 

Основные положения предлагаемой реформы: 

1) Отказ от графемы «ё» в пользу использования таковой без 

диакритического знака, как «е». Звук «э» обозначать так же. Сохранить 

написание в текущем варианте для учебных текстов и детской литературы; 

2) Отказ от использования кратки над буквой «и» для употребления в 

словах, например: «йод», «рой», «стройматериалы». Писать «и»: «иод», «рои», 

«строиматериалы». Сохранить написание в текущем варианте для учебных 

текстов и детской литературы; 

3) Замена символа йотированного звука [й’у], обозначаемого на письме 

сейчас как «ю», на диграф твердого знака (именуемого далее «ер») и, 

собственно, буквы «у»: «мъусли», «краъушка». В начале слов и после гласных 

употреблять диграф «и» и «у»: «иужный», «Иурий». Возможно внедрение 

лигатуры для сокращения ширины знака; 

4) Усреднение и умещение в одном знаке букв «ъ», «ь», «ы». За основу 

взять знак «ер», примечая его графическую устойчивость на фоне «мягкого 

знака», а также вмещение в нем выносного элемента, напоминающего по 

текстуре широкую «ы»; 

5) Введение новой буквы «тсше». Представляет собой вертикальный 

основной штрих с примыкающим к нему встык слева горизонтальным 

штрихом. На письме заменяет графемы «х», «ц», «ч», «ш», «щ». Примеры 

употребления: «ры-ɪ   лъи», «М-ɪ   ъри», «по-ɪта», «А. С. Пу-ɪ   кин». Описание и 

обоснование знака приведено далее. Ввиду отсутствия символа в юникоде, а 

также в шрифте “Times New Roman”, графическое представление знака в 

иллюстрации (ил. 1) и далее в тексте примеров как «-ɪ    »; 

6) Дискуссионный вопрос. Замена буквы «щ», не самой буквой «тсше», а 

диграфом «с» и «тсше». Написание слова «щука» как «с-ɪука». 

Спорные моменты. Неоднозначность интерпретации некоторых слов. 

Например, «отреченный» и «отрешенный». Возможный способ устранения: 

https://ru.wikipedia.org/wiki/Тредиаковский,_Василий_Кириллович
https://ru.wikipedia.org/wiki/Ломоносов,_Михаил_Васильевич
https://ru.wikipedia.org/wiki/Сумароков,_Александр_Петрович
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1) Считать «тсше» звонкой/глухой. В звонком варианте соответствует 

графемам «ч», «ц», в глухом — графемам «х», «ш»; 

2) Считать, что после звонкой «тсше» пишется «е», после глухой — «о». 

То есть, «отре-ɪ      еннъи» («отреченный»), «отре-ɪ      оннъи» («отрешенный»). 

«Й» на конце слов. Употребление звука, обозначающегося сейчас «й» на 

письме, но без кратки, с непривычки может ввести в заблуждение. Например, 

«красивъи» вместо «красивый». Однако в подобных словах множественного 

числа пишется буква «е», в связи с чем путаницы со словом «красивые» 

(«красивъе») быть не должно. 

«Й» в начале слов. Спорные слова «йод», «ёлка» предлагается писать с 

диграфом «и» и «о». Соответственно: «иод», «иолка»; также: «Нъу-Иорк», 

«иоркширское графство», «Иошкар-Ола», «иож». Такое написание, на первый 

взгляд непривычное, призвано-таки упорядочить правописание йотированных 

гласных в начале слова (так же, как и «иужный», «иула»). 

Вызывают опасения и некоторые омонимичные пары. Теперь к 

классическим «замок — замок» прибавляются еще, например, «мой — мои». В 

предлагаемой 23-буквенной кириллице, соответственно: «мои —мои». 

Наличествуют они в довольно большом количестве и в современной русской 

орфографии, в таких случаях принято опираться на контекст, в котором 

находится слово. Вообще, само по себе контекстное восприятие помогает 

однозначно интерпретировать слова в новой графике букв кириллицы в 

сложных моментах. 

Предлагаемая система, компактно умещенная в 23 буквы, при 

сокращении знакового состава на треть, не теряет притом своей емкости и 

удобочитаемости. Этому способствуют в том числе и некоторые особенности 

русского языка, для службы которому и создано кирилловское письмо. 

Филолог В. Ф. Иванова отмечает: «В русском языке в качестве единицы чтения 

и письма выступает графический слог. Сочетание согласной и гласной букв 

представляет собой цельный графический элемент, буквосочетание, обе части 

которого взаимно обусловлены: как гласные, так и согласные буквы пишутся и 

читаются с учетом соседних букв» [1, с. 76–77]. Буквы, в том числе 

инновационная «тсше», опираются на слоговую систему, на соседствующие 

буквы, потому не возникает путаницы при чтении массивного блока текста. 

Отдельно о «тсше». Новая буква для азбуки была создана не случайно, 

но явилась результатом анализа фактуры славянский букв, в том числе ранних 

кирилловских. Графема для нового знака обязана вмещать в себе образ 

упраздненных букв, заменяемых «тсше» (ил. 1). Важной частью текстуры 

набора кириллицей являются «прямоугольные» знаки. Они одновременно 

формируют узнаваемый образ русского письма, но в то же время создают ряд 

неудобств. Так, например, буквы «ш» и «щ» очень широки и громоздки. А в 

случае их сужения (как, например, в моноширинных гарнитурах), буква 

становится темной. Если говорить о форме, предлагаемой «тсше», то она, 

фактически, существует в рифму к мотивам букв: 
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1) Буква «ч». Общая форма, исключая левый короткий вертикальный 

штрих. 

2) Буква «х». При повороте буквы на 30—45 градусов та же «тсше», 

только без половины штриха. 

3) Буква «ш». Текстура рубленной буквы, перпендикулярные штрихи. 

4) Буквы «ц/щ». Текстура рубленной буквы, а также выносной 

подстрочный элемент (хвост) рифмуется с горизонтальным штрихом «тсше». 

Все эти особенности новой буквы позволяют глазу читателя в короткое 

время привыкнуть к графеме и ее интерпретации в тексте. 

Гарнитура «Агентура». В качестве практического обоснования и 

специально для проекта 23-буквенной кириллицы была составлена вариативная 

компьютерная гарнитура «Агентура» в формате .otf
1
(ил. 1). В состав вошли все 

23 буквы в строчном и прописном варианте, а также набор цифр, 

пунктуационных знаков и всех необходимых для печатного текста символов. 

Важной особенностью стала возможность печатания текста на обычной 

клавиатуре (в том числе вслепую), нужные символы автоматически 

обрабатываются и в конечном тексте заменяются на необходимые, 

соответствующие 23-буквенной азбуке. Кроме того, чтобы «Агентура» на 

экране смотрелась качественно во всех размерах, ее необходимо было 

оптимизировать — был выполнен хинтинг глифов: набор специальных команд 

для улучшения отображения знаков на электронных носителях (в том числе с 

низким разрешением) [4]. 

Пропорции гарнитуры «Агентура». При разработке шрифта важным 

условием в формировании образа являются базовые пропорции, соотношение 

строчные/прописные символы, ширина букв, кроме того, «округлость» или 

«приквадраченность» знаков. Для «Агентуры», как для инновационного 

шрифта-высказывания, была выбрана форма с современной позиции, округлая 

(эллипсовидная). Важно, что предложенная гарнитура обладает особенностью: 

знаки специально сужены относительно классических пропорций текстового 

шрифта для максимальной емкости, в том числе на электронных носителях 

(смартфонах), а выносные элементы характерных кирилловских букв (таких как 

«б», «д») акцентированы. В эпоху все чаще используемого вертикального 

контента необходимо, чтобы в строку умещалось как можно больше знаков, 

чтобы даже в стесненных условиях шрифт передавал максимально возможный 

объем информации. 

Вариативность гарнитуры «Агентура». Шрифт «Агентура», созданный 

для максимального удобства применения в формате plug-n-play
2
 был 

специально составлен в виде вариативной гарнитуры с диапазоном от 

волосяного до сверхжирного начертания. Такое решение позволяет покрыть все 

потребности набора текста на носителях, в том числе для акцентирования по 

жирностям. Для вариативного шрифта возможно заложить информацию о 
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начертаниях гарнитуры в один файл [3]. Таким образом, были выполнены два 

пограничных начертания, которые с помощью программного обеспечения 

FontLab были преобразованы в компьютерную вариативную гарнитуру. 

Возможности OpenType. В шрифт были внедрены специальные 

возможности OpenType-шрифтов, именуемые “OpenTypeFeatures”, 

позволяющие реализовать некоторые важные функции. Поддержка функций 

OpenType основана на технологиях Adobe и использует язык описания функций 

AdobeAFDKO для текстового представления функций, которые затем 

компилируются в код OpenType [5]. Благодаря вышеописанным функциям в 

шрифт «Агентура» внедрены: 

1) Автозамена «ю» на «ъу» внутри слов и после согласных, а также 

замена «ю» на «иу» в начале слов и после гласных. 

2) Замена нижнего регистра кавычек-елочек на центр высоты строки для 

капитального письма и цифр. 

3) Замена нижнего регистра для дефиса на центр высоты строки для 

капитального письма и цифр. 

4) Замена нижнего регистра для короткого/длинного тире на центр 

высоты строки для капитального письма и цифр. 

5) Пропечатывание буквы «тсше» вместо, соответственно: «х», «ц», «ч», 

«ш» и «щ». 

6) Пропечатывание буквы «ер» вместо, соответственно: «ъ», «ы» и «ь». 

7) Удлинение дефиса до короткого и длинного тире при нажатии 2 и 3 

раза. 

Будучи современным гротеском, гарнитура «Агентура» подходит для 

текстовой крупноблочной верстки. Но, кроме того, разработан и вариант 

антиквенного шрифта с засечками, также 23-буквенного по составу. В проекте 

важно было покрыть весь спектр применений кириллицы как таковой. 

Написание от руки. Предлагаемая реформа не может считаться полной 

без рассмотрения написания прописью. В текущей норме существуют 

некоторые неудачные случаи, в которых (даже если почерк каллиграфический) 

трудно однозначно интерпретировать написанный от руки текст. Так, 

например, слова «шиншилла/шиншиллы» в случае написания шариковой 

ручкой превращаются в ровный «забор» из одинаковых петель. Новая буква, а 

именно «тсше», позволяет обойти это неудобство. Предложенная форма 

графемы для письма от руки, схожая с написанием латинской буквы «эль 

малое» в строчном варианте и таковая же, но с правым вертикальным штрихом 

«вниз» — в капитальном, за счет выноса из строки наверх упрощает 

интерпретацию слов (ил. 2). 

Также дискуссионным остается вопрос о применении на письме от руки 

знака «ер», а не «ерь» (он же «мягкий знак»). Дело в том, что выносной элемент 

повышает разборчивость текста, но ввиду распространённости в словах, 
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затрудняет само правописание. Поэтому, на письме именно карандашом или 

ручкой, возможно, стоит рассмотреть использование именно «мягкого знака», 

замещая им «ъ», «ы» и в случаях употребления самого «ь». 

В результате проекта сформированы основные положения реформы, 

состав знаков новой кирилловской письменности, озвучены полученные в ходе 

работы дискуссионные моменты, выполнен рабочий вариативный шрифт 

«Агентура», показывающий преимущества новой системы, готовый к 

применению на носителях. Также не обойден стороной вопрос о применении 

новой азбуки в письме от руки. Предложенный вариант кирилловского шрифта 

может быть вынесен на обсуждение и доработку лингвистическим и 

филологическим сообществом, а также к разбору дискуссионных вопросов, 

выявленных при разработке данного проекта. 

 

Примечания 

 

1. Формат файла шрифтов, поддерживающий Unicode-кодировку. 

Обладает продвинутыми возможностями допечатной подготовки и меньшим 

размером файла при одинаковом количестве содержимых глифов. 

2. Дословно с английского, переводится как «Подключи и играй 

(работай)». В этом случае, имеется в виду, что требуется минимальный порог 

для использования в печати и на экранах в соответствии с 23-буквенным 

алфавитом. 
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ЖИВОПИСНЫЙ МИР АНГЛИЙСКОЙ ХУДОЖНИЦЫ 

ЭМИЛИ ПАТРИК 

 

Большая часть живописных сюжетов современной художницы Эмили 

Патрик посвящена изображению природы. В своих натюрмортах и пейзажах — 

преобладающих жанрах в ее творчестве — художница обращается к вопросу 

взаимного общения человеческого и природного мира, их гармонии. На сайте 

Эмили собраны обзоры и небольшие критические статьи британских 

искусствоведов, однако в российском искусствознании творчество этой 

художницы не привлекало внимания критиков, в связи с чем данная статья 

отличается актуальностью и новизной. В данном исследовании намечены лишь 

некоторые вопросы, возникающие при знакомстве с картинами Патрик, среди 

которых: развитие импрессионизма как способа восприятия натуры и выбора 

сюжета; проявление женского как части артистической манеры художницы; 

сказочность и повествовательность живописного мира Патрик, созданного на 

основе глубоких традиций мира фэнтези Англии; и, наконец, настроение 

радости и восторга перед красотой сотворенного мира, проявленное как 

религиозное чувство через особую индивидуальную манеру художницы. 

Ключевые слова: Эмили Патрик, современная живопись 

Великобритании, натюрморт, пейзаж, импрессионизм, женское искусство, 

женственность, образы природы. 

 

Kulakova O. Yu. 

 

THE PICTURESQUE WORLD OF BRITISH ARTIST EMILIE PATRICK 

 

Emily Patrick's painting is associated with the images of nature. Still lifes and 

landscapes are the predominant genres in her art. There, Emily turns to the issue of 

harmonized communication between the man and nature. There are lots of reviews 

and short critical articles by British art critics on the artist's website, but there is no 

any mention in Russian art history about Emily's work. So, this confirms the 

relevance and novelty of a research of the matter. There is no aim to shed light on the 

output of all Emily's art or to show the contemporary art context and British art in 

general. This article proposes only some of the issues that arise when getting 

acquainted with the Emily’s pictures. There is the development of Impressionism as a 

way of perceiving nature and choosing a subject; the manifestation of the feminine as 

part of her artistic manner; fabulousness and narrative of the most picturesque of 

Patrick’s world, created in the deep traditions of the fantasy world of England; and, 

finally, the greater appreciation for the Earth's beauty, for the created world, 

manifested as a religious feeling through a special, individual artist’s manner. 
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Живопись современной британской художницы Эмили Патрик (Emily 

Patrick, род. в 1959 г.) выделяется своей особой поэтической образностью, 

выраженной в импрессионистической манере. В России ее картины с 

изображением природы, натюрморты, сцены в интерьере, пейзажи, 

объединенные индивидуальной и вполне узнаваемой манерой, мало известны, в 

то время как в Великобритании редкие выставки этой художницы являются 

событием. Обзоры на ее вернисажи публикуют такие издания, как: Galleries 

Magazine, Financial Times, Art of England magazine, The Times и др.
1 

Не 

поддерживая активное светское общение, не становясь «селебрити», Эмили 

посвятила свою жизнь творчеству, ведя почти затворнический образ жизни у 

себя в загородном доме в Гринвиче. В организационных делах ей помогает муж 

Майкл. Получив архитектурное образование, художница вернулась к живописи, 

которой занималась с детства, и этот выбор стал жизненной опорой для нее и ее 

семьи.  

Эта краткая биографическая справка поможет понять объект 

исследования данной статьи. Вопросы же, которые предполагается обсудить, 

связаны с природой выразительности живописи Эмили, хотя поверять алгеброй 

гармонию всегда трудно, а встречаясь с такой эмоциональной, выражаясь 

просто, красивой живописью, еще сложнее. Почему современному зрителю 

нравится ее живопись, почему сюжеты ее картин и художественный стиль 

находят отклик в восприятии современного человека, чье внимание пресыщено 

движущимися картинками и яркими импульсами визуального возбуждения, на 

что опирается живописец при выборе сюжета, и можно ли назвать ее живопись 

«женской», как она наследует и продолжает импрессионистические опыты 

художников XIX в., какие прообразы и влияния просвечиваются в ее 

творчестве, и, наконец, что можно сказать нового в жанрах натюрморта и 

пейзажа в рамках фигуративной живописи?  

Живописец — не только мужской род. В работах Эмили Патрик, 

начиная с 1990-х, чаще встречаются жанровые сюжеты, образы матери и 

младенца, людей разного возраста и автопортреты. И немного позже, уже к 

началу 2000-х, художница приходит к своим излюбленным сюжетным мотивам: 

изображению природы и натюрмортов с цветами. В таком выборе сюжетов 

Патрик следует давней традиции, условно говоря, «женским» темам в 

живописи, когда окруженная своей семьей художница имела доступ к 

любимым моделям — к детям, мужу, близким родственникам и друзьям. 

Например, так делала Берта Моризо (Berthe Marie Pauline Morisot, 1841–

1895 гг.), состоявшая в объединении импрессионистов и признанная этим 

мужским сообществом [7, p. 38], Мэри Кэссетт (Mary Stevenson Cassatt, 1844–

1926 гг.), Зинаида Серебрякова (1884–1967 гг.). 

На протяжении всей истории российской живописи женщины оставались 

на обочине профессионального образования и признания почти до конца XIX в. 

Немного иначе обстояло дело с западными коллегами: Нидерланды XVI–
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XVII вв. дали миру знаменитых и талантливых художниц, как Катарина ван 

Хемессен (Catarina van Hemessen, 1528–после 1587 гг.), владевшая искусством 

создания портрета не хуже своего отца; Клара Петерс (Clara Peeters; 1594–

1657 гг.)
2
 — мастер натюрмортной живописи; Рахел Рёйс (Рюйш; Rachel 

Ruysch, 1664–1750 гг.)
3
— эти дамы входили в гильдию Св. Луки и были 

довольно успешны. В XVI в. в Италии работала Софонисба Ангвисолла 

(Sofonisba Anguissola, ок. 1532–1625 гг.), а чуть позже Артемизия Джентилески 

(Artemisia Gentileschi, 1593–около 1653 гг.), чью экспрессивную, безжалостную, 

кровавую сцену с убийством Олоферна трудно забыть, даже если знакомство с 

ней было только при просмотре репродукции. 

Позже, в XVIII в., как во Франции, так и в России были очень популярны 

портреты Элизабет Виже-Лебрен (Élisabeth-Louise Vigée-Le Brun, 1755–1842 

гг.), а коллекция ботанической и зоологической живописи Марии Сибиллы 

Мериан (Maria Sibylla Merian, 1647–1717 гг.) хранится в российских музеях и 

частично экспонируется в коллекции Санкт-Петербургской Кунсткамеры
4
. 

Французская художница, работавшая при дворе Марии-Антуанетты, Анн 

Валлайe-Косте (Anne Vallayer-Coster, 1744–1818 гг.), весьма преуспела в 

разрешенном для дам жанре натюрморта, портрета, жанровых сцен [11, p. 86]. 

Её живопись приятна и гармонична, мастерски проработан рисунок, 

великолепно решена перспектива, подобраны необычные ракурсы. Опираясь на 

традиции французской живописи, на опыт Жана-Батиста Шардена, Любена 

Бажена, голландские натюрморты, такие, как «Завтраки» Виллема Класа Хеды 

или Питера Класа, видя интересы своего времени — коллекционирование 

редкостей, музыкальные инструменты, научные приборы, — Анн Валлайе-

Косте создавала свои изящные натюрморты. Наконец, бельгийская художница 

середины XIX в. Генриетта Роннер-Книп (Henriëtte Ronner-Knip 1821–1909 гг.) 

стала одной из первых создательниц образов милых котиков. Именно она в 

своих картинах изменила традицию прежних веков, и из диких, неприятных 

хищников создала милых пушистых комочков, культ которых мы активно 

отправляем и в наши дни. 

Для европейских женщин XVII–XVIII вв. существовал ряд ограничений в 

выборе сюжетов в живописи. Они не имели права смотреть на обнаженных 

мужчин, учиться рисовать обнаженную натуру, а без штудий такого рода 

невозможно создать сколько-нибудь убедительную историческую картину и 

конкурировать с коллегами-мужчинами. Социально-культурная 

обусловленность того времени предполагала ряд стереотипов, связанных с 

живописью женского авторства. Но к началу XX в. ситуация переломилась, и 

такие мастера, как Соня Делоне (Sonia Delaunay, настоящее имя Сара Эльевна 

Штерн, 1885–1979 гг.), Наталья Гончарова (1881–1962 гг.), Любовь Попова 

(1889–1924 гг.), Александра Экстер (1882–1949 гг.), Фрида Кало (Frida Kahlo de 

Rivera,1907–1954 гг.) и многие другие окончательно утвердили тот факт, что им 

доступны самые разные жанры, стили и сюжеты, и вопрос «женской» живописи 

с детьми, цветами и котятами, кажется, уже был закрыт. Образы цветов в 

творчестве Фриды Кало или Джорджии О’Кифф (Georgia Totto O'Keeffe 1887–

1986 гг.) дали исчерпывающий ответ на вопрос, какими могут быть цветы в 
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творчестве женщины и что она может сказать через этот образный ряд. И все 

же, рассматривая цветочные натюрморты Эмили Патрик, особенно трактовку 

формы и цвета, сложившуюся в ее творчестве в последние десять-пятнадцать 

лет, чувствуется женский род автора. Можно ли говорить о гендерно 

обусловленных сюжетах в живописи сегодня? И верно ли это впечатление, если 

присмотреться внимательно второй раз? 

Импрессионизм — первое впечатление. Ближе всего к творческому 

методу Эмили Патрик живопись французских художников-импрессионистов, 

обращавших внимание на сиюминутное впечатление, появившееся как будто 

случайно, их образы рождаются в дымке тумана или в потоке яркого 

солнечного света. В живописи Пьера Огюста Ренуара, Клода Моне, Берты 

Моризо, Мэри Кэссетт представлены образы женщин, а также стереотипно-

устойчивых сюжетов «женского» мира — детей, интерьеров с цветами, 

фруктами, посудой. Импрессионистам было свойственно изображать 

радостный, райский мир красоты, где женщины, дети и цветы становились 

главными героями. «При первом знакомстве искусство Ренуара может 

показаться бездумным, даже поверхностным. Лишь постепенно, вживаясь в 

мир его полотен — мир пленительных женщин и безмятежных детей, 

радостной природы и прекрасных цветов, — начинаешь постигать наивную и 

мудрую философию художника, безмерно любившего жизнь. “Главная 

функция человеческого существа — жить, первый долг его — уважать жизнь… 

жизнь — это состояние, а не предприятие“, — утверждал Ренуар. И этим 

естественным состоянием в его представлении было состояние покоя и 

счастья», — писала в своей книге о живописи Франции второй половины 

XIX в. искусствовед В. И. Раздольская [4, с. 275]. Согласимся с тем, что в 

истории мировой живописи сложно найти художника, чьи картины несли бы 

столь же радостные образы, что и творчество Ренуара. В некотором роде, его 

цветочные натюрморты, его сладостные, часто избыточно розовые розы, 

доходящие в своем жеманстве до пресыщения, на сегодняшний день могут 

казаться сентиментальными, несущими нежный образ женственности, даже 

если женщины в картине нет. Натюрморты с цветами Анри Фантен-Латура, 

современника Ренуара, «стоявшего на пороге импрессионизма» [2, с. 78], также 

отличаются изысканной красотой и гармонией колорита, тактильной 

мягкостью, невыразимой поэзией образа, — более сдержанные, но тоже 

женственные по образу, по сравнению, например, с немногочисленными 

цветочными натюрмортами Густава Курбе.  

Эмили Патрик, обращаясь к выразительности импрессионистического, 

продолжает в своих сюжетах линию «женского» мира, но, кроме этого, 

проявляет и создает иной аспект женственности. Обратимся к ее натюрмортам с 

открытой дверью и разбросанными цветами (2020 г.); с бокалом опалового 

стекла и земляникой (2016 г.); с красными тюльпанами и тычинками (2020 г.); с 

белыми камелиями и двумя чашками (2022 г.) — всё это незамысловатые по 

сюжетам натюрморты с цветами в вазе и некоторым количеством предметов, 

собранных на столе вокруг. В композициях этих картин передано ощущение 

движения, и каждый раз это впечатление достигается особым образом. Иногда 
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художница конструирует вырванный из жизни кадр, как будто случайно 

оказавшийся на холсте. Зритель ненароком подглядывает за тайной жизнью 

предметов, смотрит, затаив дыхание, может, в неудобно застывшей позе, сгорая 

от любопытства. Иногда сама натура предполагает движение, некое ощущение 

“presentcontinuous” или лингвистического смысла “stilllife”, где “still” 

ощущается, как значение наречия «всё ещё». Когда истощившиеся в своем 

яростном цветении тюльпаны щедро разбрасывают листья, лепестки и тычинки, 

будто раздеваясь донага у нас на глазах. Это движение сиюминутного может 

быть передано техническими средствами живописи: трепетанием бликов и 

оттенков света, чередованием крупных, густых мазков мастихином и мелких, 

едва заметных штрихов, наложенных на деревянную основу, кое-где 

просвечивающую свою фактуру, которую так любит художница. Иногда 

подвижная, подрагивающая фактура мазка создает эффект быстрой зарисовки, 

легкомысленного, игривого скетча. Именно эта, на первый взгляд, хаотичная, 

рождающаяся импульсивным потоком эмоций живопись демонстрирует не 

столько женский мир, сколько ощущение женственности в значении 

расширения, рождения, потока. И сама Эмили в своем интервью говорит об 

этом именно так, подтверждая дионисийскую природу своего творчества [12]. 

Тот эйдос природы, который улавливает и транслирует художница в своей 

живописи, имеет женскую природу, эта та самая спонтанная, плодоносящая 

женственность, льющаяся, текущая, расширяющаяся, борющаяся с 

ограничениями рамы и доски, как полноводная река борется с гранитными 

берегами. 

Чуть разбелённые оттенки жемчужно-серого, сизого, небесно-голубого, 

нежного малинового, оливкового, теплого желтого, молочно-белого в картинах 

Патрик не только гармонично сплетены в единый колорит, они будто 

«собирают» и организовывают всю композицию. Кажется, что в работах Эмили 

именно цвет составляет эмоциональный смысл ее живописных сочинений. 

Однако при специфическом эксперименте — переводе ее картин, пронизанных 

столь восхитительным цветовым решением, в черно-белый вариант — 

сохраняется ясность сюжета и его поэтический смысл. Можно заметить, что за 

артистизмом транслируемой женственности, за хаотичным потоком красоты и 

поэзии просвечиваются четкость мышления и понимание формы, связанные с 

крепкой архитектурной образовательной школой художницы, чувствующей 

пространство, выстраивающей планы и перспективу, не боящейся сложных 

ракурсов и идеально справляющейся с подчас непростыми взаимоотношениями 

форм предметов в плоскостях. Живопись Патрик опирается на 

импрессионистический метод, конструируя аспект женственности в широком 

значении, в ее спонтанной, дионисийской образности, в ее вечном рождении 

жизни и движении. И эту женственность художница создает с безупречным 

вкусом и высокой профессиональной культурой живописца.  

Предметный мир японской гравюры и старинная кунсткамера. 

Прихотливая, подвижная форма, неяркие цвета, проявленный контур, смелое 

выдерживание в композициях пауз пустоты, медитативная созерцательность и 

повествовательность — отсылают живопись Эмили к традициям японского 
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искусства. Восприятие особой выразительности, проявленной в японской 

гравюре, особенно в стиле укиё-э, Патрик могла унаследовать косвенным 

образом, через знакомство с живописью Анри де Тулуз-Лотрека, Винсента ван 

Гога, Джеймса Уистлера [2, с. 88, 99]. Но присутствие в ее творчестве картины 

с изображением девушки в японском костюме («Гейша и заяц», 2020 г.), часто 

встречающийся мотив цветущего нежно-розовыми цветами дерева на фоне неба 

(«Дыхание магнолии», 2021 г.; «Шиповник на кобальтовом фиолетовом», 

2022 г.; «Летающие нарциссы», 2018 г.) говорят и о прямых влияниях, 

напоминая образы природы, например, Кацусика Хокусая («Ирисы и луговая 

цикада», 1832 г.; «Вид на Фудзи с горы Готэнъяма у реки Синагавы», 1830 г.). 

Уютный мир японской гравюры, укиё-э, «картины изменчивого мира» [6, с. 7], 

пронизанные поэзией повседневности, близки не только изобразительным 

приемам Патрик, но и ее выбору сюжета. В натюрморте 2022 г. с фарфором и 

веткой краснолистного клена собрано множество вещей: катушки ниток, книга, 

скорлупа от разбитого яйца, голубая ленточка, изящно подвязанная на 

горлышке кувшина, и тонкий рисунок цветов, оживающих на боку пузатого 

фарфорового чайника (ил. 1). Тут же сопоставлены фактуры и силуэты, 

балетный изгиб костяного фарфора, блики, тени, воздух, —  по поэтическому 

образу и подробностям это лаконичная красота хокку.  

На гравюре XVIII в. художника Тёбунсая Эйси, работавшего, как и 

Хокусай, во второй половине XVIII–начале XIX вв., изображена женщина-поэт, 

и, судя по одежде, она — жена самурая невысокого ранга. Книга на столе, 

«Повести Гэндзи», лампа, письменные принадлежности, стол, сундучок — все 

изображено подробно и аккуратно. Представленное пространство двумерное, 

плоское, но зритель чувствует время: этот лист только что держали в руках, 

через несколько секунд женщина подберет нужное слово, а ее кисть изобразит 

чудесный каллиграфически и поэтически-точный иероглиф. Эта серия гравюр 

рассказывает о женщинах, стремящихся превзойти в словесном искусстве 

мужчин, здесь женщина состязается в мастерстве с поэтом, монахом-

отшельником по имени Кисэн Хоси, его стихотворные строчки (на гравюре — 

справа) гласят: «В моей избушке, к востоку от столицы,  я скрыт от миpa; 

“Холмом уединенья“ прозвали это место»
5 

[13]. Домик британской художницы 

Эмили Патрик тоже расположен на окраине мегаполиса, своего рода, это ее 

холм уединения. В своем тихом убежище она сочиняет искусные хокку в 

живописи. Иногда в рассказах ее картин чувствуются потусторонние мотивы. В 

«Пасхальном петушке» (2012 г.) не совсем понятно, изображены ли живые 

пингвин и петух, или это игрушки и чучела. В «Португальском стуле и 

кролике» (2018 г.) тряпичный кролик, частый герой картин Эмили, пристально 

смотрит на зрителя и, кажется, вот-вот начнет двигаться и оживать.  

Повествовательность картин Патрик — это тот важный компонент, 

отделяющий ее от импрессионизма в чистом виде. В ее натюрмортах редко 

встречаются люди, однако личные, домашние предметы обретают образ 

кунсткамеры, которая расскажет свою историю. «Красные полки» (1998 г.) 

предлагают зрителю поломать голову над тем, как связать экзотические 

раковины, колосья пшеницы, фотографии, книги, засушенный артишок, 
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фарфор; кто играл в домино («Домино и гвоздики», 1997 г.) и для кого накрыт 

завтрак («Накрытый к завтраку стол», 1997 г.) — стоит ли за всем этим история 

некой «гейши», ее поэтического состязания, или это натюрморт-обманка в духе 

голландцев XVII в., Йориса Хуфнагела и Самюэла ван Хогстратена, или же это 

отсылка к удивительному прустовскому Свану
6
, или изображение жизни 

интерьеров в причудливом тексте Жоржа Перека «Жизнь. Способ 

употребления»
7
?  

Природа как способ исцеления души. Не секрет, что городскому 

жителю, особенно тому, кто живет в мегаполисе, необходимо давать отдых 

своему зрению от восприятия параллельных линий и прямых углов, от серой 

утилитарной застройки спальных районов. Австрийский художник и 

архитектор Хундертвассер об этом говорил во второй половине XX в.
8
, а его 

архитектурные проекты, где не найти прямых линий и серого цвета, 

подтверждали его экологические и гуманные идеи в полной мере. Начиная с 

середины XIX в. горожане так уставали от шума города и каменных домов, что 

стремились выбраться в парк на выходных, чтобы насладиться отдыхом и 

общением с природой. Этот процесс отражен в новых для того времени 

сюжетах, в живописи Пьера Огюста Ренуара («Лягушатник», 1869 г., 

Национальный музей Швеции, Стокгольм), Клода Моне («Лягушатник», 

1869 г., Музей Метрополитен, Нью-Йорк), чуть позже — Жоржа Сёра 

(«Воскресный день на острове Гранд-Жатт», 1884–1886 гг., Институт искусств, 

Чикаго). 

Голландские трудолюбивые бюргеры, жившие в середине XVII в., 

стремились украшать свои небольшие жилища картинами с простыми 

сюжетами. Протестантское общество стремилось к тому, чтобы всё в их мире 

работало, — так и живопись не обходилась без дела. Для гостиных 

предназначались жанровые сюжеты назидательного характера, портреты и 

трофейные натюрморты, для столовых — натюрморты с накрытыми столами, в 

то время как цветочные натюрморты и пейзажи вешали в спальни, где образы 

природы успокаивали ум перед сном, отвлекая от суетных забот и переключая 

внимание смотрящего на тварный мир. 

Исцеляющее воздействие природы, будь то ее непосредственное 

созерцание или изобразительные образы, даже в таком утилитарном значении, 

как медицинский трактат, отмечали и средневековые авторы книг, работавшие 

в Италии в XIV в. [10, p. 177]. Изображенные растения, прихотливо вьющиеся 

вдоль рукописных строк, описывающих их же полезные биохимические 

свойства и широкий спектр духовного исцеления, сами по себе обладали 

способностью радовать, интересовать, вызывать эмоции, а значит — облегчать 

горечь черной меланхолии, или, как сейчас говорят, депрессии, которой, 

очевидно, мучились люди во все времена. Поэт Франческо Петрарка в своем 

трактате «Обвинение врачей» (“Invective contra medicum”, 1352–1353 гг.) 
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[8, p. 258] говорит о том, что именно поэзия является несравнимо более 

эффективной при лечении заболеваний, чем врачи, для которых человек стал 

лишь объектом экспериментов. Так или иначе, и Петрарка в XIV в., и мы, 

живущие в XXI в. с уверенностью подтвердим, что искусство обладает 

исцеляющей способностью, особенно образы природы в искусстве. 

Действительно, натюрмортная и пейзажная живопись в интерьере не 

только решает энергетические задачи Васту или фэн-шуй для тех, кто в это 

верит, но и обладает способностью успокаивать, лечить душу того, кто эти 

натюрморты и пейзажи созерцает. Живопись Эмили Патрик, ее мятущиеся 

облака, веселый весенний ветер, отяжелевшие от красоты своих бутонов шток-

розы, скромные нарциссы и море магнолий — безусловно, исцеляют. Ее 

живопись продолжает сюжеты Камиля Писсаро и его загородных вилл, Джона 

Констебла и его высоких горизонтов, где исполняется божественная симфония 

неба и куда устремляются шпили готических соборов. Картины Патрик несут в 

своем образном строе христианскую радость, восторг от встречи и познания 

божественного мира, и всё это видится в нежном свете, окутывающем и 

растворяющем в себе всех героев картины — от листочка до облака.  

Свет в христианской культуре всегда был символом Бога, будь то витраж 

готического собора, золотой фон византийского иконописного лика или свет, 

льющийся дробными мазками, неясно откуда, в картинах Винсента ван Гога 

(«Сеятель», Музей Винсента ван Гога, Амстердам, 1888 г.; «Воскрешение 

Лазаря», Музей Винсента ван Гога, Амстердам, 1890 г.; «Звездная ночь», Музей 

современного искусства, Нью-Йорк 1889 г.)
9
. В своем «Благовещении» (2011 г.) 

Эмили выходит на почти осязаемое изображение божественного света, где в 

нежном блике чувствуется хрустальный перезвон только что пролетавшего 

Ангела, принесшего Благую весть (ил. 2). Оттенки зелени, растворяющиеся в 

«заоконье», будто являются проводниками из нашего, человеческого, 

домашнего мира — в тот, что за пределами, куда мы когда-нибудь уйдем, и это 

будет не менее захватывающее приключение, чем пережили герои Джона 

Толкина или Льюиса Кэролла. Природа в живописи Патрик не опасная, в ней 

нет пугающих, мистических тайн, как у Артура Рэкхэма, ее природа иного 

свойства: она рассказывает про свет и восторг. Как говорит сама художница: «Я 

рисую не с фотографии и не с натуры, а из своего воображения» (ориг. — “I 

paint from my imagination rather than from life or from a photo”) [12]. Сказочность, 

таинственность, легкость, красота, домашний уют и добрые образы 

фантастических миров, чуть просвечивающихся сквозь повседневность, — все 

это тесно связано с культурой старой доброй Англии и Европы в целом, 

продолжающей создавать прекрасное искусство.  

Рассказывать о живописи ныне живущего художника — дело непростое и 

часто неблагодарное. Искусствоведу бывает сложно быть беспристрастным, не 

переходить в резкую критику или, наоборот, в тотальную похвалу и оставаться 
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в роли, которую В. А. Леняшин прекрасно охарактеризовал как «…художников 

друг и советник»
10

.  

Целью данного исследования стало выяснение приемов выразительности 

в живописных работах современной художницы Эмили Патрик, ее творческой 

идентичности и художественных опор. Был выделен импрессионистический 

метод как самый очевидный момент заимствования из художественного 

наследия прошлого, впрочем, творчески переосмысленный, укрепленный 

академическим рисунком и глубокими знаниями архитектурных дисциплин. 

Было обращено внимание на стереотипы «женской» или «мужской» живописи. 

Следуя женственному творческому потоку, Эмили искусно конструирует, 

соблюдая весьма продуманную структуру, как в композиционном, так и в 

образном решениях своих картин. Обращение к домашнему миру натюрмортов 

имеет черты родства не только с живописью «малых голландцев» XVII в. или с 

французским рококо, но и с японскими гравюрами, с их миром вещей, 

объединенных историей, часто остающейся за кадром и доступной только 

посвященному. И, наконец, художница, создающая столь вдохновенные образы 

природы, опирается на давнюю традицию душевного исцеления от созерцания 

живописи. Сама Эмили в предисловии к своему каталогу 2023 г. пишет так: 

«Эти работы созданы для того, чтобы праздновать красоту в мире. А ведь мы об 

этом иногда забываем. Я надеюсь, что здесь вы найдете силу, радость и 

умиротворённость» (“This work’s purpose is to celebrate the beauty in the world 

that we may sometimes forget. I hope that here you will find strength, joy and 

serenity”) [12].  
 

Примечания 

 

1. На сайте Эмили Патрик собраны материалы с обзорами и 

публикациями, посвященными ее творчеству: Cambell-Jhonston R. Visual art. 

Emily Patrick // The Times, Saturday review, 09. 26. 2020; Artists & Illustrators. 

April 2015, pp. 27–28; Wullschlager J. More exhibitions, including Emily Patrick 

and Leon Underwood // Financial Times. 9th March 2013; Usherwood N. …and a 

thirteenth // Galleries Magazine. March 2013; Wullschlager J. In praise of older 

women // Financial Times. December, 17
th

, 2010; Grey J. Fragile Beauty // Art of 

England. April, 2014, и др. [Приводится по: 12] 

2. В Голландии, пожалуй, больше, чем где-либо в средневековой 

Европе, женщины были вовлечены в искусство: в живопись, в проектирование 

садов, создание кукольных домиков, меценатство. Подробнее об этом в 

сборнике [11]. 

3. Дочь знаменитого врача Фредерика Рюйша, анатомическая 

коллекция которого экспонируется в МАЭ им. Петра Великого, Кунсткамере в 

Санкт-Петербурге. 
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4. Мария Сибилла Мериан была не только энтомологом и 

художницей, но и весьма неординарной женщиной, чья судьба говорит о ее 

личной смелости двигаться своим путем, часто нарушая общественные запреты 

и традиции. Подробнее об этом: Дэвис Натали Земон [1]. 

5. Перевод «Пр. Б.» — Николая Николаевича Бахтина (Новича) [13]. 

6. «По направлению к Свану» — первая книга Марселя Пруста из 

цикла «В поисках утраченного времени».  

7. Сюжет романа строится на описании жилого дома № 11 по улице 

Симона Крюбелье в одном из безвестных французских городов. Описание 

жильцов дома предстает в последовательности, соответствующей расселению 

людей по этажам. По замыслу автора, роман можно читать с любого места, 

выбрать любой этаж или следить за историей отдельно взятого жильца. См: 

Перек Ж. Жизнь, способ употребления / пер. с фр. В. Кислова. СПб: 

Издательство Ивана Лимбаха, 2000. 624 с. 

8. О стремлении к природе, экологичности образа и урбанистики 

Хундервассер говорил в своих манифестах: «“SOS” — спасите оконное право» 

(Вена, 1980); «Пусть все зарастет» (Вена, 1980 г.), «Деревья-

квартиросъемщики» на примере «Рупертинума» в Зальцбурге и др. [5, с. 146–

147]. 

9. О свете реальном или воображаемом, как символе Бога, о 

подсолнухах, как о символе благочестивой души в творчестве Винсента ван 

Гога пишет профессор Осакского университета Т. Кодера [9, p. 33–39]. 

10. В. А. Леняшин в названии своей книги, посвященной проблемам 

художественной критики середины 1980-х гг., рассматриваемой в неразрывной 

связи с художественным процессом, цитирует стихотворение А. С. Пушкина 

«Художник» (1836 г.) [3]. 
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УДК 378.147+72.021.2 

Минниев И. М. 

 

АРХИТЕКТУРНАЯ ГРАФИКА. ОПЫТ ПРЕПОДАВАНИЯ  

В САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКОМ ГОРНОМ УНИВЕРСИТЕТЕ 

 

Архитектурная графика занимает значительное место как в истории 

архитектуры, так и в современном образовательном процессе в архитектурно-

технических вузах страны. Несмотря на повышенное внимание к компьютерной 

графике и проектированию, ручная графика продолжает оставаться важной 

составляющей профессиональных компетенций современного архитектора, а 

методика ее освоения — актуальной проблемой для изучения. Целью статьи 

является обобщение опыта преподавания архитектурной графики студентам-

архитекторам в Санкт-Петербургском горном университете. На основе 

поэтапного освоения линейной, тональной (монохромной) и цветной графики 

студенты повышают уровень своих технических навыков, мотивации, 

расширяют кругозор и креативный потенциал. 

Ключевые слова: архитектурное образование, архитектурная графика, 

линейная графика, тональная графика, цветная графика. 

 

Minniev I. M. 

 

ARCHITECTURAL GRAPHICS. TEACHING EXPERIENCE  

AT ST. PETERSBURG MINING UNIVERSITY 

 

Architectural graphics occupies a significant place both in the history of 

architecture and in the modern educational process in the country’s architectural and 

technical universities. Despite the increased attention to computer graphics and 

design, hand drawn graphics is still an important component of the professional 

competencies of a modern architect, and the methodology for mastering it is an 

urgent problem for study. The purpose of this article is to generalize the experience of 

teaching architectural graphics to student architects at the St. Petersburg Mining 

University. Based on the step-by-step mastery of linear, tonal (monochrome) and 

color graphics, students improve their technical skills, motivation, broaden their 

horizons and creative potential. 

Keywords: architectural education, architectural graphics, linear graphics, 

tonal graphics, color graphics. 

 

В истории развития архитектуры важное место занимает архитектурная 

графика как особая область «графического искусства, связанная с 

изображением архитектурных объектов» [1]. Ее историческая эволюция уходит 

корнями вглубь веков, а этап наиболее активного развития связан с эпохой 

Возрождения: до нас дошли многочисленные источники, которые изображают 
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архитектурные объекты или их части и хронологически относятся к 

западноевропейскому Возрождению.  

В свою очередь, графическое искусство является неотъемлемым 

компонентом профессионального облика архитектора. Так как основная цель 

архитектурной графики заключается в изображении архитектурных объектов с 

максимально точным и полным отображением их архитектурного облика, 

овладение этим видом художественной практики — обязательная часть 

современного архитектурного образования.  

Специфика архитектурного образования заключается в синтезе 

технического и художественного содержания образовательного процесса [6]. 

Сегодня, в эпоху цифровых технологий, нахождение баланса между этими 

компонентами как никогда актуально. Теоретиками архитектуры доказано, что 

«компьютеризация творчества нарушает естественную связь человеческого 

мышления и воображения с экзистенциальным, телесным характером памяти и 

ощущения себя в этом мире» [3, с. 8]. Однако современные компьютерные 

технологии имеют свои неоспоримые преимущества, которые необходимо 

использовать, облегчая труд архитектора, освобождая его от рутинных, не 

творческих, но необходимых для качественного строительства задач. «Оба 

метода — и ручной, и компьютерный — обладают своей неоспоримой 

ценностью, мы же просто должны постараться понять, на каких стадиях 

сложного многоступенчатого процесса проектирования использовать тот или 

иной метод» [3, с. 9]. Таким образом, современную архитектурную графику 

можно разделить на три взаимно пересекающихся части: это компьютерная 

графика, ручная графика, смешанная архитектурная графика. 

Умелое владение ручной архитектурной графикой позволяет быстро 

создавать образы зданий, которые потом, с помощью компьютерных программ, 

можно воплотить в чертежи и 3D модели. При начальном использовании 

ручной графики уменьшается механистичность творческой работы; 

визуализируемые в графике идеи будут получаться более пластичными, 

органичными и сомасштабными человеку. Навык владения ручной 

архитектурной графикой востребован и при налаживании коммуникаций с 

коллегами по проектному сообществу, заказчиком и его представителями, 

ведении авторского надзора.  

Несмотря на всеобщую увлеченность компьютерным проектированием и 

визуализацией, в последние годы возрастает интерес к ручной архитектурной 

графике. Повсеместно проводятся конкурсы по архитектурной графике, 

выставки и другие творческие мероприятия. Архитектурной графикой 

увлекаются известные архитекторы по всему миру. Например, прекрасные 

акварельные работы создает главный архитектор Москвы С. Кузнецов. Один из 

ведущих архитекторов Европы российского происхождения С. Чобан, помимо 

работы над архитектурными объектами, постоянно совершенствуется в 

графике. Благодаря его фонду Tchoban Foundaion в 2013 г. был открыт музей 

архитектурного рисунка в Берлине. Кроме того, он проводит выставки и издает 

альбомы со своими работами, поддерживает проведение конкурсов.  
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Сохраняется интерес к архитектурной графике и в отечественных 

архитектурных школах, в ведущих вузах страны соответствующего профиля. 

Архитектурная графика традиционно преподается в исторически сложившихся 

архитектурных школах Санкт-Петербурга: например, в Академии художеств 

курс «Архитектурной графики» включает выполнение отмывки архитектурной 

детали, обмеров, работы со шрифтами и ордером, копирование исторических 

чертежей [2].  

В первом техническом вузе России — Санкт-Петербургском горном 

университете — на кафедре архитектуры существует соответствующая 

дисциплина обязательной части программы обучения будущих архитекторов. 

Архитектурная графика преподается по трем основным направлениям — это 

линейная графика; тональная (монохромная) графика; цветная графика. 

Наиболее распространённой и востребованной является линейная графика. Это 

одно из важнейших средств изображения архитектурной формы, а также один 

из основных инструментов поиска архитектурного образа, необходимого для 

достаточно быстрого анализа вариантов возможного решения архитектурной 

задачи. Линейная графика на начальном этапе позволяет быстро передавать 

информацию как об основном замысле (объем, силуэт, ритм), так и о 

последующих этапах его реализации, вплоть до узлов и деталей.  

Обобщая опыт преподавания архитектурной графики в Санкт-

Петербургском горном университете, предлагаем на начальном этапе освоения 

студентами-архитекторами линейной графики сфокусироваться на творческих 

заданиях. Первое задание выполняется на тему: «Что для вас архитектура?». 

При этом приветствуется свободный подход к композиции, фантазийность, 

однако сохраняется требование к соблюдению законов перспективы. Данная 

работа способна продемонстрировать творческие способности студентов и их 

уровень владения графикой. 

Еще один вариант задания — выполнить работу в карандаше на тему: 

«Архитектурная деталь в ордерной системе». В данном случае студентам 

предлагается нарисовать архитектурную деталь классического ордера 

(капитель, кронштейн, элементы карниза и т. п.) в одном из основных ордеров: 

дорическом, ионическом, тосканском, коринфском или композитном. 

Приветствуется построение композиции от руки, без использования линейки, 

но с обязательным соблюдением законов перспективы, а также с наличием 

падающих теней. Задание имеет междисциплинарный характер и находится в 

связке с дисциплинами «История пространственных искусств (архитектуры, 

градостроительства и дизайна)» и «Основы профессиональных коммуникаций 

(графические и пластические средства)» [4].  

Следующий этап в освоении архитектурной графики — это выполнение 

двух графических работ на формате А3. Первая работа выполняется на тему: 

«Фрагмент городского пейзажа». Студентам предлагается самостоятельно 

выбрать заинтересовавший их фрагмент, затем их идеи согласовываются с 

преподавателем, и начинается этап графической работы (ил. 1). В данном 

случае допустимо использование тонированной бумаги. 
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Вторая работа выполняется с более сложным построением перспективы 

— с использованием трех точек схода. Наблюдатель должен как бы «взлететь» 

над объектом и смотреть на него сверху: это так называемый вид с высоты 

«птичьего полета». Для выполнения данного задания наиболее выигрышной 

представляется либо тема «Города будущего», либо архитектурная фантазия с 

социальным посылом. Как и в предыдущем случае, студенты предварительно 

согласовывают с преподавателем тему и компоновку, после чего приступают к 

работе. Возможно использование цветной бумаги и локальное применение 

цвета для акцентирования некоторых элементов (ил. 2). 

Важное место в освоении архитектурной графики занимает тональная 

(монохромная) графика, которая позволяет точнее передать информацию об 

объемном построении объекта. В процессе обучения работа по освоению 

тональной (монохромной) графики выполняется в три этапа. На первом этапе 

студентам предлагается провести фотосессию по городу на тему «Свет и 

архитектура». Обязательное требование к фотографиям — их черно-белое 

исполнение. Опыт подхода к теме тональной (монохромной) графики через 

черно-белую фотографию доказал свои преимущества на практике: это 

активизирует творческий потенциал студентов и повышает их мотивацию, так 

как большинство молодых людей в этом возрасте увлекаются 

фотографированием. Кроме того, подобное задание оказывается особенно 

полезным в преддверии проведения летней архитектурно-художественной 

практики, которая входит в образовательную программу студентов-

архитекторов. 

Для выполнения фотографий целесообразно выбрать солнечную погоду, 

желательно в утреннее время. Во-первых, в это время солнечный свет падает 

под низким углом, что создает интересную и наиболее выигрышную игру теней 

и подчёркивает форму здания и архитектурных деталей. Во-вторых, в утреннее 

время на улицах меньше автомобилей, что упрощает поиск подходящего 

ракурса. Студенту необходимо самостоятельно проанализировать объект 

фотографирования, выбирая наилучшие и самые интересные ракурсы, детали, 

светотональные сочетания и особенности воздушной перспективы. Таким 

образом, происходит начальное ознакомление с тональными закономерностями 

в графике.  

Второй этап выполнения задания — это выбор совместно с 

преподавателем наиболее выигрышной по композиции и смыслу фотоработы, 

которая будет использована в качестве прототипа при создании графической 

работы в тональной (монохромной) технике. В данном случае студент 

самостоятельно решает важную задачу: выявляет роль светотональных 

отношений в композиции архитектурных форм, закономерностях их 

построения.  

При выполнении собственно графической работы студент самостоятельно 

проходит нескольких обязательных стадий: 

1 стадия — композиционное построение в линиях. На этом этапе 

создания тональной (монохромной) графики необходимо выполнить 

композиционное построение работы в линиях с соблюдением законов 
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перспективы и гармоничной компоновки на листе. По завершении компоновки 

результаты демонстрируются преподавателю, при необходимости вносятся 

исправления. 

2 стадия — подбор основной тональной гаммы работы. Студент на 

формате А6 (А5) выполняет тональный подбор для всей работы, определяет ее 

гамму, подбирает 3–4 основных тона. Подборы тонов выполняются в 

нескольких вариантах, в количестве не менее четырех штук. Результаты 

демонстрируются преподавателю, совместно с которым определяется наиболее 

гармоничный и цельный вариант. 

3 стадия — выполнение работы на формате А3. Графическая работа 

выполняется по мотивам фотосессии, на основе отобранной с преподавателем 

тональной гаммы, тональный спектр избирается преимущественно от белого к 

чёрному или от белого к коричневому (сепия). При этом приветствуется 

творческая переработка фотографии с элементами архитектурной фантазии.  

Интересным и полезным является упражнение на тему знаменитых, 

можно сказать, эпохальных памятников архитектуры XX–XXI вв. Примерами 

подобных архитектурных шедевров могут послужить капелла в Роншане (арх. 

Ле Корбюзье), издательский дом «Мондадори» в Милане (арх. Оскар Нимейер), 

Центр Уолта Диснея в Лос-Анджелесе или музей Гуггенхайма в Бильбао (арх. 

Фрэнк Гери). При подготовке скетчей рекомендуется ознакомиться с краткой 

биографией и творчеством мастеров архитектуры, создавших данные 

памятники, что не только поможет глубже понять стиль архитекторов, но и 

поспособствует развитию профессионального кругозора студентов. Работы 

выполняются на формате А4 с использованием линеров и маркеров. 

В отличие от живописи, в архитектурной графике антураж и стаффаж 

являются вспомогательными инструментами, направленными лишь на 

подчеркивание архитектурного объекта, на придание работе масштабности. 

Природное окружение играет вспомогательную роль и не может выполняться 

по законам живописи. В архитектурной графике цвет применяют в том случае, 

когда он активно дополняет архитектурный образ, выявляет пластичность 

формы. Графика с использованием цвета при проектировании чаще 

применяется на этапе уточняющего поиска или при создании 

демонстрационных материалов, что способствует раскрытию более полной и 

точной информации о будущем объекте.  

В современной архитектурной графике наиболее эффектным 

представляется сочетание цветной графики с линейной. Применяемые 

инструменты и средства в цветной графике: цветные карандаши, цветные 

линеры, цветная тушь, фломастеры, акварель, гуашь, пастель, темпера, цветная 

бумага и картон, цветные фактуры для аппликаций. В процессе освоения 

данного вида архитектурной графики студентам предлагается к выполнению 

три задания с разными типами технических и творческих целей. 

Первое задание — это цветная плоскостная композиция. Работа 

выполняется на акварельной бумаге формата А3 в два этапа. Тематика 

свободная. Вначале происходит поиск композиционной идеи с подбором 

основной цветовой гаммы. В работе могут быть использованы орнаментальные 
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мотивы, шрифтовые и витражные композиции. Помимо цветовой гаммы 

допускается использование черного цвета в качестве направляющих и обводок. 

Возможно применение гуаши, цветных маркеров. Работу необходимо 

скомпоновать вместе со шрифтовым полем, на котором выполняется текст в 

одном или нескольких архитектурных шрифтах. Студент самостоятельно 

подбирает текстовые материалы и учится сочетать их с плоскостной 

композицией. Рекомендуется использовать в качестве текста цитаты и 

высказывания выдающихся философов (как современных, так и классических) 

на тему архитектуры и искусства.  

Второе задание представляет собой работу пастелью или цветными 

карандашами по цветной бумаге. Тема работы: «Архитектурные произведения 

современных мастеров». Данное задание расширяет кругозор студентов-

архитекторов за счет привлечения современной тематики и архитектурных 

объектов XXI в. Целесообразнее предоставить выбор объекта студентам, чтобы 

стимулировать их творческий поиск, самостоятельность, креативность. Одной 

из наиболее эффектных тем может стать изображение архитектуры в вечерней 

подсветке.  

Третье задание выполняется на тему «Архитектурная фантазия», 

соответственно своему названию оно предоставляет максимум творческой 

свободы студентам с точки зрения тематики. Кроме того, и материалы для 

работы обучающиеся выбирают самостоятельно: это может быть акварель, 

гуашь, темпера, линеры и маркеры. Единственное обязательное условие: работа 

должна быть выполнена в сочетании цветной и линейной графики.  
Оценивая результаты представленной методики работы, которая была 

апробирована на практике в процессе преподавания архитектурной графики в 

Санкт-Петербургском горном университете, приходим к выводу, что 

планомерная работа над различными видами графики существенно влияет на 

качество обучения студентов-архитекторов, стимулирует их креативный 

потенциал и расширяет кругозор. Во-первых, при выполнении заданий по 

линейной графике, помимо совершенствования своих навыков, студенты 

знакомятся с биографиями выдающихся архитекторов, историей создания 

архитектурных памятников, что обогащает их творческий кругозор, делает 

работу более осознанной, продуманной. 

Во-вторых, подведение студентов к теме тональной (монохромной) 

графики через проведение самостоятельной городской фотосессии 

активизирует их мотивацию, заинтересованность, креативный потенциал. 

Подобное задание воспринимается ими как нечто знакомое и посильное, оно 

становится полноценным натурным исследованием города, архитектурного 

памятника и конкретной темы, что повышает продуктивность их работы. 

В-третьих, применение построений с тремя точками схода перспективы 

позволяет студентам более раскрепощенно подойти к теме работы, повышает 

уровень технических навыков, активизирует фантазию даже у тех студентов, 

которые ранее не демонстрировали ярких творческих достижений. 

Наконец, включение в архитектурную графику элементов работы с цветом 

и освоение тем по цветной графике через задание на графическую работу, 
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выполняемую в технике пастели, позволяет студентам почувствовать свои силы 

и более уверенно перейти к следующим, более сложным этапам работы с 

цветом (с использованием акварели или гуаши). 

В качестве итога отметим, что параллельное освоение навыков 

компьютерной графики и культуры ручной графики представляется 

чрезвычайно важной и актуальной задачей [5]. Целесообразно вести подготовку 

будущих архитекторов по освоению данных видов графики уже с первого 

семестра. На протяжении всего процесса обучения необходимо приумножать и 

оттачивать эти навыки, развивая их через занятия рисунком, академической 

живописью, участие в конкурсах по архитектурной графике. 
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«ГРАФИЧЕСКИЙ РЕЛЬЕФ ИЗ ПОЛОСОВОГО МЕТАЛЛА»  

НА ФАСАДЕ КОНЦЕРТНОГО ЗАЛА  

ДЗЕРЖИНСКОГО МУЗЫКАЛЬНОГО КОЛЛЕДЖА 

 

При подготовке материалов нового сайта «Советское монументально-

декоративное искусство Нижегородской области», успешно осуществляющего 

свою работу с февраля 2023 г., были выявлены произведения, информация о 

которых на настоящий момент времени отсутствует. На основе имеющихся 

архивных данных стало возможным восстановить исторический контекст 

создания малоизвестного произведения монументально-декоративного 

искусства, выполненного в 1960-х гг. в Дзержинске. Сопоставление 

аналогичных памятников, выполненных в Ленинграде и Москве в тот же 

период, позволяет выделить определенную типологическую группу советского 

монументально-декоративного искусства 60-х гг. XX в., внутри которой 

произведение из Дзержинска представляет собой уникальный предмет 

изучения. 

Ключевые слова: графический рельеф, сквозной рельеф, 

монументально-декоративное искусство, синтез искусств, художественный 

ансамбль. 

 

Nikolskaya S. 

 

«GRAPHIC RELIEF MADE OF STRIP METAL» ON THE FACADE  

OF THE CONCERT HALL OF THE DZERZHINSKY MUSIC COLLEGE 

 

During the preparation of the new website «Soviet Monumental and Decorative 

Art of the Nizhny Novgorod region», which has been successfully operating since 

February 2023, works were found, information about which is currently missing. 

Based on the available archival data, it became possible to restore the historical 

context of the creation of a little-known work of monumental and decorative art, 

made in the 1960s in Dzerzhinsk. A comparison of similar monuments made in 

Leningrad and Moscow in the same period allows us to identify a certain typological 

group of Soviet monumental and decorative art of the 60s of the XX century, within 

which the work from Dzerzhinsk is a unique subject of study. 

Keywords: graphic relief, through relief, monumental-decorative art, synthesis 

of arts, artistic ensemble. 

 

Новый сайт «Советское монументально-декоративное искусство 

Нижегородской области» [8], разработанный под руководством 

нижегородского дизайнера и педагога, члена-корреспондента Российской 

академии художеств А. В. Казарина при поддержке Президентского фонда 
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культурных инициатив, представляет собой первый опыт систематического 

учета произведений монументально-декоративного искусства Нижегородской 

области, датируемых 1930–1980 гг. и имеющих различную степень 

сохранности. Принимая во внимание масштабный характер исследовательского 

проекта, на портале была отражена лишь часть из зафиксированных объектов 

(более 150 произведений). Отдельные памятники так и не были представлены 

на сайте, поскольку не удалось обнаружить о них информацию в достоверных 

источниках.  

Одним из таких объектов является «графический рельеф из полосового 

металла» [2, с. 210], укрепленный на фасаде колосников концертного зала 

Дзержинского музыкального училища, ныне Дзержинского музыкального 

колледжа, расположенного по адресу: г. Дзержинск, бульвар Мира, д. 2 (ил. 1). 

Произведение было названо «Юность–Творчество» автором данной статьи по 

ассоциации с гравюрой С. А. Красаускаса (1929–1977 гг.) «Юность» 1961 г., 

ставшей эмблемой одноименного литературного журнала. 

Композиция данного архитектурного металлодекора представляет собой 

изображение девичьего лика с развевающимися волосами, пряди которых 

напоминают линии нотного стана. Справа (с точки зрения зрителя) — лира, как 

бы поддерживаемая главным персонажем: видна кисть левой руки и 

угадывается предплечье согнутой в локте правой руки. Четкий рисунок 

образован ребром металлической ленты (толщиной — 0,5 см, шириной — 3 см). 

Но при осмотре панно со стороны улицы, снизу, невозможно не увидеть 

возникающие эффекты светотени, напоминающие эффект растушевки, тем 

более что дополняет композицию фон в виде окружности более светлого тона, 

по отношению к колеру всей поверхности фасада. 

Авторство на данный момент установить не представляется возможным. 

По некоторым архивным данным [5] можно лишь предположить, что 

изготавливалось панно на Дзержинском заводе им. Я. М. Свердлова, так как 

именно там выполнялись металлические конструкции для здания училища, 

строившегося с 1965 по 1969 гг. по типовому проекту № 2-06-608 [6, с. 81–

82, с. 137]. 

Необходимо отметить, что кроме представленного архитектурного 

металлодекора «Юность–Творчество», на фасаде учебного корпуса сохранился 

и «Музыкальный ключ» (ил. 2). Справа от главного входа размещена мозаика 

«Вдохновение» с условно-стилизованным изображением профиля музы и 

атрибутов искусства: лиры, наградной ленты, клапанов духового инструмента 

(этот же фрагмент можно идентифицировать как гриф щипкового 

инструмента). В фойе концертного зала хорошо сохранилось мозаичное панно 

«Муза»: выполненная в традициях классического искусства композиция, 

основой которой являются женская фигура в полный рост, держащая миртовую 

ветвь, и фуст пилястры с ионической капителью. Из архивных документов 

известно, что пол во внутреннем убранстве вестибюля был украшен мозаичным 

набором, ныне утраченным. Столь значительное художественное оформление 

не было случайностью для города, так именно во второй половине 1960-х гг. 

при Управлении главного городского архитектора города Дзержинска 
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сложилась творческая группа художников [7], благодаря которым новостройки 

Дзержинска украшались мозаиками, сграффито, рельефами, керамическими 

панно. Они располагались на торцевых фасадах и глухих стенах, на 

поверхностях цоколей, некоторые из этих произведений к настоящему времени 

стали городскими достопримечательностями.  

Стимулом к поиску нового синтеза искусств в 1960-е гг. для советских 

архитекторов и монументалистов послужил ансамбль Московского Дворца 

пионеров, открывшегося в 1962 г. (архитекторы — В. С. Кубасов, В. С. Егерев, 

Ф. А. Новиков, Б. В. Палуй, И. А. Покровский, М. Н. Хажакян, конструктор — 

Ю. И. Ионов). Наряду с мозаикой, стенописью, рельефами, кладкой цветным 

кирпичом металлические рельефы в интерьерах привлекали особое внимание. 

Фризовая композиция со знаками зодиака из алюминия покрывала внешнюю 

стену планетария; контурные металлические изображения рыб, птиц и 

насекомых оживляли решетки зимнего сада; некоторые указатели были 

выполнены из металлической полосы и тонкой листовой стали [3, с. 62–63]. 

В начале 1960-х гг. в Ленинграде строился Театр юного зрителя 

[10, с. 207-213], ныне Театр юного зрителя им. А. А. Брянцева (архитекторы — 

А. В. Жук, Т. П. Короткова, М. З. Вильнер, Н. Н. Федорова, инженер — 

Л. Н. Бубарина; далее — ТЮЗ), также представляющий пример синтеза 

искусств. «Лаконичный объем нового современного театрального здания, 

лишенный таких привычных в прошлом атрибутов театра, как пышные 

колоннады, богатый лепной декор, требовал выработки новых приемов 

монументальной пластики и живописи, способных активно взаимодействовать 

с архитектурой» [9, с. 5]. В ансамбле ТЮЗа присутствуют: скульптура, мозаика, 

интерьерная живопись. Самым необычным образом введены металлические 

рельефы: на створках служебных ворот на боковых фасадах здания имеются 

решетки с вставками в виде выложенных металлической лентой фигур 

литературных и театральных персонажей. Композиция решетки выполнена по 

рисункам ленинградского графика и иллюстратора М. С. Майофиса (р. 1939) 

[9, с. 6]. Слова одного из критиков о его работах можно отнести и к 

металлическому рельефу из Дзержинска: «Стилизация, нарочитая графическая 

изысканность, пластическая метафоричность, склонность к артистичной 

фантазии, к подчеркнутой хрупкости и, наконец, к деформации предметного 

мира — определяющие принципы той реальности, которую создает художник» 

[11, с. 126]. 

Названные выше произведения монументально-декоративного искусства 

60-х гг. XX в. можно объединить в одну типологическую группу — по 

принципу размещения на фасаде здания декоративной композиции, 

выполненной из металлических элементов, визуально представляющей собой 

легкую и ажурную конструкцию. «Вся эта изящная игра на границе графики и 

скульптуры, знака и живого образа была для того времени новой и смелой» 

[1, с. 165]. 

Именно в 1960-е гг., когда градостроительная среда обретала 

современную застройку, «графический рельеф» стал особенно востребован. 

Данная типологическая группа монументально-декоративного искусства, 
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основанная на взаимодействии архитектурной плоскости и металлодекора, 

отличается от типологической группы, сложившейся в советском искусстве в 

1930-е годы, произведения которой получили название «сквозного рельефа». 

Примером произведений, когда взаимодействуют ландшафтное пространство и 

объекты из металлической полосы, является «скульптурная графика» [4, с. 171] 

И. С. Ефимова (1878–1959 гг.). 

Упомянутые в статье «графические рельефы» были выполнены в виде 

фризов или элементов решеток, а композиция в Дзержинске может 

рассматриваться в качестве эмблемы. На ныне снятой с фасада эмблеме 

Ленинградского Дома мод (1968 г., архитекторы — А. К. Андреев, 

Е. А. Левинсон, Я. Е. Москаленко) только буквы по кольцевому краю 

композиции были «прозрачными», а центральная фигура была выполнена из 

листового металла. Таким образом, прямые аналоги исследуемого объекта по 

замыслу и воплощению автору статьи не известны. 

Причины, по которым затруднен процесс выяснения авторства данного 

произведения, обусловлены как субъективными, так и объективными 

факторами. К первым можно отнести ситуации межличностных 

договоренностей архитекторов, художников и мастеров-технологов. С уходом 

поколения многие источники информации теряются. Объективные причины 

связаны с экспериментаторским характером подобных работ в шестидесятые 

годы: в то время к обработке меди, железа, алюминия мастера обращались в 

поисках новой выразительности, как к альтернативе традиционным техникам 

формообразования. Подчас на качество оказывал влияние тот факт, что от 

художественного замысла до его окончательного воплощения произведение 

проходило через несколько этапов, через руки «металлистов» (литейщиков, 

резчиков). Как следствие, монументально-декоративная металлопластика 

1960-х гг. была обойдена вниманием художественной критики и 

общественности. 
О графическом рельефе из полосового металла на фасаде музыкального 

колледжа сегодня знают не все жители Дзержинска, за пределами города о 
рельефе не знают вовсе. А данный объект — уникальный образец советского 
художественного металлодекора, демонстрирующий взаимосвязь архитектуры 
и графики. Исследование и знакомство с такими произведениями полезно 
студентам-дизайнерам, состоявшимся художникам, теоретикам — 
культурологам и искусствоведам. 
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Ил. 2. Мозаика на фасаде (3) и в интерьере (2), металлодекор (1; 4) 
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[5]. Фото: А. Казарин (фотофиксация: март, 2023 г) 
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ЭКСПЕРИМЕНТЫ В АНИМАЦИИ: СМЕШЕНИЕ ТЕХНИК И НОВЫЕ 

ПОДХОДЫ К СОЗДАНИЮ ДИНАМИЧЕСКИХ ИЗОБРАЖЕНИЙ 

 

Анимация — это искусство создания иллюзии движения путем 

последовательного показа набора изображений, каждое из которых немного 

отличается от предыдущего. Полный набор данных изображений называется 

«анимационной последовательностью». На сегодняшний момент существует 

множество различных техник и технологий анимации, которые используются в 

различных видах медиа и различных отраслях. В статье описываются как 

наиболее распространенные, так и редко используемые техники и технологии, 

выявляются сложность и трудоемкость их применения при создании анимации, 

излагаются выводы об актуальности экспериментов для искусства анимации и 

прогнозы в отношении дальнейшего их развития. 

Ключевые слова: анимация, прикладная анимация, анимационные 

техники, эксперименты в анимации. 

 

Petrukhina O. V.  

 

EXPERIMENTS IN ANIMATION: MIXING TECHNIQUES AND NEW 

APPROACHES TO CREATING DYNAMIC IMAGES 

 

Animation is the art of creating the illusion of motion by sequentially 

displaying a set of images, each of which is slightly different from the previous one. 

The complete set of these images is called an “animation sequence”. Today there are 

many different animation techniques and technologies that currentlyare used in 

various types of media and various industries. The article describes both the most 

common and rarely used, which is explained by their complexity and labor intensity, 

animation techniques and technologies. Conclusions are drawn about the relevance of 

experiments for the art of animation and forecasts for their further development. 

Keywords: animation, applied animation, animation techniques, experiments 

in animation. 

 

Анимация — это процесс создания движущихся изображений, которые 

обычно используются в кино, телевизии, видеоиграх и рекламе [5]. В 

исследовании описываются техники и технологии анимации, включая их 

определение, историю и применение.  

К наиболее распространенным техникам относятся традиционная 

покадровая анимация, технология ротоскопирования, стоп-моушн технология, 

и компьютерная анимация. Остановимся на них подробнее. 
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Традиционная анимация — это процесс создания каждого кадра 

анимации вручную. Покадровая анимация была доминирующей формой 

анимации в течение многих лет и до сих пор используется в киноиндустрии и 

для создания классических мультфильмов.  

Компьютерная анимация — это процесс создания анимации с помощью 

компьютера. Компьютерные 2D- и 3D-программы используются для создания 

анимационных фильмов, видеоигр и других медиа. 

Стоп-моушн анимация — это процесс создания анимации путем съемки 

набора изображений в реальном времени, когда объекты на сцене 

перемещаются кадр за кадром. Это часто используется в рекламе и 

короткометражных фильмах. 

Ротоскопирование — это процесс, заключающийся в отслеживании 

живого действия и использовании этой информации в качестве базы для 

создания анимированного изображения. Эта технология используется во 

многих анимационных фильмах с целью создания выразительных движений и 

эффектов. Процесс ротоскопирования может быть очень трудоемким, 

поскольку требует беспрерывной работы над каждым кадром. Однако он дает 

возможность создавать более реалистичные анимированные изображения, 

поскольку позволяет сохранять естественное движение и форму объектов 

(персонажей), заснятых перед этим на камеру. 

Экспериментальные авторские техники в анимации. Техники и 

технологии анимации продолжают развиваться, что приводит к возможности 

создания все более сложных визуальных эффектов в анимационных 

произведениях. Эксперименты в авторской анимации и анимационном дизайне 

— это бесконечный процесс, который позволяет художникам-аниматорам и 

моушн-дизайнерам создавать уникальные и впечатляющие произведения, 

которые не перестают удивлять своей красотой и инновационностью в самых 

различных жанрах. Одним из промежуточных итогов таких экспериментов 

выступает создание различных анимационных техник и приемов. Все они 

разрабатываются для достижения определенных выразительных эффектов. 

Эксперименты с техниками могут включать в себя использование различных 

материалов, новых методов моделирования, рендеринга и других подходов, 

направленных на добавление не использовавшихся ранее элементов в 

анимационный процесс [3].  

Остановимся на некоторых анимационных техниках, в которых такие 

эксперименты нашли свое воплощение. 

Техника масляной анимации («ожившая живопись») заключается в 

вырисовывании кадра художественным маслом на «анимационном» станке, 

имеющим несколько стеклянных слоев, на каждом из которых рисуются 

отдельные детали. На пластину затем накладывается полупрозрачная плёнка, 

далее — соответствующий кадр снимается на кинокамеру, после чего вся 

последовательность действий собирается на композидинге. Техника создания 

анимации таким способом невероятно сложная, трудоемкая и медленная (одно 

произведение может собираться несколько лет). 



 136 

Первым ярким примером работы в данной технике стал анимационный 

фильм Кэролайн Лиф «Улица», получивший Оскар в 1976 г. А одним из самых 

ярких апологетов техники является российский аниматор Александр Петров, 

работы которого («Корова», 1989; «Старик и море», 1999; «Моя любовь», 2006 

и пр.) получили признание и с момента их появления неизменно вызывают 

пристальный интерес. Термин «ожившая живопись» в отношении масляной 

техники рисования на стекле впервые употребил в одном из интервью именно 

А. Петров. 

На сегодняшний день в масляной технике, кроме А. Петрова, работают 

Вэнди Тилби («Струны», 1991) и Аманда Форбис («Дикая жизнь», 2011) и еще 

несколько человек, сознательно выбравших этот трудоемкий и многотрудный 

процесс для своих произведений. Эта невероятно сложная техника позволяет 

создавать анимационные фильмы, которые обладают уникальным и 

неповторимым видом, что отличает их от других анимационных техник. 

Техника перекладки (или «анимация на ключевых кадрах») — это 

процесс создания анимации, в котором каждый кадр является ключевым, 

показывающим изменение положения, формы, цвета или любых других 

параметров объекта или персонажа. Затем создаются промежуточные кадры, 

чтобы получить плавное движение, исходя из изменения параметров между 

ключевыми кадрами. Для работы в данной технике используется станок, на 

стекле которого размещаются плоские марионетки, отдельные части которых 

соединяются друг с другом шарнирными соединениями.  

В технике перекладки выполнен фильм режиссера Ю. Норштейна «Ёжик 

в тумане» (1975). Перекладка в фильме используется для создания красивой 

плавной анимации и выявления глубины в сценах (передача пространства и 

атмосферы). В другом фильме режиссера — «Шинель» (1981–н. в.) — 

представленная техника применяется для придания двухмерным сценам 

эффекта трехмерности (объема). В фильмах режиссера Д. Черкасского, среди 

которых «Приключения капитана Врунгеля» (1980), «Остров сокровищ» (1988) 

и пр., также используется техника перекладки для создания движения 

персонажей в некоторых значимых сценах, при этом данный прием 

перемежается с рисованной анимацией и комбинированными съемками.  

Это только несколько примеров работ, в которых применяется эта 

техника анимации. Важно заметить, что техника перекладки может быть 

использована во многих различных стилях и жанрах анимации, и каждый 

аниматор выбирает ее в зависимости от своих потребностей и предпочтений. 

Сыпучая (порошковая) техника или анимация с использованием 

сыпучих материалов — это техника, для создания анимации в которой 

используются различные материалы, такие как песок, мука, крупа, соль и т. д. 

Для достижения необходимого автору работы результата используется станок, 

на стекле которого сыпучими веществами последовательно вырисовываются 

кадры. Каждая новая фаза такой прорисовки последовательно 

фотофиксируется. 

Следует отметить, что анимация с использованием сыпучих материалов 

позволяет создавать очень реалистичные, тонкие и поэтичные по сути своей 
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художественные изображения. Примерами работ в данной технике могут 

послужить анимационные фильмы следующих режиссеров: Кэролайн Лиф 

(«Песок, или Петя и Волк», 1969), Эли Нойеса («Дрема», 1975), Ко Ходемана 

(«Замок из песка», 1977), Дарьи Котюх («Времена года», 2022), Катерины 

Барсуковой («Золушка», 2019), Натальи Антиповой («Вспыльчивый человек», 

2004). 

Пластилиновая техника — это процесс создания анимации, при 

котором используется пластилин как материал для создания персонажей и 

объектов. Эта техника позволяет создавать уникальные и красочные 

анимационные фильмы, которые выглядят очень реалистично и убедительно. 

Ярким примером пластилиновой анимации являются работы чешского 

режиссера Яна Шванкмайера («Возможности диалога», 1982; «Другие виды 

любви», 1988), для которых характерны остросоциальная окраска, 

художественная гипербола и эмоциональность. Анимационный фильм 

«Закрыто по понедельникам» (1974) режиссеров Уилла Винтона и Боба 

Гардинера средствами пластилиновой анимации рассказывает историю о 

мужчине, оказавшемся ночью в музее.  

С техникой пластилиновой анимации связано творчество замечательного 

художника и режиссера Александра Татарского, долгое время работавшего в 

содружестве с Игорем Ковалевым. К самым известным их работам, 

выполненным в пластилиновой технике, можно отнести фильмы 

«Пластилиновая ворона» (1981), «Падал прошлогодний снег» (1983) и заставку 

к программе «Спокойной ночи, малыши!» (1981). А. Татарский инициировал и 

поддерживал проект «Гора Самоцветов», представляющий собой сборник 

сказок многочисленных народов, когда-либо проживавших на территории 

России. Сказки в проекте выполнены в самых разных анимационных техниках, 

много среди них и тех, что выполнены в технике пластилиновой анимации: 

гуцульская сказка «Злыдни» (2005) режиссера Сергея Коваля, мокшанская 

сказка «Куйгорож» (2007) режиссера Сергея Меринова, грузинская сказка 

«Подарки черного ворона» (2012) режиссера Степана Бирюкова, русская сказка 

«Пастуший рожок» (2013) режиссера Алексея Почивалова. Другим 

интереснейшим автором является Гарри Бардин («Брэк!», 1985; «Серый волк 

энд Красная Шапочка», 1990) — режиссер-экспериментатор, использующий в 

своей работе множество интересных техник, но часто выбирающий для работы 

именно пластилиновую. 

Это лишь некоторые примеры фильмов, выполненных средствами 

пластилиновой анимации, каждый из которых может восхитить зрителей 

сочетанием нетривиального изложения и глубокого смысла. 

Кукольная техника использует технологию “stop-motion”: декорация 

создается вручную, позы фигур фотографируются, соединяются и переносятся 

в фильм. Куклы могут быть сделаны из различных материалов. Такой метод 

анимации был очень популярен в кино и телеиндустрии в прошлом веке, но до 

сих пор используется в мультфильмах и рекламе.  

Один из самых первых примеров кукольной анимации может быть 

справедливо отнесен к началу XX в. и представлен работами балетмейстера 
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Мариинского театра Александра Ширяева («Играющие в мяч клоуны» и 

«Шутки Арлекина», 1906).  

В кукольной технике сначала в России, а позже во Франции работал и 

другой великий режиссер — Владислав Старевич, создавший с ее помощью не 

только узкоспециализированную прикладную анимацию («Жизнь стрекоз» и 

«Жуки-скарабеи», 1909), но и фильмы, выполненные в жанре светской 

мелодрамы («Месть кинематографического оператора», 1912). В связи с 

кукольными анимационными проектами громко прозвучали имена советского 

режиссера Романа Кочанова («Варежка», 1967; «Чебурашка», 1971), чешского 

режиссера Иржи Трнки («Соловей императора», 1949; «Рука», 1965), 

американского режиссера Тима Бёртона («Труп-невесты», 2006) и др. 

Таким образом, кукольная анимация — это уникальный и 

многосторонний метод анимации, который может использоваться в самых 

разных областях. 

Игольчатая техника была изобретена в 30-х гг. XX в. аниматором 

Александром Алексеевым. Для создания анимации в данной технике 

используются иглы и холст. Иглы при прохождении через холст образуют 

практически скульптурный объем, который художник-аниматор может 

подчеркнуть и выявить при помощи правильно поставленного света. В 

процессе производства анимации данный метод крайне трудоемок и 

времязатратен, однако он позволяет добиться высокого качества изображения и 

зрительного впечатления. 

В технике игольчатого экрана были выполнены фильмы французского 

режиссера русского происхождения Александра Алексеева («Ночь на лысой 

горе», 1938; «Нос», 1963; «Картинки с выставки», 1972); цикл из 36 историй, 

выполненных под руководством японского режиссера Кихатиро Кавамото 

(«Зимние дни», 2003), фильмы канадского режиссера Мишеля Лемье («Здесь и 

великое нездесь», 2012) и корейского режиссера Чжин Ман Кима («Небо из 

лапши», 2012). 

Одним из главных преимуществ игольчатой техники является 

возможность создания достаточно реалистичных изображений, которые очень 

точно передают мельчайшие детали. Однако, как уже упоминалось, данный 

метод чрезвычайно трудоемок, поэтому его использование ограничено во 

многих проектах. 

Анимация светом (“light animation”) — это создание графических и 

динамических эффектов с помощью световых характеристик. Примером 

подобной работы выступает фильм английского режиссера Сары Уикенс «Но 

что за блеск (я вижу на балконе)?», где средствами света воссозданы не только 

характеристики времени суток, но и образ героя фильма — солнечного 

человека, случайно оказавшегося в закрытой комнате. Одна из интерпретаций 

данной техники получила название «замерзший свет» (японский музыкальный 

проект “Pikapika”). 

Силуэтная анимация — это вид анимации, где объекты, персонажи и 

локации изображаются в виде силуэта. Это позволяет создавать очень 
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выразительные и драматичные работы, в которых все внимание сосредоточено 

на движениях и действиях персонажей.  

Одним из наиболее известных режиссеров, работавших с силуэтной 

анимацией, является Лотта Райнигер («Приключения принца Ахмеда», 1926; 

«Дюймовочка», 1955). Из современных художников следует упомянуть 

французского режиссера Мишеля Осело («Трое изобретателей», 1980; «Азур и 

Асмар», 2006; «Ночные сказки», 2011) и Яна Кестера («Наш человек в 

Нирване», 2005). 

Общим для всех этих примеров является то, что силуэтная анимация 

позволяет создавать красивые и интригующие истории, оставаясь при этом 

средством достаточно популярным и востребованным в мире анимации, 

несмотря на солидный возраст. 

Инновации в анимационных техниках. Описывая различные 

анимационные техники, нельзя не остановиться на высокотехнологичных 

примерах. К самым необычным и инновационным современным техникам 

стоит отнести анимацию при помощи 3D-ручки и VR-анимацию. Остановимся 

на них подробнее: 

Анимация при помощи 3D-ручки — это процесс создания трехмерных 

объектов и персонажей при помощи специальной ручки, которая позволяет 

рисовать в воздухе. Это новая технология, которая дает возможность создавать 

детальные трехмерные фигуры с помощью пластика, который твердеет при 

контакте с воздухом.  

Первой работой, полностью выполненной при помощи технологии 3D-

ручки, является анимационный фильм «Узы» (2019) немецкого режиссера 

Дины Великовской. Примеры фильмов, для анимации которых использовалась 

бы данная технология, пока немногочисленны, поскольку возможности 

использования 3D-ручки еще только предстоит изучить, но безусловно одно — 

3D-ручка является интересным инструментом для создания трехмерных 

объектов и персонажей [4].  

Анимация, выполненная в виртуальной реальности или сделанная с 

расчетом на последующую демонстрацию в этой среде. Анимация в 

виртуальной реальности представляет собой создание движущихся и 

динамических объектов, персонажей и сцен в виртуальном пространстве. 

Процесс организовывается при помощи компьютерной графики, аппаратуры 

виртуальной реальности и специальных программных средств.  

Анимацию в виртуальной реальности несколько последних лет создают 

разные студии и режиссеры. Назовем несколько наиболее интересных 

примеров: фильм режиссеров Фабито Рихтера и Амира Адмони «Гравитация 

VR» (2017); фильм режиссера Зейу Рена «Проводная» (2021), который 

представляет из себя несколько сцен, созданных средствами VR и 

объединенных одной сюжетной историей; фильмы режиссера Кисуке Ито 

«Сердцебиение» (2020 г.) и пр. 

В виртуальном мире зрители могут погрузиться в магическую сюжетную 

линию и свободно перемещаться по миру, взаимодействуя с объектами и 
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персонажами. Использование анимации в этом виртуальном мире позволяет 

создать и воспринимать новые уровни динамической реальности [1]. 

Можно утверждать, что эксперименты, которые приводят к изобретению 

новых техник и технологий, играют огромную роль в развитии анимации. 

Инновационные находки позволяют анимационным студиям создавать более 

качественные и эффектные фильмы, которые не оставляют зрителей 

равнодушными. Новые техники и подходы к привычным процессам зачастую 

существенно улучшают качество графики: они позволяют добавить новые 

эффекты, дают аниматорам больше свободы для творчества и позволяют 

реализовывать их самые смелые идеи [2].  

Важно отметить, что эксперименты и изобретения не всегда увеличивают 

скорость работы и приводят к успеху с первого раза. Но даже неудачные 

эксперименты помогают развивать и улучшать технологии, что в конечном 

счете приводит к созданию еще более качественных и интересных 

анимационных произведений, которые будут продолжать радовать своих 

зрителей. 
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НАСЛЕДИЕ ТВОРЧЕСТВА Е. А. ЛЕВИНСОНА 

(1930-Е – СЕРЕДИНА 1950-Х ГГ.) 

 

Статья посвящена творческому вкладу выдающегося архитектора-

художника Евгения Адольфовича Левинсона в развитие советской архитектуры 

1930-х–середины 1950-х гг. На примерах работ архитектора раскрываются 

авторские творческие приемы мастера, прослеживается развитие его проектных 

идей, заложенных в исторической преемственности, во многом определивших 

образ Ленинграда–Санкт-Петербурга. На сегодняшний день популяризация 

наследия творчества Е. А. Левинсона имеет важное значение в области 

сохранения архитектурного наследия советского периода и, в то же время, 

творчество мастера является ориентиром для современных архитекторов — 

учит трепетно относиться к истории, традициям и наследию, привносить в 

жилую среду гармонию и эстетику, всегда оставаясь верными своему 

профессиональному долгу. 

Ключевые слова: история архитектуры, советская архитектура, жилая 

застройка, архитектурные комплексы, Ленинград, Санкт-Петербург. 
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THE HERITAGE OF E. A. LEVINSON’S CREATIVITY (1930s – MID-1950s) 

 

The article is devoted to the creative contribution of the outstanding architect-

artist E. A. Levinson to the development of Soviet architecture of the 1930s–mid. 

1950s. Using examples of the architect's works, the author's creative techniques of the 

master are revealed, the development of his design ideas laid down in the historical 

continuity, which largely determined the image of Leningrad–St. Petersburg, is 

traced. To date, the popularization of the heritage of Evgeny Levinson's work is of 

great importance in the field of preserving the architectural heritage of the Soviet 

period and, at the same time, the master's work is a reference point for modern 

architects — he is sensitive to history, traditions and heritage, to bring harmony and 

aesthetics to the living environment, always remaining faithful to his professional 

duty. 

Keywords: history of architecture, Soviet architecture, residential 

development, architectural complexes, Leningrad, St. Petersburg. 

 

Евгений Адольфович Левинсон принадлежал к плеяде тех архитекторов, 

которые в рамках утвердившегося в 1930-х гг. тезиса «творчески осваивать 

классическое наследие» стремились к поиску нового архитектурного образа 
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жилых и общественных зданий. Во многих произведениях зодчего, созданных в 

этот период, архитектор-новатор уступает место блестящему стилисту.  

1930-е гг. примечательны не только изменением творческой 

направленности архитектуры в сторону монументализма, декоративности и 

академического стилизаторства. На этом этапе своего формирования советская 

архитектура решала историческую задачу создания принципиально новой 

жизненной среды для советского человека. В это время развивались старые и 

строились новые города и поселки, закладывались основы строительной 

индустрии, создавались кадры квалифицированных проектировщиков и 

строителей. В 1934 г. была создана «Академия архитектуры» как центр научно-

исследовательской работы в области архитектуры и подготовки архитекторов 

высшей квалификации. В 1933 г. в ряде городов начали свою деятельность 

архитектурные мастерские [13, с. 49]. В Ленинграде к руководству мастерской 

№3 треста «Ленпроект» были привлечены Евгений Адольфович Левинсон и 

Игорь Иванович Фомин [3, с. 6]. В новых условиях исключительное значение в 

творческой жизни Евгения Адольфовича имеют повседневная работа над 

функциональной организацией жилища и поиск художественного образа 

жилого дома. Большой интерес для характеристики этого этапа его 

деятельности представляют проекты жилых домов, разработанные в 

соавторстве с Игорем Фоминым — «Второй дом Ленсовета» (1933 г.) и «Дом 

ударника» (1934 г.). 

Одним из серьезных недостатков жилищного строительства в 

предыдущий период было несоответствие между фактической потребностью 

населения, возможностями государства и планируемым составом квартир, 

приводившее к покомнатному расселению [13, с. 53]. В середине 1930-х гг. в 

Ленинграде значительно расширяется жилищное строительство. 

Осуществляется переход от застройки участков и небольших кварталов 

отдельными зданиями к созданию крупных жилых комплексов. В 1935 г. были 

приняты «Отправные установки для разработки генерального плана развития 

Ленинграда» [10, с. 14–17]. В соответствии с ними новое жилищное 

строительство намечалось осуществлять целыми крупными массивами в 

нескольких районах Ленинграда: на правом берегу Невы у Малой Охты, на 

левом берегу — у бывшей деревни Щемиловки, на юге — вдоль Московского 

шоссе и на юго-западе — в районе Автово [1, с. 181]. 

Архитектурно-планировочная организация жилых массивов и зданий 

должна была основываться на единых для всех районов показателях плотности, 

процента застройки, этажности и нормы жилой площади. Принимались также 

единые принципы организации системы обслуживания [4, с. 76]. В то же время 

архитектура зданий и композиция жилых кварталов должны были определяться 

специфическими условиями каждого района. Последнее немаловажное 

обстоятельство предопределило индивидуальность решения и неповторимость 

облика каждого из жилых районов, обладавших также и многими общими 

чертами. 

Проектной мастерской, руководителями которой являлись Левинсон и 

Фомин, поручалось проектирование жилых комплексов в районе Щемиловки. 
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Для первой очереди строительства (1935 г.) отводился участок площадью 

50,1 га, вытянутый вдоль левого берега Невы и отделенный от реки 

сохраненными зелеными массивами и свободными территориями, 

предназначавшимися тогда для строительства общественных зданий [9, с. 46]. 

По участку проходила линия Центральной дуговой магистрали, широкой 

лентой, опоясывающей город. Основной композиционной осью всего жилого 

комплекса стала Ивановская улица — отрезок магистрали, ориентированный по 

оси Володарского моста. Этот отрезок в генеральном плане Ленинграда 

рассматривался как въезд со стороны Невы к будущему городскому центру. 

Перед мостом планировалось создать просторную площадь — общественный и 

композиционный центр Володарского (ныне Невского) района [13, с. 50]. 

Задуманная авторами архитектурно-планировочная организация 

территории отличалась от приемов, характерных для предыдущих лет. Вместо 

строчной или строчно-периметральной свободной планировки здесь 

последовательно реализован принцип застройки кварталов по периметру с 

небольшими разрывами между зданиями, соблюдены строгая симметричность 

композиции и разделение внутриквартальной территории на ряд относительно 

замкнутых пространств [8, с. 26–27]. Важное прогрессивное значение имел 

принятый в проекте прием сосредоточения детских учреждений с площадками 

для игр и спортивных занятий в центре квартала. Этим достигалось укрупнение 

озелененных участков, подход к детским учреждениям без пересечения 

транспортных магистралей, изолированность от уличного шума. Такие 

принципы организации квартальной территории, заложенные советскими 

архитекторами, не утратили значение и в настоящее время.  

Симметричность и статичность композиции, организация локальных 

дворов-садов — все эти приемы характерны для жилищного строительства 

рассматриваемого периода. Те же принципы можно увидеть в застройке 

кварталов в Автово (1936 г., мастерская А. А. Оля) [2, с. 90] и Малой Охты 

(1936–1940 гг., мастерская Г. А. Симонова) [14, с. 33–34]. Можно отметить, что 

в симметричной схеме застройки зодчие стремились выразить 

градостроительные традиции русского классицизма. 

В 1930-х гг. с проектов планировки и застройки района Щемиловки 

началась градостроительная деятельность Е. А. Левинсона, получившая 

особенно широкий размах в послевоенный период, когда перед советскими 

зодчими встала задача не просто восстановления, а реконструкции 

пострадавших во время войны городов [9, с. 46–52]. 

Рассматривая проекты жилых зданий, разработанные Левинсоном, в 

первые годы обращения к классическому наследию, можно выделить две 

тенденции в поисках художественного образа жилого дома. Первая вызвана 

стремлением выразить на фасаде равнозначность основных элементов квартиры 

— жилых помещений. Для этого был использован прием нейтральной 

«кессонной» разработки стены в проектах «Второй дом Ленсовета» (1933 г.) и 

«Дом ударника» (1934 г.). Вторая — желанием подчеркнуть секционную 

структуру жилого дома, а также придать ему монументальность, определяемую 

размещением здания на важной магистрали. Так, например, появилось 
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членение по горизонтали главных фасадов портиками на Ивановской улице. 

Непосредственное воздействие архитектуры Петербурга эпохи классицизма 

прослеживается в застройке Ивановской улицы (1935 г.), где можно провести 

аналогию с улицей зодчего Росси. Единообразие зданий, формирующих 

магистраль, подчиненность всех деталей единому модулю, прием членения 

фасадов по вертикали, акцентирование частей сооружения — все это можно 

отнести к принципам классицизма. В то же время художественный облик 

улицы — это бесспорное произведение советской архитектуры 1930-х гг. 

Членение фасадов выдержано в определенном ритме, характерный 

повторяющийся элемент комплекса — портики — вытянутые до пятого этажа 

пилоны, поддерживающие балконы лоджии, объединяющие два верхних этажа. 

Этот мотив неоднократно варьируется, но только в деталях. Как и 

архитектурные памятники классицизма, жилые дома на Ивановской улице 

полихромны. Терракотовый тон заглубленных плоскостей усиливает пластику 

фасада, подчеркивает планировочную структуру жилого дома. 

Художественный эффект домов на Ивановской улице был достигнут во многом 

формальными приемами, часто в ущерб комфортности квартир и 

экономичности строительства. Пилоны и лоджии затемняют часть жилых 

помещений. Пластика этих зданий рассматривалась в те годы как 

прогрессивное явление, противостоящее аскетизму архитектуры 1920-х гг.  

В. М. Гальперин высказывался о застройке Ивановской улицы: 

«Архитектура Щемиловки, целиком новая по своему замыслу и конкретной 

интерпретации, в то же время в сильнейшей степени пронизана ощущением 

того большого ленинградского стиля, который находишь в широких и ясных 

линиях планировки города, в монументальном ритме улицы Росси, в сложной 

простоте Адмиралтейства. Архитектура Щемиловки дает, нам кажется, 

убедительный пример правильного сочетания новаторства и традиций» 

[5, с. 43]. Общее признание достоинств архитектуры домов Ивановской улицы 

побудило автора повторить основные приемы, положенные в основу 

комплекса, но в иной модификации в застройке уличного фронта квартала на 

Московском шоссе (1939-1940 гг.) (ныне Московский проспект) [9, с. 52]. 

В первые военные месяцы Е. А. Левинсон возглавил одну из бригад 

архитекторов и инженеров, работавших на новом оборонном объекте. Позднее, 

когда в Свердловске была организована «Уральская группа Академии 

архитектуры СССР», Левинсон, как член-корреспондент Академии, был 

включен в ее состав. Совместно с архитекторами-ленинградцами А. А. Олем и 

Г. А. Симоновым в 1942 г. он разработал проект планировки и застройки 

жилого квартала в правобережной части Магнитогорска, вызвавший много 

положительных отзывов [9, с. 65]. Своеобразие квартала, его художественная 

значимость заключается в ясно ощутимой архитектурной целостности ансамбля 

и в его яркой индивидуальности. Все здания были объединены общим 

архитектурным приемом: гладкие плоскости стен, чередующиеся с рельефной 

кладкой из камня-плитняка, активно вынесенные деревянные карнизы, 

изящные балконы с металлическими решетками встречаются в различных 

вариациях в каждой постройке. Особую живописность комплексу придают 
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малые архитектурные формы — ограды, ворота, подпорные стенки, открытые 

лестницы и др. Новые интерпретации архитектурных форм, продуманность 

озеленения и благоустройства территории выделяют этот ансамбль среди 

других примеров отечественного малоэтажного строительства тех лет 

[11, с. 29]. 

Опираясь на положительный опыт застройки квартала в Магнитогорске 

(1942–1947 гг.), Е. А. Левинсоном (в соавторстве с Л. Е. Ассом) уже в 

Ленинграде в 1946–1949 гг. был реализован малоэтажный жилой комплекс на 

Московской улице (ныне — улица Крупской) [12]. Здесь все компоненты 

комплекса включали в себя архитектурно-композиционные приемы, ставшие 

для мастера традиционными, благодаря которым ощущается живописная 

сомасштабная человеку жилая среда и продуманная структура «города-сада». 

Застройка квартала стала одним из наиболее ярких примеров, как 

градостроительной ансамблевой квартальной организации, так и пластической 

фантазии зодчего, реализованной в комплексной малоэтажной застройке 

отечественной архитектуры периода первого послевоенного десятилетия. 

Творческий почерк мастера виден в организации дворов, образующих 

глубинные композиции. Торжественные и строгие пропилеи сформировали 

проход внутрь квартала. Свойственная для работ мастера живописность была 

достигнута благодаря гармоничному сочетанию материалов — рельефно 

выступающая кладка из красного кирпича и гладко оштукатуренные охристые 

стены зданий. Парадный вид придают зданиям портики и скульптурный декор, 

выполненный по рисункам Евгения Адольфовича. Архитектурно-

планировочная организация Московской улицы более пластична, чем в 

Магнитогорске. В то же время архитектура зданий менее живописна — 

однообразные ряды кирпича, образующие строго оконтуренные вставки, 

создают более жесткий рисунок по сравнению со свободными очертаниями-

«пятнами» из плитняка. 

В послевоенные годы в советской архитектуре все сильнее развиваются 

тенденции декоративизма. Торжество всенародной победы над фашистской 

Германией вызвало стремление отразить эти патриотические настроения в 

монументальных торжественно-величественных формах архитектуры. 

В послевоенное пятилетие многие произведения Е. А. Левинсона, 

несмотря на сильный налет стилизации, отличаются большой художественной 

культурой и являются подлинными произведениями искусства. К ним, в 

первую очередь, относится ансамбль привокзальной площади в Пушкине, 

реализованный в 1948–1950 гг. С 1945 г. в Пушкине широко разворачиваются 

восстановительные работы. Особое внимание было уделено ансамблю 

полуциркульной вокзальной площади, на хорде которой расположено главное 

здание — новый вокзал. Его проект был разработан в 1944 г. в соавторстве с 

А. А. Грушке [9, с. 88]. Периметр площади был застроен жилыми домами в три 

этажа, архитектурные формы которых близки русскому классицизму. 

Несколько радиально расходящихся улиц соединяют площадь с различными 

частями города. 
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С традициями архитектуры Петербурга связана сама структура вокзала — 

ярко выраженная центрическая композиция, в частности, его главный корпус с 

повышенным центральным объемом, отмеченным колоннадой над первым 

этажом и боковыми низкими крыльями. Связующие арки между центральным 

зданием и боковыми павильонами напоминают старинные декоративные 

парковые «руины». Принцип контраста гладких поверхностей с живописными 

изломами естественного камня, из которого выложены стены арок — широко 

использован в парковых сооружениях Пушкина. В формах классицизма 

задуманы и интерьеры вокзала. Работая над отделкой вокзальных помещений, 

Левинсон исходил из того, что «… для общественных зданий русского 

классицизма характерно сдержанное решение внешнего облика, тогда как 

внутренняя архитектура раскрывает богатство замысла с большей силой» 

[7, с. 35]. Следуя этому принципу, мастер щедро ввел в композицию интерьеров 

лепной и живописный декор, тема которого «Пушкин и Царское Село». Весь 

лепной декор выполнялся по рисункам Левинсона скульптором-модельщиком 

А. Е. Громовым с помощниками [9, с. 91]. 

В отделке внутренних помещений вокзала наряду с новыми материалами 

авторами были воскрешены некоторые забытые виды русского прикладного 

искусства. Например, «накладная» стена, осуществленная в исключительном 

материале — фарфоровые плитки пастельных тонов с рельефным 

изображением роз, гирлянд и венков. Примером могут служить и люстры из 

кованого железа, а также цветного (белого матового и синего) стекла. Эти 

детали вызывают в памяти декоративные приемы русского зодчества конца 

XVIII в. 

Вокзал в Пушкине, удостоенный Государственной премии, справедливо 

считается одним из лучших произведений советской архитектуры конца 

1940-х гг. Его отличает единство внешнего облика и интерьеров, тактичное 

использование архитектурных форм, заимствованных из арсенала прошлого, 

художественная тонкость декоративных элементов, высокое качество работ. 

Переосмысление исторических канонов, форм и деталей в архитектуре 

было определено идеями зодчего: «Следует ли понимать взаимосвязь традиций 

и новаторства как борьбу противоположностей? … Думается, что под 

традицией правильно понимать те прогрессивные начала, которые сыграли 

свою положительную роль в прошлом и заслуживают развития в настоящем. 

...Новаторство не должно быть органически неотъемлемым от традиции 

понятием» [7, с. 42]. 

Архитектора остро волновал вопрос взаимосвязи новаторства и традиций, 

без чего он не мыслил развития искусства. «Искусство возможно только в 

традиции, и вне традиции нет искусства. Подлинное новаторство — это прежде 

всего развитие прогрессивных начал, заложенных в прошлом, но только тех 

начал, которые свойственны современному человечеству» [6, с. 23]. 

Обобщая творческое наследие Евгения Адольфовича Левинсона 

рассматриваемого периода, можно выделить авторские архитектурно-

композиционные приемы зодчего: использование аркад, портиков, галерей, 

применение рустов, античного ордера в сочетании с лепными геральдическими 
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композициями. В некоторых случаях встречались атрибуты императорского 

ампира, навеянные французскими образцами (венки, щиты, копья). 

Прогрессивное мировоззрение, талант, классическое архитектурное 

образование в стенах Академии Художеств, строительный опыт — все это, во 

взаимодействии с личными качествами: артистичностью натуры, 

темпераментом, жизнерадостным характером, и определило творческую 

индивидуальность Евгения Адольфовича Левинсона, сыгравшую особую роль в 

формировании архитектурного образа Ленинграда–Санкт-Петербурга. 
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УДК378.147.83 

Степанов А. В., Степанова Т. М. 

 

ДИСКРЕТНЫЕ ПЕРСПЕКТИВНЫЕ ПОСТРОЕНИЯ  

В КОМПОЗИЦИОННЫХ СТРУКТУРАХ 

 

В процессе исследования обнаружены и проанализированы примеры 

использования художниками ХХ в. акцидентных (неожиданно появляющихся) 

перспективных построений в композиции; дано теоретическое обоснование 

введения в широкий научный оборот понятий «дискретная перспектива», 

«акциденция в перспективных построениях». Наиболее системно указанные 

приемы актуализированы в творчестве К. С. Петрова-Водкина, чьи 

произведения послужили релевантным материалом для скрупулезного 

изучения. Сделан вывод о необходимости включения тематических модулей 

«дискретная перспектива», «акциденция в перспективных построениях» в 

вузовские программы подготовки художников и дизайнеров.  

Ключевые слова: итальянская перспектива, сферическая перспектива, 

дискретная перспектива, перцептивная перспектива, акциденция. 

 

Stepanov A. V., Stepanova T. M. 

 

DISCRETE PERSPECTIVE CONSTRUCTIONS  

IN COMPOSITE STRUCTURES 
 

In the course of the research, examples of the use of accidental (unexpectedly 

appearing) perspective constructions in the composition by artists of the twentieth 

century were found and analyzed; the theoretical substantiation of the introduction 

of the concepts of “discrete perspective”, “accident in perspective constructions” 

into a wide scholarly discourse is given. The most systemically indicated methods 

are actualized in the works of K. S. Petrov-Vodkin, which have served as relevant 

material for scrupulous study. It is concluded that it is necessary to include thematic 

modules “discrete perspective”, “accident in perspective constructions” into the 

training programs for higher education of artists and designers. 

Keywords: Italian perspective, spherical perspective, discrete perspective, 

perceptual perspective, accident. 

 

В образовательных методиках направлений подготовки высшего 

образования в области изобразительного искусства и дизайна большое 

внимание уделяется системе перспективных построений, в которую входят 

разнообразные виды перспективы — итальянская центральная (прямая), 

параллельная, обратная, панорамная (широкоугольная), сферическая 

(наклонная), перцептивная, свободная. Все они в той или иной мере 

рассматриваются, изучаются, практически осваиваются в процессах, 

относящихся к дизайну, архитектуре и художественному творчеству. В 
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представленный ряд осваиваемых (теоретически или практически) 

разновидностей перспективы как способа визуального моделирования объема 

и пространства следует внести еще один распространенный или, по крайней 

мере, известный по практическим реализациям, но не «логотипированный» 

теоретически, вид перспективы — перспективу дискретную (прерывистую). 

Чтобы понять особенности данного конфигурируемого нового вида (или 

приема) перспективы, следует обозначить преимущественно следующие рамки 

рассмотрения его функциональной взаимосвязанности со структурной формой 

композиции: акцидентное применение только во фрагментарных границах 

традиционной итальянской (прямой) перспективы. Ибо выход за рамки 

итальянской перспективы не дает возможности отчетливого визуального 

обнаружения данного вида/приема перспективного построения, а также 

выявления характеристик его пластического функционала. Поэтому 

целесообразно начать с описания связи нового концепта перспективы с 

перспективой итальянской, а точнее, с теми условиями построения 

концептуально обозначенной перспективы, в которых новый вид 

перспективного построения себя проявляет. 

Как известно, базовым условием построения итальянской (прямой) 

перспективы является система прямых линий, причем, непрерывных и 

направленных в определенные точки схода этих прямых. Точек схода может 

быть в таком перспективном построении, как правило, от одной до трех. 

Непрерывность прямых линий, используемая художниками и дизайнерами при 

построении композиционного пространства в рамках правил (законов) 

итальянской (прямой) перспективы, сообщает моделируемой предметной 

среде визуальную «достоверность», правильность ее восприятия. Ориентация 

по прямым в этих случаях становится базовым средством «считывания» 

пластической информации. Нарушение правил построения итальянской 

перспективы «по прямым» в таких случаях приравнивается к «ошибке», 

«неграмотности», «неправильности» и тому подобным аналоговым оценкам. 

Художники, проходящие курс академической подготовки, как правило, 

строго следуют законам прямой, или итальянской, перспективы, обучаются 

моделировать предметы и объекты пространственной среды (и само 

пространство) в соответствии с его восприятием с определенной точки зрения. 

Данный подход является научным, так как в нем отображается точность, 

достоверность, а, стало быть, объективность непосредственного визуального 

восприятия окружающей среды (точнее, ее фрагмента), производящегося 

одномоментно и в системе координат вертикалей и горизонталей. В этой 

системе трехмерного моделирования строятся все предметы во всем их 

разнообразии форм — прямоугольные, круглые, сферические, 

сложносоставные и т. д.  

Но в своей творческой практике художники, прошедшие курс изучения 

прямой перспективы, во многих случаях сознательно «нарушают» известные 

им правила перспективных построений, делая это с целью усиления 

выразительности своих образных текстов. Несущественные акцидентные 

изменения в границах правильной прямой перспективы в отдельных случаях 
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придают таким работам стилевую характерность, усиливают эмоциональное 

воздействие образа, подчеркивают ту или иную желаемую авторскую идею. 

Особенно отчетливо свободное субъективное обращение с прямой 

перспективой проявилось в экспрессионизме, примитивизме, импрессионизме, 

постимпрессионизме, конструктивизме и некоторых других стилях 

современного искусства. А кубизм, футуризм, кубофутуризм в своем 

свободном обращении с прямой перспективой просто «раздробили» 

привычную перспективную форму предметов и пространства на фрагменты, 

«осколки», создав этим приемом особую аналитико-синтезированную 

образность. 

Вместе с тем, параллельно с радикальными преобразованиями в 

изобразительном искусстве прошлого века, следует отметить и некоторые 

умеренные подходы к традиционным формообразующим построениям в 

рамках прямой перспективы. Одним из таких фактов продуманного и 

обоснованного развития идей выразительности на основе прямой перспективы 

стало использование приема прерывистости (дискретности) прямых линий в 

композиционных построениях художником К. С. Петровым-Водкиным
1
. Если 

кратко сформулировать этот прием, то его можно понятийно представить как 

включение дискретности в построения предметов и пространства на основе 

традиционной итальянской/прямой перспективы, а также ее особого 

авторского аналога — изобретенной Петровым-Водкиным сферической 

перспективы. 

Здесь следует обратить внимание на то, что и классическая прямая 

перспектива, и перспектива сферическая (ее еще называют наклонной), в 

соответствии с закономерностями и традициями, в основном строятся на 

непрерывности прямых линий, направленных в соответствующие точки схода.  

Именно непрерывность прямых линий и обеспечивает визуальное прочтение 

пространства и предметов в маркировке «реалистичного, узнаваемого 

объекта». То есть адекватное натуре авторское образное видение раскрывается 

посредством использования для построения перспективной основы 

изображения непрерывистых, направляемых в точки схода линий. Это придает 

образной форме характер изображения объективного. Внесение в изображение 

условных характеристик абстрагирует форму, формализованная условность в 

некоторой степени «отвлекает» от «правдоподобия образа», что требует от 

зрителя определенных усилий по преодолению «барьера условности», а это, 

как известно, не всегда входит в задачи коммуникации зрителя с 

художественным произведением. Поэтому привычная «объективная форма» в 

такой коммуникации выглядит более узнаваемо, а, стало быть, 

коммуникативно надежнее. 

Тем не менее, К. С. Петров-Водкин в какой-то мере отказывается от 

«коммуникативной понятности», а, точнее, натурной конгруэнтности своих 

образов, и наряду с использованием текстовой условности сферической 

перспективы концептуально включает в композиции еще один условный 

прием — дискретный перспективный акцидент. О конкретном решении этого 
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приема можно составить представление по натюрморту «Скрипка», 1916 г., 

Одесский художественный музей [6, с. 18].  
Если описывать данный прием использования Петровым-Водкиным 

дискретного подхода к построению прямой перспективы, то следует 
ограничиться только одним отчетливо выраженным фактом — преломлением 
нижней диагонально направленной линейной границы футляра скрипки. 
Пересекая видимую форму футляра скрипкой и драпировкой, художник 
сознательно «нарушает» построение его (футляра) симметричной формы, 
создавая прерывающийся «дальний» ракурс объема. Обратим внимание на то, 
что этот прием применен не пластически декларативно, а органично 
«замаскирован» формами (скрипкой, синей драпировкой, нотами), 
пересекающими сам футляр. Такое скрытое нарушение правил построения 
прямой перспективы дает выразительный пластический эффект, в котором 
«прерывистый сдвиг» формы служит знаком динамичности изображаемой 
предметной среды, активизирует и обостряет восприятие статического 
композиционного сочетания предметов. 

К. С. Петров-Водкин хорошо отрефлексировал этот прием, с чем можно 
ознакомиться, обратившись к тексту его книги «Пространство Эвклида» 
[3, с. 488]: к эпизоду, когда мастер показывает своему ученику (думающему, 
что он совершил открытие, обнаружив этот прием) свою работу «Скрипка» 
1916 г., где этот прием уже пластически «зафиксирован». Вообще иллюзии, 
возникающие при восприятии пересекающихся предметов (объектов), а также 
при прохождении предметом разных физических сред, хорошо и давно 
известны в художественной практике. Искажение восприятия прямой линии 
при пересечении двух объектов наблюдалось, отметим без преувеличения, 
всеми рисующими и обучающимися рисованию авторами. Но обычно этот акт 
видения формы считался «ошибочным», не подлежащим воспроизведению в 
классических условиях построения прямой перспективы. Происходило то, что 
в философии определяют категорией «кажимости». В художественной 
практике «кажимость» преимущественно заменялась «правильностью». Этим 
искусство формирования образа переносилось из базовых условий восприятия 
в базовые условия логики, «логической правильности». 

Но, как показала практика, правильность не всегда обеспечивает 
выразительность и глубокое эмоциональное воздействие формы. Благодаря 
именно «неправильности» появились такие концепты перспективы, как 
перспектива обратная, перспектива свободная, перспектива параллельная и 
другие. Выдающимся советским математиком Б. В. Раушенбахом была 
разработана теория «перцептивной перспективы», в которой он блестяще, с 
научной точностью и скрупулезностью дал доказательную модель 
объективного восприятия человеком окружающего пространства [4; 5]. Но в 
результате научное знание не принесло искусству всемерного поворота 
авторов-художников к научной истине в построении перспективы. Что 
подтверждает некоторый приоритет в процессах образного моделирования 
именно субъективного восприятия. Философия «кажимости» в определенной 
степени возобладала над философией «правильности». И это по-своему также 
правильно, так как субъективное в этом случае становится метафизическим, 
давая новые индивидуальные модели образного отображения мира. Именно 
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метафизическое начало породило и сферическую перспективу, и те 
дискретные формы, и приемы, которые акцентируются в данной статье. 

Безусловно, было бы интересным и целесообразным проследить 
аналоговое использование дискретного приема/вида перспективного 
формообразования в творчестве отечественных и зарубежных мастеров 
изобразительного искусства. Здесь обязательно сделаем оговорку, что этот 
вопрос требует отдельного рассмотрения и исследования. Поэтому в данном 
случае ограничимся лишь отдельными (тоже дискретными) фактами. Во-
первых, напомним, что дискретность, как прием расчленения формы, активно 
использовали П. Сезанн, кубисты (П. Пикассо, Ж. Брак и др.). Во-вторых, 
общеизвестно, что данный прием применяли, интерпретируя его каждый в 
своем стиле, отечественные художники-кубофутуристы (П. Кончаловский, 
А. Лентулов, М. Ларионов, И. Машков, А. Куприн и др.). 

Если обратиться к конкретным произведениям, в которых художники 
начала ХХ в. применяли прием дискретности в построении перспективы, то 
можно привести следующие примеры и факты. В. Рождественский в своем 
«Натюрморте с чашкой кофе» (1913 г.), Р. Фальк в «Натюрморте с фикусом» 
(1913 г.) применяют элементы дискретности пространственного построения 
предметов в работах, заметим, датированных 1913 г. [2, c. 247, 255]. В 
последующие годы можно представить такой (безусловно, неполный) ряд 
произведений, в которых дискретность проявляет себя в довольно отчетливом 
состоянии: П. Кончаловский, «Агава» (1916 г.) [2, с. 233]; И. Пуни, 
«Натюрморт с белым кувшином» (1919 г.) [2, c. 446]; В. Рождественский, 
«Цветы на окне» (1919 г.) [2, c.328]; А. Шевченко, «Натюрморт» (1919 г.) [2, 
c. 336]; Р. Фальк, «Бутылки у окна» (1920 г.) [2, c. 330]; П. Кончаловский, 
«Сирень» (1933 г.) [2, c. 380]; И. Машков, «Пестрый букет в глиняном 
кувшине на светлом фоне» (1936 г.) [2, c. 373]. Следует отметить, что ни в 
одном из встречавшихся в первой половине прошлого века вариантов 
авторского построения дискретной формы не было пластической трактовки 
дискретности, подобной той системной реализации, которую применял 
К. С. Петров-Водкин. А именно — концептуального, разнообразного, 
корректного по отношению к традиционной целостной форме включения 
«приема дискретности» в пластическое построение на основе прямой, или 
итальянской, и авторской сферической перспективы. 

О том, что дискретное «видение» прямой перспективы было у 
К. С. Петрова-Водкина не случайным, а именно концептуальным, 
свидетельствует ряд композиций художника, в которых этот прием 
дискретности обнаруживается. Помимо «Скрипки» (1916 г.), в данный ряд 
вошли такие известные композиции, как «Автопортрет» (1918 г.) [6, с. 17]; 
«Утренний натюрморт» (1918 г.) [6, с. 21]; «После боя» (1923 г.) [6, с. 56]; 
«Землетрясение в Крыму» (1927–1928 гг.) [6, с. 65]; «Черемуха в стакане» 
(1932 г.) [6, с. 75]; «1919 год. Тревога» (1934 г.) [6, с. 84] и др. Во всех этих 
работах К. С. Петрова-Водкина компонент дискретности при построении 
перспективы (прямой или наклонной) присутствует явно, что свидетельствует 
о задуманном, целенаправленном применении этого приема художником. 
Причем, в каждой из работ прием акцидентной дискретности трактуется 
автором в определенной степени своеобразно. 



 154 

Например, целевым действием приема дискретности может быть 
«преломление» фоновой диагонали («Автопортрет»); «перепад уровня» 
дальней наклонной горизонтали стола («После боя»); легкое акцентное 
смещение наклонной вертикали колонны («Землетрясение в Крыму»); 
глубинное смещение линии подоконников («Тревога»). В работах «Утренний 
натюрморт» и «Черемуха в стакане» дискретные наклонно-горизонтальные 
перепады линий в пересечении с вертикальными предметами (чайник, стакан с 
водой) ритмически оживляют композиционный строй натюрмортов, придают 
им жизненность и динамику. Разнообразие использования «дискретного 
компонента» в композициях К. С. Петрова-Водкина формирует не только 
особую неповторимость его авторского стиля, но и дает основание говорить об 
открытии им нового вида перспективы — дискретной перспективы, так как 
применяемые художником приемы являются сами по себе не только 
отдельными акциденциями, но представляют собой некую универсальную 
систему, характеризующуюся новым подходом к построению перспективы. А 
данный подход может быть применен и другими авторами-художниками, уже 
согласно своим авторским целям и задачам в решении композиционных 
проблем. 

Рассматривая процесс обнаружения дискретности в рамках 
информационных границ прямых линий, которые репрезентируют 
дискретность ясно и отчетливо, то есть «открыто», следует отметить, что в 
работах К. С. Петрова-Водкина присутствует и «скрытая», неявная форма 
дискретности перспективы. Она не воспринимается в отчетливом состоянии, а 
как бы дается в ощущениях и ассоциативных логических репрезентациях 
образа (фигуры, фона, предмета, явления). Это восприятие дискретности 
формы связано не с прямоугольными предметами (объектами), а с формами 
гибкими, свободными по пластическому содержанию и состоянию. Например, 
такое восприятие дискретности — «в ощущениях» — возникает при 
«считывании» пластических форм компонентов пейзажа, а также человеческих 
фигур и других объектов. Ощущение дискретности перспективы в таких 
случаях, будучи не открыто визуализированным, тем не менее интуитивно 
угадывается, прочитывается чувственно. Такой эффект возникает в силу того, 
что художник выстраивает перспективу не только в «явном», отчетливом 
пластическом ключе, но и в «интуитивной» пластике, ориентируя ее на 
целостный образный характер композиции. 

Присутствие в композициях К. С. Петрова-Водкина невидимых 
дискретных «вибраций» прямой и наклонной перспективы можно соотнести с 
желанием художника интуитивно создать средствами включения неявных 
прерывистых состояний с тем, что его понимание перспективы органично 
связано с глобальным движением, а именно — движением Земли в 
пространстве Космоса. Именно эта органика восприятия пространства и 
времени создает в целостности образного решения композиций ощущение 
«невидимой дискретности». То есть во всех композициях К. С. Петрова-
Водкина, в которых проявляет себя сферическая/наклонная перспектива, 
присутствуют и ее пластические следствия — видимые и невидимые 
восприятия динамики «хронотопоса», то есть пространственно-временной 
целостности. 
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Таким образом, результаты исследования позволяют рекомендовать 
введение в научный оборот и образовательные методики программ подготовки 
художников и дизайнеров понятие «дискретной перспективы», которая 
реализуется как система приемов в композиционном творчестве художников 
ХХ в. (наиболее концептуально и последовательно в работах К. С. Петрова-
Водкина); дано теоретическое обоснование целесообразности включения в 
тематику системного изучения перспективы нового понятия: «акциденция в 
перспективных построениях». 

Примечания 
 

1. Если обратиться к изучению биографии К. С. Петрова-Водкина, то 
можно отметить, что художник два года (с1895 г.) проходил обучение в 
училище барона Штиглица до своего перехода в Московское училище 
живописи ваяния и зодчества [1, с. 7, 8].  
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МЕЖДУНАРОДНЫЙ ВЫСТАВОЧНЫЙ ПРОЕКТ  

«МАСТЕРА АКВАРЕЛИ»  

(САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКИЙ СОЮЗ ХУДОЖНИКОВ, 2015–2018 ГГ. ) 

 

Выставочный проект «Мастера акварели» представляет собой уникальное 

явление в современной художественной культуре. Актуальный и 

востребованный проект, развивающийся в международном контексте, включает 

в себя ряд выставок, прошедших в период с 2015 по 2018 гг. в Санкт-

Петербургском Союзе художников. Непосредственное участие автора статьи в 

создании структуры и формально-образной организации выставок позволяет 

наиболее полно раскрыть их специфику, что и является целью данного 

исследования, в процессе которого также определены аспекты, повлиявшие на 

последующие творческие мероприятия и участие петербургских акварелистов в 

ряде международных проектов. 

Ключевые слова: выставочный проект «Мастера акварели», выставка, 

выставочный проект, выставки акварели, Санкт-Петербургский Союз 

художников. 

 

Temerev S. G. 

 

INTERNATIONAL EXHIBITION PROJECT  

«MASTERS OF WATERCOLOR»  

(ST. PETERSBURG UNION OF ARTISTS, 2015–2018) 

 

The exhibition project «Masters of Watercolor» is a unique phenomenon in the 

modern artistic culture. The contemporary and demanded project, which is being 

developed in an international context, includes a number of exhibitions held in the 

period from 2015 to 2018 in the St. Petersburg Union of Artists. The direct 

participation of the author of this article in the creation of the structure and formal 

organization of exhibitions makes it possible to reveal the specifics of their artistic 

language to the fullest extent possible, which is the purpose of this study. The article 

identifies aspects that influenced subsequent creative activities and the participation 

of St. Petersburg watercolorists in a number of international projects. 

Keywords: exhibition project «Masters of Watercolor», exhibition, exhibition 

project, watercolor exhibitions, St. Petersburg Union of Artists. 

 

Петербургское «пространство акварели». Санкт-Петербург — город, в 

котором искусство акварели получило особое развитие и международное 

признание и где в период XIX–начала XX вв. были созданы выдающиеся 

произведения. Искусство советской эпохи не раз инициировало широкий 
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спектр творческих поисков, в том числе в искусстве акварели. Результаты 

подобных поисков в совокупности с классическими образцами акварельного 

искусства всех жанров сформировали богатый пласт творческого наследия, 

который, несомненно, будет вновь и вновь привлекать внимание 

отечественного и, можно надеяться, зарубежного зрителя. 

К рубежу XX–XXI вв. в России и постсоветских странах проблемы 

локального развития искусства, направления и ориентиры школ, имена и 

творчество мастеров, получили, как правило, новое осмысление. Что вполне 

понятно, учитывая и десятилетия социально-политических перемен, и 

необходимость фиксации существующего положения для формирования образа 

будущего. Здесь стоило бы заметить, что новое осмысление не всегда 

противоположно предшествующему — по критериям или итогам. Акцент тут, 

скорее, на действии, которое позволяет вновь провести эту беспристрастную и 

ответственную оценку. 

Искусство акварели — не исключение. Говоря о такого рода осмыслении, 

которое должно зафиксировать новую точку «начала координат», нельзя не 

коснуться момента, парадоксально совместившего в себе и преемственность, и 

новацию в самоорганизации акварелистов Санкт-Петербурга. Момента и 

значимого, и символичного: речь о возрождении Санкт-Петербургского 

«Общества акварелистов». Оно состоялось усилиями ряда петербургских 

художников, по инициативе Заслуженного деятеля искусств РФ А. Г. Раскина и 

первого Председателя правления возрожденного общества Н. В. Дьяковой. 

Общество было вновь зарегистрировано в 1997 г., и его выставки сразу же 

выявили огромную востребованность, судя по активности участников и 

зрителей. С 2002 г. общество возглавляет Ю. Д. Шевчик; директором 

творческих проектов и автором многих публикаций, касающихся деятельности 

общества, является Н. И. Озерова [6]. 

Говоря о «пространстве акварели» Петербурга, нельзя не упомянуть и 

Санкт-Петербургский Союз художников (далее — СХ СПб), в первую очередь, 

как место концентрации стольких ярких персоналий, связанных с искусством 

акварели, что перечисление их ряда здесь вряд ли возможно. И последнее (по 

ходу упоминания в «пространстве акварели», но не по значению) — трудно 

охватываемая и весьма подвижная сфера художественных образовательных 

учреждений Санкт-Петербурга. 

Чего же недоставало в «пространстве петербургской акварели» начала 

XXI в., что две акварельные выставки получили такой интерес, при наличии 

столь мощной традиции, при действующих профессиональных сообществах, 

соединяющих в деятельности традиционное с новаторским, а в экспозициях — 

отечественное с зарубежным? Возможно, вместе с пришедшей как раз к тому 

времени простотой сетевых коммуникаций для акварелистов все более 

актуальным стало желание видеть себя не выборочно, а цельно; и рядом с теми, 

кто ярко виден в мировом «пространстве акварели». 

О коммуникации художников. Художник, возможно, не самый 

вовлеченный в сетевую и медиа-коммуникацию персонаж нашего времени, но 

уровень такой вовлеченности у многих коллег высок. Художники ведут 
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страницы в соцсетях и каналы на видеохостингах. Что они получают от этого? 

Кроме чистой прагматики, это несколько меняет устоявшиеся роли, позволяя 

автору переживать отклик на результаты своей художественной активности 

практически мгновенно, получать его от зрителей и коллег, а возможно — и 

галерей, минуя посредников. И этот уровень сетевой вовлеченности существует 

довольно давно, ведь информационные ресурсы позволяют заглянуть назад, 

сверив догадки с фактами. Можно проверить, когда именно намерение увидеть 

себя на мировом профессиональном фоне стало сильнее намерения художника 

оповестить о себе мир. Вот даты появления в социальных сетях 

профессиональных страниц известных отечественных и зарубежных 

акварелистов, упомянутых в тексте далее в связи с проектом «Мастера 

акварели»: Томас Уэллс Шаллер (США) — 2009 г., Сергей Темерев (Россия) — 

2010 г., Станислав Золадз (Швеция) — 2011 г., Ангас Мак Юэн 

(Великобритания) — 2011 г., Елена Базанова (Россия) — 2011 г., Константин 

Стерхов (Россия) — 2013 г., Лю Йи (КНР) — 2014 г. 

Примечательный момент — активность акварелистов на весьма 

посещаемом в свое время форуме «Аквариум», размещенном на сайте 

«Акварели Невской волны» Константина Куземы, заместителя председателя 

Общества акварелистов Санкт-Петербурга. В 2011 г. актуальным предметом 

обсуждения на форуме был «народный рейтинг» — топ-10 акварелистов, где 

патриарх китайской акварели Гуан Вэйсин соседствовал с Еленой Базановой, 

великолепные Джозеф Збуквич и Альваро Кастаньет — с Константином 

Куземой и белорусским мастером Александром Карпаном, а британец Джон 

Ярдли — с китайским мастером Лю Йи и Сергеем Темеревым [2]. 

И последнее примечание, позволяющее подчеркнуть сочетание 

обоснованного и случайного в судьбе будущего проекта «Мастера акварели». В 

2012 г. проходила подготовка «III Пригласительной выставки современных 

мастеров акварели», организованной Научно-исследовательским институтом 

акварели Цзянсу (JWRI, КНР). Сложилось так, что со-куратор выставки, 

американский художник китайского происхождения Ченг-Хи Чи, формируя 

экспозицию стран Европы, Америки и Индии, пригласил к участию четырех 

российских акварелистов. Ими оказались Е. Базанова, К. Кузема, К. Стерхов и 

С. Темерев. В дальнейшем они решили объединить усилия, чтобы по-новому 

высветить прекрасное искусство акварели и людей, посвящающих ему свое 

творчество: мысль о выставочном проекте стала гораздо ближе к 

осуществлению [8]. 

Выставочный проект «Мастера акварели». Это явление в современной 

художественной культуре дало петербургским и, в некоторой степени, 

российским зрителям два ярких события — международные выставки акварели 

2015 и 2018 гг., состоявшиеся в старейшем в России выставочном зале — 

Большом зале Санкт-Петербургского Союза художников. В оргкомитет 

выставочного проекта «Мастера акварели» входили (выполняя также роли 

членов жюри проекта): Елена Базанова, художник-акварелист, член СХ СПб, 

Санкт-Петербургского Общества акварелистов; Константин Стерхов, 

художник-акварелист, член СХ СПб, Санкт-Петербургского Общества 
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акварелистов; Константин Кузема, художник-акварелист, член СХ СПб, вице-

председатель Санкт-Петербургского Общества акварелистов; Сергей Темерев, 

доцент Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной 

академии им. А. Л. Штиглица, художник-акварелист, член СХ СПб, Санкт-

Петербургского Общества акварелистов. Постоянную и многообразную 

деятельность по рабочим вопросам вели директора проекта Ярослава Базанова 

и Дмитрий Волопянский — руководители образовательного онлайн-ресурса 

LECTORООM.RU, а также их сотрудники [7]. Консультантом проекта 

выступала Светлана Куропаткина, с галерейной и кураторской деятельностью 

которой часть членов оргкомитета была знакома ранее.  

Подготовка каждой из проведенных выставок проекта длилась более года. 

В числе первоочередных задач стояло решение вопросов, с одной стороны, 

требовавших времени, с другой стороны, в максимальной степени влиявших на 

успех — вопросов формирования экспозиции. Принципы и подходы здесь, в 

общем, известны каждому, кто так или иначе бывал причастен к устройству 

коллективных выставок. Они многократно отработаны и сводятся к нескольким 

форматам. Но, несмотря на понятность и простоту, нахождение компромиссных 

решений в 2018 г. давалось ненамного легче, чем в 2015-м г. 

Принятые для выставочного проекта принципы формирования 

экспозиции сочетали пригласительный характер, направленный на привлечение 

мастеров с высокой международной и национальной известностью, с системой 

многоступенчатого отбора заявок потенциальных участников членами жюри 

(членами оргкомитета). Одобренный единогласно по каждой из персоналий 

список приглашаемых от лица оргкомитета был сформирован еще при 

подготовке первой из выставок, а впоследствии неоднократно пополнялся. 

Также были сформированы базы для информационных сообщений — для 

потенциальных участников, работы с соцсетями, для связи с образовательными 

организациями, от учащихся которых можно было ожидать участия в 

международных молодежных конкурсах. Данная система дополнялась также 

рекомендациями со стороны жюри по коррекции количества и состава работ, 

предполагаемых для показа, в адрес участников, как приглашенных, так и 

направляющих заявки в жюри. Система была несколько тяжеловесной для всех 

и емкой по затратам внимания и времени для членов жюри, однако в обоих 

сезонах, как представляется, она смогла обеспечить качество экспозиции как 

таковое и более-менее единый ее характер (учитывая специфику 

экспозиционной площадки и число работ), а также относительно 

бесконфликтный ход подготовки, что представлялось важным. Участники 

выставок и 2015-го, и 2018-го гг. имели возможность выставить неравное 

количество работ, оно зависело от отобранного коллегией жюри из изначально 

представленного к отбору и от размера взноса, для чего была разработана 

ступенчатая шкала.  

«Мастера акварели–2015». Выставка проходила в Санкт-Петербурге с 

20 января по 14 февраля 2015 г. в Большом выставочном зале Союза 

художников на Большой Морской, 38 (ил. 1, ил. 2). Целью ее, как было 

заявлено в приветственном слове каталога, стало намерение показать 
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различные тенденции в акварели так, как это видится в России. Акцент 

ставился на том, что зритель сможет увидеть вместе работы ряда 

отечественных и зарубежных мастеров высочайшего уровня [4, с. 4]. Часть 

работ, показанных в экспозиции, была предоставлена оргкомитету проекта 

«Мастера акварели» коллекционерами. Экспозиция включала работы более 90 

авторов, представленных в каталоге, изданном к открытию выставки.  

Нужно отметить, что работы многих зарубежных мастеров акварели были 

показаны российской публике впервые либо впервые на выставке такого 

масштаба. К числу этих художников относятся: Джозеф Збуквич (Joseph 

Zbukvic, Австралия), Альваро Кастаньет (Alvaro Castagnet, Уругвай), Джо 

Дауден (Joe F.Dowden, Великобритания), Станислав Золадз (Stanislaw Zoladz, 

Швеция), Милинд Малик (Milind Mulick, Индия), Лю Йи (Liu Yi, КНР), 

Прафулл Савант (Prafull Sawant, Индия), Чанг-Вей Чин (Chung-Wei Chien, 

Тайвань), Джон Ярдли (John Yardley, Великобритания), Тиания Чжоу (Tianya 

Zhou, КНР), Тед Наттал (Ted Nuttal, США), Атанас Мацурев (Atanas Matsureff, 

Болгария), Лорин Мак Кракен (Laurin Mc Cracken, США), Марья Косканиеми 

(Marja Koskkaniemi, Финляндия) и другие. 

В рамках программы одним из первых был проведен детский мастер-

класс Елены Базановой, затем ряд демонстрационных мастер-классов дали 

Илья Ибряев, Татьяна Анисимова, Сергей Курбатов, Анна Кожина, Анатолий 

Засидкевич, Алина Лесова, Александр Сайков. Мастер-классы провели и все 

члены оргкомитета проекта, а также Игорь Сава (Италия), специально 

прибывший в Санкт-Петербург для данного мероприятия. 

Состоялись презентации монографии Константина Куземы и двух томов 

книги «Мастера акварели», а также круглые столы по темам: «Развитие 

акварельной техники. Мировая и отечественная практика», «Акварельная 

живопись. Вопросы образования», «Вопросы сохранности акварельных 

произведений. Мифы и реальность. Материалы для акварели». Завершал 

программу выставки «Мастера акварели–2015» акварельный экспромт, где 

публике было продемонстрировано создание совместно четырьмя авторами — 

Е. Базановой, К. Стерховым, К. Куземой и С. Темеревым — акварели большого 

формата «Зимний свет Петербурга» (100270 см). Финальной точкой 

программы было вручение наград призерам конкурса для студентов и учеников 

художественных заведений «Перспектива акварели» [3]. 

«Мастера акварели–2018». Следующая выставка состоялась через три 

года. Она проходила с 1 по 25 февраля 2018 г. в Большом выставочном зале 

Союза художников. В экспозиции было представлено более 400 работ 

известнейших мастеров акварели из 23 стран мира. Вот лишь небольшой ряд 

имен из числа этих авторов: Станислав Золадз, Лорин Мак Кракен, Ангас Мак 

Юэн, Илья Ибряев, Сергей Курбатов, Джозеф Збуквич, Альваро Кастаньет, 

Гуан Вексин и другие [5]. Ряд демонстрационных и учебных мастер-классов 

провели участники: Татьяна Анисимова, Анна Иванова, Юлия Барминова, Илья 

Ибряев, Ольга Пешкова, Денис Петруленков, Сергей Курбатов, Анна 

Терещенкова и Анна Кожина (Россия), Анн Ларсон-Далин (Швеция), Евгений 

Гореан (Молдова), Эгле Липейкайте (Литва), Кит Хорнблауэр 
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(Великобритания). В режиме онлайн-трансляции искусствоведом Евгенией 

Фурсиковой был проведен обзор экспозиции и прочитана лекция «История 

акварели в России». Также состоялась лекция Дмитрия Северюхина «Рынок и 

галереи». В рамках проекта прошел ряд круглых столов по темам: «Вопросы 

художественного образования», «Акварельная живопись. Вопросы 

образования», «Особенности пленэрной работы», «Вопросы сохранности 

акварельных произведений. Материалы для акварели», «Развитие акварельной 

техники. Мировая и отечественная практика», «Арт-менеджмент, меценатство 

и виды поддержки искусства». Состоялась также творческая встреча с одним из 

выдающихся современных акварелистов С. Золадзом под названием «О 

творческом пути».  
В рамках выставки проведен международный молодежный конкурс, 

итогом которого стало награждение тринадцати молодых художников-
акварелистов, выступивших в четырех возрастных категориях. Кроме того, 
финальные дни программы были отмечены акварельным экспромтом, который 
продолжил сюжет 2015 г.: во время демонстрационного мастер-класса членами 
оргкомитета выставки была написана акварель большого формата «Силуэты и 
свет Санкт-Петербурга». Выставка активно освещалась на различных 
площадках сетевых и медиаресурсов, самым, пожалуй, статусным из которых 
можно было назвать «Первый Канал. Петербург».  

Важно сказать о влиянии проекта «Мастера акварели» на мероприятия и 
проекты в профессиональном сообществе. Первое и, возможно, самое значимое 
событие произошло через год после выставки «Мастера акварели» 2015 года, в 
сентябре–октябре 2016 г., в Большом выставочном зале Санкт-Петербургской 
государственной художественно-промышленной академии имени 
А. Л. Штиглица. Это была не слишком многочисленная (28 участников), но 
весьма представительная международная выставка «Акварель. Континент. От 
Востока к Западу». По организационным причинам она выделилась из проекта 
«Мастера акварели», но положила начало новому, самостоятельному 
творческому мероприятию, в дальнейшем вполне успешно заявившему о себе 
[1]. Организатором выставки 2016 г. выступила Санкт-Петербургская 
государственная художественно-промышленная академия имени 
А. Л. Штиглица, однако в подготовке и проведении принял активное участие 
весь состав проекта «Мастера акварели», включая оргкомитет, руководителей 
проекта и сотрудников компании Lectoroom. Куратором выставки от Академии 
Штиглица выступал автор статьи — доцент кафедры интерьера и оборудования 
Сергей Темерев. Экспозиция состояла из китайской и российской частей в 
паритетном количестве, а также из работ почетного гостя выставки— 
акварелиста из Швеции Станислава Золадза. В качестве со-куратора со стороны 
КНР выступал выдающийся Шанхайский акварелист Лю Йи, участник 
выставки «Мастера акварели» 2015 г.  

В рамках выставки прошла серия демонстрационных мастер-классов 
российских и китайских мастеров, выставка активно освещалась рядом 
медиаресурсов, к ее открытию был подготовлен каталог [9]. Данная выставка не 
только положила начало следующим проектам «Акварель. Континент», но и 
заложила основы творческого сотрудничества ряда российских акварелистов с 
коллегами из КНР, а также послужила импульсом к участию в международных 
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выставках и в работе международных ассоциаций, таких как созданная в 2019 г. 
Международная Ассоциация и Альянс мастеров акварели (IMWA). 

В качестве итога необходимо отметить важную роль культурного 
контекста рассмотренного выставочного проекта «Мастера акварели». Можно 
сказать, что он имел все предпосылки для формирования, воплощения и 
признания такого масштабного явления, связанного с акварелью. Прежде всего, 
это высокая концентрация ярких событий в культурной жизни Санкт-
Петербурга, творческая среда которого создала условия для раскрытия многих 
«зерен искусства». Не меньшее значение имеет многочисленное 
профессиональное сообщество художников-акварелистов, поддерживающих 
выставочные традиции и сохраняющих высокий эстетический уровень. Ценен 
заинтересованный зритель, чьи ожидания подготовлены и сетевыми 
возможностями, и традиционно эстетически плотным культурным фоном, и 
новым витком интереса к акварели. Однако основой выставочного проекта 
«Мастера акварели» стал ряд персоналий, которым для удовлетворения от 
активной художественной практики недостаточно только признания, но 
необходимо ощущение полноты присутствия в профессиональном 
пространстве и творческого содействия в мире.  
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ВИДЫ ЛЕНИНГРАДА–САНКТ-ПЕТЕРБУРГА  

В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ ФАРФОРА ИЗ СОБРАНИЯ  

ГОСУДАРСТВЕННОГО РУССКОГО МУЗЕЯ 

 

Материал к статье подобран в рамках подготовки научных мероприятий в 

честь празднования 320-летия Санкт-Петербурга в Русском музее. Цель: 

осветить и проанализировать образцы фарфоровой пластики из хранения 

декоративно-прикладного искусства Государственного Русского музея с 

позиции художественно-образного решения формы и изображения. Тема 

живописных композиций на фарфоровых изделиях схожая — это виды 

исторического центра города и пригородов Санкт-Петербурга. При анализе 

учитывались такие координаты, как: сюжет, композиция, расположение на 

объемном изделии, цветовая характеристика, сочетание композиции и цвета, 

стилистика, авторские находки, функциональность изделия. Автор считает, что 

в результате художественно-образного анализа получен алгоритм выполнения 

рисунка городского пейзажа с включением исторических архитектурных 

памятников. Новизна статьи заключается в том, что в ней описывается 

проведение мастер-класса по выполнению собственного эскиза для украшения 

образца изделия из фарфора массовой серии. 

Ключевые слова: видовой пейзаж, фарфор, изобразительные виды 

Санкт-Петербурга, массовый фарфор, посудные изделия, Государственный 

Русский музей.  

 

Tuminskaya O. A. 

 

VIEWS OF LENINGRAD–ST. PETERSBURG IN PORCELAIN PRODUCTS 

FROM THE COLLECTION OF THE STATE RUSSIAN MUSEUM 

 

The material for the article was selected in preparation for scientific events in 

honor of the 320th anniversary of St. Petersburg in the Russian Museum. The purpose 

of the study is to highlight and analyze samples of porcelain products from the 

storage of decorative and applied art of the State Russian Museum from the 

perspective of artistic and figurative solutions of form and image. The theme of the 

picturesque compositions on porcelain products is similar — these are views of the 

historical center of the city and the suburbs of St. Petersburg. The analysis took into 

account such aspects as plot, composition, location on a three-dimensional product, 

color characteristics, combination of composition and color, stylistics, author's 

findings, functionality of the product. The author concludes that as a result of artistic 

and imaginative analysis, an algorithm for drawing an urban landscape with the 

inclusion of historical architectural monuments has been obtained. The novelty of the 
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article consists in conducting a practical master class on making your own sketch for 

decorating a sample of a mass-produced porcelain product. 

Keywords: landscape view, porcelain, fine views of St. Petersburg, mass 

porcelain, State Russian Museum. 

 

Производство и собирательство фарфора. Русский музей хранит 

значительные в художественно-историческом отношении образцы фарфоровой 

пластики. Коллекция русского художественного фарфора начала собираться со 

времени возникновения «порцелинового» производства в столице России. 

Почва для создания первого русского фарфорового завода была подготовлена 

еще при Петре I, который в заботе об “умножении российских мануфактур и 

коммерции” не упустил из поля своего зрения столь выгодной статьи дохода, 

которой могло стать новое производство. В сороковых годах XVIII в. русское 

правительство прилагало немалые усилия в этом направлении, более того, 

создание завода фарфорового производства преследовало не коммерческую 

цель, а государственно-идеологическую: «служить к славе Российской» 

[9, с. 15]. Временем основания Императорского фарфорового завода (Казенного 

фарфорового завода) считается 1744 г. «Делание порцелина» проходит стадию 

«виноградовского» периода работы (1748–1758 гг.), впоследствии этот богатый 

опыт по созданию русского фарфора используется, что приводит к развитию 

фарфорового производства в России. Первый рабочий коллектив, который 

включал внушительный список необходимых в керамической отрасли 

специальностей, сложился к концу 1760-х гг. В нем были мастера «подсобной 

силы», горновщики, истопники, пожарные, однако для рассказа на мастер-

классе более важными представляются специальности — формовщики, 

резчики, скульпторы, живописцы, «штукатурных дел мастера». 

Казенный завод, созданный при Елизавете Петровне, специализировался 

на императорских заказах по изготовлению посудного ассортимента, столовых, 

косметических и гигиенических приборов, сувениров, зеркальных рам, 

образцов подарочной «дипломатии». Произведениям художественной практики 

отдавалось не очень большое внимание, но со временем «скульптурные 

картины» и «фарфоровые цветы» П. У. Иванова заняли свое прочное место в 

ряду уникальных образов русского декоративно-прикладного искусства. «Мода 

на искусственные цветы из различных материалов была широко 

распространена в 30-х гг. XIX в. в русском обществе и, следуя ей, фарфоровый 

завод выпускал фарфоровые цветы в большом количестве для украшения ваз, 

зеркал, каминов и других вещей». Тонкость, с какой отделаны цветки, лепестки, 

усики на цветах работы П. У. Иванова, объясняется, с одной стороны, тем, что 

леплены они были отчасти от руки, с другой стороны —  особыми качествами 

фарфоровой массы, изготовление которой и составляло секрет мастера 

[17, с. 6]. 

Видовой пейзаж. Начиная с конца 1870-х гг. наряду со стилями барокко 

и рококо крепнут элементы новых направлений в искусстве — классицизма, 

сентиментализма, романтизма. Подобные тенденции нашли свое отражение во 

всех областях искусства, в том числе и в живописи по фарфору. 
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Общая комплектация туалетных, чайных, кофейных, столовых сервизов 

(включение в набор кувшина и миски для умывания, вилок, ножей, тарелок, 

чашек) объяснялась тем, что во время туалета в XVIII в. подавался и утренний 

завтрак. Следовательно, вырабатывалась формообразующая линия, и велись 

поиски единого сюжетного изображения. Следуя функциональной логике, в 

сервиз включались формы с прямоугольными краями (туалетные коробки, 

рамы зеркал, табакерки, настольные и напольные часы, предметы личной 

гигиены) и высоким лепным рельефом (ручки крышек в виде матриц 

бутоньерок, амуров, пушек, фруктов, насекомых и других аналогичных 

конструкций) и формы с округлыми краями (кувшины, миски, тарелки, чашки, 

ручки-держатели зеркал, гребни, ручные и нагрудные часы, медальоны) с 

плоскими или чуть выпуклыми изображениями (вензеля, цировка, живописные 

картины). «В состав сервизов обычно кроме мелких и глубоких тарелок 

входили овальные, прямоугольные и круглые блюда с крышками, навершия 

которых представляют скульптурное воспроизведение половины и целого 

очищенного лимона или яйца. На всех этих предметах в центре изображен 

букет цветов. Композиция букета не лишена некоторой схематизации. Центром 

композиции является обычно крупный цветок, по преимуществу роза или 

тюльпан. Вокруг него располагаются более мелкие цветы с листьями» 

[15, с. 78]. 

«С XVII в. широко распространяется топографический видовой пейзаж 

(граверы — немец М. Мериан и чех В. Голлар), развитие которого было во 

многом предопределено применением камеры-обскуры, позволившей с 

невиданной до сих пор точностью переносить отдельные мотивы на холст или 

бумагу. В России крупнейшими представителями этого вида пейзажа были 

графики А. Ф. Зубов, М. И. Махаев, живописец Ф. Я. Алексеев)» [1]. 

Основоположники русского городского пейзажа активно обращались к образам 

Санкт-Петербурга. 

Творчество названных живописцев и граверов относится к концу XVIII и 

раннему периоду XIX вв. В их картинах и рисунках черпали вдохновение 

«живописцы по керамике». В 1795 г. Казенным заводом был исполнен пышный 

и богатый многопредметный (на 800 предметов) так называемый «Кабинетный» 

сервиз. Формы посуды в нем остаются без изменений, если за образец взять 

предшествующие ему «Яхтинский» и «Арабесковый» сервизы. А декор, в том 

числе — живописный, совершенствуется.  

В результате долгих проб и наработок Казенный Императорский завод 

стал выпускать продукцию довольно высокого качества. Посудные изделия — 

яркие и радостные по расцветке — поражают неисчерпаемым богатством 

красок, разнообразием сюжетов, орнаментальной изобретательностью и тем, 

как мастера понимали специфику керамического материала. Исполнялись 

выдуванием и прессованием [12, с. 139]. 

Собрание фарфора с видами Санкт-Петербурга из Отдела 

декоративно-прикладного искусства Государственного Русского музея. В 

Отделе декоративно-прикладного искусства собрана коллекция предметов 

фарфора. В том числе и посудного, с изображением петербургских видов. 
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Б. Н. Эмме в книге «Русский художественный фарфор» [16] наравне с 

описанием истории производства фарфора в России и Санкт-Петербурге 

проводит основные тематические линии в систематизации фонда историко-

бытового отдела Русского музея, который он и создавал. Автор уделяет 

внимание и скульптурным произведениям, и посудным изделиям. За более чем 

полувековой отрезок времени отдел пополнился многими новыми экспонатами. 

Нынешний хранитель фонда фарфора Отдела декоративно-прикладного 

искусства Государственного Русского музея — Л. Г. Матвеев — предоставил 

фотогалерею изделий из керамики, в которых воплощены видовые пейзажи 

Санкт-Петербурга–Петрограда–Ленинграда. Автором статьи также было 

проведено ранжирование предоставленных изображений в угоду логике 

проведения практического занятия по оформлению изделия из фарфора.  

Декоративные тарелки М. М. Адамовича — одного из инициаторов 

создания агитационного фарфора — образуют серию и привлекают внимание 

зрителей сюжетной линией, ракурсом изображенного, сдержанной гаммой 

цветов. Все декоративные тарелки имеют одинаковый размер (диаметр: 25 см), 

широкие однотонные поля у края тарелок, черную обводку у донца. 

Изображение вписано в окружность. Представлены четыре вида: два относятся 

к фрагментам Ростральных колонн и два других — это Адмиралтейство и 

Горный институт. Все изображения тематически связаны с символикой стихий 

Воды и Земли. Ростральные колонны с женскими полуфигурами наяд и статуй 

Невы у подножия колонны. На Адмиралтействе виден ряд фасадных скульптур 

и фигура Пирра. Горный институт представляет колонны дорического ордера. 

Слева от входа установлена скульптурная группа «Похищение Прозерпины 

Плутоном». Художник использовал следующий ракурс изображения: 

скульптуры нарисованы снизу-вверх, здания видны зрителю с непривычных 

точек зрения, техника исполнения — гризайль (сепия или уголь).  

Чашка «Ленинград» включает два видовых сюжета, символически 

изображающих Северную столицу: памятник Петру I «Медный всадник» и вид 

на Петропавловскую крепость с Невы. Блюдце имеет также два сюжета: 

скульптуры сфинкса (набережная Невы у Академии художеств) и льва 

(набережная Невы у Адмиралтейства). Примечательно, что чашка и блюдце 

оформлены в стилистической общности при разнообразии сюжетов. Единство 

— позолоченная решетка Летнего сада, опоясывающая поле блюдца и бока 

чашки между цветовыми вставками видов города, заключенных в овал. 

Разнообразие в видовых темах.  

Блюда автора И. И. Тарасюка «Парад на Невском проспекте» и 

«Праздник на Неве» относятся к авторской живописи. Краски яркие, введение 

позолоты добавляет праздничности, стилистика изображения напоминает 

детский рисунок.  

Чашка «Русский музей» представлена двумя вариантами расцветок: сине-

голубым и фиолетово-розовым. Восприятие росписи происходит через 

прозрачность фарфора. Рисунок тонкий, линеарно богатый, цветовая палитра 

сдержанная, по-петербургски строгая и интеллигентная (ил. 1). 



 168 

Тема пасхальных яиц особенно интересна в преддверии дня города, время 

празднования которого зачастую совпадает с неделями христианской Пасхи. 

«Известно, что в семье императора Николая II Пасха считалась главным 

событием года, ее отмечали особенно торжественно. После богослужения 

императорская чета одаривала знаменитыми фарфоровыми яйцами 

родственников, придворных» [3, с. 30]. И в настоящее время на заводе 

продолжают традицию изготовления пасхальных яиц и росписи их видовыми 

пейзажами: сюжеты «Монплезир», «Медный всадник», «Сенатская  

площадь» [2]. 

В собрании фарфора Русского музея имеется яйцо на подставке с 

миниатюрой «Казанский собор», тема которого и изображение могут быть 

взяты за образец при выполнении задания на мастер-классе (ил. 2). 

Пасхальное яйцо высотой 8 см и диаметром 6 см можно хорошо 

рассмотреть. По краям снизу и вверху изображение окаймляет узорная цепь 

орнамента, напоминающая решетки Санкт-Петербурга. Вид на собор Казанской 

иконы Божьей матери открывается со стороны моста через б. Екатерининский 

канал. По всей вероятности, С. К. Русаков воспользовался рисунками своих 

предшественников, так он узнал о стоявшем перед входом в собор со стороны 

Невского проспекта обелиске из финского гранита: «Вид Казанского собора в 

1828 г.» [10, с. 200]. Основное пространство рисуночной поверхности занимает 

изображение Казанского собора, но остается место для прорисовки неба 

светлыми голубыми красками и воды под мостом, в красочную смесь которых 

введены коричневые и синие тона. Зрительно верхняя часть рисунка 

воспринимается более легким и светлым пятном, нижняя утяжелена 

прорисовкой каменного моста, воды, отражения, темных силуэтов пешеходов и 

карет, — такое композиционное расположение очень гармонично и прекрасно 

осязаемо зрителем.  

Методические тезисы. Для занятия на мастер-классе важно 

теоретическое обоснование. Предпосылками теоретических выводов являются 

следующие направления приобщения аудитории к изучению форм и росписей 

«Кабинетного» сервиза.  

Первое — изучение сервизов с видовыми картинами. Первый сервиз в 

коллекции Русского музея — «Кабинетный». «Яркое впечатление создают 

золоченые борта изделий, на фоне которых написаны гирлянды полевых 

цветов. В центре почти всех предметов, в круглых или овальных медальонах (в 

зависимости от формы посуды) изображены античные памятники итальянской 

архитектуры в том виде, как они сохранились в XVIII в. На обороте черной 

краской сделаны пояснительные надписи, дающие названия памятников 

(большей частью на французском языке). Для нашего времени эти изображения 

интересны уже потому, что многие из архитектурных памятников не 
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сохранились, а сохранившиеся дошли до нас не в том виде, в каком они были в 

XVIII в.» [16, с. 34].  

Второе условие обращения к указанному произведению искусства — 

изучение форм изделия и соотнесение выполненной красками вставки. 

Живописный десюдепорт согласован с объемом предмета посудного 

ассортимента, расположен, как правило, в центре изогнутой выпуклой формы и 

повторен в двух ракурсах (спереди-сзади или слева-справа), зачастую он не 

копирует картины пейзажа. Обращено внимание на выбор элементов 

ландшафтной композиции. Обычно это архитектурное здание (развалины), 

деревья, водная гладь, небо. Архитектурный памятник занимает дальний план и 

приковывает взгляд зрителя своими размерами и проработанностью деталей, а 

также своей узнаваемостью. Он должен быть написан достоверно точно. 

Окружение может варьироваться. Река, поле, дорога, лес входят 

дополнительным и узнаваемым компонентом, а подробности остаются в 

ведении частной инициативы автора: птицы, летящие по небу, облака, лодочка, 

плывущая по озеру, гуляющие под зонтиками пары кавалеров и дам, яркое 

освещение летнего дня или розовые лучи восхода. Подобное стаффажное 

наполнение вызывает интерес. Изображение невозможно перепроверить, и 

такой набор персоналий и пейзажных деталей вносит одновременно и 

ощущение сиюминутной достоверности изображаемого, и вечности лиризма и 

элегии в природе. Миниатюрность росписи привлекает ещё большее внимание. 

Профессионализм мастеров фарфоровой росписи вызывает восторг, ведь 

изображение выполнено очень ограниченным набором цветов из-за 

необходимости учета химической реакции краски при обжиге керамики.  

Третье — работа с формой. Композиция изделия и композиция видового 

пейзажа. Чаще всего ландшафт заключен в круглую или овальную виньетку и 

обрамлен декоративным орнаментом. Задача исполняющего живописный 

пейзаж на мастер-классе правильно и грамотно ввести необходимые 

архитектурные элементы в изображение природы, подобрать устраивающую 

начинающего художника колористическую гамму, передать освещение, ввести 

стаффаж. Работа скрупулезная, учит собранности и внимательности, развивает 

зрительную память, мелкую моторику, эстетический вкус (ничего лишнего при 

большом выборе сюжетно-тематических вариаций).   

Четвертая составляющая тематического направления беседы со 

зрителями — изображение «видовых ландшафтов», обращение к 

архитектурным памятникам и местам исторической застройки Санкт-

Петербурга. При выполнении задания приветствуется уход от «сувенирного», 

«фотографического» взгляда на городской вид, воспроизведение личных 

впечатлений от посещения «пейзажного мотива». В части работы над 

композицией важны ракурс, точка обзора, панорама, прием загораживания 

предметов, плановость, введение стаффажа, освещение.  
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Пятое направление — обращение к истории просветительства. Легенда 

его применения не только по назначению, но и для «светских бесед» гласит: 

«этот сервиз употреблялся при дворе во время приемов молодых людей 

аристократического происхождения, кончивших курс наук. Обычай “учинять 

апробацию” знаний обученным различным наукам молодым людям был 

особенно распространен при Петре I, когда экзамен проходил нередко в его 

присутствии. При Екатерине II эти испытания приняли более светские и 

соответствующие времени формы. Изображения на сервизе определенных 

исторических памятников давали темы для направления застольной беседы, во 

время которой и выяснялся уровень знаний испытуемых гостей» [16, с. 33–34]. 

Напомним, в сервиз «Кабинетный» входило 800 предметов, следовательно, тем 

для испытания знаний по гуманитарным наукам, приоритет которых наметился 

в екатерининское царствование, было достаточно, и беседа могла длиться 

несколько часов!  

Образцы и ориентиры. Сервизы (столовые, чайные) и приборы 

(туалетный, письменный) дают большой реестр изображений на тему 

городского пейзажа. Выбраны предметы из хранения Государственного 

Эрмитажа [7, с. 136–207] — предметы из сервиза «Ленинград», 1953–1956 гг. 

[6, с. 137]. Пирожница, поднос, сливочник с крышкой, чашка с блюдцем, 

чайник с крышкой, сахарница с крышкой, ваза для цветов. Роспись: 

Л. И. Лебединская. Форма: «Ленинградская». Автор: С. Е. Яковлева. 

Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург [6, с. 37, 43, 124, 135]. 

Предметы хранения фарфора отдела декоративно-прикладного искусства 

Русского музея учтены в специализированной электронной базе (составители 

Л. Г. Матвеев, Е. А. Рунова). 

В данном случае для проведения практического занятия лучше всего 

подходят примеры декора на чашках, ибо они представляют собой округлую 

форму, более характерную для посудного фарфора.  

Обратившись к истории фарфорового производства в Санкт-Петербурге, 

отметим, что обычно исследователи (В. В. Знаменов) выделяют периоды 

развития императорского завода в связи с хронологией правления каждого из 

представителей династии Романовых в течение XVIII–начала XX вв. [5, с. 104].  

Пейзажная живопись очень разнообразна в правление императора 

Николая I. Сохранились тарелки с видами Павловска, чайный сервиз с 

живописью морских видов с картин Айвазовского (1861 г.) [5, с. 544–547], 

который одновременно отсылает зрителя к прекрасным морским пейзажам и 

демонстрирует истинное мастерство фарфориста, воспроизводившего не менее 

великолепные картины известнейшего отечественного мастера морских 

пейзажей. Также хорошо выглядит после реставрации сервиз тет-а-тет в 

футляре с изображением видов Царского Села: кофейник с крышкой, сахарница 
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с крышкой, сливочник, чашки с блюдцами (1855–1881 гг.) [6, с. 136]. Пожалуй, 

можно провести историческую параллель форм этого сервиза (округлые, 

полные книзу формы емкостей, удобные крышечки с круглыми куполами-

ручками наверху, рельефные ручки) с сервизом  «Ленинград» (1953–1956 гг.) 

[5, с. 650] схожих во многом — формой, наличием крышечек и 

композиционным расположением цветных сюжетов на тулове предметов на 

тему пейзажей города (пирожница: Зимний дворец, поднос: Смольный 

институт, ваза: памятник В. И. Ленину у Финляндского вокзала, сливочник с 

крышкой: Петропавловская крепость и портик Нового Эрмитажа, чашка с 

блюдцем: на чашке — Аничков мост, на блюдце — сфинксы и львы, стрелка 

Васильевского острова с Ростральными колоннами, чайник с крышкой: 

Адмиралтейство, сахарница с крышкой: мост Ломоносова). 

Аналогии пейзажных картин на предметах украшения интерьера находим 

в производстве Императорского Стеклянного завода с момента его основания 

(1777 г.). «Для росписи многофигурной или пейзажной больше подходили те 

стеклянные изделия, которые были исполнены из молочного или цветного 

глушеного стекла светлых тонов. Самым популярный сюжетом росписи начала 

XIX в. была пейзажная живопись — миниатюрные изображения Павловска, 

античных руин. Роспись отличает пристальное внимание к натуре, пейзажные 

зарисовки сменяются архитектурными, есть стаффаж. Изящество и тонкость 

рисунка находится в гармонии с формами стеклянных изделий с изысканным 

золотым орнаментом, служащим рамой для поэтической росписи» [4, с. 39]. В 

более позднее время художники стремились к производству тончайших копий с 

произведений художников, что обусловило использование мозаичистами 

прямого римского способа набора мозаики. 

Выставки фарфора в Русском музее 1954–1956 гг. Документы заседаний 

комиссии по приему выставок в Русском музее за 1954 г. содержат сведения о 

выставочной работе отдела декоративно-прикладного искусства, где 

указывается на планомерное и плодотворное сотрудничество музея с 

фарфоровым заводом, что выразилось в организации временной экспозиции 

«Выставка фарфора завода имени Ломоносова» [14, л. 85–85 об.]. Выставка 

была проведена с 14 августа по 20 декабря 1954 г. В Книге отзывов 

сохранилось много положительных оповещений (понравились скульптуры 

Мухиной, Манизера, Протопоповой, Воробьева, сервизы «Кобальтовая 

сеточка» Яцкевич, среди сервизов больше всего понравился сервиз 

«Ленинград» Лебединской, произвел потрясающее впечатление), но 

существовали и негативные послания («хотелось бы видеть больше простых, но 

изящных вещей»; «нет ни одного сервиза, которым можно было  бы украсить 

стол»; «когда появится в продаже скульптура «Юный Пушкин»?»; «советские 
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люди должны пользоваться четырехугольными чашками и поленообразными 

вазами?») [8, л. 10, 12, 29 об.]. 

В Материалах музея от 16–24 августа 1956 г. отмечено: «Экспозиционная 

деятельность отдела за последнее время выражается в следующем: в течение 

двух лет открыта выставка советского художественного фарфора имени 

М. В. Ломоносова с экспонированием на ней 1485 предметов. Эта выставка 

стала результатом творческого содружества отдела с Фарфоровым заводом; 

кроме того, на такой же основе существует экспозиция советского стекла 

Ленинградского завода художественного стекла. На этой экспозиции 

представлено 173 предмета; кроме указанных выше экспозиций отдел участвует 

своими материалами в основе экспозиции музея XVIII–начала XIX вв. Всего 

представлено 242 предмета (мебель, мозаика, шпалера, бронза и др.)» 

[11, л. 291].  

По окончании выставок и анализа экспозиционного состава памятников 

было принято решение об участии сотрудников отдела декоративно-

прикладного искусства Русского музея в издании каталога выставки фарфора 

завода имени М. В. Ломоносова и статей для Большой советской энциклопедии. 

Выставка насчитывала свыше 1500 произведений, за 1955 г. выставку посетили 

318 тысяч человек. Каталог необходим в целях популяризации советского 

фарфора: «Издание должно быть подобным справочнику, доступным по цене и 

хорошо иллюстрированным» [13, л. 11]. 

В заключение следует указать на богатую и продуктивную историю 

создания пейзажных картин и видов Санкт-Петербурга–Ленинграда на 

предметах повседневной культуры в технике фарфора, стекла, мозаики. 

Объемные изделия в силу специфики формы требуют от мастера определенного 

рисуночного навыка для расположения главных элементов пейзажной картины 

на округлых поверхностях. Вместе с тем необходимо умение предвидеть 

изменение цветовой палитры росписи красками по керамике, учитывая стадии 

до и после муфельной обработки изделия. Посудная часть керамического, 

фарфорового или стеклянного производства более интересна и знакома 

посетителю музея, потому что приближена к запросам массового производства, 

использовалась в быту. Посудный ассортимент может быть расценен как 

художественный, если появляется особая стилистика сюжета, технология 

росписи и обработки изделия, декор, дизайнерское усовершенствование. Виды 

Северной столицы и пригородов Петербурга на протяжении веков были 

излюбленной темой украшения сервизов, наборов, плакеток, предметов 

сувенирной продукции из стекла и фарфора и при всех качествах 

профессионального изобразительного мастерства всегда привносили ноту 

эмоциональности и радостного волнения при рассматривании знакомого 

пейзажа города или его архитектурных символов. 
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ЛЕНИНГРАДСКИЙ ПЛАСТМАССОВЫЙ ДОМ И КОНЦЕПЦИИ 

ЖИЛИЩА В ПОСЛЕВОЕННОМ МОДЕРНИЗМЕ 

 

Единственный в СССР полностью пластмассовый дом был построен в 

Ленинграде в 1961 году. Впервые в историографии он становится объектом 

исследования и рассматривается в контексте модернистских концепций 

жилища: машины для жилья, капсулы, обслуживающего устройства, которые 

были впервые сформулированы в 1920–1930-е гг., а реализованы в конце 

1950-х–начале 1970-х гг., во многом благодаря пластикам и достижениям 

научно-технической революции. Среди многочисленных пластмассовых жилищ 

послевоенного модернизма ленинградский пластмассовый дом единственный 

был воплощен как научный эксперимент в характерной для архитектуры и 

дизайна советского модернизма концепции жилища-лаборатории. 

Ключевые слова: Советский модернизм, архитектура послевоенного 

модернизма, полностью пластмассовое жилище, модульное мобильное жилище, 

жилище будущего, дом-капсула. 
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LENINGRAD PLASTIC HOUSE AND THE CONCEPTS OF DWELLING  

IN THE POSTWAR MODERNISM 

 

In the USSR the only all-plastic house was built in Leningrad in 1961. For the 

first time in historiography it becomes the object of research and is seen in the 

context of modernist dwelling concepts as machine for living, capsule-dwelling, 

house as a service equipment, which were manifested by the architects of 1920–30s 

and implemented in the late 1950s–early 1970s, mostly due to plastics and scientific 

and technical achievements of the time. Among hundreds of plastic dwellings 

Leningrad plastic house was the only implemented as scientific experiment in a 

conception of laboratory dwelling, inherent to soviet modernist architecture and 

design. 

Keywords: Soviet modernism, postwar modernist architecture, all-plastic 

dwelling, module mobile dwelling, house of the future, capsule dwelling. 

 

В 1961 г. в Ленинграде на Выборгской стороне, в жилом квартале между 

новенькими панельными пятиэтажками и школьным двором, появилась 

необычная постройка — первый и единственный в СССР полностью 

пластмассовый дом (ил. 1). Его ярко-желтый корпус, сложенный из выпуклых 

стеклопластиковых модулей, на два метра был поднят над землей на узком 

техническом этаже из стеклоблоков. Передний и задний фасады имели 
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сплошное остекление со свободной расстекловкой в красных рамах. К двери в 

одном из фасадов вела двухмаршевая лестница с маленькой лоджией. Интерьер 

дома представлял собой 40-метровую квартиру. Кухня, совмещенный санузел и 

прихожая со встроенными системами хранения занимали четверть площади 

дома. Остальные три четверти — свободное пространство, зонированное 

ширмами на кабинет, спальню и гостиную. Вся конструкция и ее обстановка, 

включая сантехнику, текстиль, мебель в «современном стиле», были 

спроектированы и изготовлены из полимеров, в основном вручную, специально 

для этого проекта. 

Проектированием и строительством дома занимались коллективы трех 

организаций: Ленпроекта (архитекторы: Алексей Щербенок, Илларион Масеев, 

Нина Клейман), ЛенЗНИИЭПа (архитекторы: Станислав Одновалов, 

Константин Агафонов, Борис Тибилов) и треста «Оргтехстрой» (инженер: 

Леонид Левинский и др.). 

Дом представлял собой экспериментальную площадку для апробации 

пластмасс в строительстве: авторы рассчитывали найти отдельные решения, 

выполненные в пластмассе, и предложить их для массового жилищного 

строительства. Сам дом не планировался как серийный и жилой. Его заселение 

было задумано в качестве эксперимента, но не состоялось из-за токсичных 

примесей, обнаруженных в атмосфере дома в ходе его технических испытаний, 

которые шли в период с 1961 по 1963 гг. После этого дом простоял еще 

несколько лет и был демонтирован. Память о нем не исчезла: некоторые 

современные исследователи архитектуры ленинградского модернизма 

упоминают о нем [1, с. 161–162; 4, с. 618], фигурирует он и в книгах 

современных зарубежных исследователей пластмассовой архитектуры [15; 16]. 

На первый взгляд, дом кажется экстравагантным, неудачным проектом, 

особенно в свете сложившегося за последние пятьдесят лет недоверчивого и 

пренебрежительного отношения к пластмассам. В 1960-е гг. пластик был 

абсолютно новым материалом будущего, который архитекторы, инженеры и 

дизайнеры охотно осваивали в силу его легкости, прочности, возможностей 

формовки и окрашивания в массе. 

Ленинградский пластмассовый дом принадлежит направлению жилой 

пластмассовой архитектуры конца 1950-х–начала 1970-х гг. и является одним 

из первых ее примеров. Кроме того, он реализует концепцию жилища-капсулы, 

заявленную архитекторами-модернистами первой волны — Николаем 

Ладовским, Георгием Крутиковым, Бакминстером Фуллером — и в полной 

мере воплощенную архитекторами-метаболистами 1970-х гг., а также 

зарубежными современниками, строившими небольшие пластмассовые 

жилища по всему миру. 

Концепции жилища в архитектуре модернизма. Жилище — 

центральная фигура в архитектуре XX столетия. Если в XIX в. технологические 

достижения и эстетические доктрины реализуются в первую очередь в 

общественных зданиях: театрах, вокзалах, рынках и выставочных павильонах, 

то в XX в. основной точкой приложения сил проектировщиков становятся 

архитектура и дизайн жилой среды. Причиной тому, с одной стороны, была 
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урбанизация и вызванная ею потребность в быстровозводимом, компактном, 

доступном жилье и совершенно новой организации жилого пространства. С 

другой стороны, в результате потрясений XX в., их медийной мультипликации 

и скоростного распространения, человек, с его потребностями и 

переживаниями, оказался в центре внимания, как никогда прежде. В 

определенном смысле интерес к проектированию жилища был следствием 

интереса, эмпатии и сострадания к человеку, который с каждым новым витком 

прогресса утрачивал смыслообразующие связи с традицией, чье место заняли 

технологии индустрии и информации. 

В XX в. — о чем с самого его начала громко заявили футуристы — 

человек учится выстраивать отношения с машиной — механической, 

электрической, электронной, цифровой: перенимает ее черты, противостоит ей, 

осваивает ее себе на пользу, испытывает ее незаметное воздействие и прочее. И 

в этом процессе взаимодействия «человек–машина» жилище играет особую 

роль. С одной стороны, оно остается эмоциональным прибежищем, местом 

покоя, неизменности, оплотом традиции. С другой стороны, жилище первым 

трансформируется под влиянием новых технологий. Маргарет Шютте-Лихоцки 

создает Франкфуртскую кухню, вместительную и компактную, копируя 

устройство кухонного блока пульмановского вагона. Форма и конструкция 

дирижабля значительно сказываются на становлении стримлайна в США — 

направления в дизайне потребительских товаров, в том числе жилой среды. 

Крупные модули своих быстровозводимых жилищ Жан Пруве, имевший опыт 

работы в автопроме, штампует наподобие деталей автомобильного кузова. 

Концепцию «дома как машины для жилья» буквально и непосредственно 

реализуют американские предприниматели, в 1930-е гг. наладившие 

промышленный выпуск трейлеров. Наконец, индустриализация самого 

процесса строительства, изживание его ремесленной составляющей и 

связанных с нею ритуалов сообщали жилищу новый смысл промышленного 

продукта, производимого серийно, стандартно, из крупных легких модулей. 

Начиная с архитектуры модернизма, жилище становится 

экспериментальной площадкой реализации симбиотических отношений 

человека и машины. Архитекторы первой волны модернизма развивают 

проблематику этих отношений, представляя жилище, с одной стороны, как 

обслуживающее устройство, технологичное и автоматизированное, с другой — 

как органическое продолжение тела своего обитателя. 

Идею дома как обслуживающего устройства реализовали Арне Якобсен и 

Флемминг Лассен в конкурсном проекте House of the Future (1929 г.), который 

демонстрировался на Жилищно-строительной выставке в Копенгагене и 

впервые презентовал идеи европейского функционализма в Скандинавии. 

Двери его гаража автоматически поднимались, коврик у входной двери 

всасывал грязь с обуви, окна опускались, как в автомобиле, корреспонденцию 

доставляла и отправляла пневматическая почтовая система. Похожие решения 

предлагал Бакминстер Фуллер в проекте Dymaxion House (1927 г.), в частности, 

в санитарном модуле Dymaxion Bathroom, где туалет был «упаковочным» и не 

требовал воды вообще, а душевая система распыляла влагу как туман: чтобы 
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помыться, человеку требовалось не больше чашки воды в день. В 1938 г. 

Фуллер запатентовал систему Dymaxion Bathroom, пластиковые модули 

которой были в продаже вплоть до 1980-х гг. 

В противовес — и в дополнение — «жилищу, умноженному машиной» 

(перефразируя Маринетти [6, с. 74–75]), существовала идея архитекторов-

экспрессионистов и органиков о доме как «дополнительной коже» или «органе 

для жилья» [7, c. 320–322], как об этом писал Хуго Херинг. Буквальным ее 

выражением можно считать утопический проект «Бесконечный дом» 

Фредерика Кислера и архитектурные фантазии Германа Финстерлина: оба 

представляли жилище как биоморфный кокон, подобие утробы, без углов и 

плоскостей, причудливый и сказочный. 

Взятые вместе, обслуживающее устройство и дом-оболочка вызывают к 

жизни капсулу — модернистскую концепцию жилища. Капсулу отличают 

полностью самонесущий корпус, встроенное оборудование, в том числе 

продвинутое техническое оснащение, малые площадь и вес, значительная 

автономность и относительная мобильность. Одним из первых ее 

визуализировал Георгий Крутиков в своем дипломном проекте «Летающего 

города» (1928 г.) как каплевидную одноместную летающую кабину. В полной 

мере эта концепция реализовалась в послевоенном модернизме: в постройках 

японских метаболистов и многочисленных пластмассовых домах 1960–

1970-х гг. 

Из довоенных модернистов ближе всех к реализации жилой капсулы 

подошел Николай Ладовский, спроектировавший кают-кабину — автономную, 

полностью индустриальную стандартную жилую ячейку для Зеленого города — 

обширного поселения для отдыха под Москвой (проект, 1930–1931 гг.). 

Полностью оборудованная, кают-кабина была основным элементом жилых 

домов Зеленого города, от индивидуальных хижин на двоих до небоскребов. 

Кают-кабины должны были изготавливаться на автозаводе в одном-двух 

вариантах, поставляться в виде готовых жилищ на стройку, монтироваться на 

несущий каркас и подключаться ко всем видам сетей. Конструкция могла 

развиваться в разных направлениях путем наращивания элементов и 

разрастаться до любых размеров [5, с. 13]. В 1931 г. в связи со сменой 

идеологического курса проект Зеленого города был свернут, хотя строительный 

процесс был на низком старте: на территорию уже завезли стройматериалы, 

были готовы рабочие чертежи основных сооружений и макеты нескольких 

типов жилых ячеек в натуральную величину [8, с. 57]. 

После Второй мировой войны жилую капсулу удалось реализовать во 

многом благодаря использованию в строительстве стеклопластика — 

композитного материала, конструкционный принцип которого аналогичен 

железобетону: вместо цементного раствора — полиэфирная смола, вместо 

арматуры — стекловолокно.  Стеклопластиковые конструкции были легкими, 

формовались и окрашивались в массе в любой цвет, позволяли проводить 

быструю и порой неоднократную сборку-разборку на модули, а также 

транспортировку любым путем в собранном или разобранном виде на место 

возведения. Архитекторы и дизайнеры обращались к стеклопластику не только 
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за технологичностью, но и за его чувственной выразительностью — и в этом 

смысле он был материалом гуманистическим, близким человеку и его 

потребностям. Стеклопластик абсолютизировал жилую среду как слепок чувств 

и привычек обитателя и позволял буквально подогнать дом по его параметрам. 

Свойства стеклопластика как нельзя лучше подходили для реализации капсулы 

— абсолютной формы жилища, актуальной для довоенного и послевоенного 

модернизма: индивидуального, полностью автономного мобильного дома, в 

котором можно кочевать по миру, пережить любые погодные условия, даже 

атомную войну, и, если понадобится, отправиться на другую планету. Не 

каждый пластмассовый дом был капсулой, но в некотором смысле каждый 

стремился стать таковой. 

Самая первая пластмассовая капсула — мотель-кабина Ионеля Шейна 

(1956 г.), а одна из последних — японское жилище Yadokari (1973 г.). Если в 

мотеле Шейна было лишь спальное место для двоих и санитарный модуль, то 

Yadokari имеет кухню и обеденную зону-трансформер, а также телефон, ТВ, 

радио, кассетный проигрыватель, холодильник, водонагреватель и пр. — жилая 

капсула неизменно стремится к полной автономности. 

Пик интереса к пластмассам приходится на период с середины 1950-х гг. 

до начала 1970-х гг.: в это время была спроектирована и построена большая 

часть всех когда-либо существовавших пластмассовых домов. Они редко 

производились серийно, чаще дело шло не дальше прототипа или нескольких 

копий; многие, как ленинградский дом, сегодня утрачены, другие, как финские 

Futuro и Venturo House (1968 г.) или французский Bubble House (1966 г.), стали 

символами своего времени. 

Пластмассовое жилище принадлежит модернистским поискам жилища 

будущего, возобновившимся в послевоенный период. В середине 1950-х–

начале 1970-х гг., в силу доступности индивидуального транспорта, развития 

транспортных путей и инфраструктуры, а также освоения космоса и 

подводного мира, жилище будущего виделось в первую очередь мобильным, то 

есть лишенным постоянных связей с определенной страной, культурой, 

историей и традицией. Такой дом можно перевозить с места на место, разбирая 

и собирая самостоятельно, или кочевать от дома к дому. Неслучайно 

назначение пластмассовых домов — отпускной или дачный домик, мотель или 

горный приют, реже — «шоу-рум» или выставочный павильон, то есть — 

временное жилище современного кочевника. 

В послевоенном модернизме, с новым витком научно-технической 

революции, по всему миру кристаллизуется концепция нового номадизма, 

актуальная теперь в форме «цифрового кочевничества». Если основой 

домодерного кочевничества был традиционный уклад, то новый номадизм 

возник, напротив, как результат его утраты. Сокращение рабочего времени до 

40 часов в неделю способствовало развитию культуры досуга, и пластмассовое 

жилище явилось частью досуговой инфраструктуры, а жилая капсула — как 

абсолют — портативной мобильной обителью нового номада. Наделенный 

пафосом футуризма, пластмассовый дом стал ярким явлением на излете 

послевоенного модернизма и своим игровым обликом дома-утки 
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предвосхищал, однако, близкий кризис модернизма и наступление 

постмодерна. 

Ленинградский пластмассовый: дом-лаборатория. Ленинградский 

пластмассовый дом задумывался, проектировался и строился (1958–1961 гг.) в 

пору экономического, научного и культурного подъема. Также он стал 

проявлением в СССР нового архитектурного стиля — советского модернизма. 

Архитектура советского модернизма воплощает тенденции того времени, одной 

из которых является апроприация зарубежного архитектурного опыта. 

После Второй мировой войны СССР на правах победившей державы 

полноценно вливается в международную повестку: принимает Американскую 

выставку в Сокольниках (1959 г.), 5-й Конгресс Международного союза 

архитекторов в Москве (1958 г.), участвует во Всемирной выставке в Брюсселе 

(1958 г.) и т. д. Это оказывает значительное влияние на архитектурные формы, 

а также дает отечественным архитекторам ощущение единства с мировым 

профессиональным сообществом и преемственность решений. В этом смысле 

показательна, например, детская книга по истории архитектуры «Каменные 

страницы истории» 1960 г., которая начинается с древнеегипетских пирамид, а 

заканчивается образцовым советским интерьером в «современном стиле». 

Ленинградский пластмассовый дом был вдохновлен самыми первыми 

домами из пластмассы: французским All Plastic House (1955 г.) и американским 

House of the Future (1956 г.). Сплошное остекление, свободный рисунок 

расстекловки и Г-образный модуль ленинградского дома были явно 

заимствованы из американского проекта, а яркие цветовые акценты — желтый 

корпус и красные рамы, а также полностью пластиковый интерьер — из 

французского. Ярко-желтый цвет внешних стен мог быть вдохновлен 

интерьером House of the Future (1956 г.) Элисон и Питера Смитсонов. 

Вместе с французским, американским и британским проектами 

ленинградский дом стоит в ряду первых воплощенных образцов 

пластмассового жилища. Но, несмотря на общие черты, проекты имели разные 

задачи. All Plastic House и House of the Future были построены на средства 

химических промышленников и презентовали их продукцию, имя и 

возможности: в первом случае французских национальных компаний-

угледобытчиц, во втором — американского химического концерна Monsanto. 

Проект Смитсонов представлял собой не дом, а жилой ландшафт, выполненный 

из пластмасс, автономное пространство, обращенное внутрь себя, тщательно 

продуманное и наделенное символизмом — художественную инсталляцию, а 

не рекламный павильон. Ленинградский пластмассовый дом был реализован 

как экспериментальная площадка для апробации полимеров в строительстве: не 

дом-презентация и не дом-концепция, а дом-лаборатория. 

Подготовка к проектированию дома началась в Ленпроекте летом 1958 г., 

после выхода постановления «Об ускорении развития химической 

промышленности», когда перед советскими проектными институтами встал 

вопрос: как использовать пластмассы в строительстве? Ленинградские заводы 

— Охтинский химкомбинат, заводы: слоистых пластиков и «Комсомольская 

правда» — производили пластмассы, но не для стройки, и новые задачи перед 
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производственниками должны были ставить сами архитекторы. Чтобы 

познакомиться с опытом работы с пластмассами в других городах страны, в 

августе 1958 г. из Ленинграда выезжает коллектив специалистов, среди 

которых архитектор Ленпроекта Илларион Масеев. В Москве он знакомится с 

первыми разработками в области строительства из пластмасс архитекторов 

Андрея Бурова и Бориса Иофана. 

Самые первые жилые дома из пластмассы в СССР были задуманы 

А. Буровым и его учениками в Москве в конце 1950-х гг. Они представляли 

собой двухэтажные шестиквартирные постройки на сваях с плоской крышей. 

Несущие конструкции, стены, перекрытия для таких домов предполагалось 

изготовить из СВАМ — прочного армированного полимерного материала на 

основе стекловолокна. После скоропостижной смерти А. Бурова в 1957 г. его 

разработки в области строительства из пластмасс в полной мере не были 

продолжены. Однако необходимость в исследовании темы осталась актуальной,  

и в 1959 г. в Москве была создана опытная мастерская-лаборатория по 

изучению строительных конструкций из полимеров под руководством 

Б. Иофана. Сотрудники этой лаборатории в 1962 г. создали опытный 

двухквартирный дом-секцию, выполненный из полимеров целиком, за 

исключением несущего каркаса. Однако формально он был решен как ячейка 

панельной пятиэтажки и собран из пластмассовых панелей вместо 

керамзитобетонных. Таким образом, московский эксперимент развивался в 

границах уже известных форм и решений, а поиску новых пространственных 

конструкций не было уделено внимания. В своих отчетах И. Масеев с большим 

уважением отзывается о работе А. Бурова как о смелом эксперименте. 

Б. Иофан, по словам И. Масеева, проектирует более осторожно и «новых 

открытий не делает, а идет по стопам Бурова» [11]. По результатам 

исследования И. Масеев делает обстоятельный доклад на техническом совете 

института, где было принято решение начать в Ленпроекте проектирование 

собственного пластмассового дома. И уже через год, в октябре 1959 г. были 

утверждены первые монтажные и заготовительные чертежи по архитектурно-

строительной части проекта. 

Основной конструкционной особенностью ленинградского 

пластмассового дома, отличавшей его от других современных отечественных 

экспериментов, был трехмерный Г-образный выпуклый стеклопластиковый 

модуль. Четыре таких модуля складывались в кольцо, восемь колец составляли 

корпус дома. Ленинградским авторам удалось создать советский образец 

архитектуры нового типа — нелинейную самонесущую конструкцию-оболочку 

из легкого материала. Конструкция корпуса ленинградского дома гораздо 

точнее и чище реализует концепцию жилища-капсулы, предложенную ранними 

модернистами, чем предшествовавшие ему зарубежные образцы: конструкция 

All Plastic House была крупномодульной и сборно-разборной, но далекой от 
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капсулы и своей формой и плоской крышей отсылала скорее к проектам 

раннего модернизма. Корпус House of the Future не был целостным и 

самонесущим: четыре крыла дома крепились к центральной железобетонной 

опоре. В то время как корпус ленинградского дома был самонесущей 

оболочкой, стремящейся к капсульной форме, и в этом смысле превосходил 

образчики, на которые ориентировался. 

Три года, с 1959 по 1961 гг., шло строительство дома: ручная формовка 

Г-образных стеклопластиковых модулей и наполнение их утеплителем, сборка 

их в структуру, изготовление несущих ригелей, лестницы, окон, внутренняя и 

внешняя отделка. Дом монтировали в перевернутом состоянии, чтобы иметь 

возможность прикрепить к его днищу несущие ригели, после чего структуру 

весом 7 тонн переворачивали и катили по бревнам на место установки. 

Стеклопластик планировали окрасить в массе, но в итоге внешние стены 

вручную шпаклевали и красили в желтый цвет. Стеклопластиковые модули 

склеивали, поэтому дом не был разборным. 

Интерьер был выполнен в «современном стиле»: свободная планировка, 

зонирование и перетекающие пространства, встроенные шкафы и полки, 

плавные силуэты мягкой мебели обыгрывают простые геометрические формы 

(ил. 2). 

Строительство завершилось в 1961 г., после чего специалисты 

Ленфилиала АСиА под руководством архитектора Бориса Тибилова начали 

испытания дома. Им предстояло выяснить, выдерживают ли пластмассы 

температурную и весовую нагрузку, влажность. Вокруг дома была возведена 

трехмерная рама для фотограмметических измерений, технологию которых 

специалисты Ленфилиала АСиА предварительно изучали в ГДР. Внутри дома 

установили измерительные приборы, на полу равномерно разложили стопки 

кирпичей в качестве весовой нагрузки. 

Стоит отметить, что одновременно со строительством дома, в 1960 г. 

специалисты Ленфилиала АСиА предложили «Ленпроекту» вместе разработать 

Лабораторию жилища [12]. В ней планировалось строить модели 

экспериментальных квартир в натуральную величину и испытывать их 

архитектурно-планировочные решения. Проект Лаборатории жилища не был 

реализован в предложенном виде, однако к концу 1960-х гг. у ЛенЗНИИЭПа 

(образованного из Ленфилиала АСиА, мастерских Ленпроекта и др. в 1963 г.) 

появилась экспериментальная база — закрытая территория в начале Витебского 

проспекта, где сборные домики из железобетона, алюминия и легких 

материалов строились в натуральную величину и проходили испытания вплоть 

до 1980-х гг. 

Что касается испытаний ленинградского пластмассового дома, они 

завершились в 1963 г., когда команда Ленфилиала АСиА получила письмо от 

коллег из НИИ полимеризационных пластмасс. В нем значилось, что 
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длительные токсикологические исследования проводить уже поздно (имела 

место какая-то проволочка), и нужно строить новый пластмассовый дом и быть 

готовыми заселить в него подопытных крыс и кроликов. Кроме того, 

результаты гигиенических исследований не давали шансов на жилое 

использование: в атмосфере дома сохранялись токсичные примеси и через 

полгода после его сдачи [10]. 

Ленинградский пластмассовый дом воплощает редкую в архитектуре и 

дизайне модернизма концепцию жилища-лаборатории. Идея, что жилище 

«требует глубокого научного анализа и тщательного изучения происходящих 

там процессов» [12], отсылает к позитивистской прагматике модернизма 

первой волны, где быт виделся как процесс, который можно постичь, 

просчитать и представить в виде графика. Несмотря на декларируемые 

эксперимент и новаторство проектов, ни один из зарубежных примеров 

пластмассового жилища не был по-настоящему научным экспериментом. 

Ленинградский дом единственный в ряду многочисленных пластмассовых 

жилищ конца 1950-х–начала 1970-х гг. реализован как исследовательский 

проект, занимая свое место в истории архитектуры и дизайна послевоенного 

модернизма. Кроме того, он одним из первых реализует концепцию жилища-

капсулы, выступая преемником идей архитекторов авангарда Г. Крутикова и 

Н. Ладовского и вставая в один ряд с многочисленными зарубежными версиями 

этой концепции, популярной до сих пор, уже в качестве невидимой комфортной 

информационной капсулы, генерируемой устройствами, подключенными к 

мобильному интернету. 
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Ил. 2. Интерьер гостиной ленинградского пластмассового дома, вид из 

спального алькова. Архитекторы: А. П. Щербенок, И. З. Масеев, Н. И. Клейман; 

дизайн интерьера и мебели: Н. И. Клейман, 1961 г. 
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ТЕОРИЯ И ПРАКТИКА В ДИЗАЙНЕ КОСТЮМА.  

ПРОБЛЕМА ИДЕНТИФИКАЦИИ СТИЛЕВЫХ НАПРАВЛЕНИЙ  

В ОДЕЖДЕ 

 

В дизайне сегодня существует проблема идентификации стилевых 

направлений в костюме. Это обусловлено тем, что индустрия моды работает по 

принципу «быстрая мода». Происходит искусственное формирование трендов и 

«размывание» понятий, связанных со стилем. Для дизайнера знание стилевых 

направлений — это важный профессиональный навык. При обучении 

необходимо акцентировать внимание будущих дизайнеров на социокультурных 

и экономико-политических механизмах, которые формируют новые стилевые 

направления в искусстве и в моде. 

Ключевые слова: мода и стиль, дизайн костюма, дизайн-образование, 

индустрия моды, стиль в одежде, футуризм. 

 

Filippova G. S. 

 

THEORY AND PRACTICE IN COSTUME DESIGN. THE PROBLEM  

OF IDENTIFYING STYLISTIC TRENDS IN CLOTHING 

 

Today in fashion design, there is the problem of identifying stylistic trends in 

a design of costume. This is due to the fact that the fashion industry operates on the 

“principle of fast fashionˮ. There is an artificial formation of trends and the 

“blurringˮ of concepts related to style. Knowledge of style is an important 

professional skill for a designer. During the training, it is necessary to focus the 

attention of future designers on the socio-cultural and economic-political mechanisms 

that form new style trends in art and fashion. 

Keywords: fashion and style, costume design; design education, fashion 

industry, clothing style, futurism. 

 

В современном образовательном процессе при работе над учебными 

проектами нам приходится сталкиваться с проблемой идентификации стилевой 

направленности коллекции моделей костюма, обусловленной следующими 

факторами. 

Во-первых, индустрия моды не может существовать без рекламы, без 

применения маркетинговых инструментов. Принципы «быстрой» моды 

диктуют стремительное обновление коллекций одежды, что сопровождается 

рекламными кампаниями, включающими работу модных блогеров, стилистов, 

fashion-журналистов. Это процесс создания имиджевого продукта, где 
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формируется образная составляющая новой коллекции и формулируются 

трендовые названия для продвижения модных направлений, микростилей. 

Во-вторых, стоит отметить, что средства информации, посвященные 

модной индустрии, имеют различную направленность, их профессиональный 

уровень также неодинаков. О некоторых из них складывается впечатление 

поверхностности, недостаточного понимания вопросов, связанных с модой. Это 

отчасти обусловлено жанром ряда блогов, а иногда отсутствием базового 

образования у тех, кто желает рассуждать и писать о моде. Не всегда есть 

осознание того, что у модной индустрии много сторон, что мода — это и 

серьезный бизнес, и настоящее искусство. Чтобы, например, грамотно описать 

и идентифицировать стиль, необходимо определенное образование, кругозор. 

Модная индустрия, работающая в системе «быстрая мода», накопила 

много вопросов, связанных с теорией моды. В информационном пространстве, 

которое создают электронные глянцевые журналы и fashion-блоги, написано 

много статей, которые не всегда точно и обоснованно трактуют то или иное 

модное направление, течение. Все это возможно в среде, где модная индустрия 

является просто увлечением, хобби. Проблемой является то, что будущие 

профессионалы, студенты творческих вузов, также находятся в этом 

информационном поле, где сложно отделить «зерна от плевел». Задача 

образования в данном случае — помочь будущим профессионалам найти 

подходы в определении стилей, дать необходимый кругозор посредством 

глубокого погружения в историю культуры в целом, а в данном случае — в 

историю дизайна, историю моды. 

Известно, что вопросы стиля в теории искусства, равно как и в теории 

моды, являются сложными, вызывают множество споров внутри 

профессионального сообщества. Здесь не может быть математической точности 

и ясности, необходимо рассматривать различные точки зрения, но каждая 

требует обоснования. 

Итак, опыт работы со студентами на кафедре дизайн одежды Уральского 

государственного архитектурно-художественного университета имени 

Н. С. Алфёрова показывает, что при выполнении курсовых проектов, а также 

выпускных квалификационных работ существует проблема идентификации 

стилевых направлений, течений в моде. И здесь возникает ряд вопросов: 

«Можно ли разрешить данную проблему в условиях, когда молодое поколение, 

сформировавшееся в условиях информационного общества, имеет клиповое 

мышление? Неужели возможно разобраться в этой «пандемии» 

изобретательства различных определений стилей и микростилей, молодежных 

течений в моде?». 

Думаем, что важно предпринимать такие попытки. Необходимо, по 

крайней мере, находить истоки вновь формирующихся стилей, их родовые 

корни в истории моды и искусства. Студенты пребывают в насыщенной 

информационной среде. Задача вуза и выпускающих кафедр научить их 

пользоваться профессиональными источниками, дать им понимание базовых 

стилей в искусстве, в дизайне костюма и объяснить принципы эклектики. Мода 

сегодня главным образом стоит на пути смешения различных стилей, пути 
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«эклектизма». Профессионал должен увидеть в этом сложном «замесе» цитаты 

и фрагменты используемых исторических стилей либо тех элементов, что 

присущи определенным субкультурам. 

С целью решения обозначенной проблемы мы ввели ряд семинаров в 

рамках дисциплины имидж-дизайн, которые проходят в форме дискуссии. 

Рассмотрим на примере одного из практических занятий процесс изучения и 

идентификации стилевого направления в моде. Так, в феврале 2023 г. был 

проведен семинар на тему «Футуризм и мода. Проблема трансформации 

понятия «футуризм» в культуре и моде ХХ–ХХI вв.». Обсуждение 

предварялось исследованием, которое должно было выявить сущность 

футуристического направления в моде сегодня, а также, с некоторой долей 

уверенности, определить футуристические модели костюма, коллекции 

дизайнеров, имеющие под собой футуристическую концепцию. 

Предварительную исследовательскую работу студенты проводили в 

соответствии со следующим планом: 

 поиск значения слова футуризм в различных словарях и 

энциклопедиях; 

 знакомство с философией футуризма; анализ проявления этого 

течения в различных областях культуры, искусства; 

 выявление основных черт футуризма, принципов работы с формой, 

цветом, композицией в живописи и графике; 

 изучение проявлений футуризма в моде, ретроспективный анализ 

футуризма в дизайне костюма, выявление особенностей современного 

футуризма в одежде. 

Далее рассмотрим более подробно логику представленного исследования. 

Согласно определению, «футуризм (от лат. futurum — будущее) — это 

литературно-художественное направление начала XX в., зародившееся в 

Италии. Футуристы обращали свой взор в будущее, воспевая наступающую 

эпоху индустриализма, техники, высоких скоростей и ритмов жизни» 

[2, c. 182]. В 1909 г. итальянский поэт Филиппо Томмазо Маринетти 

опубликовал манифест, в котором изложил основные идеи футуризма, 

отвергающие культурные традиции прошлого. В поэзии, например, футуристы 

стремились сформировать свой авторский язык, придумывали новые слова, а 

также использовали особую «конструкцию», нетрадиционную рифму, 

революционный ритм. В содержании стихов проявлялся дух бунта, отказ от 

сложившихся правил, традиций. Надо отметить, что в России поэтический 

футуризм проявился очень ярко, имел множество направлений внутри себя и 

был представлен такими известными поэтами как Владимир Маяковский, 

Велимир Хлебников, Игорь Северянин и многие другие. 

В живописи футуризм отталкивался одновременно от фовизма и кубизма. 

У первого он взял подход к цветовому решению живописного полотна, у 

кубизма заимствовал дробление форм на фрагменты: «…главный принцип 

художественного кредо — скорость, движение, энергия» [2, с. 182]. 

Что же для дизайнеров по костюму в различные периоды XX–XXI вв. 

стало «заглядыванием» в будущее, как футуризм проявил себя в 
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проектировании одежды? Можно сказать, что массовое, тотальное увлечение 

футуристичной одеждой было отмечено в 1960-е гг. Это связано с событиями 

мирового масштаба: запуском первого искусственного спутника Земли, 

полетом человека в космос, высадкой на Луну.  

Но если обратиться к более ранним проявлениям авангардной моды, то 

мы можем увидеть, что футуризм заявил о себе уже в моде 1920-х гг. Так, 

например, итальянские футуристы следовали принципу распространения этого 

течения на все сферы жизни, в том числе на создание новой, революционной 

одежды. В своем манифесте Маринетти уделил этому большое внимание, он 

писал, что футуристические одежды должны быть «агрессивными, чтобы 

приумножить храбрость и возбудить чувствительность малодушных…» 

[5, c. 46]. Далее он заявлял, что костюм футуристов должен быть побуждающим 

к борьбе, динамичным по рисунку, простым и удобным, гигиеническим, 

радостным, волевым, асимметричным, краткосрочным, «исправляющим 

серость сумерек дорог и нервов, изменяющимся посредством модификантов» 

[5, c. 46]. 
В качестве примера футуризма в одежде 1920-х гг. можно привести 

комбинезон, созданный итальянским футуристом, художником и скульптором 
Эрнесто Микаэллес. Комбинезон имел революционный крой, по форме 
представлял собой букву «Т», имел экономичную раскладку лекал на ткани, 
минимум швов. Подобная «революционная» одежда была противопоставлена 
высокой моде и отвечала принципу «унисекс». Футуристичными можно назвать 
модели, выполненные в эти годы Соней Делоне, она придумывала поэмоплатья 
или платопоэмы (“robes-poemesˮ). На одном платье можно было прочитать 
следующее: «Вентилятор поворачивает в сердце головы» [1]. Футуристичным 
духом были пропитаны костюмы, которые создавали Варвара Степанова, 
Александр Родченко и Владимир Татлин в послереволюционной России. 

В своих первичных проявлениях футуризм в одежде — это отход от 
традиционных конструкций в костюме, использование свободного объема, 
введение асимметрии, динамика в рисунках трикотажных полотен и тканей, 
создание необычных для своего времени принтов (изображение различной 
техники и ее фрагментов). Это также введение в повседневность изделий, 
которые являются специальной одеждой (как, например, рабочие 
комбинезоны), использование новых, нетрадиционных для одежды материалов. 

Как мы уже заметили, в 1960-е гг. футуризм был вдохновлен 
достижениями в области космонавтики, а также новыми разработками 
химической и текстильной промышленности. На композицию костюма это 
повлияло следующим образом: дизайнеры проектировали минималистичные, 
компактные, состоящие из простейших геометрических форм костюмы, пальто, 
комбинезоны. Модельеры использовали новые синтетические материалы: 
прозрачный пластик, лакированный кожзаменитель, текстиль с блестящей, 
металлизированной поверхностью либо с оригинальной фактурой. Костюмы 
дополнялись головными уборами в виде шляп-шлемов, прозрачными 
козырьками. Вошла в моду обувь на плоской подошве из синтетических 
материалов. Основные цвета: белый, черный, серебристый. Огромную 
популярность имели коллекции таких дизайнеров, как Андре Курреж, Пьер 
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Карден и Пако Рабан. Последний создал оригинальную коллекцию с 
использованием специфических материалов: металла, пластика, бумаги, 
целлофана и др. Космический динамизм повлиял не только на композицию 
костюма, но и на форму его презентации в рекламных кампаниях: динамика в 
движениях моделей, футуристичные интерьеры.  

В 1980–1990-е гг. появилась новая волна в футуризме — это фантазии на 
тему инопланетных, биоподобных существ, а также космических супергероев. 
Здесь нельзя не сказать о Тьерри Мюглере, который воплотил в своих 
коллекциях этого периода целую серию футуристичных образов. Также 
большое влияние на данную тематику оказал Жан Поль Готье: осенью 1995 
года он создал коллекцию прет-а-порте под названием “Cyber collectionˮ, где 
выразил и даже в чем-то предсказал взаимопроникновение моды и 
инновационных технологий. Своими работами в кинематографе в качестве 
художника по костюму Жан Поль Готье также оказал огромное влияние на 
возрождение интереса к направлению «футуризм» (фильмы: «Город 
потерянных детей», 1995  г., реж. Марк Каро, Жан-Пьер Жёне; «Пятый 
элемент», 1997 г., реж. Люк Бессон; и др.). 

В XXI в. все более активно разыгрывается тема апокалипсиса, звездных 
войн, и существ, которые обладают сверхразумом или являются продуктом 
трансформации (иногда деградации) ввиду техногенного характера воздействий 
на планету Земля. Особое место здесь занимает Александр Маккуин — 
художник с большой буквы, ощущавший проблемы планетарного масштаба. У 
него было обостренное чувство надвигающейся катастрофы, апокалипсиса, об 
этом он и хотел предупредить современников, создавая свои модные шоу: 
«Полет безграничного воображения продемонстрировал Александр Маккуин во 
время показа в 2010 г. Вдохновившись идеей глобального потепления и жизнью 
после апокалипсиса, дизайнер воплотил свои фантазии, где землю населяют 
полулюди-полурептилии, приспособленные к жизни как на суше, так и под 
водой. Главная идея заключалась в том, что “человек должен будет вернуться 
туда, откуда пришелˮ. Коллекция “Plato's Atlantisˮ стала прогнозом 
апокалипсиса от Маккуина» [3]. 

Если рассматривать последние сезонные показы, то в контексте 
представленного исследования представляет интерес коллекция бренда Rains 
(сезон осень–зима 2023–2024 гг.). Здесь есть все признаки униформы будущего, 
напоминающей защитные костюмы из фильмов, где люди пытаются выжить в 
условиях техногенных катастроф, некоторые модели образами напоминают 
биосуществ из фильма «Аватар» (2009 г., реж. Джеймс Кэмерон). В коллекции 
используются инновационные технологии, например, кроссовки с 3D-принтом, 
которые созданы из губчатого переработанного материала, невесомого и при 
этом обладающего высокой амортизационной способностью. 

В XXI в., также как в начале двадцатого, футуризм охватил разные 
области. Здесь стоит провести параллель между модой и архитектурой. Так, 
например, пластика линий, сочетание материалов некоторых моделей в 
коллекциях дизайнера одежды Ирис ван Херпен совпадают со стилистикой 
футуристичной архитектуры, созданной архитектором Заха Хадид. 
Демонстрацией данной общности стал проект греческого архитектора и 
художника Виктории Литра. В своих фотоколлажах она совместила творения 
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современных архитекторов и известных кутюрье, показав единство их 
художественного языка и композиционных приемов. Справедливо замечено, 
что «Архитектура и мода родственны. Архитектура вдохновляется модой и ее 
постоянной тягой к новым формам и неожиданным трансформациям. А в моде 
и дизайне одежды многое создается по архитектурным законам» [4]. Проект 
Виктории Литра ярко демонстрирует всё большее взаимопроникновение 
разных жанров и видов проектно-художественной деятельности. 

Таким образом, ретроспективный анализ показал, что для каждого 
периода времени футуристический костюм имеет свои особенности, так как 
представление о будущем меняется, возникают новые технологии, 
трансформируется образ человека, который мог бы жить на далекой планете. 
Появляются новые образы фантастических существ, обладающих иными 
технологиями и сверхразумом. Меняются также способы презентации 
коллекций на подиумах. 

Проделанная работа помогает определить основные принципы футуризма 
в современном костюме. Во-первых, это проявляется в фантазиях на тему 
костюма обитателей инопланетных галактик: минимализм, большие плоскости 
с блестящими или металлизированными поверхностями, голографическими 
эффектами; цветовая гамма, отвечающая представлениям о лунных пейзажах, 
космических оттенках. Во-вторых, это может быть связано с темой некой 
космической агрессии, темой звёздных войн. Здесь к вышесказанному 
добавляются специальные аксессуары, имитирующие экипировку 
инопланетянина — воина. В-третьих, это костюм, для создания которого 
требуются инновационные технологии. Данная одежда производит впечатление 
«нерукотворности», невозможности достижения подобного результата 
традиционными способами (с помощью швейной машины и ручного труда). 
Так, в коллекциях Ирис ван Херпен можно видеть необычные поверхности, 
выполненные с математической точностью, завораживающие сложными 
закономерностями и ритмами. В-четвертых, это коллекции Высокой моды, где 
идет акцент на образ, и создаются биоподобные фантастические существа: не 
люди и не рептилии, а что-то новое и чужое, обладающее сверхразумом. Эти 
коллекции выполняются в рамках Высокой моды, они тоже требуют от 
создателей особых технологий, инновационных решений. В-пятых, коллекции 
— социальные высказывания, предупреждения, которые рассматривают 
будущее как апокалипсис, но благодаря большому таланту кутюрье это 
катастрофическое будущее облачено в высокую художественную форму. 

Таким образом, был рассмотрен подход в обучении студентов, где для 
идентификации стилевой направленности коллекции происходит погружение в 
историю моды, рассматриваются социокультурные корни явлений. В 
современной модной индустрии идет искусственное формирование новых 
трендов, связанное главным образом с коммерческими интересами 
производителей одежды. В то же время ретроспективный анализ показывает, 
что для формирования устойчивого тренда необходим целый ряд условий. 
Справедливо замечено: «Стиля нельзя ни выдумать, ни воспроизвести; его 
нельзя сделать, нельзя заказать, нельзя выбрать как готовую систему форм, 
годную для перенесения в любую обстановку… Стиль есть такое общее, 
которым частное и личное никогда не бывает умалено» [6, с. 61]. Процесс 
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созревания какого-либо течения, направления имеет свои закономерности, он 
связан с социумом, экономикой, геополитикой и различными явлениями в 
культуре. С другой стороны, невозможно исключать огромное влияние 
талантливых личностей, художников, кутюрье, которые обладают 
способностью слышать и предчувствовать изменения, а также 
трансформировать эти изменения в художественную форму. Результаты их 
дизайна настолько впечатляют, что они могут стать отправной точкой для 
формирования новых стилевых направлений. 

На примере одного семинарского занятия был рассмотрен алгоритм 
углубленного изучения стилевого направления в моде. Подобный подход 
поможет во многом более детально и профессионально разрабатывать 
коллекцию одежды, связывая ее с определенным стилевым направлением. 
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«МОЙ ГОРОД»: ОБРАЗЫ ПЕТЕРБУРГА – ЛЕНИНГРАДА В ФАРФОРЕ 

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX–XXI ВВ. 

 

В процессе исследования прослежена традиция изображения города на 

Неве в произведениях представителей петербургской фарфоровой школы, 

которая, в свою очередь, берет начало в Невской порцелиновой мануфактуре 

(ныне — АО «Императорский фарфоровый завод»). В соответствии с 

хронологическими рамками исследования, сделаны выводы о том, что с 

середины ХХ в. и до наших дней облик «Северной столицы» воплощён в 

фарфоре следующим образом: в соответствии с художественными принципами 

«современного стиля» — в период «оттепели»; в композициях с историко-

культурными реминисценциями — в 1970-е–1980-е гг.; в соответствии с 

индивидуальными стилевыми установками художников — в XXI в. 

Ключевые слова: отечественный фарфор, петербургская фарфоровая 

школа, образ города, фарфоровый завод. 

 

Shik I. A. 

 

«MY CITY»: IMAGES OF PETERSBURG – LENINGRAD IN PORCELAIN 

OF THE SECOND HALF OF THE XX–XXI CENTURIES 

 

In the course of the study, the tradition of depicting the city on the Neva River 

in the works of representatives of the St. Petersburg porcelain school, which, in turn, 

originates in the Neva Porcelain Manufactory (now the Imperial Porcelain Factory 

JSC), is traced. In accordance with the chronological framework of the study, it is 

concluded that from the middle of the twentieth century to this day, the image of the 

“northern capital” has been represented in porcelain: in accordance with the artistic 

principles of the “modern style” — during the “thaw” period; in compositions with 

historical and cultural reminiscences — in the 1970s-1980s; in accordance with the 

individual stylistic attitudes of artists — in the XXI century. 

Keywords: national porcelain, St. Petersburg porcelain school, image of the 

city, Imperial Porcelain Factory. 

 

Изображение Петербурга и его пригородов стало одной из традиционных 

тем для фарфорового искусства, начиная с момента основания в 1744 г. 

Невской порцелиновой мануфактуры (c 1765 г. — Императорского 

фарфорового завода), первого в России и одного из старейших в Европе 

предприятий по производству художественных фарфоровых изделий. Мастера 

завода воспевали в своих произведениях красоту и величие города на Неве и 

его загородных дворцово-парковых комплексов. После Октябрьской революции 
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1917 г. выразительные монохромные виды классических памятников 

Петербурга воспроизвел Михаил Адамович, современную действительность и 

реалии городской жизни в непростой для страны период отобразили в 

свободной манере Александра Щекотихина-Потоцкая и Мария Лебедева —

продолжатели традиций петербургской фарфоровой школы, художники 

Государственного фарфорового завода. 

В советском фарфоре 1930-х–начала 1950-х гг. актуализируются 

классические и современные памятники Ленинграда, значимые исторические 

события [15]. Отдельная страница в истории ленинградского фарфорового 

искусства — феномен «блокадного фарфора», с документальной точностью и 

особенной пронзительностью воплотившего трагедию города и его жителей. В 

послевоенный период в подглазурной росписи кобальтом изображения 

Ленинграда приобретают особую торжественность и благородство [14, с. 154–

160]. 

Образ Ленинграда в фарфоровом искусстве второй половины 1950-х– 

1960-х гг. трансформируется в соответствии с эстетикой «современного стиля». 

Художники нередко отказываются от традиционных реалистических 

изображений видов города, помещенных в резервы, предпочитая 

стилизованную, обобщенную передачу его облика [4, с. 40]. Ленинградские 

белые ночи становятся темой сервиза «Белая ночь» (1961 г. Государственный 

Эрмитаж, Санкт-Петербург) Лидии Лебединской. На фоне широких голубых 

полос, скошенных книзу, художница помещает выполненные прочисткой  

изображения самых известных видов города: Ростральной и Александровской 

колонн, Адмиралтейства, Петропавловской крепости и собора, Кировского 

моста, крейсера «Аврора», Медного всадника, памятника В. И. Ленину у 

Финляндского вокзала, Сфинкса у Академии художеств, Исаакиевского собора, 

скульптуры льва на набережной, а также плывущих по Неве яхт и летящих чаек 

и др. В своем творчестве Л. Лебединская неоднократно обращалась к теме 

города, подчеркивая в своих работах его строгую красоту. В росписи сервиза 

«Белая ночь» традиции ленинградской классики органично сочетаются с 

лаконичностью модернизма. Вертикально ориентированная роспись 

подчеркивает сдержанную, слегка асимметричную форму, воплощающую 

эстетику функционализма. Сочетание нежно-голубого цвета с белизной 

фарфора, прочисткой и позолотой не только великолепно передает атмосферу 

белой ночи, но и визуально напоминает сложную технику pâte-sur-pâte (с фр. —

«масса по массе», «слой за слоем»): роспись жидким шликером по цветному 

фону, часто кобальтовому.  

Наиболее последовательно тему города в 1960-е гг. развивает Антонина 

Семенова. В росписи сервиза «Мой город» (1962 г. Музей авторского фарфора, 

Санкт-Петербург, ил. 1) легкие графические силуэты мостов, их отражений в 

воде и трамваев словно проявляются на фоне нежно-голубых, розовых, зеленых 

мазков краски, напоминающих акварель. Художница стремится подчеркнуть, 

что Ленинград — это город многочисленных рек и каналов, город воды и 

мостов, почти физически давая ощутить его влажность и прохладу. На 

заседании художественного совета завода от 4 июля 1962 г. отмечалось, что 
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художницей была предпринята попытка «наново трактовать Ленинград» 

(К. Л. Иогансен), что «автор нашел правильный путь, по которому идет эта 

работа, начинается от изобразительного начала и доходит до какой-то 

условности» (В. А. Юсипенко). При этом отказ от «точной иконографии» 

позволяет Антонине Семеновой избежать близости художественного образа с 

массовой «сувенирной продукцией» [14, л. 5; 7]. 

4 ноября 1955 г. ЦК КПСС и СМ СССР утвердили постановление «Об 

устранении излишеств в проектировании и строительстве», официально 

обозначившее переход от «сталинского ампира» к функционализму. Началась 

эпоха массового жилищного строительства, изменившего облик городов и 

основанного на принципах экономичности, технологичности, простоты. Как 

отметила Ольга Казакова, «одинаковые прямоугольные домики, состоящие из 

одинаковых квадратиков-панелей, разделенных неприкрытыми серыми швами, 

с одинаковыми квадратами окон по центру были выражением особой честности 

— такая архитектура не обманывала, не пыталась казаться дороже и богаче, не 

стремилась при помощи конструктивно не необходимых, но время- и 

средствозатратных архитектурных элементов изобразить опору или тектонику 

там, где их не было. После ХХ съезда и постепенно просачивавшейся в 

общество информации о лжи сталинских лет (впрочем, Хрущеву тоже не сразу 

и не все поверили) в обществе был колоссальный запрос на правду, и простая, 

лапидарная архитектура “без излишеств” вполне отвечала этому 

общественному запросу на неприукрашенную правду» [9, с. 129]. 

Строительство так называемых «хрущевок» в значительной мере 

способствовало ликвидации жилищного дефицита — многие семьи получили 

небольшие, но отдельные квартиры. В Ленинграде в 1960-х гг. идет массовое 

жилищное строительство на основе применения индустриальных сборных 

конструкций в новых районах (Гражданка, Полюстрово, Дачное, Большая 

Охта), ведется застройка в районе Московского и Новоизмайловского 

проспектов, заканчивается строительство мемориалов на Пискаревском и 

Серафимовском кладбищах, продолжается кропотливая работа по 

восстановлению и реставрации памятников архитектуры и культуры.  

В росписи сервиза «Новостройки» (1962 г. Государственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург) А. Семеновой силуэты мостов возникают на фоне 

разноцветных прямоугольных объемов зданий, которые соединяются друг с 

другом словно детали конструктора. В сервизе «Новостройки» («Ленинград 

строится», варианты 1963 и 1966 гг. Государственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург) тема нового жилищного строительства раскрывается более 

конкретно и развернуто: А. Семенова заполняет поверхность предметов 

многоярусной композицией со схематичным изображением домов, различных 

по размеру и степени завершенности, и подъемных кранов. Рядом с 

новостройками — пролеты арок и мостов, на зеркале тарелки изображен 

летящий ангел, словно охраняющий город. Колористическое решение сервизов 

предельно лаконично: в них доминируют различные оттенки голубого с 

вкраплениями черного и розового цветов. Сервиз «Ленинград строится» 

экспонировался на Всемирной выставке в Монреале (1967 г.) [15, л. 28]. 



 197 

В юбилейных фарфоровых композициях к пятидесятилетию Октябрьской 

революции образ города на Неве занимал центральное место. Само 

праздничное оформление Ленинграда — колыбели революции — «поражало 

своим размахом и масштабностью, красочностью декоративного убранства. Все 

лучшее, что дал в этом плане опыт первых послеоктябрьских десятилетий, 

ожило в незабываемые дни юбилейного торжества» [8, с. 37]. Работы 

художников-фарфористов отличались сочетанием новаторского стиля 

1960-х гг. с репрезентативностью и стремлением придать орнаментально-

декоративный характер советским символам и эмблемам, с одной стороны, и 

определенным возвратом к повествовательности — с другой. Магистральными 

в их произведениях стали памятники Ленинграда, связанные с 

революционными событиями: Зимний дворец (вазы «Штурм Зимнего» Эдуарда 

Криммера; ваза «Взятие Зимнего» Ивана Ризнича; оба произведения — 1967 г.), 

Дворцовая площадь и арка Главного штаба (ваза «Последний штурм» Михаила 

Моха; бокал «Октябрьский» Ирины Бессоновой; оба произведения — 1967 г.), 

памятник Ленину у Финляндского вокзала (ваза «Ленин в Октябре» Лидии 

Лебединской, 1967 г.), крейсер «Аврора» (вазы «Труд и мир» Владимира 

Городецкого; «Штурм Зимнего» Эдуарда Криммера; оба произведения —

1967 г.).  

Начиная со второй половины 1960-х гг. «современный стиль» постепенно 

уступает место новым эстетическим тенденциям, в числе которых — 

повышение внимания к декоративным качествам предмета, постепенный 

переход к более сложным формам и отказ от сдержанных, лаконичных 

росписей в пользу большей репрезентативности и ретроспективизма. Образ 

города на Неве стал источником вдохновения для художников-фарфористов 

1970-х–1980-х гг., создавших его пластические и живописные метафоры.  

Своеобразным итогом работы Нины Славиной над ленинградской темой в 

области пластических решений стал сервиз «Белая ночь» (1977 г.) 

[15, c. 80, 131–135]. В его формах читаются строгость и величественность, 

благородство пропорций и единство замысла. На формирование 

художественного образа сервиза оказали влияние как петербургская 

архитектура XVIII–XIX вв., так и творческое наследие Николая Суетина — его 

эксперименты с архитектонами, продолженные в фарфоре (ваза «Архитектон», 

1932–1933 г.). Аллегорические скульптурные элементы, гармонизирующие 

форму, были добавлены Н. Славиной позднее («Белая ночь», 1979 г. 

Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург) [15, с. 84–85]. Минималистичная 

роспись люстром и золотом, великолепно передающая призрачную атмосферу 

петербургской белой ночи завершает образ ансамбля, который кажется 

одновременно классическим и предельно современным. Сдержанностью и 

изысканностью отличается роспись сервиза «Белые ночи» (1979 г.) Любови 

Афанасьевой, выполненная на строгой и элегантной форме Александра 

Борисова «Витая» (1977–1979 гг.). В резервах художница помещает 

монохромные изображения львов и «Медного всадника», которые словно 

охраняют Северную столицу.  
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В произведениях из костяного фарфора образы Ленинграда приобретают 

особую изысканность, подчеркивая красоту и звонкую белизну материала. В 

сервизе Юрия Жгирова «Северная Венеция» (1988 г. Государственный 

Эрмитаж, Санкт-Петербург) [12, с. 26–27] заключенные в резервы изображения 

классических памятников словно подернуты туманной дымкой белой ночи. 

Они импрессионистичны и одновременно — выписаны тщательно и 

скрупулезно, в традициях «фарфоровой миниатюры» [2, с. 315]. В аналогичной 

стилистике решены изящные туалетные коробочки «Крюков канал» (1989 г.) и 

«Павловский парк» (1982 г.) [2, с. 315].  

Мистическим и тревожным предстает Петербург–Петроград–Ленинград в 

работах Андрея Ларионова, выполненных кобальтом различной тональности в 

сочетании с темно-коричневой, черной, зеленой красками и техникой 

сграффито. Город в трактовке А. Ларионова «созвучен работам его 

современника Дмитрия Краснопевцева — это разговор о времени через 

метафизику предметного мира. Литературно-театральная направленность работ 

делает эту метафизику истинно петербургской. Художник буквально 

режиссирует композиции, тщательно продумывая архитектуру, освещение, 

символические атрибуты и образ героя, которым становится нередко сам город, 

величественный в своем безмолвии и напряженной драматургии пространства. 

Мотив арок и занавесов, вводящих в пространство изображения, сама техника 

подглазурной живописи создает необходимый эффект погружения в иную 

реальность, узнаваемую и ощущаемую зрителем», — отмечает Н. В. Пиценко 

[11]. А. Ларионовым была расписана серия блюд «Революционный Петроград» 

(1977 г., Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург) [1, с. 92–93], 

включавшая в себя композиции «Арка Главного штаба», «Кариатида» и 

«Атлант». Исторические места, связанные с революционными событиями, 

приобретают в трактовке художника мрачное, трагическое звучание. Дворцовая 

площадь и улицы города совершенно безлюдны. Странное затишье кажется 

пугающим, каким-то мертвенным. Поддерживающий петроградское небо 

Атлант напрягся и нахмурил брови, а Кариатида погружена в тревожные 

раздумья. Темное, грозовое небо проникнуто предчувствием грядущей беды. 

А. Ларионову великолепно удается передать ощущение революции как 

мощного стихийного, хтонического порыва, который готовится смести все на 

своем пути. 

Магистральная тема в творчестве художника — это литературный 

Петербург, где обитают герои Ф. М. Достоевского и Н. В. Гоголя. Петербургу 

Достоевского посвящены пласты: «Каморка Раскольникова», «Гороховая 

улица. Вид на Адмиралтейство (Дом Рогожина)», «Петербургский двор (Дом 

старухи-процентщицы)», «Петербургский двор (Дом Сони Мармеладовой)» 

(все произведения — 1970-х гг., Литературно-мемориальный музей 

Ф. М. Достоевского, Санкт-Петербург) [1, с. 70–74] и др. Город в этих работах 

подобен сновидению, наполненному чувством странного, немотивированного 

беспокойства. Насыщенное световыми акцентами пространство кажется 

вибрирующим или, напротив, видится темным и беспросветным в замкнутых 

городских дворах. В росписи панно «Гоголевский Петербург» (1978 г., 
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Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург) [1, с. 104–105] художник 

населяет город героями фантастических произведений писателя, стирая грань 

между реальным и воображаемым. 

Один из композиционных приемов в трактовке города в работах 

А. Ларионова — это «вид из окна», объединяющий жанры натюрморта и 

урбанистического пейзажа, внутреннее пространство квартиры или мастерской, 

где разворачивается частная жизнь, и внешнее, публичное, без которого эта 

жизнь становится неполной. Этот прием используется мастером в росписи 

блюд «Тишина» (1979 г.), «Настроение» (1981 г.), «Натюрморт в интерьере» 

(1983 г.), «Окно поэта» (1984 г.) (все — в собрании Государственного 

Эрмитажа, Санкт-Петербург) [1, с. 113, 135, 138, 143]. Композиции художника 

подчеркнуто «картинны»: они носят «станковый» характер, превращая блюдо в 

эквивалент холста [1, с. 20]. Его произведения эстетически близки 

метафизической живописи Джоржо де Кирико и работам сюрреалистов. 

Любимым мотивом А. Ларионова становятся античные бюсты — они 

наполняют собой интерьеры и оживают, вступая во взаимодействие со 

зрителем. Стоящая на столе горящая или, напротив, потухшая свеча 

символизирует душу художника или поэта и творческое вдохновение. Еще 

более сложным и насыщенным ассоциативными рядами вид на город 

становится в росписях ваз. Примером может служить ваза «Творчество» 

(1984 г., Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург) [1, с. 146]: на одной 

стороне в резерве показан стоящий на открытом окне пустой холст в золоченой 

раме, на другой — незаконченный женский бюст. Ножку вазы украшают 

изображения белой вазы и скрипки, верхнюю часть — театральные маски. 

Петербург, таким образом, становится центром притяжения для художников 

всех мастей, свидетелем, сотворцом и одновременно — героем их 

произведений.  

Античное наследие в петербургской архитектуре и монументально-

декоративной скульптуре акцентируется художником в росписи сервиза 

«Петрополь» (1979 г.) [1, с. 110–111]: классические здания (Адмиралтейство, 

Казанский собор, Александро-Невская лавра и др.), статуи, бюсты, маски, 

щиты, узоры решеток, лавровые венки проникнуты особым величием, полным 

«мистерии и меланхолии». Созданный А. Ларионовым образ воплощает 

настрой одноименного стихотворения Осипа Мандельштама 1916 г.: 

«В Петрополе прозрачном мы умрем, 

Где властвует над нами Прозерпина. 

Мы в каждом вздохе смертный воздух пьем,  

И каждый час нам смертная година. 

Богиня моря, грозная Афина, 

Сними могучий каменный шелом. 

В Петрополе прозрачном мы умрем, —  

Здесь царствуешь не ты, а Прозерпина» [6]. 

Другие работы художника менее эмоционально насыщенны: более 

спокойным и отстраненным Петербург кажется в росписях блюд «Новая 

Голландия» и «Старый город» (1978 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-
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Петербург) [1, с. 102–103]. Кроме того, у Андрея Ларионова город становится 

местом встреч (тарелка «Прогулка», 1989 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-

Петербург) и вбирает в себя элементы еще одной любимой им темы — 

карнавала, маскарада (тарелки «Свидание» и «Расставание», или «Прощание»; 

все произведения — 1989 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург) 

[1, с. 168–170].  

В современном авторском фарфоре Петербург является объектом 

эстетико-философской рефлексии и интерпретируется в соответствии с 

индивидуальным стилем художника. Примером может служить «графика на 

фарфоре» Сергея Русакова (сервиз «Городские этюды», 2011 г.; пласты 

«Фонтанка. Мост Белинского» и «Фонтанка. Мост Ломоносова»; оба 

произведения — 2015 г. Музей авторского фарфора, Санкт-Петербург. ил. 2) 

[7, с. 198]. Как отмечает Е. А. Арсентьева, «виртуозная легкость графики, 

безукоризненная оригинальная композиция, эксперименты с фактурой — 

черты, характерные для работ художника. Один из любимых сюжетов 

С. Русакова — городские пейзажи. В авторских работах Санкт-Петербург 

предстает будто бы в случайных зарисовках, не претендующих на парадность. 

Художник обращается к красоте видов исторического центра, зачастую 

теряющихся в блеске главных достопримечательностей Северной столицы. 

Динамичная графика создает впечатление прогулки. Образ Санкт-Петербурга 

предстает случайно выхваченными фрагментами, каждый из которых 

запечатлен в моменте, неповторим. Автор намеренно избегает стаффажа, 

оставляя зрителю чистое пространство для диалога с городом» [10, с. 187]. 

Эскизной легкостью также отличаются росписи тарелок из серии «Городские 

зарисовки» (2014 г., Музей авторского фарфора, Санкт-Петербург). Сам 

принцип серийности, воплощающийся в фарфоре С. Русакова, подчеркивает его 

родственность с графикой, с быстрым этюдом. В то же время композиции 

художника производят впечатление абсолютной завершенности — их не 

хочется чем-либо дополнить, это полноценное эстетическое высказывание. В 

серии «Черное и белое» (блюда «Памятник» и «Аллея», 2011 г. Фонд 

«Наследие», АО Императорский фарфоровый завод, Санкт-Петербург) 

[12, с. 32] С. Русаков великолепно передает ощущение холодной петербургской 

зимы. Сдержанные, кажущиеся отстраненными графические композиции 

уводят взгляд зрителя вдаль, постепенно позволяя ментально переместиться в 

иные исторические эпохи.  

Мастер простых и лаконичных решений, Галина Шуляк создает 

классические петербургские пейзажи в технике подглазурной кобальтовой 

росписи с позолотой и серебрением. Оформление вазы «Серебряный 

Петербург» (2012 г. Фонд «Наследие», АО Императорский фарфоровый завод, 

Санкт-Петербург) [3, с. 27] строится на сочетании глубокого темно-синего 

крытья и линейного рисунка видов города — Биржи с Ростральными 

колоннами, Исаакиевского собора, Адмиралтейства. Изысканная строгость и 

репрезентативность произведения напоминают о традициях ленинградского 

фарфора конца 1940-х–первой половины 1950-х гг., которые успешно 

продолжает Г. Шуляк. В 2002 г. художницей была расписана серия из 12 
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чайных пар «Мосты Петербурга» (2002 г. Фонд «Наследие», АО 

Императорский фарфоровый завод, Санкт-Петербург) [3, с. 25]: кобальтовые 

изображения мостов канала Грибоедова, Мойки, Фонтанки заключены в 

золоченые резервы, а блюдца украшают различные орнаментальные вариации 

на тему знаменитой «Кобальтовой сеточки» Анны Яцкевич (1944 г.), ставшей 

такой же петербургской классикой. В 2009 г. серия чашек была дополнена до 

одноименного сервиза: на крупных предметах появились «знаменитые мосты, 

соединяющие берега Невы: Дворцовый и Большеохтинский» [3, с. 24]. В 2002–

2003 гг. Г. Шуляк был создан сервиз «Классика Петербурга» (Фонд 

«Наследие», АО Императорский фарфоровый завод, Санкт-Петербург) 

[3, с. 24]: звонкая белизна фарфора подчеркивается темно-кобальтовым 

крытьем с позолотой и строгими геометрическими узорами; в резервах 

показаны виды парадных ансамблей города. Оригинально решено блюдо, на 

котором можно увидеть старинный план Петербурга. В 2003 г. сервиз был 

признан лучшей работой, посвященной 300-летию города на Неве [3, с. 19]. 

Оригинальное авторское прочтение петербургской темы предлагает 

Татьяна Афанасьева. В росписи тарелок «Крещенский день» и 

«Рождественский снег» (2006 г. Фонд «Наследие», АО Императорский 

фарфоровый завод, Санкт-Петербург) [12, с. 29] «натюрморт в интерьере» с 

видом на городские набережные приобретает у нее подлинное лирическое 

звучание и передаёт ощущение радости жизни. Грань между домашним и 

уличным миром легко и непринужденно стирается, а само пространство 

благодаря небольшому искажению напоминает сон — но это добрый, 

спокойный сон, полный новых надежд. Роспись сервиза «Ладонь Невы» 

(2003 г. Фонд «Наследие», АО Императорский фарфоровый завод, Санкт-

Петербург) выполнена на авторской форме «Ковчег», актуализирующей 

концепции супрематизма в области формообразования [5, с. 173, 196–197]. 

Необычно и в то же время совершенно «по-петербургски», тематически 

уместно решены хватки — в виде небольших парусников. На предметах 

сервиза — помещенные в овальных медальонах виды городских 

достопримечательностей в неповторимой атмосфере белой ночи. 

Колористическая гамма— узнаваемо-авторская, с доминированием голубого, 

фиолетового, темно-зеленого, светло-коричневого и красного тонов, 

дополненных позолотой. 
В традициях модернистских пейзажей XX в. трактует образ Петербурга 

Мария Матвеева в росписи тарелок «Белая ночь», «Грифон», «Цветы и город», 
«Музыка города» (все произведения — 2012 г. Фонд «Наследие», АО 
Императорский фарфоровый завод, Санкт-Петербург) [13, с. 77]. Яркий 
колорит, акварельная легкость и введение элементов натюрморта лишают 
величественные городские ансамбли холодной отстраненности, придавая им 
эмоциональную наполненность и новаторское звучание. Более сдержана 
графическая роспись ваз на тему петербургской навигации, оживленная 
разноцветными флажками и отдельными колористическими акцентами 
(«Навигация. Адмиралтейство», «Навигация. Петропавловка», «Навигация. 
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Исаакий»; все произведения — 2012 г. Фонд «Наследие», АО Императорский 
фарфоровый завод, Санкт-Петербург) [13, с. 82].  

Итак, в петербургском фарфоре второй половины XX–XXI вв. образы 
города на Неве занимают центральное место. В фарфоре «оттепели» облик 
Ленинграда, трактованный в соответствии с принципами «современного 
стиля», получает воплощение в произведениях Антонины Семеновой и Лидии 
Лебединской. В произведениях, посвященных юбилею Октябрьской 
революции, фарфористы концентрируются на изображениях памятников, 
связанных с революционными событиями. В 1970-е–1980-е гг. художники 
создают работы, насыщенные историко-культурными реминисценциями 
(композиции Нины Славиной, Любови Афанасьевой, Юрия Жгирова). 
Наиболее последовательно петербургская тема развивается в творчестве 
Андрея Ларионова, который придает ей мистическое и тревожное звучание и 
наполняет литературными аллюзиями. В современном фарфоре Санкт-
Петербург становится объектом эстетико-философской рефлексии и 
интерпретируется в соответствии с индивидуальным стилем художника — 
Сергея Русакова, Галины Шуляк, Татьяны Афанасьевой, Марии Матвеевой. 
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СКУЛЬПТУРНОЕ УБРАНСТВО ВЕСТИБЮЛЕЙ ДВОРЦОВ, 

ОСОБНЯКОВ И ДОХОДНЫХ ДОМОВ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА 

XVIII–НАЧАЛА XX ВВ. 

 

Скульптурный декор — характерный вид убранства фасадов и интерьеров 

петербургских построек. Во все времена архитекторы обращались к различным 

видам пластики для создания уникального облика своих зданий и 

декорирования внутренних пространств. В статье рассматриваются три типа 

архитектурных сооружений Санкт-Петербурга XVIII–XX вв. — дворцы, 

особняки и доходные дома. Осуществляется попытка анализа скульптурного 

убранства парадных вестибюлей, интерьеры которых отвечали запросу 

заказчика и выполняли репрезентативную функцию. Пластический декор 

входных пространств разбирается как форма передачи определенных значений. 

Ключевые слова: искусство интерьера, скульптурное убранство, дворец, 

особняк, доходный дом, вестибюль, парадная лестница. 

 

Andreychuk K. A. 

 

SCULPTURAL DECORATION OF PALACES, MANSIONS AND RENTAL 

HOUSES IN ST. PETERSBURG IN THE 18TH – EARLY 20TH CENTURIES 

 

Sculptural decor is a specific type of decoration of facades and interiors of St. 

Petersburg buildings. At all times, architects appealed to various types of plastic art to 

create a unique look for their buildings and decorate interior spaces. The article deals 

with three types of architectural structures in St. Petersburg in the 18
th
–20

th
centuries 

— palaces, mansions and rental houses. The author attempts to analyze the sculptural 

decoration of the entrance lobbies, the interiors of which met the request of the client 

and performed a representative function. The plastic decor of entrance spaces is 

analyzed as a form of conveying certain meanings. 

Keywords: interior art, sculptural decoration, palace, mansion, rental house, 

vestibule, front staircase. 

 

Входное пространство любого сооружения можно сравнить с эпиграфом 

в литературном произведении — оно подготавливает гостя к встрече с 

хозяином и его домом так же, как эпиграф готовит читателя к знакомству с 

автором и его произведением. Парадный вход, вестибюль и парадная лестница 

всегда выполняли репрезентативную функцию. Отделке этих интерьеров 

уделялось особое внимание. Среди распространенных средств художественного 
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оформления входных пространств дворцов, особняков и доходных домов 

Санкт-Петербурга XVIII–начала XX вв. часто можно встретить разнообразные 

рельефные и скульптурные композиции. 

Попытаемся разобраться, как с помощью лепного декора и скульптуры 

художникам по интерьеру удавалось отразить идеи времени, пристрастия 

заказчика и особенности быта, в вестибюлях каких типов сооружений 

пластический декор был неотъемлемой частью и чему уделялось особое 

внимание — значению скульптурных композиций, их форме или соответствию 

художественному стилю. 

Для системного размышления над темой была разработана цепочка 

вопросов: «Кто? Что? Чем? Как?». Последовательно отвечая на каждый из них, 

попробуем установить связь между видами лепного декора в парадных 

вестибюлях различных зданий Санкт-Петербурга и непосредственно типами 

этих построек. Отвечая на вопрос «Кто?», обозначим образ заказчика, ответом 

на вопрос «Что?» станет функция сооружения и парадного вестибюля, «Чем?» 

— поговорим о стиле архитектуры, и «Как?» — о конкретных примерах 

использования лепного декора и скульптуры в интерьерах входных 

пространств. Первые два вопроса относятся к общей категории — типу 

сооружения, последующие — к конкретным памятникам архитектуры. 

Известно, что каждый из обозначенных типов архитектурных сооружений 

имеет особенные характеристики, выполняет определенную функцию.  

Дворец — «здание, отличающееся особой роскошью и предназначенное 

для проживания царствующих особ, а также членов их семей. Дворец обладает 

и церемониальной функцией: он используется для проведения разнообразных 

светских приемов и церемоний» [5, с. 63]. Таким образом, парадные вестибюли 

дворцов должны не просто демонстрировать интересы владельца, а укреплять и 

возвеличивать образ государственного деятеля, отражать не только личные 

вкусы, но и государственные воззрения. 

В архитектурном облике и скульптурном убранстве интерьеров дворцов 

Санкт-Петербурга — столицы империи — находим отражение идей времени и 

государственной идеологии. 

Рассмотрим первое каменное сооружение Петербурга — дворец первого 

генерал-губернатора Санкт-Петербурга Александра Даниловича Меншикова и 

первый парадный вестибюль — Большие сени во Дворце Меншикова (арх. 

Д. М. Фонтана, Г. И. Шедель, 1714 г. Университетская наб., д. 15). Название 

интерьера показывает привязанность к прошлому, а его облик — говорит о 

настоящем и будущем. В интерьере отражены основные черты петровского 

барокко — художественного явления как сплава влияний, которые были 

привнесены в отечественную культуру европейскими мастерами по воле 

императора Петра I, возводившего новую столицу. Идеи барокко 

переосмыслялись, трансформировались формы декоративного убранства 

интерьера, однако многие темы скульптурных и рельефных композиций 

оставались верными общеевропейскому стилю. Так, в парадном вестибюле 

появляются «предивные» резные украшения [3, с. 32] и античные скульптуры, 

которые размещаются в нишах в соответствии с европейской традицией: 
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«Античные памятники группировались в дворцах ансамблем, в котором 

каждый памятник обладал определенным значением» [3, с. 32]. 

Особое место в Больших сенях занимает фигура бога света и покровителя 

искусств Аполлона. Скульптура расположена у парадной лестницы на фоне 

светлой двери, ведущей во двор и сад, там, где встречаются в борении две 

стихии — всепроникающего света и мягкого, идущего от углов и перекрытий 

лестницы полумрака. Согласно античной мифологии, Аполлон оберегает мир 

от поглощения его тьмой, в его образе также часто изображали земных 

монархов. В нишах установлены круглые скульптуры: Герой — воплощение 

истинной мужественности, Парис — выражение борьбы противоречивых 

человеческих страстей, Флора — олицетворение весны, возрождающейся и 

расцветающей природы, Геракл — человек, своими трудами и подвигами на 

земле достигший божественных высот Олимпа [3, с. 32–35]. Так, персонажи 

античной мифологии явились отражением идей силы, стремления к жизни, 

росту и развитию. Выбор античных скульптур, подобно ренессансной традиции 

европейских стран, связан с символическим значением конкретных образов. 

Известно, что генерал-губернатор «следил за изменением европейской моды» и 

привносил изменения в интерьеры своего дворца «в подражание итальянским 

палаццо» [3, с. 30]. Это в очередной раз доказывает, что интерьеры дворцов 

государственных деятелей были отражением не только личных пристрастий 

владельца, но и государственной идеологии. 

Не только скульптурные композиции, но и архитектурные детали как 

элементы орнаментального убранства интерьера могут подчеркнуть 

содержательную составляющую художественного решения. Исследователь 

Л. М. Буткевич считает, что «ничто так ярко, как орнамент, не скажет об 

исторической эпохе, об особенностях породившей его культуры, ее отношениях 

с миром» [2, с. 4]. 

Большие сени во Дворце Меншикова щедро украшены элементами 

ордерной декорации: «Торжественность и выразительность интерьеру придают 

крестовые своды, расчлененные профилированными нервюрами (тягами) на 

четыре лотка. Подпружные арки сводов, опирающиеся на колонны, обрамлены 

архивольтами с замковыми камнями, декорированными акантовым листом, 

украшены узкими филенками и тремя изящными розетками» [3, с. 30]. 

Замковый камень здесь — лишь декоративный элемент, однако он является 

важным идеологическим символом. В конструкции арки замковый камень — 

самое важное звено, от него зависит устойчивость и прочность сооружения. 

Традиция выделять этот камень берет свое начало еще в Древнем Риме. Этот 

камень отражает строгость постройки, четкость, уверенность и надежность 

владельца — А. Д. Меншикова.  

Пример убранства входного пространства другой эпохи, с не менее ярким 

выражением идеологической программы, — Парадный вестибюль в 

Михайловском дворце (арх. К. И. Росси, 1825 г. Инженерная ул., д. 4). 

Строительство дворца для великого князя Михаила Павловича началось в 

1819 г. Заказчиком выступил Александр I, за плечами у которого — победа над 

Наполеоном. Это событие — гордость и точка отсчёта для новых культурных 
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установок. Парадный вестибюль в Михайловском дворце — образец интерьера 

самого звонкоговорящего об этих темах стиля — ампир. Скульптурное 

убранство в Вестибюле доминирует: это и пышно декорированная коринфская 

колоннада, и подкарнизный рельефный фриз, и гризайлевые росписи падуг, 

имитирующие скульптурную пластику фигур теламонов. В интерьерах дворца 

заказчику и архитектору важно было отразить интересы государства — 

показать военную силу и мощь единения страны, торжество победы над 

внешним грозным врагом, поэтому «основная тема декоративного оформления 

вестибюля — триумф русского оружия, переведенный на язык аллегорий и 

эмблем» [12]. 

Арматуры и фризы со сценами боевых действий — главные темы 

пластического декора стиля ампир. В убранстве Вестибюля привлекает 

внимание панно с изображением сцен из поэм Гомера «Илиада» и «Одиссея», 

тема славы России запечатлена в стенном фризе в образе крылатого льва [12], 

обилие арматур — композиций из мечей, щитов, шлемов и другой 

национальной военной атрибутики, также прославляет военную мощь страны и 

силу единого духа народа и государства. 

М. З. Тарановская, исследуя творчество К. И. Росси, отмечает: 

«Композиционно-пространственное ядро интерьеров дворца — большая 

парадная лестница, занимающая акцентированную портиком центральную 

часть здания на всю его высоту» [13, с. 113]. Данное высказывание 

подтверждает особую значимость Парадного вестибюля, из чего можно сделать 

вывод, что убранство этого интерьера, как и убранство Больших сеней во 

Дворце Меншикова, — инструмент, выразительно представляющий 

государственную идеологическую программу. 

Особняк — «городской дом (часто с садом), занимающий обособленное 

положение относительно уличной застройки и принадлежащий, как правило, 

одной семье» [5, с. 154]. Этот тип сооружения — самый свободный в вопросе 

выбора архитектурных решений, плана и декоративного убранства интерьера. 

Он отражает «творческие концепции автора, особые пристрастия и потребности 

конкретного заказчика» [7, с. 11]. 

Одна из основных функций входных пространств и парадных лестниц 

особняков — «давать представление о богатстве владельца дома, о знатности 

его рода (либо создавать убедительную иллюзию знатности)» [11, с. 163]. 

Именно с примером воплощения фантазии о собственном происхождении и 

положении можно встретиться, изучая интерьер Парадной лестницы в особняке 

А. Ф. Кельха (арх. В. И. Шене, В. И. Чагин, 1859 г., 1897 г. Чайковского ул., 

д. 28). В истории сооружения — одна реконструкция 1896–1897-гг., 

любопытно, что изначальное намерение перештукатурить фасад обернулось 

новым решением здания в формах ренессанса и готики [6, с. 34]. Этот 

исторический факт доказывает, что трансформации архитектурного облика и 

интерьеров особняка под влиянием желаний заказчика не были редкостью. 

При изучении входного пространства и парадной лестницы обращают на 

себя внимание выразительные скульптурные композиции — драконы с 

раскрытыми пастями, львы и растительные орнаменты на балюстраде, 
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уникальны скульптурные навершия пилонов на парадной лестнице: считается, 

что это изображения братьев Николая и Александра Кельхов. 

Соединение столь разных образов не только доказывает идею свободы в 

проектировании интерьеров особняков, но и выполняет главную функцию 

парадных вестибюлей — презентует заказчика. В данном случае — именно 

«рисует» портрет владельца, поскольку Александр Фердинандович Кельх не 

был человеком знатного происхождения, даже особняк был приобретен на 

средства его супруги — Варвары Петровны Базановой-Кельх, но с помощью 

различных средств убранства интерьера он попытался создать впечатление 

влиятельного и родовитого домовладельца. 

Б. М. Кириков, рассуждая об особенностях проектирования особняков, 

отмечает, что «особой жанровой разновидностью можно считать собственные 

дома зодчих» [6, с. 29]. 

Обратимся к зданию в стиле северного модерна и Парадному вестибюлю 

особняка Р. Ф. Мельцера (арх. Р. Ф. Мельцер, 1906 г. Полевая аллея, д. 6, 8). У 

исследователей архитектуры можно найти самые разные характеристики этого 

сооружения. Так, Б. М. Кириков считает, что «особняк ознаменовал апогей 

неоромантизма в петербургской архитектуре» [7, с. 93]. В. Г. Исаченко же 

обращает внимание на отголоски национального направления: «Мельцеровский 

особняк отличает светлая лиричность, присущая скорее живописно-сказочному 

направлению “неорусского стиля”, нежели суровому северному романтизму» 

[4, с. 597].  

Что особенно любопытно отметить в рамках настоящего исследования — 

парадный вестибюль особняка Мельцера совершенно лишен скульптурного 

декора. Для выражения своих идей архитектору не потребовался данный вид 

убранства интерьера или (если быть более точными) — потребовалось его 

отсутствие. «Правда материала» и функционально оправданные объемы — вот 

инструменты, которыми пользуется Р. Ф. Мельцер для создания интерьера 

парадного вестибюля своего особняка. 

Таким образом, можно сделать вывод о том, что особняки не подчинены 

той же системе, что и дворцы, в убранстве вестибюлей которых всегда можно 

найти рельефные и скульптурные композиции. Интерьеры особняков строятся 

не в соответствии с канонами стиля, они в большей степени опираются на 

вкусы и пристрастия заказчика. Соответственно, в убранстве входных 

пространств петербургских особняков можно встретить и неоготические 

композиции, и барочные картуши, и античные скульптуры, и даже полное 

отсутствие пластического декора. 

Доходный дом — многоэтажный дом с квартирами, сдающимися внаем, 

так называемый «дом под жильцов» [8, с. 65]. Входные пространства этих 

зданий связаны с конкретным набором функций, но в выборе стиля и элементов 

декоративного убранства интерьера ориентированы на домовладельца-

заказчика, его художественный вкус и финансовые возможности. 

Для понимания устройства парадных вестибюлей доходных домов 

следует ознакомиться с особенностями быта и основными характеристиками 

этих сооружений. На рубеже XIX–XX вв. Санкт-Петербург активно 
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застраивался доходными домами; основной целью собственников 

недвижимости было получение наибольшей прибыли: «переполнение квартир 

жильцами приносило огромные барыши домовладельцам: доход с одной 

кубической сажени так называемых “дешевых” квартир, заселенных беднотой, 

в полтора-два раза превышал доход с одной кубической сажени “барских” 

квартир» [11, с. 134]. Именно желание заказчиков как можно скорее окупить 

вложения определяло высокие темпы строительства, уже в первой половине 

XIX в. встречаются описания активных градостроительных процессов, 

например, у И. Пушкарева: «постройка новых зданий в Петербурге 

производится с быстротою почти невероятною <…> Едва только положат 

фундамент, как через пять месяцев делается уже огромный каменный дом, в 

три и более этажей, в котором на другой год все комнаты, от чердака до уголка 

дворника, наполняются постояльцами <…> Торговля домами приносит здесь 

большие выгоды» [Цит. по: 10, с. 250]. При таком подходе, ориентированном на 

скорость и практичность, заказчики в меньшей степени задумывались о 

пышном убранстве интерьеров. 

Однако встречаются примеры, показывающие, что в наиболее 

комфортабельных домах художественному оформлению внутренних 

пространств уделялось немалое внимание: «парадные лестницы с улицы 

украшались цветами, на пологих, широких ступенях обязательно настилались 

ковры. Входящих встречал швейцар. В рекламных объявлениях того времени 

единственное, что указывало на качественную характеристику квартиры, было 

не количество комнат, а именно состояние парадной лестницы. Лестница 

являлась своеобразной визитной карточкой квартиры. Сформировался даже 

несколько нелепый рекламный штамп — “мраморная лестница с ковром и 

швейцаром”» [14, с. 219]. 

Примером входного пространства доходного дома для богатых 

квартиросъемщиков является Парадный вестибюль в доходном доме 

А. П. Романова (арх. Б. Я. Зонн, 1902 г. Восстания ул., д. 23 — Солдатский пер, 

д. 1) [1, с. 139]. В скульптурном убранстве здесь встречаются отголоски 

пластического декора самых разных времен: от культуры Древней Греции 

интерьеру достались кессонированные потолки и мотив меандра, проходящий 

по всем стенам вестибюля, от стиля рококо — рокайльные композиции в 

обрамлении камина. В большей степени интерьер вобрал мотивы пластического 

декора эпохи барокко — пышные сплетения различных орнаментальных форм 

заполняют пространство вестибюля — это и флоральные мотивы, которые 

распространяются по стенам и потолку, и мотив картуша, появляющегося над 

входной дверью каждой квартиры и отображающего номер помещения, и 

молдинги-профилировки, разделяющие поверхности стен на ритмически 

выверенные элементы. 

Мотив аканта, известный как символ жизни, боли, сострадания, динамики 

и роста, также встречается в скульптурном убранстве этого интерьера. Из 

ритмически составленных, повторяющихся листьев этого растения 

сформирован потолочный карниз, огромный акантовый завиток украшает 
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декоративный кронштейн, подчеркивающий сочленение лестничного марша и 

плиты перекрытия. 

Необходимо отметить, что значение пластических форм несколько 

изменяется — так, если в эпоху барокко картуш — «декоративная скульптурная 

композиция в виде полуразвернутого свитка, щита, где размещаются эмблемы, 

гербы, девизы» [5, с. 100], то в данном интерьере пространство картуша 

занимают уже совсем иные символы — например, над проходом в комнату, где 

жил швейцар, расположен картуш с объемной надписью «швейцаръ». Таким 

образом, мотивы, ранее символизирующие праздность и величественность, 

сопрягаясь с предметами, которые описывают быт и особенности времени, с 

одной стороны — остаются столь же пышными, с другой — теряют прежнюю 

идеологическую наполненность. 

Как и в убранстве интерьеров барокко, пышность и множество деталей 

скульптурного декора здесь подчинены симметричной упорядоченной 

композиции; можно предположить, что заказчик преследовал ту же цель, что и 

владельцы дворцов в стиле барокко — максимально звонко, ярко и динамично 

заявить о своем статусе. Только в данном интерьере уменьшаются объемы и 

степень помпезности, а известные пафосные мотивы переводятся на бытовой 

лад. 

Входным пространством, доказывающим, что сильное воздействие на 

архитектурный облик и интерьеры доходного дома оказывают увлечения его 

владельца, является Парадный вестибюль в доходном доме А. И. Нежинской 

(арх. М. А. Сонгайло, 1911–1913 гг. Захарьевская ул., д. 23) [1, с. 285]. Это — 

яркий образец так называемого египетского стиля; известно, что «стиль» 

выбран был именно заказчицей. Пластические композиции украшают фасады и 

интерьеры здания: «входы на парадные лестницы охраняют огромные статуи 

египетских богов, держащих в скрещенных на груди руках ключ жизни — анх. 

Головы их венчают солнечные диски со священными кобрами — уреями. Над 

дверями — священные жуки-скарабеи с распростертыми крыльями, 

символизирующие солнце и защиту <…> На стенах лестниц многочисленные 

изображения лотоса — символа плодородия и царской власти в Древнем 

Египте» [14, с. 50–51]. 

В убранстве вестибюля использованы традиционные виды и сюжеты 

древнеегипетской пластики: подкарнизный барельефный фриз с изображением 

сцен загробной жизни, лотосовидные колонны, выполняющие и 

конструктивную, и декоративную функции; в пространстве тамбура 

встречаются два барельефа — это изображения бога неба и солнца Гора и, 

предположительно, богини Исиды, образ которой, вероятно, трансформирован 

— если в древнеегипетской мифологии «она почиталась как богиня ветра, 

создавшего его взмахами своих крыльев; соответственно ее изображали в виде 

соколицы или женщины с крыльями» [9, с. 258], то здесь изображение крыльев 

не является однозначно конкретным, однако в руках у героини — опахало, 

которое тоже создает движение воздуха. 

Рельеф на входной деревянной двери исполнен в технике койланогриф, 

при которой контур изображения углублен по отношению к плоскости; здесь 
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представлены образы жука-скарабея, священных кобр — уреев и композиция из 

иероглифических знаков древнеегипетской орнаментики — анха (сакральный 

предмет, знак жизни и бессмертия), джеда (символ воплощения идеи вечного 

обновления жизни, вечно воскресающего бога), зигзага (символ всепитающей 

нильской воды) и других. 

Интересна и интерпретация колончатого фриза, который проходит 

практически по всем стенам вестибюля, — вместо декоративных колонок здесь 

использованы маленькие статуи Анубиса — древнеегипетского бога 

погребальных ритуалов и мумификаций. 

Все пространство вестибюля наполнено образами культуры Древнего 

Египта, они представлены в различных техниках и формах лепного декора, 

однако тематика композиций кажется весьма оригинальной и не очень 

уместной. Это доказывает, что порой «“историзм” брал от предшествующих 

стилей лишь внешний декоративный облик, не интересуясь его внутренним 

символическим содержанием» [14, с. 51]. Интерьеры парадных вестибюлей 

петербургских доходных домов — яркое тому подтверждение. 

Итак, выбор скульптурного и рельефного декора в оформлении парадных 

петербургских вестибюлей тесно связан не только с художественным стилем, 

но и с типом здания и вкусами его владельца. 

Если пластические композиции, отражающие идеологическую 

программу, являются неотъемлемой частью убранства входных пространств 

дворцов, то в интерьерах вестибюлей особняков и доходных домов может быть 

продемонстрирован отказ от скульптурного декора. Подобное решение в 

организации входных пространств особняков зачастую определяется 

исключительно предпочтениями заказчика, а отсутствие пластических 

композиций в интерьерах доходных домов во многом зависит от 

ограниченности времени или финансов владельца. 

Выбор пластического декора в убранстве дворцов и особняков тесно 

связан со значением конкретных форм и образов, а в интерьерах доходных 

домов, где домовладельцы в меньшей степени задумываются о символической 

наполненности элементов убранства, скульптурные композиции зачастую 

выполняют только декоративную функцию. 
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УДК 7.012 
 

Веретенникова А. А.  
 

ОБРАЗ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА В ДОРЕВОЛЮЦИОННЫХ ОТКРЫТКАХ 
 
В процессе изучения открытки с точки зрения культурно-исторической и 

художественной ценности сделан вывод о том, что на рубеже эпох, в связи с 
изменениями в социуме и техническим прогрессом, открытое письмо 
становится универсальным способом общения среди широких масс населения. 
Популярными становятся открытки с видами городов. В статье анализируется 
образ Санкт-Петербурга в открытках конца XIX–начала XX вв. С конца 
1890-х гг. профессиональные художники начинают поиск изобразительных 
мотивов, сюжетов, графических решений, приемлемых для использования в 
открытом письме. Огромную роль в становлении и развитии русской открытки 
играет деятельность издательства Общины Св. Евгении и художников 
объединения «Мир искусства». 

Ключевые слова: почтовая открытка, Санкт-Петербург, открытое 
письмо, «Мир искусства». 

 
Veretennikova A. A.  

 
THE IMAGE OF ST. PETERSBURG  

ON PRE-REVOLUTIONARY POSTCARDS 
 
In this paper, a postcard is considered from the point of view of cultural, 

historical and artistic value. At the turn of eras, open letters become a universal way 
of communication among the general population. This is due to changes in society 
and technological progress. Postcards with views of cities are becoming popular. The 
article analyzes the image of St. Petersburg on postcards of the late 19th–early 20th 
centuries. From the end of the 1890s professional artists begun searching for pictorial 
motifs, plots, graphic solutions acceptable for use in open letters. A huge role in the 
formation and development of a Russian postcard is played by the activities of the 
publishing house of the Community of St. Eugenia and the artists of the “World of 
Art” association.   

Keywords: postcard, St. Petersburg, open letter, World of Art. 
 
Конец XIX–начало XX вв. принято считать эпохой революций, перемен, 

становления современного общества. Индустриализация, урбанизация, 
миграции в массах имели свои социальные последствия. Стремительно 
менялись привычные отношения в социуме. Одним из продуктов социальных 
изменений стала почтовая открытка

1
, представляющая собой феномен 

городской культуры той эпохи.  
Интерес к открытке как виду искусства впервые можно отметить в 1960–

1970-е гг., тогда появились брошюры-рекомендации по формированию и 
хранению коллекций. В 1980–1990-е гг. начались исследования феномена 
почтовых карточек. Сегодня же открытку как явление культуры и искусства 
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изучают специалисты разных областей знаний [7, с. 3]. Открытку как 
социокультурный феномен исследует кандидат исторических наук 
Медяков А. С., к вопросу эволюции открытки в России обращаются доктор 
технических наук Белько Т. В. и доктор искусствоведения Бесчастнов Н. П.; 
кандидат исторических наук Самбур М. В. исследует открытку как 
исторический и культурный источник [9, с. 65].  

Принято считать, что идея создания открытки принадлежит Генриху фон 
Стефану (1831–1897 гг.), высокопоставленному чиновнику Прусского 
почтового управления, автору проекта Всемирного почтового союза. В 1865 г. 
на почтовой конференции в Германии он предложил создать карточки с уже 
напечатанными на них марками, что открывало возможность отправлять их без 
конверта, а значит — существенно снижало почтовый тариф. Тогда идею 
отправки карточки без конверта посчитали неуместной, поскольку подпись к 
открытке выходила бы на всеобщее обозрение, что казалось безнравственным.  

Однако, позже идею фон Стефана, благодаря статье экономиста Эмануэля 
Александра Германа (1839–1902 гг.), заметили в Правительстве Вены. Спустя 
полгода, а именно — 1 октября 1869 г. — в оборот были выпущены первые 
“Correspondenz-Karte” (с нем. — «карточка корреспонденции»). Это была 

небольшая картонка, размером 85122 мм, с изображением императора на 
одной стороне, полем для письма и маркой — с другой. Обязательным было 
наличие надписи “Correspondenz-Karte” и герба с двуглавым орлом. Такие 
«Корреспонденц карты» быстро завоевали популярность благодаря своей 
дешевизне, за первые два месяца их было продано около 3 миллионов [3]. 

Если первоначально почтовые открытки предназначались для отправки 
внутри одной страны, то с вступлением в силу Договора Всемирного почтового 
союза (9 октября 1874 г., Берн) было разрешено международное сообщение. А в 
1874 г. был создан «Международный почтовый союз» (ориг. “Union Postale 
Universelle”, сокр. — U.P.U.). Выпускаемые Почтовым управлением открытки 
имели простую графику, представленную чаще всего в виде марки, рамки и 
национального герба. С переходом же к частному производству карточки стали 
отличаться интересными иллюстрациями и декоративными элементами. 

Прототипом иллюстрированной открытки считается карточка, 
выпущенная в ноябре 1870 г. книготорговцем Леоном Бенардо в память о 
национальной обороне во франко-прусской войне и сопровождавшаяся 
соответствующей надписью «Память о национальной обороне» (ориг. — 
“Souvenir de la defense nationale”). Так, известное сегодня почти каждому 
французское слово «сувенир» (ориг. — “souvenir”, в переводе с французского 
— память, воспоминание) вошло в моду и его стали печатать на открытках с 
видами городов издатели во многих странах, в том числе и в Российской 
Империи.  

Первые частные открытки в России появились в 1894 г. (с выходом 
приказа о разрешении выпуска художественных открыток частными лицами). 
Они продавались по сниженному тарифу, но обязательным условием стала 
процедура прохождения цензуры [10]. За год было распространено 90 млн 
экземпляров открыток, что соответствует одной десятой части всего почтового 
оборота страны.  
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Современный вид открытка приобрела лишь в 1904 г., когда появилось 
разделение адресной строки вертикальной чертой пополам с выделением места 
для написания текста слева и линейками для указания адресата и отправителя 
справа, а верхний правый угол стал местом для наклеивания марки. В конце 
XIX–начале XX вв. в эпоху расцвета русской книжной графики популярными 
стали открытки с авторскими иллюстрациями выдающихся отечественных 
художников.  

Почтовая карточка стала оперативным средством коммуникации, уступая 
из письменных видов только телеграмме [4, с. 160]. Кроме того, она несла в 
себе художественную и историческую ценность. Сложно переоценить роль 
открытки того периода сегодня. С культурно-исторической точки зрения 
открытка — иллюстрация межличностных отношений того времени. Кроме 
того, можно четко проследить, как из года в год менялся внешний облик 
открытки, содержание текста и правила допуска к отправке. Открытки стали 
своего рода отражением знаменательных событий эпохи, уникальным объектом 
исследования истории России и коммуникативного дизайна. В свою очередь, 
экономические и социально-политические события, происходящие в мировом 
сообществе на рубеже XIX–ХХ вв. и всего ХХ в., особенно в России, в 
значительной степени повлияли на функциональное и эстетическое 
разнообразие открытых писем [1, с. 365]. 

Конгресс Всемирного почтового союза способствовал тому, что на 
российском рынке с 1895 г. началась свободная продажа открыток 
иностранного производства. Однако, широкое распространение этот процесс 
получил лишь в 1898 г.; был накоплен огромный опыт производства открыток 
высокого качества. Начался массовый выпуск открыток, посвященных 
Санкт-Петербургу.  

Самыми известными в то время были открытки в стиле «Привет из…», 
или, в оригинале — “Gruss” (от нем. “Gruss aus…”), представляющие собой 
литографические коллажи, образованные из одного или нескольких 
художественных видов и украшенные декоративными элементами или 
заключенные в витиеватые рамки (ил. 1). Этот стиль зародился в Германии и 
был ориентирован на развивающийся туризм, то есть целевой аудиторией 
издателей были люди зажиточных социальных слоев. Поэтому открытки 
отличались роскошной графикой, цветной печатью, при изготовлении 
использовалась толстая бумага высокого качества.  

В 1898 г. появились серии открыток-эстампов, выполненных 
М. Рундальцевым по оригиналам из собрания Эрмитажа, а в августе того же 
года Издательство открытых писем Р. Лютермана и О. Кирхнера напечатало 
виды Петербурга по рисункам Н. Каразина. С этого момента городские виды 
стали излюбленным сюжетом для открыток, считавшихся своего рода 
визитными карточками Санкт-Петербурга, «приглашением» увидеть красоты 
города воочию.   

С развитием почтового дела и туризма видоизменялись и открытки, 
поскольку иной становится целевая аудитория. Открытки стали доступны 
большей массе населения, следовательно, издателям необходимо было 
уменьшить свои затраты на их производство. Внешний вид открытки обеднел. 
Уменьшилось количество украшений, а на первый план вышла репродукция 
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одного художественного изображения большого размера. Однако, открытки 
«Привет из…» оставались популярны, поскольку соответствовали 
зарождавшемуся в тот период стилю модерн.  

Популярность и массовое распространение открыток с видами 
Петербурга были связаны с важными событиями, например, со 100-летием со 
дня рождения А. С. Пушкина в 1899 г. или с визитом президента Франции 
Феликса Фора в 1897 г. Изготовление открыток в технике фотографической 
открытки позволяло передать не нарисованное изображение, а точную и 
достоверную картинку. Такие открытки были дешевле, поэтому производства 
могли увеличить тираж. За короткий срок фотографическая открытка в стиле 
«Привет из…» взяла верх над художественной, поскольку пришлась по душе 
публике менее зажиточной, но определенно более многочисленной. 

Период с 1895 по 1918 гг. в истории искусства принято называть 
«золотым веком открытки», поскольку в эти десятилетия почтовые карточки 
претерпели серьезные изменения и, что самое главное, стали использоваться 
широкими слоями населения.  

Темы иллюстраций на открытках были обусловлены изменениями в 
обществе, вызванными индустриализацией. Поэтому неудивительно наличие 
большого количества изображений транспорта и вокзалов. Период появления 
открытки совпал с периодом стремительного развития в области транспорта.  

Прогресс в этой сфере позволил сделать туризм более доступным. Туризм 
же, в свою очередь, стал одним из факторов популяризации открыток. Люди 
посылали друг другу карточки из разных мест, благодаря чему можно было 
проследить путь человека. 

В дореволюционный и советский периоды одной из главных тем на 
открытках был быт человека. Не было ни одной стороны жизни, которую бы не 
изображали на них. Другими тематическими группами были праздники 
(Рождество, Новый год, Пасха), репродукции картин, портреты революционных 
деятелей (В. И. Ленина, И. В. Сталина, Ф. Э. Дзержинского и др.) и, конечно, 
виды городов.  

Особым спросом пользовались открытки с известными видами и 
памятниками Москвы и Санкт-Петербурга. Такие изображения позволяли 
открыть мир для широких масс населения, пробуждали тягу к путешествиям. 
Исходя из собственных предпочтений, человек выбирал, какую открытку 
приобрести. На лицевой стороне открытки помещались поздравительные 
тексты, лозунги и каламбуры. На оборотной стороне — сведения об 
иллюстрированном объекте.  

Говоря об открытке дореволюционного периода, стоит отметить 
Издательство Общины Св. Евгении при Красном Кресте. Сначала Община 
выпустила серию из 4 открыток на сюжеты из жизни русского народа. Такие 
карточки использовались для общения партнеров организации. Позже выпуск 
открыток стал новой формой самофинансирования Красного Креста. Была 
выпущена вторая серия открыток в конверте с акварелями знаменитых 
художников. Выпуском юбилейных пушкинских открыток также занимался 
Красный Крест.  

Среди художников, которые работали над открытками для Общины, были 
представители объединения «Мир искусства». Период сотрудничества с 
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художниками объединения (1902–1917 гг.) получил название 
«мирискуснического». В это время руководителем Издательства Общины стал 
А. Н. Бенуа. Тогда типография сфокусировалась на выпуске серий открыток с 
видами старинного, «классического» Петербурга. Внимание художников 
привлекали не только центральные улицы и набережные, но и укромные 
уголки, извилистые реки и каналы, например, Сальный буян, дворец Бирона и 
др.  

Среди художников «Мира искусства», внесших значительный вклад в 
развитие открытых писем, — Л. С. Бакст, А. Н. Бенуа, И. Я. Билибин, 
А. П. Остроумова-Лебедева, Н. К. Рерих, М. В. Добужинский, Е. М. Бем, 
С. С. Соломко [2]. Отличительными чертами их работ были высокий 
художественный вкус, качественное исполнение, внимательность к деталям, 
что, с одной стороны, было отражением идеологии модерна, а с другой — 
особенностью петербургской школы графики, также это было связано с 
требованиями типографской печати. Наиболее характерной чертой открыток 
художников объединения является внимание к роли линии в композиции и 
рисунке в целом.  

Именно «мирискусники» работали с архитектурным пейзажем, что в 
целом было обусловлено несколькими тенденциями: эскизы и зарисовки 
архитектуры стали самостоятельным видом графики, модерн рассматривал 
архитектуру как вид искусства, развитие туризма требовало наличия 
изображений городов на открытках.  

Уникальным созвучием с образом Петербурга стали работы 
А. П. Остроумовой-Лебедевой (1871–1955 гг.). Избранная ею техника — 
гравюра на дереве — способствовала тому, что работы художницы можно было 
переносить на открытки как оттиски с оригинальных досок, что до этого в 
мировой практике не использовалось. В открытках Остроумовой-Лебедевой 
Петербург, прежде всего, — город белых ночей (ил. 2). В нем редки прохожие, 
только река и величественные купола, мачты судов, дымка сумрака. Художник 
и литератор, современник художницы В. Милашевский, отметил, что гравюры 
Остроумовой-Лебедевой — это «сны, видения Северной Пальмиры, словно бы 
оставленной людьми. Призрачный город в лунном небытии» [8, с. 262].  

Иной Петербург в работах М. В. Добужинского (1875–1957 гг.). Если 
сначала это были изысканные картинки с особой эстетикой стиля модерн — 
«Петербург. Александринский театр» (1902 г.), «Петербург. Фонтанка. Летний 
дворец Петра I» (1902 г.), «Троицкий мост» (1903 г.), то в итоге художник 
пришел к образу Петербурга, «который видишь в кошмарном сне» [8, с. 264]. 
Поздние его пейзажи выполнены в серо-земляных тонах, город показан 
холодным и одиноким. Кажется, художнику удалось изобразить неизобразимое 
— пронизывающий ветер с залива и сырость среди серых громадин.  

Интерес к петербургскому периоду в истории России отразился в 
открытках, подготовленных к 200-летнему юбилею города, торжественно 
отмечавшемуся в мае 1903 г. К этому празднику издательство А. Фельтона 
выпустило открытки, на которых были изображены гравюры, выполненные в 
технике офорта известным русским гравером М. Рундальцевым.  

Темы закладки города, его истории в XVIII в., создания судовых верфей 
— популярные темы в открыточной графике. Эти сюжеты представлены в 
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произведениях Е. Е. Лансере, А. Н. Бенуа, Е. П. Самокиш-Судовской и др. К 
праздничной дате Община Св. Евгении провела конкурс, лучшие произведения 
были выпущены на открытках со специально оформленной «юбилейной» 
адресной стороной.  

Отметим, что «мирискусники» работали в технике ретроспективного 
пейзажа: имелась определенная дистанция между эпохой создания 
произведения и временем существования самого пейзажа. Искусствовед 
М. В. Нащокина отмечает, что в рисунках Е. Е. Лансере, А. Н. Бенуа, 
М. В. Добужинского 1903–1910 гг. для открыток Общины «оживает та история 
Петербурга, следы которой уже исчезли из повседневной жизни» [8, с. 265]. 
Так, Е. Е. Лансере в изображении Старого Зимнего дворца центром композиции 
делает разводной мост — такой, каких уже не осталось. В «Летнем саду» 
А. Н. Бенуа «посажены» совсем молодые деревца. Благодаря этим художникам 
их современники видели город иным зрением, через запоминающиеся 
исторические картинки. 

Как отмечает коллекционер-филокартист, кандидат искусствоведения, 
старший научный сотрудник Государственного Русского музея Наталия 
Александровна Мозохина, участники объединения практиковали два подхода к 
репродуцированию [7, с. 18]. При первом подходе рисунок и отпечаток в 
равной мере считаются оригиналами, однако рисунок упрощается в 
соответствии с требованиями репродукции. Здесь прослеживается влияние 
художественных особенностей печатного оттиска на нетиражную графику, 
которая также начинает стремиться к лаконизму рисунка и простоте линий. 
Такой подход использовали большинство художников объединения: 
Л. С. Бакст, Е. Е. Лансере, К. А. Сомов и др. [6, с. 18]. При другом подходе 
оттиск считается оригиналом, а рисунок — эскизом, моделью или даже схемой, 
которую нужно правильно «читать» и трактовать. Данный подход применяли 
другие художники объединения: А. П. Остроумова-Лебедева, А. Н. Бенуа, 
И. Я. Билибин [6, с. 18]. 

Всего за время существования Общины было опубликовано более 6,5 
тысяч наименований открыток, ряд из которых переиздавался по причине 
большого спроса. С 1904 г. в здании на Большой Морской, 38 работал магазин, 
продававший открытки от Общины Св. Евгении, в этом же доме проходили 
выставки работ художников. Сегодня в этом здании располагается Санкт-
Петербургский Союз Художников.  

Внимание петербургских художников привлекали и пригороды 
Петербурга с их великолепными дворцами и парками. Укромные уголки, 
непривычные ракурсы садов, скрытые от взгляда обывателя, — таковы рисунки 
«Своды Висячего сада» (1903 г.), «Ворота Камероновой галереи» (1907 г.), 
«Гатчина. Приорат» (1904–1914 гг.) М. В. Добужинского, гравюры 
А. Н. Остроумовой-Лебедевой — «Фонтан в Петергофском верхнем саду» 
(1904–1912 гг.), «Боскет в Павловске» (1910-е гг.).  

За двадцать лет в дореволюционной России произвели тысячи открытых 
писем с изображением столицы Российской империи, которые навсегда 
зафиксировали облик города той эпохи, с мельчайшими деталями архитектуры 
и образами горожан.  
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Появление в конце XIX в. открытого письма было обусловлено бурными 
изменениями в обществе — индустриализацией, урбанизацией, миграциями, 
развитием туризма и транспорта. Сегодня открытки являются ценным 
свидетельством массовой культуры того времени. Они представляют собой 
одновременно и историческую справку об эпохе, и культурное свидетельство 
искусства того времени. 

Пройдя путь от карточки с маркой и гербом, открытки стали настоящей 
художественной ценностью с репродукциями акварелей и гравюр известных 
художников XIX–XX вв., инструментом сохранения и трансляции 
исторической памяти. Они привлекли внимание не только обывателей, но и 
творческих людей, таких как художники объединения «Мир искусства», 
которые вместе с типографией Общины Св. Евгении внесли значительный 
вклад в становление открытки как прикладной графики малых форм.  

 
Примечание 

 
1. В настоящей работе понятия «открытка», «почтовая открытка», 

«почтовая карточка», «открытое письмо» используются как синонимичные. 
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«ГОЛУБАЯ ИВА»: ПЕРЕОСМЫСЛЕНИЕ ТРАДИЦИОННОГО 

КУЛЬТУРНОГО НАСЛЕДИЯ КАК МЕТОД ТВОРЧЕСКОЙ ПРАКТИКИ 

СОВРЕМЕННОГО БРИТАНСКОГО КЕРАМИСТА РОБЕРТА ДОУСОНА 

  
В современной художественной культуре керамика приобретает черты 

самостоятельного концептуального арт-объекта: нескончаемая череда 

технологических поисков, относительно высокая техническая оснащенность 

позволили современным художникам сделать керамический материал главным 

действующим лицом экспериментального творчества, что повлекло за собой 

смещение «прикладных правил игры» керамики, и тяготение ее в сторону 

станковизма, «превращая» ранее утилитарное в изобразительное. Цель, 

взаимодействие, методы и эстетические поиски современной керамики 

оказываются тесно связаны с проблемами интеграции традиционного 

культурного наследия, сопряженными с наличествующими в самом искусстве 

идеями цитатности, деконструкции и конструирования. Так, предметом 

настоящего исследования стал классический мотив росписи английского 

фарфора середины XVIII–начала XIX вв. — «Голубая ива» (англ. — “Willow 

pattern”, реже — “Blue willow”) и его переосмысление в творческой практике 

современного поколения британских художников-керамистов, среди которых 

особое место занимает Роберт Доусон (англ. — Robert Dawson). 

Ключевые слова: традиционное культурное наследие, «Голубая ива», 

“Willow pattern”, английский фарфор XVIII в., английская керамика XVIII в., 

современная керамика, Роберт Доусон. 

  
Giniyatullina E. R. 

 

WILLOW PATTERN: THE CONTRIBUTIONS OF ROBERT DAWSON IN 

THE REIMAGINATION OF CERAMICS FROM TRADITIONAL 

CULTURAL HERITAGE TO MODERN CREATIVE PRACTICE 

  
In modern artistic culture, ceramics acquire the features of independent 

conceptual art objects. A long series of technological advancements in research and 

equipment have helped modern artists make ceramics a significant player in their 

experimental creative work. That has changed the rules of the applied ceramics game, 

allowing ceramics to gravitate towards the sphere of visual arts, thereby turning what 

was previously utilitarian into something pictorial. The purpose, communication, 

methods and aesthetic aims of modern ceramics correlate with the problems of 

merging with traditional cultural heritage values with the values of modern art, such 

as citation, construction and de-construction. Thus, the subject of this study is the 

classical Willow Pattern motif painted on English porcelain in the middle of 18
th
and 
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in the beginning of 19
th
centuries, and its modern reimagining amongst newer 

generations of ceramic artists including Robert Dawson. 

Keywords: traditional cultural heritage, Willow Pattern, English porcelain of 

the 18
th
 century, English ceramics of the 18

th
 century, modern ceramics, Robert 

Dawson. 

 

Сегодня, благодаря своим сериям фарфоровых блюд, которые выполнены 

в различных исторических стилях с использованием принципов «цитирования», 

иронии, игры, приемов создания иллюзий и различного рода оптических 

эффектов, с применением современных технологий, Роберт Доусон (род. 

1953 г.) является одним из известных в мире художников, работающих с 

фарфором — изысканным и «капризным» материалом. Его интерпретации 

кобальтовой росписи английского фарфора второй половины XVIII–начала 

XIX вв., известной как «Голубая ива»
1
 (ориг. — “Willow pattern”, реже — “Blue 

willow”), экспонируются на многочисленных выставках
2
, украшают собрания 

известных коллекционеров и входят в постоянную экспозицию многих 

крупных музеев
3
. 

Несмотря на то, что Роберт Доусон родился в Соединенных Штатах 

Америки, в Нью-Йорке, а детство провел в Швейцарии, в Женеве, в 

многочисленных интервью он не раз признавался, что влюблен в 

Великобританию, в ее культуру и искусство
4
. А началось все в небольшом 

колледже искусств (англ. — City and Guilds of London Art School), 

расположенном в самом центре Лондона, где и проснулась страсть художника к 

английской керамике. В последующие годы Доусон пробовал себя и в других 

видах художественного творчества, изучая аудио-, видео- и фотоискусство, 

однако на протяжении многих лет продолжал увлекаться керамикой. Во время 

обучения в 1990–1993 гг. живописи и искусству керамики в одном из ведущих 

художественных заведений Великобритании — Камберуэллском колледже 

искусств (англ. — Camberwell College of Arts), а затем в 1997–1999 гг.— в 

Королевском колледже искусств (англ. — Royal College of Art) художник 

открыл для себя английский фарфор второй половины XVIII–начала XIX вв., в 

котором удивительным образом нашло воплощение европейское увлечение 

«делать вещи по китайским образцам» в сочетании с техническими и 

технологическими возможностями производства местных керамических 

заводов.  

Однако прежде чем окунуться в исследование культурных традиций и их 

творческого освоения, переосмысления и трансформации в керамическом 

искусстве Роберта Доусона, необходимо обратиться к самой кобальтовой 

росписи «Голубая ива», к истокам ее возникновения в английском фарфоре, 

имеющем глубокие исторические корни, которые могут быть обнаружены в 

слиянии двух культур: европейской и восточной.  

Китайский фарфор с кобальтовой росписью — феноменальное явление в 

истории мирового искусства, уникальное как с точки зрения совершенной 

технологии, так и художественных достижений. По справедливому замечанию 

искусствоведа Татьяны Борисовны Араповой — автора многочисленных 
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публикаций, посвященных китайскому фарфору, — росписи, выполненные 

дальневосточными мастерами, отличались изящной тонкостью и 

выразительностью линий, «глубоким синим цветом, прекрасно выделяющимся 

на белом черепке» [1, с. 45], а также завораживающей, невыразимой 

притягательностью для европейской публики, художественные вкусы которой 

на протяжении всего XVIII в. были определены мифологемой Востока [12, с. 3]. 

Восхищение великолепными образцами дальневосточного фарфора вызывало 

жадное стремление их коллекционировать: обладание изделиями из 

кобальтового фарфора стало признаком знатного происхождения, 

материального благополучия и тонкого вкуса. Рост их популярности в 

культурной среде аристократии Европы, вероятно, стал основным импульсом, 

который определил стремление к самостоятельному освоению нового для 

европейских художников керамического материала — фарфора, обладающего 

естественной белизной, подобной блеску инея и снега, и напоминающего 

лучшие образцы работ мастеров Востока. 

Желание выведать «китайский секрет» повлекло за собой череду 

глубоких раздумий и бесчисленных экспериментов по определению состава 

фарфора, входящих в него компонентов, их особого соотношения и свойств и, 

как следствие, — дальнейшее открытие европейскими мастерами в XVIII в. 

различных фарфоровых масс, широкого спектра эмалей и глазурей, технологий 

создания декора, его различных композиционных решений. 

Как известно, первые фарфоровые предприятия Европы возникли по 

инициативе и под покровительством королевских особ и их приближенных
5
. 

Произведения, созданные на ведущих фарфоровых производствах Германии и 

Франции, насыщали художественный рынок и удовлетворяли самым 

притязательным и причудливым вкусам эпохи, отразившим неукротимую 

страсть европейцев к эстетической роскоши, «желавшим отведать всего, что 

создала культура соседних и дальних стран, вплоть до экзотических плодов 

Востока» [4, с. 260]. Ранние фарфоровые произведения, созданные немецкими и 

французскими художниками, расписывались мастерами вручную: сначала они 

точно копировали дальневосточные образцы, стремясь воспроизвести не только 

«материальную основу, состав и свойства массы, но и использовать отдельные 

принципы моделирования форм, технические приемы и мотивы декора» 

[2, с. 12], а после — стали отличаться от них все больше и больше. 

Изобретательно задуманные и исполненные в стиле «шинуазри», на манер 

китайских изделий, они стали исключительной привилегией быта знатной 

европейской аристократии первой половины XVIII в. 

Британская монархия, в силу как исторических обстоятельств, так и 

политического устройства, такой поддержки местному керамическому 

производству оказать не могла. По справедливому замечанию Говарда Куттса 

[17], исследователя европейского художественного рынка керамики XVIII–

XIX вв., фарфоровое производство островной Великобритании в целом 

отличалось от фарфоровых предприятий континентальной Европы иным 

контекстом развития, характеризующимся становлением исключительно 
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частных фабрик, которые начали открываться в стране лишь к середине 

XVIII в.
6
 

Находясь в условиях рыночных отношений среди множества 

конкурирующих производств, без какого-либо открытого покровительства даже 

со стороны английской аристократии [13, pp. 64–73], частные предприятия 

осуществляли свою деятельность на началах коммерческого расчета и, 

следовательно, были ориентированы на создание актуальной для своего 

времени продукции, приносящей более или менее стабильную экономическую 

прибыль, которая была так необходима для развивающихся производств. Здесь 

важно понимать, что под «актуальной продукцией» подразумевается 

изготовление тех изделий, которые были бы способны удовлетворить 

внутренний спрос на фарфор не только среди членов состоятельного 

британского общества, но и среди обеспеченных представителей «среднего 

класса». Последние также желали не только оформить свои интерьеры 

модными изделиями в стиле «китайского кобальтового фарфора», но и 

поддержать местные художественные производства в их стремлении к 

совершенствованию мастерства и расширению ассортимента продукции [17].  

«Ускорение хода времени в эпоху технической революции» и связанные с 

ней промышленные изменения обратили художественные взгляды английских 

мастеров-керамистов в сторону достижений и открытий в области технологий. 

Стремление обновить техническую и технологическую стороны производства 

фарфора привело к открытиям и внедрению различных новшеств. Если в 

отношении состава фарфоровой массы большинство известных мануфактур 

Великобритании в основном производили более пористый, но вместе с тем 

более легкий в обращении и относительно дешевый в изготовлении мягкий 

фарфор
7
, то в видах и способах декорирования произошли существенные 

изменения, носившие по-настоящему революционной характер
8
. В середине 

XVIII в. в ходе многочисленных экспериментов английских керамистов 

появляется технология подглазурной трансферной печати [приводится по: 22]
9
, 

позволяющая репродуцировать произведение искусства, технически 

воспроизводить один и тот же сложный изобразительный мотив на 

керамических изделиях, выпускающихся серийным производством, сохраняя 

при этом высокое качество, которое было характерно для ручной росписи, но с 

гораздо меньшими затратами. 

Вскоре, когда развитие фарфорового производства в Англии достигло 

определенных успехов, важными факторами для привлечения английского 

«среднего класса» стали не только высокий технический уровень исполнения 

произведений, отражающих изысканность и утонченность материала, но и их 

созвучность стилевым особенностям эпохи в выражении художественных 

предпочтений заказчиков и общества. Если расцвет рококо в большинстве 

европейских стран приходится на вторую четверть XVIII в., то в Англии 

принятие рококо и такой его специфической жанровой формы, как «шинуазри», 

происходит сравнительно поздно — лишь с середины XVIII в., так 

сложившаяся в этот период мода на всяческую экзотику в искусстве фарфора 

определила векторы его эволюции вплоть до начала XIX в.  
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Безусловно, поначалу произведения английских мастеров не 

претендовали на художественную оригинальность: обращение к образам и 

сюжетам дальневосточного искусства следовало в русле ставшей традиционной 

художественной практики европейских мастеров-керамистов — путем прямого 

копирования. Однако вскоре, очень быстро пройдя этап ученичества, прекрасно 

воспринимая национальную специфику культуры, улавливая тонкие изменения 

художественных и эстетических вкусов английского общества, мастера создали 

один из самых известных и узнаваемых изобразительных мотивов английского 

фарфора, получивший название «Голубая ива».  

Впервые изобразительный мотив «Голубая ива» появился в конце 

1780-х гг. или в начале 1790-х гг. в результате работы нескольких мастеров, в 

том числе опытного гравера Томаса Лукаса и талантливого керамиста Томаса 

Минтона, которые создавали пейзажные сцены в стиле шинуазри для 

Фарфорового завода Коули, основанного Томасом Тернером и Амброузом 

Галлимором в начале 1770-х гг. в графстве Шропшир [15; 17; 18; 20; 22]. В силу 

того, что мастера часто перемещались с одной мануфактуры на другую, а 

гравировальные формы также часто «переходили» вместе с ними, «Голубая 

ива» видоизменялась и дополнялась новыми деталями. Так возникли многие 

вариации данного изобразительного мотива, среди которых наибольшую 

популярность обрела «Голубая ива III» (впоследствии — «Стандартный 

изобразительный мотив “Голубая ива”»
9
), разработанная теми же мастерами, но 

уже для фабрики Джозайи Сподав Сток-он-Тренте. 

Тарелка из коллекции Музея Виктории и Альберта в Лондоне, 

Великобритания (инв. номер: с. 847–1925) являет собой прекрасно 

сохранившийся пример серийного производства фабрики Джозайи Спода 

ок. 1800–1820 гг.(ил. 1). Украшающий ее мотив «Голубая ива» включает в себя 

изображения экзотической архитектуры, расположившейся на травянистых 

«островках» с деревцами — ветвистой плакучей ивой и раскидистой сосной — 

и характерными мостиками с ажурными перегородками, силуэт лодки, 

плывущей по водной глади, пару парящих в небе птиц, также он дополнен 

некоторыми деталями. 

Если первоначальный вариант «Голубой ивы», представляющий собой 

жанровую сценку, действие которой разворачивается на фоне скалистого берега 

и прибрежного ландшафта, рисовал идиллическую картину прекрасного и 

далекого края и в общих чертах передавал эмоциональный настрой 

традиционной китайской живописи, то введение в композицию фигур трех 

людей на уже знакомом мосту и пагоды, окруженной забором и живой 

изгородью из различных кустов, стало результатом более позднего изменения 

изобразительного мотива, послужившего впоследствии основанием для 

создания целого ряда литературных сочинений викторианской эпохи в духе 

шекспировского трагического любовного повествования
11

и сыгравшего 

решающую роль в дальнейшем росте популярности «Голубой ивы» в 

английском искусстве и культуре.  

Изобразительный мотив «Голубая ива» середины XVIII–начала XIX вв., 

возникший как подражание внешним формам китайского искусства, орнаменту, 
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отдельным деталям, как их копирование и «исправление», «улучшение» на 

европейский манер, в английском керамическом искусстве достиг уровня 

«оригинала», обрел собственную культурно-историческую основу и стал 

«подлинно» британским [23, p. 3; 19, p. 315.]. И сегодня более чем 

двухсотлетняя история «Голубой ивы», необъяснимо притягательная своей 

«недостоверностью», обнаруживает в себе неиссякаемый источник смыслов, 

открытость к толкованиям, бесконечность содержания и служит источником, 

питающим вдохновение многих современных керамистов, среди которых 

особым образом выделяется «подлинно» британский художник Роберт Доусон. 

Его фарфоровые произведения, среди которых серии «“Голубая ива” в 

перспективе» (1996 г., англ. — “In Perspective Willow”), «“Голубая ива” в 

условиях неопределенности» (2003 г., англ. — “Willow with Uncertainty”), 

«После “Голубой ивы”» (2005 г., англ. — “After Willow Pattern”), и, вероятно, 

одна из самых известных — «Вращение» (2010 г., англ. — “Spin”), явились 

культурным феноменом современного керамического искусства. 

В произведениях Роберта Доусона не просто был заново открыт 

традиционный изобразительный мотив росписи английского фарфора, мастер 

немалое значение придал языку символов и знаков «Голубой ивы», понял их и 

сделал неотъемлемой частью своей творческой практики, соединив блестящий 

вкус и фантазию, демонстрируя непревзойденное мастерство работы с 

фарфором, раскрывая его безграничные эстетические возможности, 

определенный художественный язык, синтаксис, обусловленные становлением 

и развитием технологий, культуры и искусства рубежа XX–XXI вв. 

Фарфор — материал, который не терпит ошибок: произведение, 

испорченное в обжиге, поплывшее из-за самой незначительной неточности 

моделирования не подлежит исправлению. Путем упорных и ежедневных, 

порой изматывающих экзерсисов с фарфором, бесконечных проб и ошибок 

Роберт Доусон смог выработать собственную технологию декорирования 

фарфора методом фотопечати, свою узнаваемую в избранном материале 

историческую модель росписи «Голубая ива». 

Становление творчества художника связано с теми изменениями, 

произошедшими в современной художественной культуре, которые в полной 

мере характеризуют постмодернистское мышление и принципы 

формообразования в керамическом искусстве, и связаны, в первую очередь, с 

решительным отказом от функционального назначения керамики и от 

привычного отношения к ее предметной и изобразительной форме [9]: 

керамика приобрела черты самостоятельного концептуального арт-объекта, 

«произведения, сбивающего привычный масштаб в материальной окружающей 

среде и привычные ориентиры в смысловом, символическом и реальном 

пространстве, привносящего в него черты цитатности» [5, с. 8]. 

При первом взгляде на произведения Роберта Доусона можно проследить, 

как керамист снова и снова обращается к «Голубой иве», черпает вдохновение 

для своих работ, используя традиционный, веками апробированный и 

узнаваемый изобразительный мотив. Однако при более детальном и глубоком 

рассмотрении становится заметно, что творческие поиски художника полны его 
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собственного интеллектуального осмысления проблемы интеграции 

традиционного культурного наследия, сопряжены с наличествующими в его 

искусстве идеями цитатности, деконструкции и конструирования, а также с 

авторским видением воплощения в избранном материале идей изменчивости и 

непостоянства мира. Последние оказываются связанными с оп-артом, с 

творческими принципами и художественными стратегиями которого Роберт 

Доусон познакомился во время обучения в лучших колледжах искусств 

Великобритании. Оп-артисты, как известно, задаются одним из 

фундаментальных в художественной практике вопросов, а именно — вопросом 

исследования визуального восприятия человека и возникающих в этом 

процессе зрительных иллюзий. В оп-арте нет сюжета и темы в привычном 

понимании, на первое место в нем выходит визуальный эффект. Зрение и его 

новые возможности созерцания становятся новым объектом в искусстве 

оп-арта, а предметом — новый тип взаимодействия человека с предметным 

миром, с произведением искусства, основанный на вовлечении зрителя в 

увлекательную и тонкую продуманную игру. Оптические эффекты, 

вызывающие у зрителя впечатление внутреннего движения формы и 

изменяемой пространственной глубины, становятся одними из главных средств 

художественной выразительности в произведениях Роберта Доусона.  

В 1996 г. Роберт Доусон создал серию «Ива в перспективе», выпущенную 

ограниченным тиражом в 100 экземпляров, в которой впервые обратился к 

классическому изобразительному мотиву «Голубая ива». Этот мотив, 

возникший более двухсот лет назад, явился одним из первых примеров 

росписи, произведенной в серийном производстве с использованием 

механизированной технологии трансферной печати, а не традиционным 

ручным способом. Сегодня, анализируя творческий путь Роберта Доусона, 

видится неслучайным использование данного мотива. Во многом оно 

коррелирует с идеями оп-артистов, которым использование новых технологий в 

век массового производства даровало практически безграничные возможности 

исполнения оригинальных произведений фабричными способами. Помимо 

этого, важно отметить, что творческий метод Роберта Доусона полностью 

раскрывается уже в одной из самых первых работ. Художник словно собирает 

новое произведение из готового, ранее разработанного исторического 

комплекта стандартных элементов, искажает и деформирует плоскость 

керамической тарелки при помощи одного из самых узнаваемых декоративных 

мотивов, подчеркивая визуальную и концептуальную сложность, уже в духе 

постмодернистской эстетики. Использование живописных мотивов и 

орнаментальных декоров «с историей», вписывающихся в художественную 

практику постмодерна (свободное использование различных исторических 

стилей, принципов «цитирования», иронии, игры с применением современных 

технологий), становится характерным для творчества Роберта Доусона
12

.  

Спустя десятилетия Роберт Доусон снова обратился к «Голубой иве» — 

неизменному источнику своего вдохновения, создав ряд упомянутых ранее 

произведений, демонстрирующих своеобразный «поворот назад в будущее», — 

в них остро чувствуется энергия нашего времени, соседствующая с традицией 
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прошлого. В этом, как представляется, заключена притягательность 

произведений талантливого художника-керамиста. Однако серия 2010 г. под 

названием «Вращение», также выпущенная ограниченным тиражом в 100 

экземпляров, стала своеобразной квинтессенцией творческих экспериментов 

художника (ил. 2).  

«Вращение» хочется разглядывать часами, наслаждаясь виртуозным 

мастерством его создателя. Каждое отдельное блюдо — как отдельное 

произведение — становится не аналогом или повторением предыдущего, а еще 

одним эксклюзивом. Эта эксклюзивность во многом связана с особой авторской 

манерой художника, основанной на глубоком знании и непосредственном 

«чувствовании» фарфора, технологии работы с материалом. Роберт Доусон не 

просто творчески перерабатывает наиболее значимый изобразительный мотив 

— «Голубая ива», но и является преемником культурной традиции английского 

керамического искусства конца XVIII–начала XIX вв., привнося в известный 

мотив авторские находки, обладающие собственным творческим языком, 

синтетическим характером и уникальной технологией. 

Легкость и виртуозное мастерство, с которыми Роберт Доусон использует 

цитаты прошлого, очевидным образом определяют авторскую манеру и 

безусловный успех его произведений, органично вписывающихся в 

художественную практику постмодернизма. Опираясь на один из лучших 

образцов керамического искусства прошлой эпохи, художник не желает пойти 

в своих творческих поисках на окончательный разрыв с традицией и 

оказывается перед «постоянным и непреодолимым стремлением создавать 

произведения, уже создававшиеся прежде, открывать уже открытое и 

изобретать изобретенное» [9, с. 262], однако находит решение этой извечной 

загадки с высшей степенью присущими ему веселым сумасбродством, 

«эстетическим саботажем», жаждой эксперимента и постоянного совершенства. 

Вместо того, чтобы ограничиться классической формой «Голубой ивы», 

художник с неизменным усердием проявляет себя как исследователь и 

предлагает ее совершенно нетрадиционное прочтение. Это «нарушение» 

детонирует рождение новой цельности и гармонии, основанной на возможной 

трансформации традиционного культурного наследия, сопряженной с 

наличествующими в самом искусстве идеями цитатности, деконструкции и 

конструирования. 

 

Примечания 

  
1. В отечественном искусствознании вопрос представления на 

русском языке англоязычного термина “Willow pattern”, обозначающего 

изобразительный мотив росписи английской керамики и фарфора XVIII–

XIX вв., сегодня остается открытым, поскольку данный мотив не становился 

предметом отдельного изучения, а лишь упоминался в общем контексте 

истории западноевропейского керамического искусства. Из числа последних 

исследований можно вспомнить диссертацию Екатерины Викторовны Ляхович, 

посвященную особенностям рецепции и интерпретации китайского фарфора в 
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европейском «шинуазри», в которой “Willow pattern” переведен методом 

экспликации как «английский ивовый узор» [8, с. 31], или статью Ольги 

Анатольевны Исаевой, исследующей стилистические тенденции в декоре 

фарфоровых изделий, выпускавшихся английской фабрикой Минтона в первой 

половине XIX в., где имеющийся в виду “Willow pattern” передан методом 

транскрибирования как «уиллоу» [6, с. 29]. 

2. Полный список персональных и коллективных выставок Роберта 

Доусона представлен на сайте его студии «Эстетический саботаж» [10]. 

3. Произведения Роберта Доусона украшают художественные 

собрания Европы, среди них:  

– Галерея Уолкера (Ливерпуль, Великобритания) 

– Национальный музей Ливерпуля (Ливерпуль, Великобритания) 

– Музей Виктории и Альберта (Лондон, Великобритания) 

– Музей Фицуильяма (Кембридж, Великобритания) 

– Музей и художественная галерея Харриса (Престон, Великобритания) 

– Коллекция Британского Совета (Лондон, Великобритания) 

– Музей и художественная галерея керамики (Сток-он-Трент, 

Великобритания) 

– Художественная галерея Манчестера (Манчестер, Великобритания) 

– Музей дизайна Дании (Копенгаген, Дания) 

– Рёхский Музей дизайна и ремесел (Гётеборг, Швеция). 

А также — коллекции крупных музеев Соединенных Штатов Америки и 

Новой Зеландии, таких как Музей изящных искусств (Хьюстон), Музей 

Искусств и Дизайна (Нью-Йорк) и Галерея искусств Окленда (Окленд). Среди 

именитых почитателей творчества художника необходимо назвать Элви Рэй 

Смита (соучредитель анимационной студии Pixar), Гарта Кларка (главный 

редактор многих издательских проектов в сфере искусства, в том числе и 

журнала о современной керамике CFile [14]) и Марка Дель Веккио (галерист).  

4. Полный список интервью Роберта Доусона представлен на сайте 

его студии «Эстетический саботаж» [10].  

5. К примеру, всем известная Мейсенская мануфактура (1710 г.) была 

собственностью курфюрста саксонского и короля польского Августа II 

Сильного, Венская мануфактура (1718 г.) принадлежала австрийским 

императорам, мануфактура Каподимонте (1743 г.) — королю Карлу III, 

Мануфактура в Венсенне (1740 г., с 1756 г. — Севрская фарфоровая 

мануфактура) развивалась под покровительством французского короля 

Людовика XV. 

6. К примеру, предположительно, в 1745 г. была основана частная 

фабрика в Челси, в 1747 г. — в Боу, в 1750 г. — в Дерби, в 1751 г. — в Вустере, 

в 1759 г. — фабрика Джозайи Веджвуда в Сток-он-Тренте, в 1768 г. — фабрика 

в Плимуте, в 1770 г. — фабрика Джозайи Спода в Сток-он-Тренте, в 1783 г. — 

фабрика Томаса Минтона в Сток-он-Тренте и др.  

7. Имеется в виду, что история развития и становления английского 

фарфорового и керамического производства отличается по целому ряду причин 

от истории множества других европейских мануфактур, расположившихся на 
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континенте; выявление и объяснение этих причин заслуживает отдельного 

изучения. Тем не менее, в контексте данного исследования, можно утверждать, 

что одной из причин является различие в фарфоровых массах, используемых в 

производстве. Так, большинство европейских мануфактур (см. прим. 5) 

стремились к производству твердого фарфора. В то время как, по 

справедливому замечанию Е. В. Ляхович: «Изготовление мягкой пасты было 

дешевле и соответствовало культурной и социальной среде в Англии того 

времени, которая утверждала себя в качестве демократической нации в 

противовес монархической Европе» [8, с. 26].  

8. Нельзя не отметить, что в английском искусстве, в одном из 

первых, произошло семантическое смещение ценности фарфорового предмета, 

рассматриваемого не в контексте самого материала, получившего к тому 

времени широкое распространение в разных странах, а в контексте новых 

возможностей технологии его производства.  

9. Вопрос появления и развития технологии трансферной печати на 

керамическом изделии до сих пор остается неразрешенным. Однако благодаря 

исследованию Сары Ричардс [22], в котором можно найти ссылки на различные 

архивные источники и другие редкие издания, посвященные развитию 

трансферной печати на английских мануфактурах, известны имена трех 

художников, которые одними из первых добились значительных успехов в 

совершенствовании данной технологии. В 1751 г. Джон Брукс, гравер из 

Бирменгема, бывшего тогда крупнейшим промышленным центром 

Великобритании, подал патент на применение технологии трансферной печати 

на эмалевых и керамических поверхностях, но мероприятие не увенчалось 

успехом. Однако о технологии узнали, и постепенно она перекочевала от 

бирменгемских мастеров к лондонским, а затем к художникам из Боу, Челси, 

Вустера и далее.  

10. Данная вариация изобразительного мотива «Голубая ива» 

впоследствии быстро получила распространение и на протяжении всего XIX в. 

присутствовала в продукции других английский фабрик, среди которых Дерби, 

Челси, Плимут, Вустера и др. «Голубая ива» Джозайи Спода и по сей день 

является одним из самых популярных и знаковых образцов английского 

керамического искусства. 

11. Патрисия О’Хара в своем исследовании, посвященном вопросу 

происхождения изобразительного мотива «Голубая ива» и его романтизации в 

английской художественной культуре викторианской эпохи, более чем 

подробно прослеживает отражение данного сюжета в литературе [21]. Автор 

обращает особое внимание на легенду, опубликованную в 1849 г. в журнале 

«Друг семьи», «контекстуализировавшую» мотив и его сюжет для современной 

публики и послужившую толчком к возникновению множества других 

сочинений, в которых центральное место занимает трагическая история любви 

прекрасной дочери богатого китайского чиновника и ее бедного 

возлюбленного, сбежавших и преследуемых грозным отцом и его 

подчиненными. 
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12. Тем не менее было бы несправедливо не обратиться к другим, не 

менее известным современным «подлинно» британским керамистам, 

творческая практика которых также отмечена обращением к «Голубой иве» — 

изобразительному мотиву английского фарфора конца XVIII–начала XIX вв. 

Используя также идеи «цитатности», деконструкции и конструирования, 

художники ставят цель «перевести» «Голубую иву» на язык современной 

керамики. Так, например, можно вспомнить серии британской художницы 

чилийского происхождения Ливии Марин (англ. — Livia Marin) 2017 г. [7]: 

«Сломанные вещи» (англ. — “Broken Things”), «Исчезнувшая “Голубая ива”» 

(англ. — “Missing willow”), в которых художница обращается к исследованию 

проблемы отношения человека «к произведению искусства в эпоху его 

технической воспроизводимости» (вспоминая статью Вальтера Беньямина [3]) 

и создает сложно-сконструированные произведения, осознанно «разрушая» 

привычные формы керамических изделий. Или работы австралийского 

керамиста Стивена Бауэрса (англ. — Stephen Bowers), условно объединенные в 

серию «Фрагменты истории» (англ. — “Fragments of history”) [11], в которых 

художник выказывает свой давний интерес к истории керамического искусства 

и создает своеобразные «поэтические коллажи». Работы названных художников 

во многом демонстрируют не только сложный процесс эволюции 

традиционных форм керамических произведений декоративно-прикладного 

искусства, полный отказ от функционального назначения и превращение их в 

объект творческого эксперимента автора, но и активный процесс появления в 

традиционных изобразительных мотивах, таких как «Голубая ива», новых 

качеств, устанавливающих новый диалог между художником и зрителем. 
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Иллюстрации 

 

 
Ил. 1. Тарелка, украшенная изобразительным мотивом «Голубая ива». Фабрика 

Джозайи Спод, Сток-он-Трент, ок. 1800–1820 гг. Фарфор (мягкая фарфоровая 

масса), подглазурная трансферная печать; диаметр: 22,86 см. Музей Виктории и 

Альберта, Лондон, Великобритания (инв. номер: C.847–1925) 
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Ил. 2. Роберт Доусон, «Вращение» (англ. — “Spin”). Лондон, Великобритания, 

2010 г. Фарфор (мягкая фарфоровая масса), подглазурная фотопечать; диаметр: 

27 см. Серия фарфоровых блюд представлена ограниченным тиражом в 100 

экземпляров. Входит в собрания Музея изящных искусств (Бостон, США), 

Рёхского Музея дизайна и ремесел (Гётеборг, Швеция), Музея дизайна 

(Фалькенберг, Швеция), Музея декоративно-прикладного искусства Западной 

Норвегии (Берген, Норвегия) 
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ОБРАЗ ГАТЧИНСКОГО ДВОРЦА В АКВАРЕЛЯХ Э. П. ГАУ 

 

Императорские резиденции в пригородах являются неотъемлемой 

частью Санкт-Петербурга. Серия акварелей, созданная Эдуардом Петровичем 

Гау в период с 1862 по 1880 гг., дает полное представление о внутреннем 

убранстве Гатчинского дворца, ставшего в правление Александра III центром 

Российской империи. В ходе анализа художественных особенностей, 

практического применения и истории создания акварелей было выявлено, что 

они дают целостное представление об обстановке одного из любимых мест 

пребывания императорской семьи и важного административного центра 

Санкт-Петербурга. 

Ключевые слова: Гатчина, интерьеры Гатчинского дворца, акварель, 

Э. П. Гау.  

 

Grigorieva N. T.  

 

THE IMAGE OF THE GATCHINA PALACE  

IN THE WATERCOLORS OF E. P. GAU 

 

Imperial residences in the suburbs of St. Petersburg are the integral part 

thereof. The interiors of the palaces, captured in the works of many artists, allow us 

to imagine the atmosphere of the capital in the 19th century. A series of watercolors 

created by Eduard PetrovichGau within the period from 1862 to 1880 gives us an 

idea of the interior decoration of the Gatchina Palace, which became the center of 

the Russian Empire during the reign of Alexander III. During the analysis of the 

artistic features, practical application and history of creating watercolors, it was 

revealed that they give a whole picture of the environment of one of the favorite 

places of residence of the imperial family and an important administrative center of 

St. Petersburg.  

Keywords: Gatchina, interiors of the Gatchina Palace, watercolor, E. P. Gau. 

 

Образ Санкт-Петербурга как столицы Российской империи во многом 

определяли дворцы, так как в их залах принимались важнейшие 

государственные решения. Гатчина была дорога многим императорам — во 

времена Павла I дворец называли «вторым двором», это была одна из 

любимых резиденций Николая I и Александра II. Более того, в правление 

Александра III, из-за неспокойной ситуации в стране, именно здесь с 27 марта 
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1881 г. постоянно проживала августейшая семья, а дворец стал основным 

центром принятия важных решений. К примеру, в стенах Гатчинского дворца 

29 апреля 1881 г. императором был подписан знаменитый Манифест о 

незыблемости самодержавия. По воспоминаниям Великого князя Александра 

Михайловича, государственная работа много выиграла от переезда за город, 

так как из-за значительного удаления от Петербурга окружающие перестали 

беспокоить царя по пустякам [4, с. 55].  

Гатчинский дворец был построен в 1766–1781 гг. по проекту 

итальянского архитектора Антонио Ринальди для графа Алексея Григорьевича 

Орлова. В конце XVIII в интерьеры были перепланированы для Великого 

князя Павла Петровича архитекторами Винченцо Бренной и Василием 

Ивановичем Баженовым, однако «фасады после закладки аркад и перестройки 

полуциркульных галерей не изменяли свой облик до середины XIX века» 

[5, с. 12]. В 1845–1855 гг. после перестройки под надзором Романа Ивановича 

Кузьмина дворец принял тот вид, который сохранился до настоящего времени: 

боковые флигели были подняты до высоты дугообразных галерей, а 

пятигранные башни повышены на один ярус, в Арсенальном каре появились 

роскошные апартаменты и жилые покои для Николая I, его супруги 

Александры Федоровны и для всех членов семьи. Спустя почти двадцать лет 

виды роскошных императорских покоев запечатлел в акварельных листах 

Эдуард Петрович Гау. 

Необходимость проведения подобных работ впервые ясно осознал 

император Николай I после пожара, случившегося в Зимнем дворце в 1837 г. 

Так, акварельные листы Ухтомского и Премацци, зафиксировавшие уникальные 

и неповторимые интерьеры, позволили не только сохранить историческую 

память, но и стали ценным источником информации при проведении 

восстановительных работ. Эдуард Гау выполнил множество зарисовок 

отдельных помещений различных императорских резиденций с 1852 г. и к 

началу работы над акварелями Гатчинского дворца зарекомендовал себя как 

искусный рисовальщик и акварелист, создав серии «рисунков внутренностей 

залов Нового Эрмитажа» в соавторстве с Алексеем Алексеевичем Ухтомским и 

Луиджи Премацци. Поэтому, когда в 1874 г. Александр II поручил Гау 

изготовить акварели интерьеров Гатчинского дворца, художник хорошо 

понимал предпочтения государя и представлял, какой объем работ необходим 

для итогового альбома. Работа была закончена в 1880 г. и представляла собой 56 

акварелей, которые были дополнены созданными еще в 1862 г. рисунками 

кабинетов царствующего императора и Большого и Малого военных кабинетов 

Николая I. До революции они хранились в альбоме Александра II, после 

музеефикации дворца экспонировались в Гравюрном кабинете. В настоящее 

время все 59 листов находятся в фонде акварелей и рисунков Государственного 

музея-заповедника «Гатчина». 
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Работа над рисунками шла неравномерно, в разные годы удавалось 

создать от 3 до 15 рисунков. Это было связано с совмещением натурного и 

камерального подхода к работе. Сначала выполнялись натурные зарисовки 

всего помещения, потом очень подробно прорабатывались детали интерьера, а 

далее, в мастерской, по обмерным чертежам, в соответствии с правилами 

построения перспективы, карандашом вычерчивалась коробка помещения. 

Далее художник размещал на бумаге изученные ранее предметы, а после 

переносил эскиз на новый лист для работы в цвете, в технике цветной 

отмывки. Этот общий для всех работ подход определил их сходство на уровне 

построения и техники. Здесь же нужно упомянуть о сходных размерах работ 

— они колеблются в пределах от 27 до 41 см по сторонам. Также похожи 

художественные материалы всех рисунков, что увеличивает целостность 

восприятия серии. Доскональное следование чертежам сделало работы 

максимально достоверными с точки зрения отображения пространства, 

поэтому можно смело говорить о точной передаче образов комнат дворца. 

В последовательности изображения помещений не было какой-то 

системы, однако художник четко представлял себе планировку здания. В 

списке для Императорской Академии Художеств он распределил все 

изображения помещений по корпусам и анфиладам, показав архитектурный 

подход и восприятие серии акварелей не как отдельных рисунков в одном 

здании, а как целостный образ интерьеров Гатчины.  

Единому впечатлению способствовало то, что большая часть работ 

выполнялась в течение недолгого периода времени, без больших перерывов. 

Развитие мастерства художника изменило его подход к изображению 

предмета, что можно заметить при сравнении рисунков 1862 г. с остальными 

работами серии. Кабинеты императоров изображены в более темных тонах и 

не отличаются характерной для позднего творчества Эдуарда Гау чистотой 

цвета и ощущением легкости и большого пространства. Также в композицию 

ни одной из этих работ не включены раскрытые двери, придающие 

изображению глубину, тогда как более чем в половине рисунков основного 

периода они изображены. Особенно необычно для зрелого творчества 

художника смотрится лист с кабинетом Александра II, в композицию которого 

включена собака, передний план перенасыщен деталями, а комната уставлена 

различными предметами декора и мелочами. Тем не менее, эти работы, 

составляющие лишь малую часть всего собрания, не разрушают целостный 

образ, но придают ему многогранность. 

Большим достижением художника стало согласование манеры 

изображений интерьеров разных назначений и архитекторов различных эпох. 

Парадные залы центрального корпуса, во времена Александра II служившие 

памятью о правлении деда и использовавшиеся лишь в особо торжественных 

случаях, изображены ярко освещенными и лишенными нужных в 
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повседневной жизни мелочей, что способствует их восприятию зрителем как 

церемониальных, а не жилых. В то время как в изображении помещений 

Арсенального каре свет более рассеянный, мебель расставлена свободно, на 

полках и столиках можно заметить декоративные и утилитарные детали. 

Однако все работы объединены общей цветовой гаммой, похожим 

построением композиции и перспективы. К примеру, красный цвет обивки 

стен в Тронной Марии Федоровны почти аналогичен цвету, выбранному для 

Большого кабинета императрицы Александры Федоровны. Все это позволяет 

показать особенности отношения архитекторов разных эпох к пространству, а 

также дифференцировать жилые и общественные залы не только с помощью 

детального отображения реальности, но и благодаря художественным 

средствам. 

Высокая согласованность всех листов альбома проявляется при 

сравнении с подобными сериями, выполненными для других объектов. Альбом 

«внутренних видов Малого Эрмитажа» приносит славу и признание Эдуарду 

Гау. Образ интерьеров Гатчины, созданный художником за небольшой срок, 

дает полное представление о здании и его атмосфере. 

Так же важно обратить внимание на то, что Э. Гау не просто точно 

фиксирует каждый интерьер, но наделяет его особым настроением, 

позволяющим оптимально раскрыть замысел архитектора. К примеру, особый 

шарм акварели Чесменской галереи (ил. 1) состоит в удивительной игре 

отражений, практически осязаемом свете, проникающем сквозь прозрачный 

тюль. Глянцевый паркет действительно сверкает на солнце, но никогда он не 

будет блестеть именно так, как это почувствовал и изобразил Эдуард 

Петрович. Кажется, будто блики вот-вот переместятся, ведь в природе 

подобное ощущение всегда бывает мимолетно, его лучше всего можно 

прочувствовать в движении. Так усиливается динамичность композиции, но 

главное — создается художественный образ галереи, наполненный радостью и 

легкостью. Цветовое решение также помогает сформировать впечатление. 

Обилие холодных оттенков создает ощущение свежести, бодрости и простора. 

Удачный выбор композиционного решения акварели позволил Э. Гау не 

просто механически перенести на лист бумаги объективную реальность, но 

максимально раскрыть достоинства архитектурного замысла. Заложенный в 

интерьере ритм пилястр, световых проемов и картин усилен художественными 

средствами: ракурс, гармоничное сочетание светлого и темного в картине, 

расстановка мебели и показ освещения в соответствии с нуждами 

ритмического ряда — все это заслуга художника. 

Целостность и достоверность созданного Э. Гау образа дворца была 

высоко оценена искусствоведами. По мнению главного научного сотрудника 

Гатчины Ольги Петровой: «Гау удалось запечатлеть все имеющие 

художественное и историческое значение интерьеры дворца» [1, с. 6]. Наличие 
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богатого иконографического материала стало важнейшим аргументом в пользу 

реставрации пострадавшего в Великую Отечественную войну ансамбля. 

Опираясь на альбом акварелей, можно было провести научную реставрацию и 

в конце работы сравнить ее с изначальной концепцией. Именно по этой 

причине рисунки Э. Гау стали наиболее важными экспонатами на 

послевоенных выставках в отремонтированном на скорую руку дворце, о чем 

рассказывается в статье Серафимы Николаевны Балаевой «Об экспозиционной 

работе в Гатчинском дворце-музее 1944–1946 гг.» [2, с. 121], также они 

упоминаются во многих публикациях, посвященных вопросам реставрации 

интерьеров.  

Это очень важно, так как в Ленинградской реставрационной школе, как 

и во всем мире, считалось, что «реставрация прекращается там, где начинается 

гипотеза [3, с. 3]». Однако Гатчина долгое время не восстанавливалась как 

музей по экономическим и политическим причинам. Сходство с немецким 

замком настораживало чиновников, с историей дворца были связаны 

непопулярные правители Павел I и Александр III, а в Павловске уже работал 

музей, посвященный тому же историческому периоду. Реставрация 

возобновилась благодаря усилиям Аделаиды Сергеевны Елкиной, главного 

хранителя музея с 1968 по 1998 г., учившейся у директора и руководителя 

реставрационных работ Павловского дворца-музея (ныне — Федеральное 

государственное бюджетное учреждение культуры «Государственный музей-

заповедник «Павловск») Анны Ивановны Зеленовой. После восьми лет 

тяжелой борьбы за восстановление дворца, в 1976 г. было получено 

разрешение на создание проекта восстановления Гатчины. Михаил Плотников 

разработал новый проект реставрации парадных залов на конец XVIII в., когда 

здесь жил император Павел I с супругой Марией Федоровной. Первые 

интерьеры дворца-музея были торжественно открыты для обозрения 8 мая 

1985 г., к сорокалетнему юбилею Победы. 

Сейчас все парадные залы дворца отреставрированы и открыты для 

посетителей. В каждом из них находится информационный стенд, 

рассказывающий историю создания интерьера, раскрывающий его 

архитектурные особенности, которые проиллюстрированы двумя 

фотографиями: послевоенным состоянием помещения и акварелью художника. 

Контраст между страшными послевоенными разрушениями и радостной, 

атмосферой рисунка, а также воссозданным руками реставраторов 

великолепием поражает воображение. Экскурсантов восхищают 

фотографическая точность работы Э. Гау и сходство с потерянным образом 

окружающей обстановки, пусть и с неизбежными при реставрации 

допущениями ввиду потери значимых предметов искусства. 

Работы Э. Гау стали не только источником объективной информации о 

расстановке мебели, декоративном убранстве и деталях интерьера. 
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Художественный образ акварели с изображением Чесменской галереи, 

атмосфера легкости и нарядности созданного в 1877 г. рисунка стали 

отправной точкой для консервации этого зала и организации здесь мемориала 

в память о Великой Отечественной войне, подвиге защитников города и 

реставраторов дворца. Работы были проведены компанией «Возрождение 

Петербурга» и утверждены КГИОП (Комитетом по государственному 

контролю, использованию и охране памятников истории и культуры Санкт-

Петербурга). Мастерство авторского коллектива было высоко оценено на 

международном конкурсе «Золотой Трезини», где проект стал победителем в 

номинации лучших реализованных проектов реставрации. 

Концепция мемориального зала построена на контрасте между былым 

великолепием и послевоенным состоянием. Рассматриваемая акварель Э. Гау 

стала основой для воссоздания и смысловым центром нового интерьера. В зале 

были воспроизведены дверной портал, фрагмент стены с оконным проёмом, 

подоконником, бронзовыми бра, зеркалами и небольшим участком паркета, а 

также балкон, где во время торжеств находились музыканты. В остальном — в 

галерее были сохранены следы разрушений, напоминающие о войне и пожаре 

1944 г. Образ одной из картин, находившихся здесь до войны, — полотна 

«Начало боя в Хиосском проливе 24 июня 1770 года» — проецируется на то 

место на стене, где картина висела ранее, то появляясь, то исчезая, как символ 

утраченного великолепия интерьера (ил. 2). Воссоздание лишь части интерьера 

позволяет осознать объем работы реставраторов и получить представление о 

подвиге мастеров, «поднявших» дворец из руин. Радостная атмосфера 

акварели, репродукция которой расположена на информационном стенде, 

контрастирует с голыми кирпичными стенами и арматурой куда сильнее, чем 

любая черно-белая фотография, что подчеркивает дидактический смысл 

мемориального зала. 

Подводя итог, можно заключить, что серия из 59 акварелей Э. Гау по 

интерьерам Гатчинского дворца создает достоверный образ парадной 

резиденции, которая на протяжении 13 лет правления Александра III была 

центром принятия решений и лицом императорского Санкт-Петербурга. 

Работы отличаются цельностью художественного образа, отображают 

внутреннее убранство залов, созданных в разные эпохи, в то же время 

раскрывают различия в предназначении помещений, атмосферы в них. Все это 

позволило воссоздать утраченные в годы войны интерьеры не только с 

документальной точностью, но и со вниманием к эмоциональному влиянию 

каждого из них на посетителей. 
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СЕМАНТИКА СЦЕНИЧЕСКОГО КОСТЮМА 

В ОПЕРЕ «ЕВГЕНИЙ ОНЕГИН» 

(НА ПРИМЕРЕ ПОСТАНОВКИ В. НАСТАВШЕВСА) 

 

Актуальность темы исследования обусловлена повышенным вниманием 

современных театральных деятелей к семантике костюма, играющего большую 

роль в обновлённых «прочтениях» сценической классики; социокультурной 

востребованностью подобного рода постановок; возрастанием значения 

невербальных компонентов театрального действа. Цель работы — 

проанализировать семиотическую нагрузку сценического костюма в опере 

«Евгений Онегин» в трактовке Владислава Наставшевса (2022 г., Пермская 

опера). Научная новизна статьи определяется оригинальным ракурсом изучения 

сценического костюма, который предполагает культурологический подход к 

его исследованию; привлечением к анализу современной трактовки оперы 

«Евгений Онегин»; в работе впервые прицельно исследуется проблема 

семантики костюма как важной составляющей выразительной системы 

современной музыкально-театральной постановки. 

Ключевые слова: культурология, сценический костюм, семантика, опера 

«Евгений Онегин», постановка. 

 

Lozinskaya L. S. 

 

SEMANTICS OF THE STAGE COSTUME  

IN THE OPERA «EUGENE ONEGIN»  

(ON THE EXAMPLE OF PRODUCTION by V. NASTAVSHEVS) 

 

The relevance of the research topic is attributable to the increased attention of 

modern theatrical personalities to the semantics of the costume, which plays an 

important role in the updated “readings” of stage classics; socio-cultural demand for 

such productions; an increase in the importance of non-verbal components of 

theatrical action. The purpose of this work is to analyze the semiotic load of the stage 

costume in the opera “Eugene Onegin” as interpreted by Vladislav Nastavshevs 

(2022, Perm Opera). The scientific novelty of the article is determined by the 

individual perspective in studying the stage costume, which involves a cultural 

approach to its study; involvement in the analysis of the modern interpretation of the 

opera “Eugene Onegin”; the problem of the costume semantics as an important 

component of the expressive system of modern musical and theatrical performances 

is studied in this work for the first time. 

Keywords: cultural studies, stage costume, semantics, opera “Eugene Onegin”, 

production. 
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В современной культуре сохраняется устойчивый интерес к зрелищным 

видам искусства, которые существуют уже несколько тысячелетий, но не 

теряют своей актуальности и в наши дни. Независимо от конкретного вида 

искусства — будь то драматический театр, балет, опера, кино — особую роль в 

создании зрелищности всегда играл сценический костюм, который вобрал в 

себя культурные контексты и символы окружающей реальности и, в свою 

очередь, отразил их в художественном времени-пространстве спектакля. Ещё 

Р. Барт утверждал, что «ни одна вещь не ускользает от смысла» [1, c. 419], а тем 

более в сфере театрально-художественной, где графичность, наглядность, 

символичность часто являются определяющими аспектами творческих 

решений.  

При этом в современных искусствоведческих и культурологических 

исследованиях практически не освещается проблема экспрессивной роли 

костюма в комплексе средств художественной выразительности театральной 

постановки.  

Проблемы семантики занимают центральное место в современных 

культурологических исследованиях, можно сказать, что это одна из наиболее 

актуальных тем в гуманитарной научной сфере. Однако узконаправленному 

вопросу семантики костюма посвящено лишь небольшое количество работ, в 

том числе статья «Семиотика как знаковая система костюма» Л. Ефимовой [3], 

монография «Костюм как знаковая система» Т. Козловой [4], диссертация 

«Символика костюма в контексте культуры» М. Полиховой [6], конспект 

лекций «Проблемы костюма как семиотической системы в коммуникации 

человеческого общения» Р. Степучева [7]. Обзор научных источников 

показывает, что проблеме семантических функций сценического костюма до 

сих пор не уделялось достаточного внимания. 

В качестве методологической базы исследования использован 

культурологический подход, который основан на рассмотрении костюма как 

целостного феномена культуры в единстве его утилитарных и символических 

функций. Конкретные методы исследования, задействованные в данной работе, 

включают описательный, семиотический, системно-исторический и 

сравнительно-исторический методы, а также стилистический анализ костюма. 

Русская театральная классика продолжает оставаться актуальной, причем 

не только на отечественных, но и на зарубежных сценах, несмотря на всю 

специфичность и широту интересов современной публики, и те тенденции, 

которые складываются в культурной и социополитической ситуации в мире. 

Одним из рекордных по популярности и востребованности культурных текстов, 

уже почти полторы сотни лет репрезентующих русское национальное 

искусство во всём мире, является опера П. И. Чайковского «Евгений Онегин», 

что подтверждается огромным количеством ежегодных постановок этого 

произведения и высоким спросом публики на их посещение. Обилие трактовок, 

постановочных традиций, экспериментов и современных интерпретаций оперы 

делает её удачным образцом для исследования эволюции семантики 

сценического костюма на примере «сценической жизни» художественного 

текста. 
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Все постановочные тенденции, которые наблюдаются в современном 

оперном театре, непосредственно коснулись и «Евгения Онегина» как одной из 

наиболее репертуарных опер во всём мире. В статье Е. Шапинской [8] 

перечислены основные тенденции в обновлении классического оперного 

репертуара, примеры которых были найдены в мировой музыкальной культуре 

начала ХХІ в.  

Натурализм или тотальный аутентизм находится на одном «полюсе» 

описываемых Е. Шапинской тенденций [8]. Он представляет собой попытку 

режиссёра максимально приблизиться к оригиналу, воссоздать особенности 

того исторического периода и национальной культуры, которые 

подразумеваются в опере. Иногда такое стремление идёт вразрез с разумными 

требованиями изменившегося современного искусства и мировосприятия 

зрителей. Как правило, в примерах подобных постановок оперы «Евгений 

Онегин» можно найти черты предельного натурализма, иногда на грани со 

стереотипностью, нарочитым показом реалистичного прошлого: в этом ключе 

опера П.И. Чайковского поставлена Робертом Карсеном в театре 

Метрополитен-опера (Нью-Йорк, 2007 г.), Каспером Хольтеном в театре 

Ковент-Гарден (Лондон, 2013 г.). Как отмечает Д. Густякова, в этих 

постановках всегда присутствуют детализированно показанная «усадьба, 

помещики, крестьяне, берёзы, снег, <…> наблюдается сентиментальное 

любование эстетикой “того времени”» [2].  

Исторический реализм [8] — это одна из самых жизнеспособных и 

продуктивных современных тенденций, её суть заключается в «бережном 

сохранении традиций прошлого, но с учетом изменившихся современных 

исторических, жизненных и художественных реалий» [8]. Примером может 

послужить постановка Деборы Уорнер для театра Метрополитен-опера 

(2017 г.); 

«Тоска по аутентичности» [8], стремление воссоздать идеализированное 

представление об эпохе, описанной в опере, либо повторить какую-то знаковую 

постановку, обычно из числа самых первых, «классических». Например, в 

театре «Геликон-опера» (Москва, 2016 г.) режиссёром Дмитрием Бертманом 

была реконструирована классическая постановка «Евгения Онегина» 

К. Станиславского (1922 г.). 

Модернизация оперы [8] — одна из самых актуальных тенденций в 

современном музыкальном театре. Здесь происходит изменение хронотопа 

произведения, чаще всего связанное с переносом времени и места действия 

оперы в более современную эпоху. В качестве примера назовём постановку 

Андреа Брет (Зальцбург, 2007 г.), которая интерпретирует классику с позиции 

современного режиссёра. Действие оперы перемещается в Советский Союз 

периода брежневского застоя, обстановка у Лариных напоминает 

«номенклатурную генеральскую дачу. Онегин — столичный фланер, который, 

поигрывая ключами от автомобиля, вальяжно прогуливается по колхозным 

просторам. <…> Он одет в духе времени: тёмные очки, белый шерстяной 

пуловер крупной вязки с объёмным орнаментом, светлые брюки, белоснежные 

ботинки» [2]. 
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Музыкально-поэтический символизм подразумевает еще более свободное 

отношение к оригиналу [8]. Это выражается в опоре исключительно на 

музыкальную суть оперы, в работе с партитурой как с симфоническим 

произведением при минимальном внимании к внешним признакам, исходному 

хронотопу, драматической игре, костюмам, декорациям. Как следствие этой 

тенденции появился постановочный минимализм: на сцене отсутствуют 

декорации или используются единичные абстрактные предметы, актёры одеты 

в простейшие костюмы, лишённые какой-либо исторической «привязки» и т. д. 

На первом плане в таких постановках всегда музыка, как, например, в 

специально созданной Евгением Колобовым новой редакции оперы, 

написанной специально для театра «Новая опера» (Москва, 2001 г.). За основу 

был взят первоначальный вариант партитуры П. И. Чайковского, в котором 

были расширены симфонические фрагменты, а декорации сведены к минимуму. 

Универсализация — это тенденция, которая приводит к тому, что 

главным действующим лицом оперы становится архетипичный герой вне 

времени и пространства [8]. Примером подобной трактовки оперы «Евгений 

Онегин» служит постановка режиссёра Ахима Фрайера (Берлин, 2008 г.), где 

все персонажи предстают в одинаковых образах клоунов, в чёрно-белом гриме, 

а главные герои скрыты за масками итальянской комедии дель арте: Коломбина 

— Татьяна, Пьеро — Ленский, Арлекин — Онегин. 

Постмодернистская современная режиссура — это другой «полюс» в 

перечне современных постановочных тенденций, крайняя степень 

переосмысления и экспериментаторства в подходе к классической опере [8]. 

Такая режиссура предполагает максимально новое прочтение оперного текста, 

полный разрыв с первоисточником, изменение хронотопа событий и 

кардинальное переосмысление образов оперы. Современный театр предлагает 

множество примеров данной тенденции (Кшиштоф Варликовский, Мюнхен, 

2006 г.; Вальтрауд Ленер, Штутгарт, 2008 г.; Андрейс Жагарс, Рига, 2010 г.; 

Евгений Арье, Москва, 2019 г. и др.), причём такие постановки всегда 

привлекают много внимания, обсуждаются критиками, получают массу 

отзывов в прессе. К сожалению, часто они находятся на грани искусства и 

эпатажа, а стремление удивить публику преобладает над эстетическими 

нормами.  

Рассмотрим одну из самых новых постановок оперы П. И. Чайковского 

«Евгений Онегин», безусловно, заслуживающую внимания — спектакль 

Владислава Наставшевса в Пермской опере, премьера которого состоялась в 

2022 г. Режиссёр — один из самых перспективных молодых творцов 

российского искусства, выпускник Санкт-Петербургской академии 

театрального искусства (мастерская Льва Додина), ставший известным 

благодаря своим успешным постановкам в Риге, Лондоне, Москве (в частности, 

на сценах Большого театра и Гоголь-центра). Его первая оперная постановка 

«Искатели Жемчуга» Ж. Бизе для Большого театра (2020 г.) получила 

рекордных восемь номинаций на премию «Золотая Маска».  

Музыкальным руководителем и дирижёром в постановке «Евгения 

Онегина» В. Наставшевса выступил Михаил Татарников, хормейстером — 
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Евгений Воробьёв, партию Онегина спел Константин Сучков. Главной 

творческой целью режиссёра и дирижёра было воссоздание первоначального 

замысла П. И. Чайковского, выраженного в его определении оперы как 

«лирических сцен», поэтому они использовали первую, оригинальную 

партитуру оперы и стремились к передаче контекста, окружавшего 

композитора в годы работы над «Евгением Онегиным». Поэтому хронотоп 

оперы приобретает особую трактовку: если время действия в данной 

постановке — это годы создания произведения, примерно вторая половина 

1870-х гг., то место обозначено весьма условно. Режиссёр использует 

намеренно сжатое сценическое пространство, перекрывая заднюю часть сцены 

и создавая тем самым камерные условия для артистов. В этом можно 

проследить традиции К. Станиславского, который также концентрировал всё 

внимание на взаимодействии героев на переднем плане.  

У Наставшевса опера становится подлинной камерной психологической 

драмой. Всё происходящее на сцене — это лишь воспоминания самого 

Онегина. Прошедшие события не дают покоя Евгению, он постоянно 

переживает их в своих воспоминаниях — настолько, что они уже стали его 

наваждением. Главной целью, поставленной режиссёром перед певцами, было 

сыграть не то, что переживали персонажи П. И. Чайковского, а то, как это 

видел и чувствовал сам Онегин. Потому и пространство сцены сведено к 

минимуму, и внимание сконцентрировано на образе главного героя. Наклонный 

подиум из обветшавших досок, украшенный крупными букетами из сухих 

веток, перекрывает половину сцены, что, с одной стороны, сокращает 

пространство, а с другой — символизирует запустение российской глубинки, 

метафорически отражая место действия в опере. На сцене видна обветшалая 

стена, покрытая старой штукатуркой, с потолка свисает неисправная люстра, 

главными элементами декора становятся сложенные грудой стулья, тахта с 

обломанными ножками и разбитое пианино без верхней и нижней деки, с 

торчащими во все стороны оборванными струнами. В декорациях и костюмах 

прослеживается явный символизм: «стилизованные абстрактно-

дореволюционные костюмы» [5] определяют основные черты героев — 

утончённых барышень Татьяны и Ольги в светлых кринолинах, восторженного 

и лиричного Ленского, словно сошедшего со старых фотографий с эффектом 

сепии в его золотисто-бежевом укороченном сюртуке. Мрачный, депрессивный 

Онегин одет преимущественно в чёрное, но тут важна и каждая деталь его 

облика.  

Онегин, блестяще сыгранный Константином Сучковым, в первых двух 

действиях полностью соответствует этой обстановке запустения: он лежит на 

тахте, подобно Обломову, и предаётся воспоминаниям. На нем — солидный 

халат, традиционный для тех времен, Онегин не желает одеваться в выходной 

костюм, он пребывает в полнейшем «запустении», в упадке духа, а большая 

часть из того, что происходит на сцене, — это его сны, фантазии и 

галлюцинации. Фактически драматургия всего спектакля распадается на два 

этапа: статичная и мрачная первая часть показывает прошлое Онегина, как он 

его представляет и вспоминает, это словно огромный монотонный пролог к 
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действию, которое сконцентрировано во второй части — финальной сцене 

объяснения Татьяны и Евгения. Интересно решена сцена дуэли: Ленский, 

одетый в светлый укороченный сюртук, желтоватый оттенок которого 

напоминает эффект сепии на старинных фотографиях, держит в руках 

огромный букет сухих цветов и поёт свою знаменитую арию, стоя на пианино. 

Онегин сначала аккомпанирует ему, а затем резко захлопывает крышку 

пианино и тем самым убивает друга (то есть, дуэль как таковая в 

воспоминаниях героя отсутствует). Подталкивает Евгения к отрицательным 

поступкам и собирательный «мефистофелевский» образ Гремина-Зарецкого-

Ротного, которого играет один актер. В разные моменты он то поддерживает 

руку Онегина с пистолетом, то судьбоносно указывает на Ленского, то увлекает 

за собой Татьяну. Он всегда одет в фатальное черное.  

Финальная драма Онегина решена впечатляюще: Татьяна прощается с 

Евгением, и Гремин усаживает её, как зрительницу, лицом к сцене, рядом с 

другими персонажами оперы. Между Татьяной и Онегиным опускается 

полупрозрачный чёрный занавес. Герой остаётся на сцене в одиночестве, 

опустошённо глядя в зал и оплакивая свой «жалкий жребий», навсегда 

оставшись наедине со своими призраками. Добавляет выразительности этому и 

удачное световое оформление спектакля (художник по свету — Константин 

Бинкин): персонажей освещают «зыбкие всполохи, диагональные столбы света 

из-за кулис, перекрёстные лучи, туманности, плотный сценический дым, 

символизирующий вязкость сознания главного персонажа, внезапные озарения, 

мультивариантность будущего и скрытые смыслы происходящего» [5].  

Можно сделать вывод, что в анализируемой трактовке оперы новаторские 

поиски режиссёра не искажают легендарное творение А. С. Пушкина / 

П. И. Чайковского, а современные находки В. Наставшевса позволяют нам 

по-новому взглянуть на произведение. И главное — сценические костюмы в 

данной интерпретации обладают выраженной семантической функцией. 
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АБСТРАКТНО-ОБЪЕМНЫЕ ФОРМЫ СОВРЕМЕННОГО ТКАЧЕСТВА: 

ОБЪЕКТЫ, ИНСТАЛЛЯЦИИ 
 

Современное искусство текстиля переживает период переосмысления, 
когда особенно актуальны абстрактно-объемные формы ткачества. В контексте 
феномена «пластического взрыва», который произошел в прошлом столетии, 
художники сумели преодолеть границы плоскости и создать уникальные арт-
объекты и инсталляции. Такое искусство текстиля набирает все большую 
популярность, о чем свидетельствует появление конкурсов и биеннале, 
стимулирующих эксперименты с материалом и формой. Работы современных 
художниц Шейлы Хикс, Элиз Вазелакис и Мариаделы Араухо отличаются 
оригинальностью формообразования, использованием комбинаций 
естественных и искусственных материалов, сочетанием разнообразных техник. 

Ключевые слова: искусство текстиля, ткачество, «пластический взрыв», 
fiber art, арт-объект, инсталляция, шпалера. 

 
Markova P. V. 

 
ABSTRACT-VOLUME FORMS OF MODERN WEAVING:  

OBJECTS, INSTALLATIONS 
 

The modern art of textiles is going through a period of rethinking, when 
abstract-volume forms of weaving are especially relevant. In the context of the 
“plastic explosion” phenomenon that occurred in the last century, artists have 
managed to overcome the boundaries of the plane and to create unique art objects and 
installations. Such art of textiles becomes more and more popular, as evidenced by 
the emergence of competitions and biennials that encourage experiments with 
material and form. The works of contemporary artists Sheila Hicks, Elise Vazelakis 
and Mariadela Araujo are distinguished by their originality of shaping, the use of 
combinations of both natural and artificial materials, combination of embroidery and 
weaving techniques.  

Keywords: textile art, weaving, “plastic explosion”, fiber art, art object, 
installation, trellis. 

 
Значимые, порой трагические события ХХ в.— Первая и Вторая мировые 

войны, ряд революций, повлиявших на жизнедеятельность целых государств, 
освоение новых технологий — сказались не только на повседневной жизни 
людей во всем мире, но и отразились на развитии искусства, изменив 
традиционные представления о художнике и его роли: искусство транслирует 
не только красоту и гармонию, не столько отвечает на вопросы, сколько задает 
их. Темы, материалы, способы, оборудование и масштабы изготовления 
бросают вызов обществу. Уникальным средством самовыражения с середины 
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прошлого века и до наших дней представляется художественный текстиль. 
Существуют различные техники — вязание, валяние, плетение, которые также 
могут комбинироваться. Огромной популярностью пользуется ткачество — 
одно из древнейших ремесел, важная отрасль современного текстильного 
производства. Перформансы, арт-объекты, инсталляции — все это 
оригинальные, экспериментальные формы, в которых современный художник 
выражает разнообразные идеи, раскрывает темы, делая акцент на пространстве 
и объекте в нем.  

Ткачество — древнейшее ремесло нашей планеты, возникшее в позднем 
палеолите. Переплетения нитей, образовавшиеся благодаря системе утка и 
основы, служили человеку одеждой, кровом, счетной системой, а порой и 
денежным средством. Люди с древних времен использовали большое 
количество вариаций переплетений для создания узоров, которые могли 
служить оберегами от темных сил, обозначением предметов и объектов 
окружающего мира или удобным изделием, которым можно было пользоваться, 
передавая его из поколения в поколение. Изготовленные предметы изначально 
выполняли лишь утилитарные функции и лишь позднее, когда люди начали 
украшать свое жилище, ткачество стали применять для создания декора в 
интерьере. Итак, основы ткачества были заложены еще в древности, а 
принципы создания полотен следовали четко установленным правилам:  

 ограниченное количество цветов; 

 заранее определенное место экспонирования; 

 плоскостное решение; 

 обязательное условие — выполнение картона (эскиза); 

 строго установленное соотношение плотности. 
Именно эти правила, согласно образцам прошлых веков, сформулировал 

в начале ХХ в. французский художник и реформатор текстильного искусства 
Жан Люрса. Благодаря его усилиям, ткачество возродилось как одна из форм 
художественной деятельности, открывая колоссальное количество новых 
возможностей для художников прошлого века. Люрса стал одним из первых, 
кто обратил внимание на потерявшее популярность ремесло, дал импульс его 
актуализации. Искусство шпалеры, благодаря Люрса, возрождается, и 
знаменитые художники того времени, такие как А. Матисс, Ж. Руо, Ф. Леже, 
Ж. Брак, А. Р. Дюфи, П. Пикассо, А. Дерен, привлекаются для создания 
картонов. И хотя инициатива не привела к плодотворному сотрудничеству, она 
сыграла важную роль в привлечении других молодых талантливых художников 
к искусству таписсерии. Заслуженный художник Российской Федерации 
В. Д. Уваров отмечал, что «таписсерия в результате интеграционного 
взаимодействия с различными видами творчества ассимилировала 
изобразительные приемы и знаковые системы новейших авангардных течений» 

3. В результате экспериментов с шпалерным ткачеством и применения его 
приемов в своих работах, художники обнаружили значительный 
художественный потенциал тканых изделий и начали задумываться о создании 
произведений, выходящих за пределы обычного пространства, 
«отрывающихся» от заданного места. 

Произошедший во второй половине ХХ в. «пластический взрыв» 
представил совершенно новое видение искусства нитей — “fiber art”, которое 
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отрицало каноны, меньше полувека назад «утвержденные» Люрса. Художник 
— творец, он сам решает, как, из чего и для чего создается его произведение, 
определяет его замысел, раскрывает материал, который зачастую никогда и не 
был предназначен для ткачества. Художественная ценность выходит на 
передний план, а утилитарное назначение исчезает полностью либо теряет свое 
первоначальное значение, становится факультативным. 

Исследователи размышляют о разделении декоративного искусства на 
два направления: декоративное и концептуальное. Интересно об этом пишет 
Н. Н. Цветкова: «“Декоративное” направление развития текстиля проявляется, 
прежде всего, в использовании изобразительных элементов в современном 
искусстве. Этот вид искусства связан с созданием традиционных шпалер. 
Текстиль “концептуального” направления представляет собой эксперименты с 
текстильными волокнами, трансформации текстильной поверхности из 

двухмерной плоскости в трехмерную» 5. С тезисом Н. Н. Цветковой можно 
согласиться, но также уместно говорить о совмещении двух направлений в 
одно — «декоративно-концептуальное». 

Сегодня художники работают с различными, иногда, казалось бы, «не 
совместимыми» материалами, создают свои произведения в форме 
эксперимента, где важен каждый этап, каждая деталь имеет значение: замысел, 
подбор материалов, продумывание исполнения произведения, работа над самим 
объектом и, наконец, его экспозиция в конкретном пространстве или на 
выставке. 

Современные художники полностью изменили подход к созданию тканых 
полотен. Они больше не ограничиваются созданием полотен, которые висят на 
стенах в определенных местах. Сегодня это скорее объекты художественного 
ткачества, которые могут быть представлены в различных формах и точках 
пространства. 

В мире искусства появляются творческие сообщества, проводятся 
ежегодные выставки и конкурсы на экологические темы, а также 
международные биеннале. Эти события стимулируют художников уделять 
больше внимания формообразованию в произведениях художественного 
ткачества, экспериментировать с объемами и их контрастами — крупными и 
мелкими формами. 

Новатором в этой области стала американская художница Шейла Хикс 

4, автор масштабных инсталляций. Некоторые ее работы экспонировались на 
Венецианской биеннале 2017 г., другие находятся в постоянных коллекциях 
знаменитых музеев и галерей. Среди них: Метрополитен Музей, Музей 
современного искусства Нью-Йорка и другие крупные музеи США, Музей 
Виктории и Альберта, Галерея Тейт в Лондоне, Центр Помпиду в Париже, 
Стейделик Музей в Амстердаме.  

На Венецианской биеннале была представлена удивительная инсталляция 
Ш. Хикс «Восхождение по ту сторону цветных земель» (2016–2017 гг.), 
созданная из натуральных и синтетических волокон, элементов одежды, а 
также шифера и бамбука, ограниченная ярко-красными гобеленами по боковым 
сторонам; инсталляция представляет собой пространство, где одна стена 
целиком заполнена мягкими разноцветными шарами. В этой, несомненно, 
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грандиозной работе Хикс удалось совместить плетение и вышивку, скульптуру 
и инсталляцию, создать иллюзию движения сверху вниз. 

В современном ткачестве приветствуется использование любых 
материалов — начиная с традиционных нитей и заканчивая проводами, 
трубами, металлом, пластиком. В этом преуспела другая американская 

художница по текстилю Элиз Вазелакис 2. Ее скульптурные инсталляции из 
нитей, металла, пустых гильз и других материалов приковывают к себе 
внимание и поражают оригинальными сочетаниями. Одно из таких 
произведений — «Продолжающиеся сновидения» (ориг. — “Continuous 

dreaming”, 2016 г. Размер: 1427340 см) — являет собой волнообразную 
конструкцию, собранную с помощью труб, на которых искусно соткана 
абстрактная композиция медными, латунными и хлопковыми нитями. 
Конструкция будто олицетворяет собой четко слаженный механизм плавно 
текущего сна. А вот в своей работе «Разделить любовь, мысли и жизнь» (ориг. 
— “To share a love, athought, a life”, 2016 г. Размер: 60×38 см) из серии тканых 
портретов (ориг. — “woven portraits”) Вазелакис использует прием, который 
можно обозначить как живописный: тонкие черные нити обрамляют четким, 
словно очерченным, контуром прокрашенные акрилом, нарезанные полоски 
холста. Главным элементом и центром композиции является фотография 
мужчины и женщины. Хотя нити основы темного цвета, произведение Э. 
Вазелакис излучает легкость, вызывает чувство истинного счастья. 

Художники используют различные техники, включая переплетения утка и 
основы, вышивку, коллаж, внедрение фотографии. В данном сегменте можно 
рассмотреть работы и Ш. Хикс, и Э. Вазелакис, однако особого внимания 
заслуживает произведение Мариаделы Араухо [1] «Разговоры» (ориг. — 

“Conversations”, 2019 г. Размер:140180 см), поражающее не только размером, 
но и смелостью цветовых сочетаний, текстур вышивок и причудливой игрой с 
объемами, а также тщательностью проработки каждой детали. Настенное 
оформление придает работе особый шарм, навевает воспоминания о давно 
минувших временах, когда шпалеры были популярным элементом интерьера.  

В другой своей работе «Вариации» (ориг. — “Variaciones”, 2019 г. 

Размер: 80130 см), представляющей собой небольшие, как бы отдельные друг 
от друга цветовые вариации без определенного начала и конца, геометрические 
фигуры разных размеров, М. Араухо демонстрирует искусное владение 
техникой шпалерного ткачества. «Вариации» производят неизгладимое 
впечатление на зрителей, доказывают, что художница — настоящий мастер 
своего дела. 

Необходимо отметить, что в своих произведениях современные 

художники по текстилю часто поднимают проблемы планетарного масштаба, в 

первую очередь, привлекая внимание к возможности и необходимости 

применения натуральных, «экологичных» материалов с целью сохранения 

окружающей среды. 

Примером может послужить работа Ш. Хикс «Бабочка» (ориг. — 

“Papillon”, 1997–2004 гг.2518  см), совмещающая в себе техники ткачества и 

вышивки с использованием цветной трансферной бумаги. Художница смогла 

передать хрупкость прекрасного крыла бабочки, которое как будто изранено и 
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вот-вот истлеет. А нити основы, с одной стороны, не дают этому случиться, с 

другой же — словно служат решеткой, насильно удерживающей от 

естественного процесса разложения (ил. 1).  

В совершенно иной технике и форме создана другая масштабная работа 

Э. Вазелакис «Прекрасные останки» (ориг. — “Beautiful remains”, 2020 г. 

Размер: 966017 см): это изящное поэтическое высказывание о скоротечности 

существования всего живого. Ветки деревьев, частично покрашенные белой 

акриловой краской, являются здесь как основой, так и утком и образуют 

сложную конструкцию. Красная нить соединяет их между собой и все части в 

одно общее целое. Композиция необычайно мощная, она сохраняет и 

транслирует природную силу материалов, демонстрирует мастерство 

исполнителя (ил. 2). 

В результате исследования следует сделать вывод, что 

экспериментальное ткачество, порой изумительное в своей 

непосредственности, может актуализироваться в невероятно сложных по 

структуре и композиции произведениях, в то же время оно дает возможность 

художнику показать потенциал естественного материала. С начала XX в. — 

время возрождения шпалеры — вплоть до двадцатых годов XXI в. искусство 

ткачества бурно развивалось и достигло необычайных высот в разнообразии 

форм и приемов создания и представления объектов, во многом благодаря 

желанию художников выйти за пределы плоскости, познать иные возможности 

традиционного искусства и внедрить новые материалы и техники в 

оригинальных комбинациях. В совокупности — это синтез традиции и 

эксперимента. Уникальные арт-объекты современных художников становятся 

своего рода средоточием чувств и переживаний автора по поводу прошлого, 

настоящего и будущего. Ценно, что произведения искусства текстиля могут 

транслировать через форму и материал состояние окружающего мира, служить 

художнику средством для привлечения внимания к волнующим его проблемам, 

нести, таким образом, социальную нагрузку. 
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Иллюстрации 

 

 
Ил. 1. Шейла Хикс. «Бабочка» (ориг. — “Papillon”), 1997–2004 гг. Cинтетические 

нити, цветная трансферная бумага; окрашивание, плетение, вышивка; 2518 см 

(из открытого источника) 
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Ил. 2. Элиз Вазелакис. «Прекрасные останки» (ориг. — “Beautiful remains”), 

2020 г. Дерево, акриловые краски, нити; окрашивание, плетение; 966017 см 

(из открытого источника) 
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Нордман П. С.  

 

АРХИТЕКТУРНЫЕ ПРОЕКТЫ ХРАМА СПАСА-НА-КРОВИ:  

В ПОИСКАХ НАЦИОНАЛЬНОГО СТИЛЯ 

 

Храм Спаса-на-Крови (полное название — Собор Воскресения Христова) 

является одной из доминант городской среды Санкт-Петербурга, значимым 

явлением в истории неорусского стиля. Его создание началось с двух 

конкурсов, где были представлены различные проекты. Целью исследования 

является выявление поисков национального стиля в конкурсных проектах 

Храма Спаса-на-Крови. Исследователи лишь косвенно затрагивают тему 

конкурсных проектов собора в контексте монографий, посвященных 

строительству Храма Спаса-на-Крови или его зодчим, в связи с чем научная 

новизна состоит как в более глубоком исследовании вопроса, так и расширении 

проблематики национального стиля в целом. Актуальность также продиктована 

тенденцией обращения к мотивам национального стиля в современном русском 

церковном строительстве.  

Ключевые слова: Собор Воскресения Христова (Спас-на-Крови), 

неорусский стиль, национальный стиль, русская архитектура второй половины 

XIX в., архитектура Петербурга второй половины XIX в., архитектурные 

конкурсы.  

 

Nordman P. S. 

 

DESIGN OF THE CHURCH OF THE SAVIOR ON BLOOD IN THE 

CONTEXT OF SEARCHING FOR THE NATIONAL STYLE 

 

The Church of the Savior on Blood is one of the dominants of the urban 

environment of St. Petersburg, a significant phenomenon in the history of the neo-

Russian style. Its creation has begun with two competitions where various projects 

have been presented. The purpose of the study is to identify the search for a national 

style in the competitive projects of the Church of the Savior on Blood. The researches 

indirectly touch upon the theme of competitive projects of the cathedral in the context 

of monographs dedicated to the construction of the Church of the Savior on Blood or 

to architects and therefore the scientific novelty lies both in a deeper study of the 

issue and in the expansion of the problematics of the national style as a whole. The 

relevance is also dictated by the tendency to appeal to the motives of the national 

style in modern Russian church construction. 

Keywords: Church of the Savior on Blood, neo-Russian style, national style, 

Russian architecture of the second half of the 19th century, architecture of St. 

Petersburg in the second half of the 19th century, architectural competitions. 
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Собор Воскресения Христова, более известный как Храм Спаса-на-Крови, 

является одной из архитектурных доминант Санкт-Петербурга. Широко 

известна история появления сооружения. Собор возведен на месте, где 1 марта 

1881 г. в результате взрыва, устроенного революционно настроенными членами 

организации «Народная воля», был смертельно ранен император Александр II. 

Храм Спаса-на-Крови славится своим мозаичным оформлением интерьера, в 

создании которого принимали участие такие известные художники, как 

В. Васнецов, М. Нестеров, А. Рябушкин, а само мозаичное убранство было 

блестяще исполнено мастерской Фроловых. Однако не менее интересна 

история проектирования данного сооружения. Разработка проектов собора на 

месте смертельного ранения Александра II находилась под государственным и 

личным контролем Александра III, унаследовавшего престол. Для 

осуществления постройки храма-памятника проводились архитектурные 

конкурсы, где зодчие представляли свои варианты культового сооружения. 

Представленные работы, различные по своей сути, во многом отражают общие 

поиски национального стиля в отечественной архитектуре 1880-х гг.  

Тема конкурсных вариантов храма в научной литературе пока не нашла 

отражения. Проблема затрагивается авторами монографий, посвященных 

творческим биографиям конкретных архитекторов, например, Н. Бенуа, 

Л. Бенуа, В. Шретера, И. Китнера. О работах других зодчих написано крайне 

мало. В публикациях, посвященных истории отечественной архитектуры, 

архитектуре Санкт-Петербурга или самому Храму Спаса-на-Крови тема 

конкурсных работ вообще освещается довольно поверхностно.  

Основным материалом для исследования послужили проектные 

графические листы для архитектурных конкурсов 1881 и 1882 гг. Они были 

опубликованы в «Сборнике премированных проектов храма, предназначенного 

к сооружению на месте, где смертельно ранен Император Александр II» 1882 г. 

[16] и в «Сборнике конкурсных проектов храма на месте покушения на жизнь 

императора Александра II-го» журнала «Зодчий» за 1884 г. [15]. Первый 

сборник сейчас хранится в Российской Государственной Библиотеке в Москве, 

а второй — в Российской Национальной Библиотеке в Петербурге. 

Проектирование Собора Воскресения Христова проходило на фоне 

активных общественных социально-политических дискуссий между 

западниками и славянофилами о национальной идентичности. Первые 

выступали за продолжение европеизации России, вторые — за подчеркнуто 

национальный, самобытный, отличный от западных государств путь развития 

страны. Все это не могло не отразиться на отечественной строительной 

практике. Эпоха господства во второй половине XIX в. эклектики с ее 

многообразием историзированных неостилей способствовала поискам 

национального вкуса в отечественной архитектуре. Так, барочные мотивы 

воспринимались как прозападные по своему характеру, а византийское и 

древнерусское наследие, в свою очередь, считалось источником современной 

на тот момент отечественной культуры [14, с. 79]. 
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Вторая половина XIX столетия характеризуется складыванием 

эклектичного неорусского стиля в зодчестве, когда образцами служили 

памятники допетровского узорочья XVII в. Нередко художественная система 

существует «отдельно» от конструкции здания. Стоит отметить, что подобное 

оформление применялось не только в храмовой архитектуре, но и в светской, 

гражданской. Для этих сооружений часто характерна асимметричность 

планировок; российский историк и археолог И. Забелин, говоря о так 

называемых «хоромных» или «палатных» композициях, назвал главным их 

художественным свойством «красивый беспорядок» [Цит. по: 10, с. 190].  

Основанным на заимствованиях историзированным неостилям 

свойственно применение тех или иных архитектурных форм, нередко 

декоративного характера, которые использовались ранее в оригинальных 

стилях. Данный метод не предполагает полной репликации образца, для него 

более характерно заимствование из строительной практики прошлого 

декоративных и композиционных закономерностей, конкретных архитектурных 

форм, возникших на иной функционально-конструктивной основе. При этом не 

всегда стилизаторские признаки практически влияют на конструктивные 

особенности сооружения. Использование конкретных элементов необходимо 

для трансляции идей, часто важно их семантическое значение.  

Вернемся к Собору Воскресения Христова. Сооружение имеет большое 

значение для истории отечественной архитектуры второй половины XIX в. В 

первую очередь, это храм-памятник, посвященный убитому императору 

Александру II, что нашло отражение в планировке: здесь имеются две главные 

точки — алтарь и так называемое памятное место (сень на месте, где был 

смертельно ранен самодержец и где сохранились в качестве святыни 

фрагменты оригинальной решетки канала и булыжной мостовой с запекшимися 

следами крови монарха). Столь важный с социально-политической точки 

зрения объект стал монументальным воплощением победившего 

славянофильства. Облик сооружения вобрал в себя все самое узнаваемое и 

подчеркнуто национальное, что было в допетровской архитектуре. Наконец, 

проектирование и строительство Храма Спаса-на-Крови стало началом 

тенденции активного и повсеместного обращения к узорочному зодчеству XVII 

столетия, что во многом было обусловлено предпочтениями Александра III. 

Одобрение в итоге реализованного проекта А. Парланда и архимандрита 

Игнатия стало своего рода манифестом для всех архитекторов, которые 

работали в Российской империи того времени. Однако конкурсные проекты 

показывают, что Храм Воскресения Христова мог бы выглядеть иначе.  

Первый конкурс проектов Храма Спаса-на-Крови состоялся вскоре после 

кончины Александра II в 1881 г. Работы, подготовленные к этому конкурсу, 

преимущественно представляют собой объекты, исполненные в 

неовизантийском стиле, который пользовался популярностью среди 

отечественных зодчих в 1870-х–1910-х гг. Каждое сооружение подобного рода 

отличается массивностью объемов, масштабностью полусферических куполов, 

монументальностью силуэтов. Аркады, имитация византийской полосатой 

кладки украшают фасады храмов, экстерьеры нередко могут содержать 
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элементы других стилистических явлений [5, с. 126–130]. Перечисленные 

особенности можно обнаружить в проектах архитекторов А. Томишко, 

И. Китнера и А. Гуна, В. Шрётера, И. Богомолова. 

Работы А. Томишко и И. Китнера–А. Гуна схожи. Оба проекта 

представляют крестово-купольные сооружения, которые завершаются 

массивными главами. Со стороны Екатерининского канала (ныне канал 

Грибоедова) примыкают часовни с колокольнями, увенчанные коронами. 

Однако первый вариант — более монументальный за счет массивного 

полусферического купола, мощных конх апсидиол, обходных галерей, которые 

окружают основной объем, а также малого количества декоративных деталей. 

А вот проект Китнера и Гуна отличается от предыдущего шлемовидной формой 

куполов и конх, которая нетипична для зодчества Византии, архитектуры-

источника, отсутствием обходных галерей, а также более насыщенным 

декоративным решением. Однако величественность и строгость 

прослеживается и в этой работе [13, с. 247–249]. 

В. Шрётер спроектировал Храм Спаса-на-Крови с пятью главами. По 

задумке зодчего, над местом ранения монарха тоже должна была возвышаться 

небольшая колокольня, также увенчанная императорской короной. Но при 

этом, заметим, барабан и купол объема довольно органично включены в общую 

структуру сооружения, звонница не существует как-то отдельно, не выделяется, 

как в вариантах Томишко и Китнера–Гуна. Отметим выразительную полосатую 

кладку, подчеркивающую многочисленные большие и малые арочные 

конструкции, а также чешуйчато-мозаичное покрытие глав собора. 

Отличается от остальных своими формами проект И. Богомолова. Его 

Храм Спаса-на-Крови — это здание с одним типично неовизантийским 

мощным полусферическим куполом и высокой, увенчанной императорским 

двуглавым орлом колокольней над местом ранения императора. Шатровая 

конфигурация завершения башни отчасти, ненавязчиво, отсылает к памятникам 

русского каменного зодчества XVI–XVII вв., например, к церкви Вознесения в 

Коломенском или церкви Петра Митрополита в Переславле-Залесском. С 

запада перед собором на возвышении предполагалось установить памятник 

Александру II, сидящему на троне в полном облачении — в короне со 

скипетром и державой. Общий облик сооружения имеет мемориальный 

характер, но вместе с тем величественность и пафосность также присущи 

проекту.  

Совершенно иное решение предложил представитель знаменитой 

петербургской творческой династии Л. Бенуа, который относился к 

западническому «лагерю». Его проект Храма Спаса-на-Крови — это 

торжественное пятиглавое крестово-купольное необарочное сооружение. 

Архитектор вдохновлялся творчеством Ф. Б. Растрелли, использовал элементы, 

характерные для Зимнего, Екатерининского, Большого Петергофского дворцов, 

например, граненые купола с выразительными восьмигранными грушевидными 

главками [2, с. 243–246]. Прекрасное знание образцов петербургского барокко 

выражается в использовании наличников со скульптурным оформлением, 

применении колонн с коринфскими капителями в портале часовни, 
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вертикальном и горизонтальном членении центрального кубического объема, 

использовании балюстрад, обилии выступов и пилястр, создающих весьма 

активную динамику в ритме. Автор проекта, учитывая то, что новый храм 

станет одной из доминант центра Петербурга, согласовал форму куполов с 

обликом Исаакиевского, Казанского соборов, а также костела Св. Екатерины на 

Невском проспекте [2, с. 243–246]. Таким образом, Л. Бенуа ориентировался, 

прежде всего, на существующую городскую застройку XVIII–XIX вв., не видел 

без нее свой вариант Храма Спаса-на-Крови.  

Несмотря на различия, проекты первого конкурса имеют ряд общих черт: 

за основу взята крестово-купольная композиционно-планировочная система; 

также им свойственно заметное увеличение объема за счет добавления часовни 

со звонницей над памятным местом с западной стороны. 

23 марта 1882 г. все рассмотренные выше проекты были 

продемонстрированы императору Александру III. Архитектурные работы были 

оценены, однако одобрения на строительство ни одна не получила [3, с. 22]. 

Монарх пожелал, чтобы храм в честь его отца был сооружен в духе московских 

и ярославских церквей XVII в., что послужило поводом для проведения второго 

архитектурного конкурса [8, с. 14].  

Храмы Москвы, Ярославля и других городов допетровского времени 

отличает крайняя декоративность, отчего этот архитектурный стиль нередко 

называют «дивным узорочьем». Резные наличники, колонки и полуколонки, 

пилястры, тяги, карнизы, рельефные фризы из лекального кирпича или 

поливных изразцов, ниши, филенки, ширинки, розетки, арочки, гирьки, 

фигурное обрамление порталов — все это можно обнаружить на памятниках 

XVII в. Кроме того, данный круг сооружений обладает рядом конструктивно-

композиционных особенностей: тип небольшого храма, нередко «корабль», 

подразумевает выстраивание на одной оси основного объема, трапезной и 

колокольни, использование сомкнутого свода, шатровых колоколен, кирпича в 

качестве основного материала, пятиглавия, где только центральная глава 

световая, а остальные глухие, асимметричность композиции.  

Богатый материал интерпретировался участниками конкурса 1882 г. на 

постройку Храма Спаса-на-Крови по-разному — одни авторы достаточно 

близко цитировали памятники русского зодчества XVI–XVII вв., другие 

экспериментировали с формами. В «Сборнике конкурсных проектов храма на 

месте покушения на жизнь императора Александра II-го» журнала «Зодчий» за 

1884 г. представлены 24 работы [15]. Обратимся к некоторым из них.  

Архитектор Н. Бенуа разработал проект классического для допетровской 

эпохи типа храма, состоящего из четверика и венчающего его луковичного 

пятиглавия, а также шатровой колокольни, которая находится несколько в 

стороне от основного объема. Общий формат постройки заставляет вспомнить 

памятники ярославского зодчества. Башня, а также приделы нарушают общую 

симметрию планировки и композиции, выступающие объемы оживляют 

сооружение. А вот купола собора, стоит отметить, непропорционально малы в 

сравнении с основным кубом, но, несмотря на это, проект отличается 

целостностью и строгостью [1, с. 139]. 
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Проекты Л. Бенуа, Р.  Гёрике, М.  Канилле, В.  Косова, Н.  Султанова–

П. Шестова очень похожи между собой, поскольку, нельзя исключать, 

прототипом для них послужила московская Церковь Троицы Живоначальной в 

Останкино, пользовавшаяся популярностью у архитекторов того времени. 

Основной объем — четверик — завершен двумя рядами декоративных 

кокошников. Здание венчают пять луковичных глав на тонких «шеях». Общая 

композиция тяготеет к пирамидальной структуре.  

Любопытен анонимный проект под девизом «Москва», представляющий 

собой белоснежный пятиглавый «корабль» с темными куполами. 

Примечательно, что типичная шатровая колокольня старомосковского типа не 

примыкает к основному объему, а органично включена в композицию 

сооружения. С запада посетителей встречал бы многогранный притвор, 

увенчанный темной фигурой императорской короны, покоящейся на шатре. 

Планировка храма отличается абсолютной симметрией относительно оси запад-

восток. Декоративное оформление фасадов здания, а именно, резные 

наличники, кокошники, ширинки, тяги, безусловно, напоминает о памятниках 

московского зодчества XVI–XVII вв., прежде всего, церквях и палатах, 

входящих в ансамбль Соборной площади Кремля. А вот барочная 

конфигурация чешуйчатой центральной главы, очевидно, была навеяна образом 

ярославской Церкви Иоанна Предтечи в Толчково. 

Архитектор Ф. Зигерберг иначе подошел к решению форм храма. Он 

отказался от традиционно трактованного пятиглавия, вместо этого 

четырехстолпный четверик накрыл граненым барабаном с шатровым 

завершением. Центральный доминирующий элемент окружают четыре 

маленькие совсем незначительные луковичные главки, барабаны которых 

покоятся на небольших шатровых объемах. С западной стороны над местом 

смертельного ранения императора Александра II возвышается колокольня с 

четырехгранным шатром, к которой также примыкают маленькие купола. 

Собор отличается богатым декором. По своему силуэту, особенно с боковых 

сторон, работа Зигерберга напоминает реализованный в итоге проект 

А. Парланда. 

Крайне противоречивым получился проект у архитектора М. Щурупова. 

Это квадратный в плане, но вытянутый в высоту пятиглавый храм, по общей 

форме чем-то напоминающий в сильно искаженных пропорциях Храм Христа 

Спасителя архитектора К. Тона в Москве. Мощный, тяжеловесный 

центральный барабан с куполом вступает в спор с основным объемом. 

Дисгармония усиливается и близко поставленными к краям боковыми главами. 

Однако данный конкурсный проект Храма Спаса-на-Крови интересен тем, что 

сооружение предполагалось разместить над Екатерининским каналом, 

предварительно немного сузив ширину водоема на этом участке. Такое смелое 

решение позволило бы разместить памятное место с сенью непосредственно 

рядом с алтарем, а не в другом конце храма, как в иных проектах. Столбы, на 

которых покоится купол, имеют глубокое основание, а основное церковное 

пространство между ними, по сути, стало мостом через канал. 
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В проекте собора архитектора А. Павлинова присутствуют явные отсылки 

к Храму Василия Блаженного на Красной площади. Но эта схожесть больше 

читается в весьма нарядном внешнем облике и силуэте, чем в планировке. 

Шатровый центральный доминирующий элемент, окружающие его нарядные 

главы со спиралевидными или зигзагообразными орнаментами, большая 

декоративность — так цитируется здесь московский памятник XVI столетия. 

Однако проект вышел более приземистым в сравнении с древним образцом: 

шатер не такой остроконечный, барабаны в пропорциональном соотношении 

малы по высоте и не отличаются стройностью, основной объем церкви 

невысок. В экстерьере памятное место особо никак не выделяется, за 

исключением двуглавого орла, венчающего главу над участком мостовой 

набережной, пропитанным кровью императора. Храм окружен со всех сторон 

гульбищами с двойными арками, что больше придает облику сооружения 

нарядный, праздничный характер.  

Сопоставляя работы, представленные на конкурсы 1881 и 1882 гг., можно 

сделать вывод, что зодчие обращались к более ранним, известным образцам, 

перерабатывали их композиции, планировку, декоративную программу, 

создавали проекты новых зданий: некоторые были ближе к прототипам, другие 

же стали плодом своеобразных архитектурных экспериментов. Для 

неовизантийского стиля эталоном, несомненно, выступал Софийский собор в 

Константинополе, для необарокко — творения предшественников, например, 

Ф. Б. Растрелли, а для неорусского стиля — памятники допетровской эпохи, в 

данном случае, прежде всего, московские и ярославские. Многие 

представленные проекты отличаются дисгармонией, плохим представлением 

пропорций, отсутствием цельности и единства, но среди них находятся и более 

удачные работы.  

Итак, результатом всего этого комплекса мероприятий стал 

реализованный проект А. Парланда и архимандрита Игнатия. Одобренный 

Александром III проект претерпел ряд изменений, например, колокольня над 

памятным местом стала ниже, сменила шатровое завершение на 

золотокупольное, которое теперь напоминает горящую свечу.  Авторы также 

отталкивались от церквей Москвы и Ярославля XVII в., однако никакой из 

конкретных древних прототипов в облике собора не угадывается. Гигантские 

размеры, общая центростремительная композиция, мощная колокольня, 

увенчанная луковичным куполом, постановка шатра в центре, а не сбоку, 

чрезмерное количество глав отличают храм-памятник на канале Грибоедова от 

образцов дивного узорочья. Такое решение подчеркивает и величественный, 

торжественный, пафосный характер сооружения, актуальный для столицы 

Российской империи, и в то же время национальный колорит постройки.  

Вопрос отношений между храмом и архитектурным окружением остается 

дискуссионным. Искусствовед В. Лисовский по этому поводу выразился так: 

«Ближе всего к истине будет определение этих взаимоотношений как 

диссонансных: слишком уж велико различие в эстетическом содержании 

«русского стиля» и классицизма, который определяет в основном характер 

соседней с храмом городской застройки» [1, с. 320].  
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Подводя итоги, можно сделать следующие выводы. Возведение Храма 

Воскресения Христова находилось на императорском контроле, поэтому 

вкусовые предпочтения заказчика оказали влияние на облик конкурсных 

проектов, прежде всего, 1882 г. Проектирование этого важного объекта 

проходило на фоне социально-политических и культурных явлений, связанных 

с поиском национальной самобытности, и, по сути, Храм Спаса-на-Крови и его 

альтернативные варианты стали воплощение данного феномена. К общим 

характерным чертам большинства проектов обоих этапов относятся: крестово-

купольная система, пятиглавие, использование колоколен, внимание к декору. 

Все это характерно для необарокко, неовизантийского и неорусского стилей, в 

которых воплощался, по представлениям современников, национальный 

колорит. Не все представленные проекты отличаются живописностью, 

гармоничностью, цельностью и единством. В конкурсных работах чувствуется 

желание зодчих экспериментировать с формами и массами в рамках 

эклектичных неостилей. Учитывая все вышеуказанное, можем заключить, что в 

ходе архитектурных конкурсов 1881 и 1882 гг. активно шли поиски 

национального стиля, что привело к вариативности представлений о том, как 

должен выглядеть Храм Спаса-на-Крови, важный с исторической и культурной 

точки зрения объект, а наиболее удачные конкурсные проекты задали тон 

национальному своеобразию, которым и отличается этот уникальный памятник 

архитектуры. 
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СИНТЕЗ РАЦИОНАЛИЗМА И НЕОКЛАССИЦИЗМА В АРХИТЕКТУРЕ 

КВАРТАЛА ВСЕМИРНОЙ ВЫСТАВКИ В РИМЕ 

 

В процессе изучения стилистического своеобразия Квартала Всемирной 

выставки в Риме, строительство которого было начато в 1930-х гг. и не 

завершено до сих пор, рассмотрены социально-политические и идейные 

предпосылки возникновения архитектурного ансамбля в контексте эпохи 

Б. Муссолини и его идеологического влияния на искусство своего времени. На 

примере наиболее известных сооружений комплекса — Дворца итальянской 

цивилизации, Дворца Конгрессов, Храма Санти-Пьетро-э-Паоло, Музея 

римской цивилизации — исследован синтез рационализма и неоклассицизма в 

итальянской архитектуре 1920–1940-х гг. 

Ключевые слова: рационализм, неоклассицизм, Квартал Всемирной 

выставки в Риме, эпоха Б. Муссолини, итальянская архитектура 1920–1940-х гг. 

 

Sukhanova T. S. 

 

SYNTHESIS OF RATIONALISM AND NEOCLASSICISM IN THE 

ARCHITECTURE OF THE WORLD’S FAIRQUARTER IN ROME 

 

The article is devoted to the stylistic originality of the World’s Fair Quarterin 

Rome, the construction of which was started in the 1930s and has not yet been finally 

completed. Besides, it considers the socio-political and ideological prerequisites for 

the emergence of an architectural ensemble in the context of the era of B. Mussolini 

and his ideological influence on the art of his time. The synthesis of rationalism and 

neoclassicism in Italian architecture of the 1920s–1940s is analyzed on the example 

of the most famous buildings of the complex: Palace of Italian Civilization, Palace of 

Congresses, Temple of Santi Pietro e Paolo, Museum of Roman Civilization. 

Keywords:  rationalism, neoclassicism, World’s Fair Quarterin Rome, the era 

of B. Mussolini, Italian architecture of the 1920–1940s. 

 

1920–1940-е гг. в Италии — годы правления Б. Муссолини — время, 

когда бурные политические и социальные события определили архитектурный 

облик итальянских городов, в особенности Рима. Пребывая у власти, 

Муссолини не раз высказывал желание сделать современную Италию 
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достойной преемницей Римской империи. Его привлекала слава и мощь 

античной державы; он стремился к тому, чтобы этими качествами обладало и 

его «новое» государство, и архитектура должна была сделаться инструментом 

для воплощения в жизнь поистине имперских замыслов дуче. Согласно им, 

Риму необходимо стать городом «нового» человека — сильного, воинственного 

и патриотически настроенного итальянского гражданина, ведущего отечество к 

процветанию, и ориентация на образцы античного зодчества времен империи 

имела цель подтолкнуть движение массового сознания в «правильном» 

направлении. 

В период правления Муссолини итальянская архитектура обладала 

стилевым многообразием: в постройках этого времени можно найти как следы 

римской античной традиции со всей ее помпезностью и грандиозностью, так и 

принципы холодного расчетливого рационализма, который в 1920-х гг. 

воспринимался именно как фашистский стиль в архитектуре [2, с. 139]. Именно 

принципы рационализма легли в основу архитектуры Квартала Всемирной 

выставки в Риме (ориг. — Esposizione Universale di Roma, или сокр. — EUR). 

Этот стиль широко распространился в Италии с приходом авторов «Группы 7» 

и Дж. Терранньи — одного из самых известных представителей итальянского 

рационализма 1920–1930-х гг. Новый стиль идеально соответствовал 

представлениям власти о том, как должна выглядеть архитектура будущего. 

Простые, но в то же время монументальные образы, а также недорогие,  

в отличие от использованных в тех же неоклассических традициях, 

материалы, — все это встречается в таких произведениях архитекторов 

«Группы 7», как Дворец Гуалино в Турине, построенный для финансиста 

Риккардо Гуалино архитекторами Джино Леви-Монтальчини и Джузеппе 

Пагано, или Дом Фасций в Комо, где фасад спроектирован в соответствии с 

пропорциями золотого сечения. Классическое архитектурное пространство в 

этих зданиях составляет гармоничное единство с современными структурными 

формами. 

Во время перестройки Рима Муссолини не собирался уничтожать 

историческую часть города, а хотел лишь «раскрыть» древние постройки. 

Полем для архитектурных экспериментов оставались окраины Рима [2, с. 140]. 

Обратимся теперь непосредственно к Кварталу Всемирной выставки в 

Риме, представлявшему собой один из вариантов практической реализации 

градостроительных идей Муссолини. Квартал Всемирной выставки в Риме был 

задуман в 1935 г. как проект выставки, посвященной «италийской 

цивилизации» [6, с. 36]. Его воздвижение планировалось осуществить в 1939г., 

то есть к 20-летию фашистского движения, но позже дата была отложена до 
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1942 г. — к юбилею похода на Рим [1, с. 428]. Для осуществления задуманного 

необходимо было построить целый город.  

Архитектурный ансамбль Квартала был призван стать воплощением 

своей эпохи, а также в некотором смысле должен был символически обозначать 

само понятие Рима как города культурного диалога античности и 

современности. В проекте отчетливо прослеживается отсылка к Древнему 

Риму — структура Квартала похожа на римский военный лагерь (логически 

скомпонованные оси и квадраты). Стиль «литторио», или «ликторский» стиль, 

предложенный самым репрезентативным архитектором муссолиниевской эпохи 

Марчелло Пьячентини, — сначала в Башне Революции в г. Брешии, а позже в 

миланском Дворце правосудия — стал результатом этого «диалога культур». 

Этот стиль обобщил и объединил культурное наследие римских деятелей в 

органичный архитектурный синтез [1, с. 430]. Стилистические принципы при 

создании Квартала «сочетали, подобно различным архитектурным 

группировкам, включая рационалистов, постфутуристические стремления 

создать современную цивилизацию и узаконить эту цивилизацию ссылками на 

славу былой Римской империи» [3, с. 307]. 

Сам Квартал задумывался неким «идеальным» макетом Рима. В этом 

образе можно увидеть отсылки к муссолиниевской идее о «новой» Италии с ее 

безупречной, выхолощенной архитектурой. Как писал Пьячентини, 

возглавлявший процесс воплощения проекта в жизнь: «Этот район <...> 

получит свой особый вид, классический по духу и римский по замыслу. И 

слияние старого и нового будет настолько логичным, что этот новый Рим 

отнюдь не покажется оторванным во времени, но будет, наоборот, логически, 

исторически и эстетически связан с Римом предшествующих эпох» [4, с. 23]. 

Рассматривая подробнее постройки Квартала Всемирной выставки, можно 

провести аналогию с известными памятниками исторической части Рима, 

такими как Колизей или Пантеон. 

Композиционным центром и смысловым ядром Квартала Всемирной 

выставки является Дворец итальянской цивилизации, или Дворец Литторио 

(ил. 1). По аналогии с сооружениями античной Римской империи он получил 

название «Квадратный Колизей». Строительство здания осуществлялось в 

1938–1943 гг. по проекту архитекторов Джованни Геррини, Эрнесто Бруно Ла 

Падула и Марио Романо. Как и в «оригинальном» Колизее, фасад здания 

представлен в виде аркад — здесь они расположены шестью ярусами по девять 

арок в каждом. Однако в гладких стенах, лишенных дополнительных 

декоративных элементов, выразилась простота форм рационалистической 

архитектуры XX в. Ритмичные арки, заполняющие практически всю 
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вертикальную поверхность здания, создают ощущение его прозрачности и 

ажурности. Эта легкость в сочетании с холодной выхолощенностью, 

свойственной архитектуре рационализма, завораживает и создаёт ощущение 

искусственного порядка. В арки нижнего яруса вписаны грандиозные 

мраморные статуи, что напоминает о синтезе монументальных искусств при 

создании античных храмов. Статуи — аллегорические изображения науки, 

искусства и различных профессий — хоть и соответствуют своими несколько 

примитивными формами стилистике авангарда, но по смыслу и образам 

сравнимы с произведениями античности. Само здание облицовано 

травертином — материалом, который использовали еще в древние времена. 

На всех четырёх сторонах здания размещена надпись, взятая из речи 

Б. Муссолини от 2 октября 1935 г.: «Народ поэтов, художников, героев, святых, 

мыслителей, учёных, мореплавателей, переселенцев» [5, с. 218–220]. Подобные 

репрезентативные надписи можно встретить на постройках Древнего Рима, 

таких как Арка Тита, колонна Траяна и др. Так великие императоры вписывали 

свои инициалы, символы и прочее в историю с помощью памятников 

архитектуры. Можно предположить, что, воспользовавшись подобным 

приемом, Муссолини хотел увековечить память о себе и итальянской нации 

своего времени на здании, посвященном итальянским цивилизациям. В любом 

случае, этот элемент — еще один повод провести параллель между 

архитектурным образом Дворца Литторио и постройками античного Рима. 

Кроме Дворца итальянской цивилизации одним из центральных 

памятников, расположенных в районе Всемирной выставки, является Дворец 

конгрессов — «Квадратный Пантеон» (ил. 2), который своим обликом отсылает 

зрителя к древнеримскому Пантеону [1, с. 430]. Здание было выполнено по 

проекту архитектора-рационалиста Адальберто Либера. Связь с античным 

храмом выражается в сходстве планировок, а также в ритме колонн. Впрочем, 

колонны этого здания лишены баз и капителей; не прослеживается и явного 

энтазиса. Простые геометрические формы и отсутствие на фасаде декора 

делают это сооружение прекрасным примером итальянского рационализма 

1940-х гг. Кроме того, использованный в облицовке здания белый мрамор 

придает Дворцу парадность, которой не могли похвастаться большинство 

административных построек древности. 

Храм Санти-Пьетро-э-Паоло (Храм Святого Петра и Павла) построен в 

1939–1953 гг. по проекту Арнальдо Фоскини. Сооружение выполнено с 

грандиозным куполом и имеет строгий крест в плане. Этот план основан на 

преднамеренном подражании первоначальной задумке собора Святого Петра 

Д. Браманте. Здание представляет собой отделанное кирпичом и камнем 
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сооружение с четырьмя массивными пилонами, прикрепленными к каждой 

грани, которые образуют греческий крест. Эти пилоны соединены шестью 

горизонтальными каменными струнными рядами. Полусферический купол 

покрыт шестиугольными плитками и установлен на барабане, имеющем восемь 

прямоугольных углублений с иллюминаторами. Благодаря выверенности плана 

и сочетанию рационалистической простоты фасада с величественным куполом 

здание приобретает неповторимый образ, в котором функциональность 

будущего встречается с эстетическими традициями прошлого. 

Один из крупнейших музеев, посвященных древнеримской истории, — 

Музей римской цивилизации — также находится на территории Квартала 

Всемирной выставки. Он является более поздней постройкой, так как был 

закончен только в 1950-е гг. Здание представляет собой грандиозную длинную 

колоннаду. Использование колонн уже встречалось ранее в архитектуре Дворца 

конгрессов. В данном случае колонны также представлены в виде массивных 

стоек, но уже осложнены простыми капителями, визуально напоминающими 

эхин дорического ордера. Как и прежде, принципы рационализма выражаются 

здесь в простоте форм и минимальном количестве декора.  

Проект Квартала не был окончательно осуществлен в связи с началом 

Второй мировой войны, но строительство было продолжено в послевоенные 

годы. В 1958 г. район в значительной степени был достроен согласно 

первоначальной задумке. Более поздние постройки расширили ансамбль и дали 

возможность пересмотреть его образ в целом. Однако возведение новых зданий 

не было подвержено идеологическому влиянию Б. Муссолини, и сооружения 

послевоенных лет не вобрали в себя то идейное содержание, которое 

первоначально закладывалось в проект Квартала. Район в его нынешнем виде 

сохраняет атмосферу так и не воплощенного до конца грандиозного замысла, 

что несомненно придает ему еще больше пугающей загадочности и порой 

создает ассоциацию с полуразрушенными архитектурными ансамблями 

Древнего Рима. 

Таким образом, Квартал Всемирной выставки в Риме стал народным 

достоянием и одним из символов своей эпохи. Архитектурный ансамбль можно 

назвать яркой иллюстрацией того, как стремление к имперскому великолепию, 

выраженное в том числе в активном использовании классических традиций, 

сталкивается с упорядоченностью и холодной логикой рационализма, которые 

воплощены в его простых и функциональных архитектурных формах. Вместе 

они создают устрашающее и завораживающее впечатление, что, несомненно, в 

контексте эпохи должно было повлиять на сознание итальянского народа, 

помочь ему прочувствовать мощь и величие собственного государства и еще 

раз убедиться в непоколебимости правящей партии. 
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Архитектор: Адальберто Либера. Современная фотография  

(из открытого источника) 
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К АТРИБУЦИИ ПОРТРЕТА ЛЮДМИЛЫ АЛЕКСАНДРОВНЫ 
ИВАНОВОЙ (РАВДОНИКАС) АВТОРСТВА В. М. БЕЛАКОВСКОЙ 

 
Основной целью приведенного исследования является подробная 

атрибуция портрета Людмилы Александровны Ивановой (Равдоникас) (1944 г.), 
поступившего в аварийном состоянии на кафедру живописи и реставрации 
Санкт-Петербургской государственной художественно-промышленной 
академии имени А. Л. Штиглица в 2019 г. В процессе работы над исторической 
справкой была изучена личная и творческая биография художника 
ленинградской школы живописи Виктории Марковны Белаковской. В качестве 
основного источника данных о портретируемой использованы архивные 
материалы Санкт-Петербургской государственной художественно-
промышленной академии имени А. Л. Штиглица.  

Ключевые слова: В. М. Белаковская, Л. А. Иванова (Равдоникас), 
ленинградская школа живописи, круг Петрова-Водкина, ЛВХПУ. 

 
Tensina I. Y.  

 
TO THE ATRIBUTION OF THE PORTRAIT OF LYUDMILA 

ALEKSANDROVNA IVANOVA (RAVDONIKAS)  
BY V. M. BELAKOVSKAYA 

 
A detailed attribution of the portrait of Lyudmila A. Ivanova (Ravdonikas) 

(1944) is the main purpose of this study. The portraithas arrived at the Department of 
Painting and Restoration of the St. Petersburg Stieglitz State Academy of Art and 
Design in 2019 in a critical condition. In the process of working on a historical 
reference, the personal and creative biography of the artist of the Leningrad school of 
painting Victoria MarkovnaBelakovskaya was studied. Archival materials of the St. 
Petersburg StieglitzState Academy of Art and Design were used as the main source of 
data about the person being portrayed. 

Keywords: V. M. Belakovskaya, L. A. Ivanova (Ravdonikas), Leningrad 
school of painting, Petrov-Vodkin artist circle, Leningrad Higher Arts and Crafts 
College. 

 
Виктория Марковна Белаковская (1901–1965 гг.) родилась 25 марта 

1901 г. в Екатеринославской губернии (Кировоградская область, Украина). 
Первое профессиональное художественное образование было получено ею в 
Одесском институте изобразительных искусств в мастерской живописцев 
Павла Гавриловича Волокидина и Тита Яковлевича Дворникова. После 
окончания института в 1923 г. Виктория Марковна продолжает обучение в 
петроградском ВХУТЕИН в группе студентов Кузьмы Сергеевича Петрова-
Водкина; ее дипломная работа «Стальной конь на полях Украины» (1927 г.) 
хранится в коллекции Государственного Русского музея [9, с. 29]. 
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Во многом благодаря реформации системы образования, в том числе в 
Академии художеств, в этот период начинает формироваться ленинградская 
школа живописи (1930–1990 гг.), объединившая в том числе многих 
выпускников мастерской Петрова-Водкина. Различные новые художественные 
течения и стили появились именно в этот период, но по-прежнему не терялся 
ориентир на лучшие образцы дореволюционной живописи. Еще одной 
отличительной особенностью ленинградской школы стало распространение 
этих традиций на представителей провинциальных живописных институтов. 
Многие из молодых художников получили возможность продолжить обучение 
в Ленинграде. 

С 1929 г. Белаковская принимала участие в командировках молодых 
художников в регионы промышленных предприятий и колхозного 
строительства. По итогам этих поездок были организованы выставки в Москве, 
Ленинграде и других городах. Одна из этих серий «Тракторстрой»: «Митинг», 
«Общий вид стройки», «Стена в лесах», «Тракторный сборочный цех», 
«Экскаватор» (1930 г.), созданная в Харькове, сейчас находится в частном 
собрании Романа Даниловича Бабичева [7]. В последующие годы Викторией 
Марковной были созданы живописные серии «Крым» (1938 г.), «Беларусь» 
(1945 г.), «Киев» (1946 г.), «Алтай» (1963 г.).  

Виктория Марковна была принята в члены Союза художников СССР в 
1945 г., но в период борьбы государства с космополитизмом и формализмом 
исключена из Ленинградского союза советских художников. Позже, в 1953 г., 
была восстановлена. Мемориальная выставка художницы состоялась в 1970 г. в 
Ленинграде. 

Живописные и графические работы Виктории Белаковской хранятся во 
многих музейных и частных собраниях, среди них — Государственный Русский 
музей [1, с. 46–47], Государственный музей истории Санкт-Петербурга, 
Ярославский художественный музей, Омский областной музей изобразительных 
искусств им. М. А. Врубеля, собрание Романа Бабичева [7] и др. 

Как представитель ленинградской школы живописи Виктория 
Белаковская в том числе может быть причислена и к ленинградской пейзажной 
школе живописи. В своих работах она отразила повседневную жизнь города, 
изображая его тихие улицы, каналы и набережные, узнаваемые архитектурные 
доминанты. Несколько раз повторяется сюжет: выше стен и крыш городских 
домов на переднем плане виден силуэт Петропавловcкой крепости и 
набережная реки вдали. Исходя из названия двух картин — «Из окна 
мастерской» (1952 г. и 1961 г., соответственно) — можно сделать вывод, что 
именно такой вид открывался из окон творческой мастерской художницы на 
Васильевском острове. Еще один повторяющийся сюжет в творчестве 
художника — лодки на пристани, фасад здания с небольшим куполом слева и, 
иногда, раздвоенное дерево, тоже слева, городской пейзаж на 
противоположном берегу реки. Перспективный взгляд сверху дает понять, что 
художник работал из окна с натуры. Этот вид можно наблюдать в картинах и 
быстрых акварельных зарисовках — «Начало зимы у окна» (1948 г.), «Буксиры 
и кран на Малой Неве», «Зима на Малой Неве», «Лодки» (1949 г.), «Пейзаж», 
«Утро на Неве» (1930–1950-е гг.). Часто свои акварельные работы Виктория 
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Белаковская писала на двух сторонах листа, как и две из последних 
перечисленных. 

Многие городские пейзажи Виктории Белаковской оставляют 
впечатление кратковременных этюдных зарисовок с натуры: быстрые удары 
кисти, иногда одним мазком подчеркивающие форму предмета. Часто вместо 
использования белил или светлого колера художница оставляет фрагменты 
холста чистыми, что сообщает работе дополнительную свежесть и легкость. В 
городских пейзажах редко присутствуют яркие цвета и тоновые контрасты. 
Сдержанный колорит, многообразие мягких сближенных оттенков, ощущение 
конкретного состояния в пейзаже отличают работы художницы. Вероятно, 
утренние и дневные виды чаще всего вдохновляли ее. 

Цветы и букетные композиции — отдельная тема в творчестве Виктории 
Белаковской, особенно часто встречающаяся в поздний период ее творчества. 
Натюрморты — «Тюльпаны» (1947 г.), «Весенний натюрморт» (1949 г.), 
«Цветы на туалетном столике» (1950 г.), «Натюрморт с сухим букетом» 
(1951 г.), «Розы» (1957 г.), «Тюльпаны и ландыши» (1958 г.), «Георгины и 
розы», «Сирень» (1960 г.), «Цветы» (1961 г.), «Лиловые цветы» (1962 г.), 
«Букет в банке», «Натюрморт с пионами», «Натюрморт с тыквой» (1963 г.), 
«Яблоки» (1964 г.) — часто написаны в свободной этюдной манере. Плотный 
пастозный мазок сочетается с письмом «в протирку» и авторским приемом 
оставления цвета грунта холста на стыках формы или в самых светлых местах. 

На протяжении всего творческого пути в работах Виктории Марковны 
встречается тема портрета: небольшие акварельные этюды и законченные 
автопортреты в технике масляной живописи, учебные зарисовки, большое 
количество детских портретов, портреты современников. 

Самая ранняя известная картина — «Портрет сына» (1935 г.) исполнена в 
контрастной цветовой гамме сине-голубых и красно-розовых оттенков. В 
изображении головы мальчика — разнообразие розовых, зеленых, желтых и 
коричневых тонов. Более поздние детские портреты не отличаются изобилием 
цвета и контраста. «Света» (1948 г.), «Девочка в коралловом ожерелье», 
«Девочка из Картечева», «Портрет Зины» (1953 г.), «Девочка с голубем», 
«Портрет девочки», «Сеня» (1954 г.) — все они выполнены в легкой этюдной 
манере: быстрыми мазками кисти показана форма, черты лица, обозначена 
фигура; одежда и дальний план написаны тонким жидким слоем. Сквозь 
живопись просвечивает фактура холста, часто в светлых местах оставлен цвет 
белого грунта. 

Многие персонажи, изображенные на картинах Белаковской, остаются 
неизвестными. Именами подписаны изображения современников: портрет 
советского художника, живописца и графика Евгении Марковны Магарил 
(1949 г.), портрет Людмилы Александровны Ивановой (Равдоникас) (1944 г.), 
изучению которого посвящено данное исследование. Подробное изучение 
картины стало возможно благодаря реставрационным работам, проведенным с 
памятником в мастерской живописи и реставрации станковой масляной 
живописи Санкт-Петербургской государственной художественно-
промышленной академии имени А. Л. Штиглица в2019 г. 

Возможность исследовать картину с обеих сторон во время проведения 
работ по консервации и реставрации дает дополнительные преимущества к ее 
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изучению, в отличие от знакомства с памятником в условиях экспозиции музея. 
Оборотная сторона часто хранит на себе важный материал для исследования: 
подписи автора, различные поздние надписи и наклейки. 

В 2019 г. в мастерскую кафедры живописи и реставрации поступила 
картина «Портрет Людмилы А. Ивановой (Равдоникас)» кисти 
В. М. Белаковской, женский портрет, датированный1944 г. (ил. 1). 

 Фигура женщины, ее плечи и торс, повернуты к зрителю в фас, в то 
время как поворот головы направлен вправо, в сторону падающего света. Лицо, 
шея и обнаженные до середины плеч руки, держащие книгу, написаны в теплых 
красно-коричневых тонах, тени на лице слегка холодноватые, шея светлее, чем 
остальные участки кожи. Дополняют красно-кирпичные, теплые оттенки кожи 
и строгую прическу каштановых волос слегка холодноватое розовое платье 
(или блуза) и бусы на шее светлого сиреневого оттенка. Фон написан 
несколькими сближенными оттенками голубых и сиреневых тонов широкими 
участками.  

В целом статичная поза и жест опущенных на колени рук, держащих 
книгу, очень монументальны и сдержанны, строги. Взгляд светлых зелено-
голубых глаз, направленный не на зрителя и не вправо, за движением головы, 
выражает задумчивость. Очевидно, портрет был написан с натуры в несколько 
или даже за один сеанс: крупными мазками и плоскостями разложены свет и 
тени на лице, руках, быстро и точно проработаны складки одежды. 

На тыльной стороне картины присутствуют многочисленные надписи. В 
середине, в нижней части (предположительно, черным маркером): «Портрет 
Людмилы А. Ивановой (Равдоникас) директора Лагеря эвакуированных детей 
худфонда в с. Емуртла», «1944». Справа, в верхней и средней части надписи 
шариковой ручкой синего цвета сохранились гораздо хуже. Среди них можно 
разобрать слова: «1000 руб», «Москва». Не все записи удалось прочитать из-за 
сильного повреждения основы и ее загрязнения. Холст настолько ветхий и 
редкий, что сквозь плетение нитей на тыльной стороне проступили пятна 
масляной краски и грунта с лицевой стороны. 

В процессе атрибуции памятника, благодаря сохранившимся надписям, 
удалось точно установить личность портретируемой, узнать некоторые факты 
ее биографии.  

Виктория Марковна, проживавшая в Петрограде с 1923 г., покинула 
город накануне блокады в 1941 г. вместе с маленьким сыном. В это время был 
организован Детский Лагерь для детей Художественного и Архитектурного 
фонда. В общей сложности 155 детей и несколько взрослых были отправлены в 
Сибирь, в село Емуртла (Упоровский район Тюменской области). Порядок в 
лагере, добыча пропитания, уход за воспитанниками, обеспечение их жизни и 
обучение легли на плечи всего нескольких родителей, в основном матерей, 
которые смогли уехать из Ленинграда вместе со своими детьми. Директором 
лагеря была назначена Людмила Александровна Иванова (Равдоникас), позже 
(в 1944 г.) изображенная на картине Виктории Белаковской. 

В «Дневниках» Павла Филонова удалось найти небольшую сноску в 
несколько предложений о профессиональной деятельности Людмилы 
Александровны и краткую характеристику современников. В том числе среди 
этих строк содержалась информация о том, что Иванова занималась 
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педагогической и административной деятельностью в Высшем художественно-
промышленном училище В. И. Мухиной [8]. Благодаря архиву Академии 
Штиглица, хранящему информацию о студентах и преподавателях, удалось 
изучить личное дело Л. А. Равдоникас [3]. 

Л. А. Равдоникас (1904–1977 гг.) (ил. 2), поступив на работу в 
Ленинградское высшее художественно-промышленное училище (с 1953 г. —
имени В. И. Мухиной) уже сложившимся специалистом в нескольких областях, 
в течение 6 лет, с 1949 по 1955 гг., последовательно занимала должности: 
старшего преподавателя, декана факультета художественного ткачества и 
набойки, начальника НИС (Научно-исследовательского сектора), СНО 
(Студенческого научного общества). Также руководила производственной 
художественной практикой студентов кафедры обработки дерева. 

Первое образование Л. А. Иванова (Равдоникас) получила на факультете 
живописи в Ленинградском высшем художественно-техническом институте в 
мастерской К. С. Петрова-Водкина, чья педагогическая система, включающая 
разностороннее развитие студентов, была принята в качестве основного 
образовательного плана академии в 1920-е гг. Учителями Людмилы 
Александровны в это время также были Павел Филонов и Михаил Матюшин, 
чьи мастерские она посещала. 

После обучения Иванова (Равдоникас) работала в Государственном 
музейном фонде и Русском музее в качестве научного сотрудника и хранителя, 
работала над кандидатской диссертацией в Государственном Эрмитаже в 
Секции искусства Западной Европы. Примерно в этот период началось ее 
увлечение археологией: оформление выставок по темам раскопок в 
Государственном Эрмитаже и Государственной Академии материальной 
культуры, поездки в экспедиции. Впоследствии графикой и зарисовками 
Ивановой (Равдоникас) будут оформлены два тома исследований профессора 
В. И. Равдоникаса «Наскальные изображения Белого моря» и «Неолитический 
могильник на Онежском озере» АН СССР [6]. 

Годы Великой Отечественной войны Людмила Александровна провела в 
эвакуации. По направлению Союза Художников и издательства Ленизо 
(кооперативное товарищество ленинградских художников, существовавшее в 
1929–1954 гг.) она была назначена директором эшелона, детской базы 
Художественного фонда СССР № 4 и детского интерната № 184 
эвакуированных детей ленинградских художников в Ярославскую, а затем в 
Омскую область, село Емуртла. В общей сложности 155 детей были 
эвакуированы до начала блокады. Всего несколько взрослых своими силами 
наладили быт и обучение детей. В лагере было много развлечений, кружки 
живописи, рисования и лепки, к праздникам обязательно готовились декорации 
и костюмы.  

Одним из свидетельств творческой жизни лагеря является портрет, 
объект изучения данной работы, написанный Викторией Марковной 
Белаковской, также ученицей Петрова-Водкина (1923–1927 гг.), ленинградской 
художницей, эвакуированной вместе с маленьким сыном в село Емуртла.  

Воспитанник лагеря, сын В. М. Белаковской, художник Владимир 
Прошкин оставил воспоминания о Л. А. Равдоникас как о замечательной 
художнице и директоре [2]. Также он упоминает, что именно она посоветовала 
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Виктории Марковне снова заняться живописью после продолжительного 
перерыва.  

По окончании эвакуации Людмила Александровна вернулась в Ленинград 
и была награждена медалью «За доблестный труд в годы Великой 
Отечественной войны» [4].  

В послевоенный период Иванова (Равдоникас) работала над кандидатской 
диссертацией «Народное деревянное зодчество и его традиции в современном 
сельском строительстве Великолукской области» [5]. 

По воспоминаниям современников, Людмила Александровна была 
одаренным, талантливым, чрезвычайно увлеченным человеком [8], исследовала 
многие области культуры, о чем свидетельствуют факты ее биографии. 
Пользуясь заслуженным авторитетом среди студентов и профессорско-
преподавательского состава училища, она умело сочетала работу 
общественного деятеля, педагога, наставника и научного сотрудника. 

Таким образом, во время исследования были уточнены условия создания 
картины «Портрет Людмилы А. Ивановой (Равдоникас)». Благодаря данным, 
полученным в архиве Санкт-Петербургской государственной художественно-
промышленной академии имени А. Л. Штиглица, изучены факты творческой, 
педагогической и научной деятельности Людмилы Александровны Равдоникас, 
ее вклад в восстановление Ленинградского высшего художественно-
промышленного училища им. В. И. Мухиной в послевоенные годы. Также 
изучена творческая биография художника ленинградской школы живописи 
Виктории Марковны Белаковской, благодаря художественному наследию 
которой зритель может познакомиться с жизнью города и настроениями 
художественной среды (а также с некоторыми ее представителями) в период с 
1920-х по 1950-е гг. 
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РАЗРАБОТКА НАУЧНОЙ КОНЦЕПЦИИ ВЫСТАВОЧНОГО ПРОЕКТА 

«ГЕРАЛЬДИКА КРЫМА» 

 

В непростых условиях проявления социальной стратификации и 

нестабильности общества возникла необходимость вернуться к лучшим 

традициям и вековым корням нашего народа. Особую роль в патриотическом 

воспитании играют изучение и популяризация государственной символики, что 

содействует социализации и инкультурации личности. В рамках 

представленной статьи была разработана научная концепция выставки 

«Геральдика Крыма» на основе изучения особенностей развития геральдики 

крымского полуострова и обобщения опыта геральдических выставок в 

регионе. 

Ключевые слова: геральдика, герб, флаг, Крым, выставка, научная 

концепция. 

 

Turkalova E. Yu. 

 

DEVELOPMENT OF THE SCIENTIFIC CONCEPT OF THE EXHIBITION 

PROJECT «HERALDRY OF CRIMEA» 

 

In the difficult conditions of the manifestation of social stratification and the 

instability of society, it became necessary to come back to the best traditions and 

centuries-old roots of our people. Study and popularization of state symbols play a 

special role in patriotic education, contributing to the socialization and acculturation 

of an individual. Within the framework of this article, the scientific concept of the 

exhibition “Heraldry of Crimea” was developed on the basis of studying the features 

of the development of the heraldry of the Crimean Peninsula and summarizing the 

experience of heraldic exhibitions in the region. 

Keywords: heraldry, coat of arms, flag, Crimea, exhibition, scientific concept. 

 

Геральдика, являясь атрибутом общества, наукой и искусством, 

представляет собой важнейший раздел исторического и общегуманитарного 

знания. Занимаясь изучением гербов, их истории и значения, геральдика 

способствует пополнению знаний об исторических событиях и персонажах, 

открывает пути к установлению экономических и культурных связей, 

существовавших в тот или иной период времени, дает информацию о 

происхождении исторических памятников, которые снабжены гербами, об 

авторстве и подлинности объектов. Создание, употребление и правовой статус 

гербов соответствуют особым, исторически сложившимся правилам и несут в 

себе глубокую смысловую нагрузку. 
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Изучение и популяризация геральдических символов Республики Крым 

средствами музейной экспозиции не только способствуют расширению 

исторического и культурологического знания, но также являются эффективным 

средством патриотического воспитания. 

Изучение особенностей развития геральдики крымского полуострова 

позволило сделать вывод о том, что символика, бытовавшая в Крыму, очень 

разнообразна и многолика, как многолик и этнический портрет региона. Если 

не принимать во внимание сведения о мифических и полулегендарных народах 

и племенах, то и тогда список будет достаточно представительным: тавры, 

скифы, сарматы, готы, аланы, ранние болгары, хазары, половцы, генуэзцы, 

турки, татары и другие народы оставили заметный след в культурной 

сокровищнице полуострова. Каждый из них был своеобразен, имел 

собственные культурные традиции, концепцию мироздания и, естественно, 

символику. Взаимовлияние и взаимопроникновение порождало причудливые 

сочетания культурных элементов. При этом необходимо помнить, что Крым 

являлся линией соприкосновения варварского (преимущественно 

кочевнического) мира и оседлой (античной, византийской, европейской) 

цивилизации.  

В новое время Крым стал родиной для многих русских, украинцев, армян, 

греков, евреев, немцев и представителей других народов. А религиозное 

разнообразие — от культов античных богов до христианства, ислама и 

иудаизма — обусловило широту поля для поиска «точки опоры» при выборе 

символов и эмблем. 

В результате изучения крымского опыта геральдических выставок (в том 

числе, виртуальных), выставок печатных изданий и мультимедийных проектов, 

посвященных государственной символике Крыма в Центральном музее 

Тавриды, Крымскотатарском музее культурно-исторического наследия, 

Восточно-Крымском историко-культурном музее-заповеднике, Музее истории 

города Симферополя, Ливадийском дворце-музее, Крымской республиканской 

универсальной научной библиотеке им. И. Я. Франко, сделан вывод о 

необходимости разработки проекта единой экспозиции, опираясь на 

достижения крымских ученых и специалистов в области музейного дела. 

Создание масштабного выставочного проекта возможно в условиях 

Центрального Музея Тавриды, где уже постоянно действуют экспозиции 

«Прошлое Тавриды» и «Таврическая губерния 1783–1917 гг.». Цель проекта — 

ознакомить посетителей с гербами и символами крымской земли от древних 

времен до наших дней, популяризировать историю Крыма, воспитывать любовь 

к родному краю и уважение к труду историков, краеведов, художников. 

В создании концепции построения выставки следует ориентироваться на 

определенный симбиоз научной значимости и художественной 

выразительности. Иными словами, необходимо как эмоциональное 

воздействие, так и соответствие художественного и технического оформления 

требованиям современного музееведения. Перед создателями экспозиции стоит 

и задача нравственного воспитания — укрепления уважения к истории, любви к 

родному краю. Нашей задачей являются предложения общего характера по 
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составлению научной концепции, а также предложения по будущему 

художественному решению (что является необходимым пунктом научной 

концепции).  

Опираясь на конкретно-исторические методы построения экспозиции, 

предлагаем четыре раздела будущей выставки: уже существующие «Прошлое 

Тавриды» и «Таврическая губерния 1783–1917 гг.», а также новые — 

«Крымская геральдика советского периода», «Геральдика Крыма с 1992 года по 

настоящее время».  

Предлагаем в рамках нового выставочного проекта «Геральдика Крыма» 

осветить такие события, как:  

 провозглашение Советской Социалистической Республики Таврида 

как составной части РСФСР 19 марта 1918 г.; 

 образование татарского национального Крымского краевого 

правительства во главе с М. А. Сулькевичем 25 июня 1918 г.; 

 Декларация «К населению Крыма» от 25 июня 1918 г. (совмещение 

мало совместимых «национальных» символов); 

 принятие Конституции и новой символики в связи с образованием 

Крымской ССР 10 ноября 1921 г. (в качестве герба был утверждён Герб РСФСР 

с надписями названия «Крым ССР» и девиза «Пролетарии всех стран, 

соединяйтесь!» на русском и татарском языках в арабской графике; флагом 

стало красное полотнище с надписью: «Крымская Социалистическая Советская 

Республика» на русском и татарском языках); 

 принятие Конституции и изменение символики в связи с 

образованием Крымской АССР 4 июня 1937 г. (Государственным гербом 

Крымской Автономной Советской Социалистической Республики является 

государственный герб РСФСР, который состоит из изображения золотых серпа 

и молота, помещенных крест-накрест, рукоятками книзу, на красном фоне в 

лучах солнца и в обрамлении колосьев, с надписями «РСФСР» и «Пролетарии 

всех стран, соединяйтесь!» на русском и татарском языках, с добавлением под 

надписью «РСФСР» буквами меньшего размера надписи «Крымская АССР», на 

русском и татарском языках). 

 утверждение новой символики (герб и флаг) 24 сентября 1992 г. на 

основании Декларации о государственном суверенитете Крыма 

(20 января 1991 г.); 

 планомерная работа по созданию системы территориальной 

геральдики в Крыму, начиная с 2002 г. 

Для оформления выставки было принято решение использовать материал, 

накопленный и представленный крымскими учеными в Гербовнике [21]. 

Обратимся к истории разработки нынешней символики Республики 

Крым. 

24 сентября 1992 г. были приняты законы, утверждающие Герб и Флаг 

Республики Крым. Этим решением Верховного Совета завершилась почти 

годовая напряжённая работа по созданию главных символов полуострова. 

Основная проблема «разработчиков» символики крымской автономии 
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заключалась в том, что у них было слишком много «отправных точек». Ведь 

многие государства «ближнего зарубежья» лишь вернули себе прежние гербы и 

флаги (досоветского периода). Крым же на протяжении последних двух веков 

не являлся самостоятельным государством и не имел собственной 

государственной символики. На его территории в период Гражданской войны 

1918–1920 гг. существовало несколько «правительств-однодневок», а по её 

окончании, в 1921 г., была создана Крымская Автономная Советская 

Социалистическая Республика в составе РСФСР. Но использовать символику 

этих государственных образований в новых условиях было практически 

невозможно.  

Остался один путь — найти эмблемы, близкие многим людям, и из них 

создать новый символ — общий для всех. 

В основу первого проекта герба, предложенного двумя энтузиастами 

Г. Б. Ефетовым и В. А. Ягуповым (1992 г.), легла идея объединения 

государственных символов трёх государств, в состав которых на протяжении 

последних пяти столетий входил Крым: Крымского ханства, Российской 

империи и государства Украина, олицетворяющих три основные этнические 

группы крымского населения. Герб представлял собой серебряный варяжский 

щит с изображением чёрного двуглавого орла с лазоревым щитком на груди 

(основной элемент герба Таврической губернии Российской империи). На 

щитке была помещена золотая тамга (родовой знак) Гиреев. Изображение 

венчалось золотым тризубом — символом украинской государственности. Под 

щитом располагалась белая девизная лента с надписью: “Процветание в 

единстве”» [1, с. 20]. 

Второй вариант, разработанный художником В. А. Трусовым и 

политологом А. В. Мальгиным (1992 г.), был также ориентирован на поиск 

образа Крыма в эмблемах прошлого. За основу герба была взята идея 

использования изображения грифона. «Сам символ предельно лаконичен, часто 

фигурирует в искусстве греческих колоний, как на западе, так и на востоке 

полуострова. Этот символ использовался и позже: в гербах Севастополя и 

Керчи. В то же время он не был отягощён “этнической нагрузкой”, одинаково 

воспринимался как общекультурный символ представителями различных 

этнических общностей Крыма. Более того, в качестве знака объединения 

различных стихий он прочитывался как символ полуострова, издревле 

находившегося на пересечении торговых путей, культур и цивилизаций, 

ставший домом для многих народов и этнических групп» [1, с. 21]. 

Поскольку ни один из указанных проектов не получил предпочтения 

депутатов на VIII сессии Верховного Совета Крыма, по предложению 

Председателя Верховного Совета Крыма Н. В. Багрова усилия разработчиков 

были объединены. Грифоны-щитодержатели были заменены на античные 

колонны. Сам грифон занял подобающее место в гербовом щите и вместе с 

жемчужиной стал ключевым элементом государственной эмблемы Крыма. В 

таком виде герб стал строже, не потеряв при этом основной смысловой 

нагрузки. А спустя двадцать пять лет он вместе с другими элементами герба 

превратился в визитную карточку Крыма (ил. 1).  
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«Варяжский щит служит напоминанием о том, что Крым издревле 

находился на пересечении важнейших торговых дорог, являясь одним из 

ключевых звеньев пути “из варяг в греки”. Красное поле щита говорит о 

героической, а подчас и драматической истории полуострова» [1, с. 22].  

Грифон считается одной из характерных и распространённых эмблем 

Северного Причерноморья и читается как хранитель — защитник молодой 

республики, знак объединения народов, культур и религий. В лапе он держит 

раковину с жемчужиной — символом Крыма, уникального уголка планеты.  

Мраморные античные колонны служат напоминанием о древнейших 

цивилизациях на территории полуострова, а золотое восходящее солнце 

обозначает возрождение и расцвет [1, c. 22]. Девиз «процветание в единстве» 

является основной идеей Республики Крым.  

Одновременно с работой над гербом, в том же 1992 г., шёл поиск образа 

флага Крыма. Флаг должен быть лишён этнической, политической или 

религиозной нагрузки, но в то же время используемые цвета должны быть 

традиционными в регионе. Кроме того, по геральдическим канонам желательно 

использовать при конструировании флага те же геральдические цвета, которые 

использовались и в гербе. Он своей расцветкой и пропорциями не должен был 

повторять ни одно из существующих в настоящее время полотнищ.  

При составлении проектов флага различные авторы использовали синий, 

красный, зелёный, жёлтый и белый цвета. Среди предложенных вариантов 

были и необычайные комбинации полос: например, сине-жёлто-чёрное 

полотнище с вертикальной красной полосой у древка. Или белое полотнище, 

половина которого была занята радугой. Были предложены и другие варианты 

флагов. Предпочтение было отдано традиционным для Причерноморья и 

Крыма цветам — синему, белому и красному (авторы — А. В. Мальгин, 

А. В. Трусов). Композиционно их должен был объединять грифон, но в ходе 

дебатов в Верховном Совете Крыма было принято решение для упрощения 

изготовления полотнища отказаться от размещения на нём герба. Флаг был 

утвержден 24 сентября 1992 г.  

Полотнище флага состоит из трёх полос: синей, белой и красной. 

Соотношение между ними составляет 1/6, 4/6 и 1/6, а отношение высоты к 

длине — 1:2. Три полосы символизируют три основные эпохи в жизни, как 

человека, так и государства. Красная нижняя полоса отражает героическое и 

трагическое прошлое Крыма, синяя верхняя — его будущее, а средняя белая — 

настоящее полуострова. Белый цвет включает в себя все другие цвета и 

знаменует равенство народов и культур. Большая ширина средней полосы 

выражает идею особенной значимости событий, происходящих сегодня.  

С 2002 г. началась планомерная работа по созданию системы 

территориальной геральдики в Крыму. Первым таким гербом стал герб 

Балаклавы, утверждённый 20 сентября 2002 г. Балаклавским районным советом 

(авторы — О. И. Маскевич, В. Н. Дорошко, В. И. Коновалов, Ю. Г. Жемойдо). 

Дальнейшая работа по созданию новых гербов велась в соответствии с 

правилами геральдики, местными геральдическими традициями и 

рекомендациями специалистов геральдических организаций других регионов. 
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Постепенно стал складываться комплексный подход к вопросам 

геральдического обеспечения. Гербы городов, посёлков и сёл одного района 

разрабатывались, по возможности, одновременно и были стилистически 

связаны между собой. Одновременно с гербами территориальные громады 

получали, как правило, и свой флаг. Каждый из более чем семидесяти гербов, 

созданных за два с половиной десятилетия, рассказывает свою историю, порой 

просто любопытную, иногда героическую, или драматическую, но всегда 

интересную для каждого, кто неравнодушен к истории своего края.  

Создание экспозиции, согласно предложенному проектному решению, 

послужит стимулом для поиска новых документов в крымских архивах, также 

мы рассчитываем на помощь крымских музеев, имеющих значительные и не 

всегда используемые фонды. Передача из запасников заведомо не 

экспонируемых, непрофильных музейных предметов на временной, то есть 

абсолютно законной основе (особенно если это дублетные материалы) 

представляется разрешимой задачей, что будет способствовать эффективному 

использованию исторических и культурных ценностей. 

Создание научной концепции проекта является первым шагом на пути его 

реализации. Открывается перспектива дальнейшей работы над расширенной 

тематической структурой, тематико-экспозиционным планом. 

Результаты работы дают основания для дальнейших исследований 

геральдики, а также более активного внедрения этой науки и искусства в 

социокультурную реальность России; могут быть использованы в разработке 

(доработке) проектов муниципальной символики (герб, флаг), разнообразной 

геральдической продукции (знаки депутатов, значки, вымпелы, грамоты, 

визитки и др.). 
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ГОТИЧЕСКИЕ МОТИВЫ В АРХИТЕКТУРЕ  

ПОДМОСКОВНОЙ УСАДЬБЫ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XVIII–XIX ВВ. 

 В КОНТЕКСТЕ ОБЩЕЕВРОПЕЙСКИХ ТЕНДЕНЦИЙ 

 

В результате изучения вопроса развития и интерпретации готических 

мотивов в художественном решении подмосковных усадеб второй половины 

XVIII–XIX вв. прослежена связь «готических» архитектурных тенденций в 

подмосковном усадебном строительстве — как с историей возникновения и 

развития псевдоготического стиля в Западной Европе, так и с русской 

художественной культурой. Выделяются три периода развития готических 

мотивов в усадебной архитектуре Подмосковья, каждый из которых 

характеризуется оригинальными архитектурно-художественными решениями, 

отражающими особенности мировосприятия и эстетические предпочтения 

своего времени. 

Ключевые слова: подмосковная усадьба, готические мотивы, 

псевдоготика, неоготика, усадебная архитектура. 

 

Filontseva L. V. 

 

GOTHIC MOTIFS IN THE ARCHITECTURE OF THE MOSCOW-AREA 

ESTATE IN THE SECOND HALF OF THE 18TH–19TH CENTURIES 

IN THE CONTEXT OF PAN-EUROPEAN TRENDS 

 

The article is devoted to studying the issue of the development and 

interpretation of Gothic motifs in the artistic solution of Moscow-area estates built in 

the second half of the 18
th
–19

th
 centuries. The work traces the connection of the 

“Gothic” architectural trends in the Moscow-area estate construction both with the 

history of the emergence and development of the pseudo-Gothic style in Western 

Europe, and with Russian artistic culture. There are three periods of the development 

of Gothic motifs in the estate architecture of Moscow suburbs, each of which is 

specified by architectural and artistic solutions reflecting the peculiarities of world 

perception and aesthetic preferences of its time. 

Keywords: Moscow-area estate, Gothic motifs, pseudo-Gothic, neo-Gothic, 

estate architecture. 

 

Предваряя анализ готических мотивов в русской усадебной архитектуре, 

следует отметить, что так как вопрос терминологии является полемичным, то в 

данной работе, вслед за Е. А. Борисовой, для памятников второй половины 

XVIII–первой половины XIX в. будут использоваться термины псевдоготика 
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или готика, а для сооружений второй половины XIX в. — готика и готический 

стиль, [2, с. 60–108]. 

Прежде чем приступить к рассмотрению памятников подмосковной 

усадебной архитектуры в контексте общероссийских и общеевропейских 

тенденций, следует кратко обозначить истоки и причины возникновения и 

развития псевдоготического стиля в Западной Европе, а затем проследить их 

связь с «готическими» архитектурными тенденциями в России.  

Инициировал зарождение псевдоготики в Англии в середине XVIII в. 

писатель, коллекционер и библиофил — Гораций Уолпол, который почти 

одновременно написал один из первых рыцарских, или «готических» романов и 

построил одно из первых зданий в псевдоготическом стиле — свое поместье 

Строберри-хилл в Твикенхеме под Лондоном [8, с. 268]. Что касается жанра 

«готического романа», то он быстро получил широкое распространение, в 

результате чего, именно литература, опередив другие виды искусства, 

значительно повлияла на развитие предромантических тенденций, и 

подготовила основу для расцвета искусства романтизма.  

Говоря о поместье Строберри-хилл, стоит отметить, что в отличие от 

других английских построек, «псевдоготический» стиль здесь получил свое 

воплощение не только в декоре и орнаменте, но и в композиционном решении, 

основанном на обращении к средневековому зодчеству. Структура виллы 

сходна с подлинными английскими замками, где построенные в разное время 

объемы образуют, на первый взгляд, нелогичный, но на самом деле внутренне 

вполне объяснимый рисунок плана. Введение такого приема композиции стало 

свидетельством зарождения новых пространственных представлений в 

английской архитектуре, получивших наиболее полное развитие уже в XIX в. 

Здесь же нужно сказать о том, почему именно в Англии раньше, чем в 

остальной Европе проявилось обращение к готике. Объяснить это можно не 

только общими явлениями в художественной жизни страны и зарождением в 

ней предромантических тенденций, но eще и тем, что зодчество Англии вплоть 

до XIX в. во многом хранило средневековые традиции и приемы [2, с. 60–65]. 

Теория о постоянном присутствии готических традиций в английском 

зодчестве подробно проанализирована в книге Кеннета Кларка «Готическое 

возрождение», опубликованной в 1928 г. [14]. Поскольку влияние культуры и 

искусства Англии на другие страны, включая Россию, велико, данная 

концепция представляет интерес для исследователей. 

Что же касается возникновения готических мотивов в русской 

архитектуре классицизма, то, как пишет Е. А. Борисова, этот вопрос 

«представляет собой сложнейший сплав еще далеко не решенных в нашем 

искусствознании проблем, неотделимых от вопросов, связанных с более 

общими особенностями мировоззрения и, в частности, с проблемами развития 

сентиментализма» [2, с. 66]. 

Политические, социальные и экономические изменения в результате 

петровских реформ обусловили интерес России к средневековой европейской 

архитектуре в начале XVIII в. Однако влияние церкви и религии на становление 

искусства в России, отторжение православными зодчими в эпоху 
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Средневековья храмовой архитектуры сделали невозможными заимствования 

форм культового зодчества, стилистических особенностей гражданских 

построек Европы. Поэтому можно сказать, что подлинной готики на Руси не 

было. 

Вторая половина XVIII в., в связи с расширением культурных и 

экономических связей России с европейскими государствами, ознаменовалась 

усилением интереса архитекторов, работавших в России, к эпохам прошлого, 

особенно к позднему Средневековью. Познакомившись со средневековой 

готической архитектурой европейских городов в зарубежных поездках, многие 

русские путешественники заказывали в своих имениях отстройку сооружений 

по образцу европейских. Развивался запрос на новую эстетику в архитектуре. 

Благодаря произведениям английских писателей сентиментального 

направления, старинные замки в парках, столь распространенные в Англии в 

XVIII в., стали для читателей воплощением самых возвышенных представлений 

о рыцарской эпохе, а готика неразрывно связалась с образом английского 

пейзажного парка, что, по мнению Е. А. Борисовой, отчасти помогает 

объяснить, как в последней четверти XVIII в. на такой чуждой ей русской почве 

смогла появиться псевдоготика — «она была поддержана многими явлениями в 

русской художественной культуре, связанными с сентиментализмом, и была 

как бы перенесена в Россию вместе с приемами английского пейзажного сада, 

как неотъемлемый художественный компонент последнего» [2, с. 68], 

претерпев при этом значительные трансформации, продиктованные местными 

условиями.  

Таким образом, речь идет не о непосредственном заимствовании 

композиционных приемов английской готической архитектуры и английского 

пейзажного парка, а о широких художественных представлениях, связанных с 

идеями сентиментализма, которые без сомнения интересовали и вдохновляли 

владельцев усадеб конца XVIII в., отстраивающих свои имения в 

псевдоготическом вкусе.  

Говоря об истории русской усадебной архитектуры второй половины 

XVIII в., стоит отметить четырех архитекторов, чье творчество оказало 

большое влияние как на развитие национальной архитектуры в целом, так и на 

весь характер усадебного строительства в Подмосковье, в частности. 

В. И. Баженов, М. Ф. Казаков, И. Е. Старов и Н. А. Львов.  

В. И. Баженов и М. Ф. Казаков одними из первых русских архитекторов 

обратились к поискам национальных истоков. Они же способствовали 

введению в архитектурную практику псевдоготических мотивов, которые на 

тот период времени выражали скорее созерцательное отношение к 

Средневековью и повышенное внимание к собственной истории, нежели 

аллюзии на конкретные западные памятники. В. И. Баженов и М. Ф. Казаков 

руководили и первыми архитектурными школами в Москве, в результате чего 

множество усадебных проектов Подмосковья принадлежат ученикам этих 

выдающихся зодчих [12, с. 95–98]. 

Знаковым памятником подмосковной усадебной архитектуры, 

построенным в 80-х гг. XVIII в. с использованием мотивов псевдоготики, 
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является усадьба Ярополец (Гончаровых), расположенная в старинном селе 

Ярополец Волоколамского района Московской области. 

Как полагают некоторые исследователи усадьбы, например, архитектор 

А. П. Седов, принимавший участие в реставрационных работах в 1960–

1970 гг., вполне вероятно, что автором проекта был ученик В. И. Баженова и 

ближайший помощник М. Ф. Казакова — архитектор И. В. Еготов [10, с. 15]. 

В 1903 г. В. А. Гиляровский, побывавший в усадьбе как в памятном 

пушкинском месте, так писал об архитектурном ансамбле Яропольца: «Я 

любовался дворцом, этим интереснейшим зданием с его колоннадой и 

лепными работами снаружи... А кругом дворца высокие красные стены, с 

рядом громадных, причудливых башен, производят впечатление древнего 

замка» [3, с. 15–17]. 

Главный дом, выстроенный в стиле зрелого классицизма, расположен в 

самой возвышенной части усадьбы, у склона к реке. По сторонам дома на 

одной с ним оси располагаются два флигеля, объединенные с первым 

одноэтажными галереями с открытыми террасами над ними. Фасады дома 

обработаны шестиколонными портиками коринфского ордера, при этом 

парадный фасад более нарядный, так как за его портиком располагается 

полукруглая лоджия. Фасады флигелей оформлены пилястрами с капителями 

сложного ордера. Наружный декор построен на контрастном сопоставлении 

неоштукатуренных стен из красного кирпича (в настоящее время окрашенных) 

с колоннами, пилястрами и карнизами с белокаменными и штукатурными 

деталями. 

Большой парадный двор окружен металлической оградой с 

белокаменными столбами и тремя воротами по основным осям. В 

циркумференциях, отделяющих парадную часть от хозяйственной, 

располагались каретник и конный двор. Торцы циркумференций, обращенные 

к дому, заканчиваются двухэтажными корпусами, созвучными архитектуре 

главного дома. У других торцов выстроены башни со шпилями. Квадратные 

основания башен исполнены в классическом стиле, а верхние круглые ярусы 

оформлены в псевдоготическом. Также в стиле псевдоготики были оформлены 

кирпичные ограды с зубцами и романтическими зубчатыми башнями, 

украшавшие пейзажный парк, простиравшийся вдоль реки Ламы [9, с. 43]. 

Из всего вышесказанного становится очевидным, что архитектурный 

ансамбль Яропольца Гончаровых, построенный с использованием двух разных 

стилей — классического и псевдоготического — вобрал в себя как черты 

миропонимания, свойственные учению сентиментализма, так и образы 

«готического» романа и рыцарского века. 

Можно сказать, что появление псевдоготических мотивов в усадебной 

архитектуре Подмосковья в последней четверти XVIII в., в полной мере 

отразившее как общероссийские, так и общеевропейские тенденции своего 

времени, положило начало развитию нового архитектурного стиля. Здесь же 

отметим, что на данном этапе большого распространения эта практика не 

получила. 
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В XIX в. созерцательное отношение к средневековью, свойственное 

сентиментализму, сменяется повышенным вниманием уже не только к 

собственной истории, но и к памятникам и источникам прошлого, в 

особенности европейского Средневековья. Готика становится одной из 

характерных черт романтического мировосприятия, под влиянием которого в 

начале XIX в. оказалась и русская культура.  

Стоит отдельно заметить, что в формировании представлений о 

Средневековье значительную роль сыграл исторический роман Вальтера 

Скотта, а также его собственный замок Абботсфорд в Скоттиш-Бордерс, 

Шотландия, перестроенный им в «средневековом» духе в 1820-х гг., после чего 

последний стал объектом массового паломничества читателей, среди которых 

были и русские поклонники творчества писателя, приезжавшие, чтобы 

засвидетельствовать свое почтение и осмотреть интерьеры замка, ставшие 

объектом подражания. 

В 1830–1840 гг. образ средневекового замка получил свое первое 

широкое развитие как в русской усадебной архитектуре в целом, так и в 

архитектуре Подмосковья, в частности. Это было обусловлено романтическими 

тенденциями в искусстве, описанными выше, а также тем фактом, что 

владельцы усадеб, участвовавшие в славных сражениях русско-турецкой 

войны, с удовольствием воспроизводили в своих имениях постройки в 

псевдоготическом стиле, которые «ассоциировались с захваченными турецкими 

крепостями» [8, с. 268].  

Наиболее характерным примером такого рода замков является дом 

Паниных в усадьбе Марфино (Московская область, Мытищинский район), 

которая была перестроена в 1837–1839 гг. архитектором М. Д. Быковским 

[12, с. 300]. Зодчий перестроил главный дом, два жилых флигеля, теплую 

церковь, перекинул через пруд двухарочный мост и поставил за парком 

комплекс хозяйственных построек. Все строения Быковский создал в формах 

псевдоготики [12, с. 300], однако в усадьбе сохранились и некоторые постройки 

XVIII в. в стиле классицизма. 

Центральный ансамбль построен на сочетании осевой и свободной 

планировки, где хозяйственные и церковные постройки не связаны с 

центральным ансамблем, а представляют собой самостоятельные комплексы, 

искусно вписанные в окружающий ландшафт [9, с. 30–31]. 

Двухэтажный дом-дворец, снаружи похожий на средневековый замок, а 

в плане имеющий вытянутый прямоугольник, с чётко обозначенным центром, 

что говорит о еще сильном влиянии классических канонов, расположен на 

высоком холме. Рядом с домом стоят обильно декорированные 

псевдоготическими элементами подъездные ворота с пристроенной к ним 

караульной башней. Вместо привычного парадного двора перед дворцом 

находится огромный пруд (парадный двор располагается за домом), к 

которому от центра дома террасами спускается широкая пологая лестница. 

Слева располагается двухарочный мост, ведущий в усадьбу, за которым 

виднеются две церкви. Дом-дворец, пристань с грифонами и двухарочный 

мост отражаются в водном зеркале, сливаясь в цельный живописный образ. 
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За парком и большим прудом, заменяющим парадный двор, 

М. Д. Быковским был построен конный двор, имеющий в плане треугольник и 

окруженный высокой стеной с зубцами. В декоре его фасада много общего с 

архитектурой главного дома. Там же недалеко располагался каретник — 

благородное краснокирпичное здание с белокаменными деталями. 

С обратной (северной) стороны дома-дворца перпендикулярно 

последнему и симметрично композиционной оси расположились два флигеля, 

как и дом, декорированные в псевдоготическом стиле.  

Обобщая вышесказанное, отметим, что архитектурный ансамбль 

усадьбы Марфино стал прекрасной характеристикой своей эпохи, наглядно 

передав посредством архитектурно-художественного решения особенности 

времени со всеми его романтическими устремлениями и поисками новой 

монументальности и гармонии.  

Говоря о развитии готического направления в архитектуре второй 

половины XIX в., стоит начать с того, что на него большое влияние оказала 

псевдоготика второй четверти XIX в. Именно в недрах романтизма зародилось 

историческое миропонимание людей второй половины XIX столетия. В 

монографии, посвященной русской архитектуре периода эклектики, 

Е. И. Кириченко пишет: «Из данных исторической науки исходят политики и 

общественные деятели, критики, писатели, художники. В характерном для 

времени кругу исторических представлений развивается и архитектура» 

[6, с. 52]. 

Так, всеобщее увлечение историей и культурой человечества становится 

основой многостилья в архитектуре второй половины XIX в. Архитекторы 

внимательно изучают характерные приемы и черты средневековой 

архитектуры и интерьеров, для чего обращаются к изображениям на 

старинных картинах, книжных иллюстрациях, гобеленах. Круг образцов для 

подражания растёт, вбирая в себя не только архитектурные памятники Англии, 

но и средневековые постройки других стран Европы, значительно 

обогативших творческую палитру отечественных зодчих.  

Анализируя образные решения сохранившихся подмосковных усадеб 

второй половины XIX в., можно сказать, что 1870–1890 гг. — это период 

наиболее активного строительства крупных усадебных комплексов в 

готическом стиле. В качестве наиболее характерных памятников, 

представляющих собой причудливые «парафразы» средневековых замков, 

стоит назвать: Подушкино (Рождествино), 1885–1887 гг., архитектор 

П. С. Бойцов [7, с. 424]; Успенское (Вяземское), реконструкция архитектора 

П. С. Бойцова в 1881–1884 гг. [7, с. 336]; Васильевское (Марьино), 

приписывается архитектору П. С. Бойцову, 1890–1900-е гг. [7, с. 522]; Усово 

(Спасское), 1889–1892 гг., архитектор С. К. Родионов [11, с. 206]. 

Обратимся к наиболее выдающемуся памятнику и рассмотрим подробнее 

усадьбу Подушкино, построенную архитектором Петром Бойцовым. 

Строительство усадебного замка в подмосковном селе Подушкино (1885–

1887 гг., архитектор П. С. Бойцов; Московская область, Одинцовский р-н, пос. 

Барвиха) продолжалось с 1885 г. по 1887 г., а в 1888 г. усадьба была осмотрена 
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Государем Императором и Всемилостивейше одобрена [7, с. 424]. Усадебная 

новостройка, задуманная и реализованная зодчим с огромной фантазией и 

размахом, сразу выделила её среди подмосковных имений. Дом, стоявший на 

высоком берегу усадебного пруда, выглядел как настоящий 

западноевропейский замок с выразительными объемами, причудливыми 

деталями и красивым островерхим силуэтом. Образ и стиль дома напоминали 

архитектуру французских средневековых замков, которые были перестроены 

или достроены в эпоху Ренессанса [7, с. 426]. 

Композиция подушкинского замка состоит из двух различных по 

размеру частей: главный двухэтажный дом с мансардой и двухэтажный 

кухонный флигель соединены переходом по второму этажу, под которым 

располагается проездная арка. Объем главного дома — компактный, а объем 

кухонного флигеля состоит из двух частей — более выразительного высокого 

корпуса двухэтажной кухни с мансардой и одно-двухэтажного служебного 

крыла (тоже с мансардой). Все части композиции многообъёмные и 

асимметричные, что как бы свидетельствует о том, что облик замка 

складывался на протяжении столетий. Ту же идею поддерживает и различная 

облицовка частей замка, отличающаяся по фактуре и декоративному 

оформлению. 

С обликом замка архитектуру главного дома особенно роднит наличие 

башен с шатровыми завершениями. Объемно-пространственная композиция 

главного корпуса сложная и асимметричная. К его основному объему, 

имеющему высокую вальмовую крышу с северо-запада, запада, юга и юго-

востока примыкают четыре различных башнеобразных объема, увенчанные 

конусообразными и пирамидальными завершениями.  

Главный южный фасад отличается особенно богатым декоративным 

убранством и сложной композицией. Он состоит из нескольких двух- и 

трехэтажных объемов. Центральным акцентом является круглая в плане 

южная башня, с запада выступает ризалит, увенчанный треугольным щипцом, 

а с противоположной стороны композицию уравновешивает юго-восточная 

полукруглая башня-апсида.  

Декоративное убранство северного протяженного фасада, который 

обращен в сторону пруда, не такое разнообразное, как южного. Основной 

акцент его композиции — увенчанный щипцом центральный ризалит главного 

дома. Отличительной чертой ризалита является балкон, устроенный на крыше 

выступающего объема первого этажа. Белокаменное ограждение балкона 

украшено характерными для готики ажурными квадрифолиями.  Асимметрию 

фасада подчеркивает северо-западная восьмигранная в плане угловая башня, 

декоративное убранство которой имеет готические черты. Также с северной 

стороны придает выразительность зданию и высокая центральная башня 

западного фасада. Просторная терраса, устроенная перед северным фасадом и 

северо-западным углом главного дома как бы соединяет здание с природным 

ландшафтом, оформляя перепад понижающегося рельефа и служа 

укреплением берега пруда.  

Основная часть дома перекрыта высокой вальмовой (четырехскатной) 
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крышей, а западный ризалит со щипцом — двухскатной. Шатры башен 

покрыты по-разному. Зодчий и здесь использовал принцип разнообразия, 

сделав покрытия и ромбовидной, и чешуйчатой черепицей, и с ребрами, и без 

них. При взгляде с разных сторон эти разновысотные кровли, увенчанные 

коваными шпилями и декоративными гребнями в сочетании с высокими 

каминными трубами, создают достоверный образ рыцарского замка. 

Подводя итоги небольшого анализа, можно заключить, что готические 

реминисценции в подмосковной усадебной архитектуре развивались в 

несколько этапов, каждый из которых имел свои особенности и был 

неразрывно связан с определенными тенденциями в культурной и духовной 

жизни страны, а также с европейскими влияниями на вкусы и взгляды высших 

слоев русского общества. 

Возникнув в последней четверти XVIII в. не как прямое подражание 

английской готике, но как отражение идей сентиментализма, вдохновлявших 

русских помещиков, проявляющих интерес как к английской средневековой 

архитектуре, устройству пейзажных парков и «готическому роману», так и к 

собственным корням и русской истории, готические мотивы в Подмосковье 

стали частью усадебного архитектурного декора. 

Второй этап развития пришелся на вторую четверть XIX в. и был 

подкреплен не только романтическим миросозерцанием и особой 

художественной атмосферой, вдохновлявшей архитекторов, но также 

желанием владельцев подмосковных усадеб, участвовавших в славных 

сражениях русско-турецкой войны, возвести в своих поместьях постройки в 

псевдоготическом стиле, ассоциировавшиеся у них со взятыми турецкими 

крепостями. 

Третий этап получил свое развитие в последней четверти XIX в. и 

оказался непосредственно связан с всеобщим увлечением историей и 

культурой человечества. Его можно назвать расцветом «готики» в 

подмосковной усадебной архитектуре. На данном этапе русские зодчие начали 

внимательно изучать характерные приемы и черты средневековой 

архитектуры и интерьеров не только английских памятников, но и 

средневековых построек других стран Европы. Именно в этот период в 

подмосковной усадебной архитектуре произошел переход от воплощения 

готических образов только посредством орнамента и декора к их реализации, в 

первую очередь, через композиционное решение здания, структура которого 

стала подобна структуре средневековых построек, состоявшей из разных 

объемов, как бы подтверждающих многолетнее бытование здания, 

достраиваемого и перестраиваемого на протяжении столетий. 

Таким образом, готические мотивы в подмосковной усадебной 

архитектуре, получив свое первоначальное развитие в контексте сильно 

преобразованных европейских тенденций, трансформировались в 

«готический» стиль, внутри которого архитектурно-художественные решения 

зданий основывались на скрупулезном изучении конкретных средневековых 

памятников Европы. 
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Фокейчева А. А.  

 

ЦВЕТ В НАРРАТИВЕ ЦИФРОВОГО КОМИКСА:  

ОСОБЕННОСТИ ВОПЛОЩЕНИЯ 

 

Результаты исследования значения цвета в проработке общего нарратива 

авторского цифрового комикса позволяют шире раскрыть представление о 

феномене графических историй в рамках актуального понимания современных 

художественных процессов. Выявлены особенности воплощения приемов 

колористической работы, которые дают возможность художнику обогащать 

задуманные сценарные элементы, задавать необходимый тон, ритм «рассказа», 

создавать визуальную «навигацию» в рамках происходящих событий. 

Приведены некоторые примеры значения цвета в развертывании повествования 

в контексте цифрового комикса.  

Ключевые слова: цвет, цифровой комикс, вебтун, выстраивание 

нарратива, колористическая работа. 

 

Fokeicheva А. A. 

 

COLOR IN THE NARRATIVE OF A DIGITAL COMIC BOOK: 

PECULIARITIES OF IMPLEMENTATION 

 

The article considers the importance of color in the exercise of the overall 

narrative of the author's digital comic book, which allows to broaden the idea of the 

phenomenon of graphic stories in the framework of the current understanding of 

contemporary artistic processes. The conducted art history analysis has revealed the 

peculiarities of color work techniques implementation, which enable the artist to 

enrich the conceived script elements, to set the necessary pace and the rhythm of the 

“story”, to create a visual “navigation” in the framework of the events taking place. 

The author provides individual examples of the role of color in the development of 

the narrative in a digital comic book. 

Keywords: color, digital comic book, Webtoon, narrative construction, 

coloristic work. 

 

Работа с цветом — это один из важнейших этапов при создании 

визуальной графической истории как в формате печатного комикса, так и 

цифрового, поскольку именно колористическую работу в первую очередь 

замечает читатель. Выбор «красок» влияет на создание настроения и передачу 

атмосферы, в которую художник помещает реципиента. По ходу развития 

повествования и общего нарратива произведения эмоции воспринимающего 

непосредственно зависят не только от сюжетных поворотов, но и от цветовых 

решений. 
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Большую роль в представлении о важности колорита играет семантика 

цвета, которая во многих культурах является устойчивой частью 

мировосприятия и взаимодействия с окружающим миром. Есть и более 

общепринятые нормы, например, голубой  небо, зеленый обозначает 

растительность, а желтый  солнечный свет. Подобные ассоциации позволяют 

унифицировать некие характеристики при изображении и создании 

определенных видов, либо же «отойти» от канонов, тем самым продуцировать 

новую условность восприятия в контексте авторского визуального 

графического произведения.  

Цвет может стать и транслятором символического подтекста, то есть 

нести в себе визуальную символику. Данная особенность перекликается с 

пониманием семантики цвета, но заложенный образ предполагает и более 

сложные ассоциации в рамках нарратива. Подобное достигается тщательной 

проработкой художником необходимого контекста, например, в классической 

«супергероике» Marvel и DC главные герои носят одежду красных, синих и 

желтых цветов, а злодеи тяготеют к фиолетовому и зеленому [6]. Подобные 

комбинации дают читателю универсальный ключ к понимаю, кто будет 

совершать хорошие поступки, а кто — творить зло. В данном случае 

ассоциации помогают легче ориентироваться в тексте и быстрее подмечать 

сюжетные связи. 

Влияет колористическая работа и на выстраивание индикаторов 

принадлежности объектов изображения к тем или иным группам, сообществам, 

коллективам. Такой подход активно применяют в фантастических и 

фэнтезийных историях, где автор описывает внеземные цивилизации, 

неорганические формы жизни или вымышленное состояние Земли в условиях, 

отличных от реальных. Например, в серии эпического комикса «Сага» (ориг. — 

“Saga”) за авторством Брайана К. Вона (Brian K. Vaughan) и с графической 

работой Фионы Стейплс (Fiona Staples) [9]. В рамках повествования читатель 

знакомится с представительницей «крылатой» расы и одним из «рогатых»; есть 

образ местной монархической династии, который предстает в виде 

человекоподобного робота-экрана. Каждая раса имеет ярко выраженные 

опознавательные черты, которые художник связала с определенными цветами: 

крылья  зеленые, экраны  серые и т. д. 

Подобный подход к работе с цветом позволяет комиксисту обыгрывать 

происходящее и создавать детали в желанном ритме, который служит 

оптимальному раскрытию сюжета в рамках общей повествовательной канвы. 

Колорит дает возможность представить смену времени суток, ситуаций, 

мельчайших изменений в глубине и резкости заданного фрейма (кадра). В 

проектах больших издательств такую работу могут выполнять отдельные 

специалисты-колористы, которые занимаются наполнением черно-белых 

эскизов автора цветом и визуальными нюансами. 

Известный американский колорист Мэтт Холлингсворт, сотрудничавший 

с Marvel, DC, Image, Vertigo, Dark Horse, в одном из своих интервью на 

фестивале популярной культуры Comic Con Russia говорит о важности и 

сложности своей работы, особенно с коммерческой точки зрения: «Я согласен с 
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тем, что человек моей профессии может придать комиксу настроение и 

атмосферу. Даже эмоции, как мне кажется, но это всегда зависит от 

художника… рынок так устроен, что продажи комикса гораздо выше, если они 

сделаны в цвете. И стоят цветные издания дороже, чем черно-белые. А есть и 

такие художники, кто, наоборот, раскрывается в цвете. Вроде Джерома Опеньи, 

с кем я работаю над «Семерым Бесконечность» (ориг.  “Seven to Eternity”). У 

него очень подробный и детальный рисунок, но некоторые эффекты вроде 

молний или огня раскрываются в полной мере только при покраске» [1].  

Действительно, сложно переоценить роль цвета в восприятии 

произведений визуальных видов искусства. Разноцветную, яркую историю 

«легче» соотносить с динамичным развитием повествования, интересными 

сюжетными поворотами, красочным мироустройством или проработанным 

сеттингом (среда, в которой происходят события). Хотя черно-белый формат не 

менее детален, но, в таком случае, нарратив должен быть максимально выверен, 

точен и понятен читателю, нельзя допустить «слепых пятен» или 

двусмысленностей из-за нечеткости изображаемого объекта.  

Не менее, крупная фигура в этой индустрии Джон Хиггинс, художник, 

приложивший свою руку к цветовой составляющей «Хранителей» (ориг.  

“Watchmen”) и «Бэтмен: Убийственная шутка» (ориг.  “Batman: The Killing 

Joke”) Алана Мура, говорит, что «всегда видел потенциал компьютеров в 

искусстве, потому и начал использовать их в работе. Однако у цифрового 

изображения есть существенный изъян: оно не может быть настолько же 

уникальным, как ручная работа. Скажем, если я увижу красивую картину рядом 

с картиной, нарисованной на компьютере, я отмечу красоту последней, но на 

первую буду смотреть гораздо дольше. В ней гораздо больше текстуры, в ней 

виден вложенный труд, «душа», и она существует в единственном экземпляре. 

А цифровых копий могут быть миллионы» [2]. 

Утверждение о том, что уникальность цифрового изображения ниже, чем 

у созданного от руки, спорно. Творческий потенциал и авторское видение 

своего продукта может разниться от художника к художнику, при этом 

выделяются такие ключевые показатели, как стилистические особенности и 

проработанность сюжета, его «оригинальность», полнота раскрытия нарратива. 

Если данные «детали» не выверены, то авторское прочтение истории не будет 

реализовано в любом случае. 

Вышеупомянутые работы известных колористов являются примерами 

графических романов и комиксов, которые предназначены для печати на 

бумаге. Если говорить о цифровых проектах, то подобные истории по своей 

специфике создаются для восприятия на электронных ресурсах, поэтому 

цветопередача зависит от технических критериев. Этот пункт сложно 

унифицировать, так как на рынке представлено большое количество брендов 

смартфонов, ноутбуков, планшетов со своими характеристиками. Но в 

большинстве своем каждый читатель, где бы он ни находился, воспринимает 

графическую историю примерно одинаково, что отчасти позволяет избежать 

проблем или сложностей с искажением цвета из-за печати.  



 303 

Одним из самых востребованных и удобных форматов для чтения 

цифрового комикса является «вебтун» (ориг. — “webtoon”), продукт Южной 

Кореи, созданный «в ответ» на активное потребление современным человеком 

информационного контента посредством смартфона, поэтому истории 

создаются вертикально, с возможностью прокручивания снизу-вверх, либо 

справа-налево. Формат получил широкое распространение по всему миру, на 

больших официальных площадках выставляют оригинальные (ориг. — 

“original”) произведения — как южнокорейские и японские авторы, так и 

американские, британские и другие представители стран Европы, Африки. 

Обычно истории публикуются на специальных площадках, которые именуются 

в соответствии с разновидностью, и выходят один раз в неделю, иногда реже.  

Авторы во всем мире придерживаются универсальных представлений о 

значимости цвета или его отсутствии при выстраивании своего визуального 

языка. Одним из вариантов такой проработки можно считать создание четких 

колористических ассоциаций. В графической работе «Падение Олимпа» (ориг. 

— “Lore Olympus”) автор и художник Рейчел Смит знакомит читателя со своим 

«ретеллингом» (переосмыслением известного сюжета) древнегреческих мифов, 

делая основной упор на Аида и Персефону, как главных героев и основу для 

любовной истории [10]. Ключевой особенностью колористической работы в 

этом цифровом комиксе, или вебтуне, является четкая цветовая 

принадлежность. Каждый герой имеет определенный цвет, например, 

Персефона  ярко-розовый, Аид  синий, Гера  желтый, Деметра  

зеленый и т. д. У всех основных богов есть соответствующий им колорит, 

который позволяет выделить персонажа в групповых сценах, легко его 

вспомнить, если он давно не появлялся, а также «держать в уме» его 

способности и сферы покровительства. В данном случае такая четкая привязка 

к цветам необходима для создания условной характеристики героев, истории 

которых уже давно известны. Автор, перенеся персонажей в некий 

современный информационный социум с гаджетами, корпорациями и 

социальными сетями, оставила прежними, узнаваемыми их функции богов в 

отношениях с людьми. Персефона  юная девушка, на момент начала истории 

ей 18 лет, только готовится познакомиться с большим городом, новыми богами 

и серьезной взрослой жизнью. Её легкость, наивность и позитивность будут по 

ходу развития сюжета подвергаться испытаниям, которые довольно сильно 

«изменят» ее, но не подавят. Это заметно и по оттенкам розового, который мы 

видим в сценах, если ей грустно или плохо, она ближе к мадженте, а в 

счастливые моменты  к нежному, но интенсивному розовому. Подобные 

эмоциональные и физические изменения сильно резонируют с общими 

переживаниями героев и событиями, которые затрагивают всех персонажей, 

например, возвращение Хроноса / Кроноса, титана, отца Зевса и других первых 

богов. В контексте древнегреческих мифов его появление ознаменует собой 

большую войну, которая затрагивает как царство живых и мертвых, так и 

небожителей. На данный момент вебтун «Падение Олимпа», в котором общая 

канва нарратива соответствует классическому сюжету, продолжает выходить 

каждую неделю.  
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Цвет может выступать индикатором противоположностей, служить 

выстраиванию полярных представлений как о героях, так и о сюжете в общем. 

В вебтуне «Ниже нуля» (ориг. — “Subzero”) автора и художницы, известной 

под псевдонимом Junepurrr, данный прием раскрывается широко: история 

повествует про два давно воюющих клана, которые находятся под 

покровительством драконов [4]. Одни предстают перед нами в холодном, 

ледяном голубом цвете, а другие  в огненно-красном. Противопоставление 

является ключевым «двигателем» сюжета, по ходу которого представители 

правящих групп, а именно принцесса Клов и принц Кайро должны вступить в 

договорной брак и объединить враждующих.  

С развитием сюжета главные герои постепенно сближаются, открывают 

друг другу свои тайны и влюбляются. В аспекте колористики можно 

наблюдать, как в одежду принца и принцессы начинают интегрироваться цвета 

противоположного клана, а также все чаще их «выбор» падает на белый, 

золотой или сиреневый, которые не только комплиментарно подчеркивают их 

новый статус, развитие отношений, но и позволяют идентифицировать героев 

как «единое целое», союзников, что отражается в развитии сюжета.  

Иногда цвет может играть самостоятельную роль, нести в себе 

экспрессию, повышенную эмоциональность и, наравне с персонажами, 

создавать активный контекст. Это хорошо заметно в цифровом комиксе «Тоска 

по дому» (ориг. — “Homesick”) автора и художницы, известной под 

псевдонимом Ms. Freaky [8]. История разворачивается в постапокалиптическом 

будущем, где остались выжившие люди и появились существа, подобные 

зомби. Такой мир пропитан агрессией, борьбой за власть и ресурсы. Автор 

решил пойти по нестандартному пути и выбрать вместо мрачного и темного 

колорита яркий: розовый, фиолетовый, оранжевый, голубой. Весь окружающий 

мир, то есть природа, растительность, небо, имеет оттенки вышеупомянутых 

цветов. В повествовании, на нынешний момент, не дается объяснений, почему 

все выглядит так, но, скорее всего, это авторская деталь и данность, которую 

читатель просто принимает. Подобное стилистическое решение не только 

помогает выделять историю из схожих по жанру, но и продвигать нарратив. 

Это удается благодаря созданию необычной атмосферы, которая значительно 

контрастирует с другими графическими историями про постапокалипсис, 

зомби.  

Но не всегда только присутствие ярких цветов позволяет создать 

необычный колористический эффект, есть и более «тонкие» подходы. 

Например, выбор нескольких ключевых цветов в «Обворожительном дьяволе» 

(ориг. — “The Devil is a Handsome Man”) автора и художника, известного под 

псевдонимом Hellothisisangel, использован этот прием [3]. По ходу 

повествования встречаются черный, белый и приглушённо розовый, которые 

характеризуют мир дьявола, и голубой — для мира людей. Здесь применяется 

принцип контрастных цветовых противоположностей, но с учетом 

«магического перехода». Смена места и действия связана с черными дырами, 

пространствами бескрайней пустоты, длинными лестницами, занимающими 

полноценные фреймы.  
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Еще одной важной деталью в выборе цвета можно назвать проработку 

такого мифологического сюжета, как сделка с потусторонним, продажа души. 

Погружение в иную атмосферу должно у читателя вызывать некий диссонанс 

или «резкое» смещение фокуса, это позволяет удерживать динамику 

повествования. Сюжет развивается параллельно, показывая действия и 

противодействия или результаты совершенных поступков. Смена цветовых 

сочетаний помогает читателю легче ориентироваться в происходящем на 

экране.  

В некоторых случаях цвет присутствует лишь «условно», заменяя черный 

карандашный эскиз интересным колористическим приемом. В вебтуне «Леди 

Врушка» (ориг. — “Lady Liar”) автора и художника, известного под 

псевдонимом Maripaz Villar, использован цветной штрих как главное средство 

художественной выразительности [7]. Все в комиксе изображается нарочито 

упрощенно, тени условные, их заменяют линии «карандаша» голубоватого 

цвета, плоскость фигур заполнена легким розовым оттенком, который не дает 

возможности различать цвет кожи персонажей. Последний факт описывается с 

опорой на главный арт на странице вебтуна, где все герои представлены в 

четких, оригинальных полноцветных и разноцветных образах.  

Такое решение можно объяснить концепцией сюжета: читатель 

знакомится с «бедной» девушкой, которая в поисках хорошей жизни 

устраивается работать компаньонкой в богатую семью. Она скрывает 

информацию о своем происхождении, выдает себя за другого человека; но 

также не совсем искренни люди из ее нового окружения. Отчасти поэтому все 

персонажи обозначаются лишь как «наброски», «скрытые фигуры». С 

развитием событий стоит ожидать плавного перехода к полной прорисовке, 

заполненности колоритом и детализации в образах героев, что по сюжету 

покажет рост героев, сроднившихся с окружающей атмосферой.  

Интересным является прием, когда автор, выбирая для себя черно-белый 

колорит, использует детализацию в виде цветового акцента, что бывает 

свойственно коротким историям, часто из четырех фреймов, в нескольких 

кадрах, показывающих небольшой полноценный эпизод, событие или 

жизненную зарисовку. Например, в «Четырёхпанельных хоррор-комиксах» 

(ориг. — “4 Panel Horror Comics”) автора и художника Карла Квасни 

представлены ужастики с неожиданными, но характерными для автора 

сюжетными поворотами [5]. Все создается в одной стилистике, согласно идее 

повествования — в едином условном «мире», где появляются те же персонажи, 

но в разных обстоятельствах, события которых влияют на дальнейший 

нарратив. В этом цифровом комиксе яркой деталью выступает красный цвет. 

Однако нет чётких указаний на то, что он может изображать: кровь, бантик на 

коробке с подарком, помаду на губах, страшные надписи на стенах и т. д. У 

подобных элементов роль примерно всегда одинаковая: обратить внимание 

читателя на что-то важное, но не дать ему ключ, разгадку заранее, что отражает 

одну из главных особенностей «Четырёхпанельных хоррор-комиксов» — обман 

ожидания, поэтому напряжение должно появиться в начале и сохраниться до 

последнего четвертого фрейма, иначе эффект не сработает.  
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Еще цветовой акцент помогает легче ориентироваться в «глобальном» 

нарративе, так как может показаться, что некоторые части комикса бессвязны, 

персонажи незнакомы. Например, появление через несколько эпизодов 

красного бантика с коробки для подарка напоминает нам о происходящих ранее 

событиях. Это первое, что замечает при знакомстве читатель, предмет в цвете 

(бант в данном случае) помогает ему ориентироваться в новых героях, местах и 

сюжетных поворотах. Качественная работа по наполнению цифрового комикса 

колоритом может позволить художнику или автору, выстраивающему общую 

композицию повествования, разнообразить задуманное воплощение сюжета. 

Таким образом, можно отметить, что влияние цвета на развитие 

повествования или нарратива в графической истории, а точнее в цифровом 

комиксе, невероятно велико.  

Во-первых, художник создает собственный визуальный цветовой 

«алфавит», где каждый элемент может ассоциироваться с конкретным 

событием, персонажем, предметом, эмоцией. Это позволяет читателю легче 

ориентироваться в истории, держать в голове факты о героях. Правда, 

необходимо дать реципиенту время привыкнуть, «выучить» главные связки: 

цвет-персонаж, тогда процесс чтения будет проходить легче. 

Во-вторых, цвет может использоваться в функции противопоставления. 

Подобный подход должен быть четко вписан в сюжетную канву, например, 

вражда или противостояние добра и зла, кланов, государств, семей, людей, 

нижнего и верхнего мира, огня и воды, прочие дуальные пары. Когда 

противоположности будут ассоциироваться с определенными цветами, тогда 

можно и «нарушать» правила внутреннего мироустройства, например, 

посредством применения различных оттенков, полутонов, которые будут 

служить иным визуальным кодом. 

В-третьих, цвет может стать «самостоятельным» персонажем в рамках 

общего впечатления. Если автор меняет привычную семантику цвета, 

например, небо постоянно зеленое, то вся окружающая действительность в 

художественном мире становится участником процесса. Читатель не знает, чего 

ожидать, он «приспосабливается» по ходу развития повествования, цвет для 

него становится узнаваемым индикатором изменений или возвращения к чему-

то ранее происходившему.    

В-четвертых, цвет может выполнять функцию акцента, «путеводной 

нити» по всему нарративу. Если автор выбирает черно-белый колорит или 

черно-бежевый, то включение одного или нескольких новых цветов сразу же 

бросается в глаза. Читателю только нужно будет понять, в чем дополнительная 

роль такого акцента. Основная всегда примерно одинаковая — захватить 

внимание и напомнить о себе. 

В-пятых, через цвет или его изменение можно транслировать развитие, 

рост или эмоциональный регресс персонажа, окружающего мира. Оттенки, 

полутона дают возможность реципиенту уловить мельчайшие изменения в 

героях, прочитать их новые «статус» или роль. Расширяя контекст, художник 

проводит нас через сюжетные повороты, используя не только вербальные, но и 

визуальные средства. 
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