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УДК 75.03 (7.071.1) 

DOI 10.54874/9785605054238_9 

Б. Ю. Анушин 

ТЕКТОНИКА ФОРМЫ И ЦВЕТА 

Статья предлагает познакомиться с такими понятиями, как «тектоника», 

«форма», «цвет». Автор пытается проанализировать эволюцию взаимодействия 

формы и цвета, доказать актуальность выбранной темы, роль теории для 

развития художников на примере работ М. Шагала и К. Малевича. 

Ключевые слова: тектоника, цветоформа, среда, конструкция, 

пространство, композиция, единое, целое. 

B. Yu. Anushin 

TECTONICS OF SHAPE AND COLOR 

The article offers to get acquainted with such concepts as “tectonics”, “shape”, 

“color”. The author tries to analyze the evolution of the interaction of form and color, 

to prove the relevance of the chosen topic, the role of theory for the development of 

artists on the example of the works of M. Chagall and K. Malevich. 

Keywords: tectonics, color form, environment, construction, space, 

composition, unity, whole. 

Тектоника формы и цвета — важнейшая тема для понимания искусства. 

Поэтому хочется остановиться отдельно в первой части статьи на форме, во 

второй — на цвете и в третьей части — на тектонике.  

Тектоника есть отражение работы конструкции, материала и цвета в 

форме. Представим треугольник, который поможет определить 

взаимоотношение формы, цвета и функции (ил. 1). 

Здесь ясно видно, что тектоника есть взаимоотношение формы и 

конструкции предметного пространства. Но для нашего рассмотрения сузим 

масштаб темы. Ограничимся разбором тектоники цветоформы.  

Пространство воспринимается зрителем благодаря свету, отраженному от 

освещенных предметов. На освещенных предметах возникает светотень, 

позволяющая представить их объемную форму. 

«Основная задача теории теней заключается в определении контуров 

собственной и падающей теней данного тела. Собственная тень — это тень, 

расположенная на неосвещенной части поверхности. 

Падающая тень — это тень, отбрасываемая предметом на плоскости 

проекций, а также на другие поверхности. 

Собственную тень предмета и падающую тень от него строят следующим 

образом: от источника света S исходят световые лучи и падают на какую-либо 

плоскость (экран), но на их пути находится непрозрачный предмет, который 

задерживает их. В результате часть экрана остается неосвещенной. 
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Поверхность предмета разделяется на освещенную и затененную части. Контур 

собственной тени — это граница, разделяющая освещенную и неосвещенную 

части предмета (ил. 2). Контур падающей тени — это тень от контура 

собственной тени этого предмета» [3]. Мы имеем традиционное разделение 

между формой и цветом. Также цвет подчинен свету и зависит от него, что мы 

видим на предыдущем примере. 

Поначалу цвет играл ограниченную роль. Можно утонуть в море 

литературы о цвете, поэтому логично сузить тему: во-первых, рассуждать о 

тектонике формы и цвета; во-вторых, анализировать историческое развитие; 

в-третьих, понять антропологию цвета. 

Античная тектоника цветоформы характеризуется тем, что здесь 

доминирует форма, ей подчиняется цвет. Это проявляется в архитектуре и 

скульптуре. Выдающийся теоретик искусства Готфрид Земпер утверждал, что 

греки окрашивали свои скульптуры [4, c. 17].  

Такое впечатление, что телесность Античность соотносит особым 

образом с цветом, который формируется объемом, ритмом, светом. 

Космологизм — форма мировоззрения. Здесь можно проследить, как объем 

формы подчеркивается цветом, так поверхность соотносится с изображением 

и пластикой. 

Средневековая тектоника цветоформы любопытна проникновением света 

во внутреннее пространство. Божественный свет привносит цвет в интерьеры. 

Витражи делают свет сакральным. Тектоника по-прежнему строится на балансе 

цвета и формы, которая теряет материальность за счет каркасной системы 

построения собора. Таким образом, цвет доминирует над формой. Точнее 

говоря, форма становится более пластичной в стилистике эпохи. 

Теоцентризм — форма мировоззрения. Антропология. Трансцендентность. 

Трехчастные уровни пространства: верх — рай, земное; низ — ад. На человека 

интерполируется идея четырех стихий: его плоть — от земли, кровь — от воды, 

дыхание — от воздуха, тепло — от огня. 

Ренессансная тектоника цветоформы. Подражание античности приводит к 

другому осмыслению пространства. Антропологизм становится формой 

мировоззрения. «Человек — мера всех вещей» — вот формула Ренессанса. 

Единство мира анализируется, тем самым выделяются отдельные части, 

которые разрушают целостное восприятие формы. Проблема в том, чтобы 

искать связи между частями и добиться высокого уровня целого, которое есть 

осознанное единство цветоформы. На смену единой объемной форме приходит 

плоскость как главный принцип организации пространства. Особенно это 

прослеживается в архитектуре и живописи, что, конечно, можно увидеть у 

Джотто, Рафаэля, Микеланджело и других великих мастеров. Можно 

предположить, что тектоника цветоформы в эпоху Возрождения была 

удивительно равновесна, так как изменился способ восприятия формы — на 

смену действенному шествию пришло созерцание с определенных ракурсных 

точек. Фрески стали выполнять функцию витражей Средневековья, создавая 



11 

 

иллюзию глубины посредством линейной перспективы. Появилась станковая 

картина. 

В XVII веке в эпоху Барокко и французского классицизма меняется 

драматургия, вновь доминирует светотень формы. Рационализм уживается с 

эмпиризмом, антропоцентризмом и теоцентризмом, что демонстрирует 

столкновение разных мировоззрений, а значит, и возникновение разных стилей, 

направлений. Здесь нужно сослаться на статью Я. Ю. Ленсу «Цвет, форма и 

свет в мировой живописи» [5, с. 229–237], в которой анализируется эволюция и 

связи цвета с формой. Хочу лишь добавить, что тектоника цветоформы 

качественно изменилась. В живописи в качестве основы появились темные 

грунты. Свет выхватывал из темноты предметный мир, пример тому — 

живопись Рембрандта. Художники прекрасно моделировали форму, с 

сознанием дела создавая живописную среду. Для стиля барокко характерен 

динамизм, текучесть формы и в живописи, и в архитектуре, в пластике. 

Классицизм XVII века воспринял от античного стиля и Возрождения принципы 

неизменности и постоянства мира, его статичность. Пропорциональность, ясная 

строгость формы и ее доминирование над цветом органично создают порядок 

ордерной системы. 

XVIII век — век Просвещения проявился стилями рококо и классицизм, 

что характеризует его понимание времени и пространства. Следует заметить, 

что даже в классической строгой архитектуре мы наблюдаем другой способ 

смотрения на форму. Уже с XVII века доминирует пятно и плоскость как 

средство пространственной организации. Доказательство тому — живопись 

Ватто и Буше, наполненная нюансами цветовых отношений. Если же 

обратиться к Пуссену и Давиду — представителям классицизма, — то заметим 

отличие в восприятии цветоформы, она широка и свободна. Цветовое пятно 

освобождается от строгости линий формы. Художники начинают приближать 

натуру, укрупняя и детализируя первый план. В архитектуре есть стремление 

преодолеть классический порядок градостроительными планировками или 

парковыми композициями. Расширение взгляда на решение пространственных 

проблем в дальнейшем проявится в теории о восприятии цвета у 

М. Матюшина [6, с. 20].  

В XIX веке такие проявления, как реализм, эклектизм, импрессионизм и 

другие течения, характеризуют мировоззрение эпохи. Искусство добилось 

зрелости художественной формы, художник стал решать психологический 

образ. Получили развитие многие жанры. Реализм преодолел ту меру 

условности, которая свойственна искусству XIX века. Тектоника цветоформы 

все активнее смещалась к доминированию цветового пятна, и форма утратила 

иллюзию предмета, а стала краской, передающей живое впечатление.  

Сезанн стремился возродить материальность, пытаясь уйти к логике 

формы. Сера и Синьяк поставили точку в эволюции восприятии цветоформы, 

опираясь на научные открытия оптики. 
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Итак, сделав краткий обзор, хотелось бы остановиться на примере 

живописи двух мастеров — К. Малевича и М. Шагала, — дабы подробнее 

проанализировать их открытие в тектонике цветоформы. 

Обратим внимание на картину «Голова крестьянина» (ил. 3). Здесь 

живопись Малевича стала фигурировать в более сложных формах, рождался 

новый пространственный язык, усложняется тектоника. Обратим внимание, что 

в своей структуре картина представляет крест. И человек — «крест-ь-янин» — 

в основе корня имеет «крест». Малевич в этом находит геометрический образ. 

На фоне видим повтор решения земли, которая обозначена цветными полосами. 

Форма головы напоминает колокол. Пахотные поля — зримо звучащие тексты, 

написанные крестьянином. К. Малевич создает формулу «крестьянина» как 

образ-знак, как понятие. Полосатые поля красного, белого, черного цветов 

напоминают крестьянские дорожки, которые стелют в избах. Голова 

крестьянина разделена на красные и белые плоскости. Можно предположить, 

что так художник передал колебание крестьян между красными и белыми в 

период советской власти. Небеса черного цвета написаны как плечи 

крестьянина. Самолеты повторяют кресты на кладбище, над котором летают 

птицы, ассоциативно рифмующиеся с самолетами. Зеленые луга, а на них 

крестьянки. Но есть золотисто-желтый цвет. Возникает аллюзия на нимб, 

солнце, цвет контрастирует с другими пятнами. Перед нами маска-портрет 

крестьянина. На портрете не изображен рот — знак молчания. На приведенном 

примере можно анализировать идею сингулярности. Точка сингулярности 

находится на пересечении горизонтали и вертикали, которые делят форму 

головы. Подобно иконе картина «Голова крестьянина» предполагает 

нахождение сингулярной точки, в обратной перспективе, перед картинной 

плоскостью.  

На примере картины К. Малевича стало возможным раскрыть тектонику 

цветоформы, которая возникла благодаря принципиально новому осмыслению 

пространства, характеризуемого геометризмом, функцией знака, условностью 

технических средств. 

Другим примером тектоники цветоформы может служить произведение 

М. Шагала с изображением скрипача (ил. 4). «Так, его колорит, основанный на 

дополнительных тонах, был далек от благородной сдержанности и 

гармоничности цветовых сочетаний, присущих не только французским 

импрессионистам, но и постимпрессионистам и даже фовистам. Шагал называл 

свой цвет “сумасшедшим”. Столь же экспрессивными и одновременно 

символичными были в его искусстве столкновения света и мрака. Если цвет 

служил прямому выражению чувства, то свет был знаком духовного начала, а 

его отношения с тьмой несли в себе онтологический смысл. Именно поэтому 

свет в шагаловских работах не только “высвечивает все изнутри” и лишает 

материю тяжести, но является также “конструирующим средством”» [1, с. 25]. 

Действительно, на полотне представлен поэтический образ проводов 

юноши-поводыря из родного дома, прощание с родителями, провожающих его 

и слепого скрипача в долгий путь. Событие прочитывается не как пересказ, а 
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как драматическое произведение. Тектоническое столкновение цвета и формы в 

трезвучии дополнительных цветов — красного с зеленым и желто-

коричневым — создают напряженное звучание. Форма дороги рифмуется с 

формой руки скрипача, они также окрашены одним цветовым тоном. Цвет 

функционален и символичен, помогает читать событие. Такую же роль играет 

красный цвет на доме и фигуре скрипача. Шагал работает цветом, обозначая и 

вкладывая смыслы в изображение. Он преодолевает нулевое пространство 

холста тектоникой цветоформы художественного образа.  

Таким образом, сложилось общее целостное представление о развитии 

тектоники цветоформы и ее роли в живописной и архитектурной практике. 
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А. А. Артемова 

ЦВЕТОВОЙ КОД В ТРАДИЦИОННЫХ РОСПИСЯХ 
ДЕРЕВЯННОЙ АРХИТЕКТУРЫ КОРЕИ ТАНЧХОН 

Танчхон — это система росписей традиционной деревянной архитектуры 
Кореи, включающая в себя систему орнамента и цвета, символизм которой 
можно интерпретировать в конфуцианском, буддийском и исконно корейском 
культурном коде. Танчхон является популярным визуальным элементом 
саморепрезентации Кореи и активно транслируется на международном уровне, 
его сохранение и изучение поддерживается государством, а само ремесло 
объявлено нематериальным культурным наследием. Тем не менее потенциал 
танчхона в исследовании онтологических особенностей корейской культуры до 
сих пор не раскрыт, в связи с чем предпринимается попытка обозначить 
основную проблематику интерпретации цветового кода танчхона.  

Ключевые слова: традиционное искусство Кореи, деревянная архитектура, 
архитектурные росписи, буддизм. 

A. А. Artemova 

COLOR CODING OF THE TRADITIONAL WALL PAINTINGS 
OF KOREAN WOODEN ARCHITECTURE TANCHEON 

Tancheon is a traditional ornamental system for wood architecture wall 
paintings in Korea, consisting of color palette and ornamental elements. It is widely 
spread as one of the most representative visuals in Korean national image, translated 
inside and outside Korea, as a craft it is supported on national level, being established 
as intangible cultural heritage. Its cultural code can be interpreted as Confucian, 
Buddhist and ontologically Korean, which makes it a good source for cultural studies, 
but it’s potential is yet to be explored. This paper aims to outline potential color 
coding issues in the tancheon research in regards to its syncretic nature. 

Keywords: traditional Korean culture, wooden architecture, wall paintings, 
Buddhism.  

Танчхон — это сложившаяся на протяжении веков система орнамента 
(цвета, символов и системы расположения на архитектурной поверхности), 
традиционно использовавшаяся в Корее для росписи деревянной архитектуры 
(ил. 1). Танчхон начался как функциональная необходимость — защита 
деревянной архитектуры от преждевременного разрушения — и впоследствии 
взял на себя функцию украшения, оберега, показателя социального и 
религиозного статуса и функционала постройки. 

Несмотря на то, что танчхон как орнаментальный жанр уже давно вышел 
за рамки архитектуры и нашел успешное применение в современном дизайне, 
основными характеристиками его по-прежнему остаются цвет, орнамент и 
специфическая архитектура, неотъемлемой частью которой он исторически 
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является. В рамках данного исследования будут рассмотрены цвет, орнамент и 
«код» танчхона. 

Исторически танчхон неразделим со своим носителем — традиционной 
архитектурой, поэтому основными материалами исследования стали 
изображения росписей конфуцианских и буддийских строений на территории 
Республики Корея, а также архитектурные рисунки, сделанные в период Чосон 
(XIV–XX вв.). Все сохранившиеся в настоящее время росписи и достоверные 
источники (живопись, тексты) относятся к периодам Коре и Чосон, и, судя по 
этим источникам, уже с самого начала корейская роспись несколько отличалась 
от китайской и японской. Большинство современных росписей являются 
репликами или уникальными произведениями, а естественный срок жизни 
росписи не очень долог, поэтому исследование существенно осложняется 
фрагментарностью или полным отсутствием исторического контекста. Стоит 
отметить, что танчхон использовался для росписи архитектуры общественных 
пространств — монастырей, дворцов, конфуцианских школ — и не 
использовался в частной архитектуре.  

Цвет танчхона — это его основа, и он связан с «кодом» танчхона — 

конфуцианский, дворцовый или буддийский. Термин «танчхон» ( 丹 靑 ) 

буквально значит «красный-зеленый», или «красный и сине-зеленый», 
изначально обозначал раннюю цветную живопись с использованием красного и 
зеленого в искусстве Китая. Впоследствии термин расширил свое значение и 
помимо буквального «раскрашивания» стал использоваться для обозначения 
буквального и метафорического «украшения».  

В корейском языке термин «танчхон» закрепился за росписью в 
деревянной архитектуре. В данном исследовании будут рассмотрены 
особенности использования цвета в рамках культурного кодирования 
(конфуцианский и буддийский танчхон) в корейской архитектуре. Также будет 
проведен предварительный сравнительный анализ использования цвета в 
корейском танчхоне и китайской традиционной росписи.  

В официальном определении танчхона как нематериального культурного 
наследия указано, что это «роспись пятью основными цветами: белый, черный, 
красный, желтый и сине-зеленый» [5, с. 11], что соответствует конфуцианским 
и даосским представлениям. Рассмотрим, соответствует ли данное определение 
всему спектру традиционной архитектуры. 

Конфуцианство (и позднее неоконфуцианство) продвигало идеалы 
скромности и личного роста, поэтому конфуцианская архитектура имела самый 
скромный орнаментальный рисунок. В традиционной конфуцианской 
архитектуре (кумирни, конфуцианские школы) используются традиционные 
«китайские» бинарные оппозиции: красный и сине-зеленый на больших 
поверхностях, а также черный и белый для акцентирования и скромного 
украшения архитектурных элементов (ил. 2).  

Дворцовая архитектура формально входит в конфуцианскую парадигму, 
поскольку неоконфуцианство считалось официальной религией последней 
правящей династии Ли, и все, что мы можем наблюдать на данный момент в 
современной архитектуре Кореи, было либо создано, либо восстановлено в 
период правления династии Ли (XIV–XX вв.) или позже. В рамках дворцового 
комплекса росписи также сообщают о функции каждого конкретного 
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помещения: павильоны для отдыха богато украшены, женские покои 
наполнены символами женского счастья, официальные помещения — 
символами власти и государственности.  

Богатство орнамента дворцовой архитектуры обеспечивало мистический 
оберег царской семьи, а гармоничный колорит демонстрировал космическую 
гармонию, в центре которой находится правитель, поэтому палитра 
расширяется до пятицветной, в соответствии с натурфилософскими 
представлениями неоконфуцианства. Согласно универсальным даосским и 
конфуцианским представлениям, существует 5 основных цветов — белый, 
желтый, красный, сине-зеленый и черный, — соответствующих пяти 
первоэлементам (металл, земля, огонь, дерево и вода) и элементам пяти 
сторонам света (север, юг, запад, восток и центр соответственно). Пять базовых 
цветов включают в себя все феномены мира, поэтому, используя все 5 цветов 
равномерно, можно изобразить мир во всей гармонии [9, c. 46]. 

Схожую картину можно заметить и в буддийских танчхонах (ил. 1) — 
росписях буддийских храмовых комплексов: художественное решение и 
многие элементы аналогичны конфуцианскому танчхону. Буддизм наполнил 
росписи новыми символами и существенно их усложнил, так как если целью 
конфуцианской архитектуры было заставить благородных мужей обратить взор 
на красоту в скромности и гармонию простоты, то буддийская архитектура 
служила открытой книгой, наглядно демонстрирующей верующим не только 
всю историю буддийского учения в лицах и символах, но и символизировавшей 
прекрасный мир царства Будды. Несмотря на то, что сложно установить точно 
эволюцию танчхона и что было раньше — роспись дворца, а затем павильона 
Будды как дворца, или же роспись буддийских храмов и павильонов 
натолкнула на мысль, что главный павильон дворца тоже должен быть богато 
украшен, — подобное разделение видов танчхона позволяет лучше 
интерпретировать его символический язык.  

Можно заметить тем не менее, что во многих танчхонах Кореи явно 
больше чем 5 цветов. Помимо тональных вариантов основных пяти цветов, в 
современном танчхоне и в более исторически достоверных вариантах 
буддийского танчхона синий цвет существует наравне с сине-зеленым. 
Современный список рекомендованных для росписи пигментов выглядит 
следующим образом [1, с. 39–40]: 

- белый: цинковые, титановые белила; 
- черный: сажа газовая; 
- сине-зеленый: оксид хрома, зеленая ФЦ, изумрудная зеленая; 
- желтый: перманентный желтый; 
- красный: кадмий красный, перманентный оранжевый;  
- синий: ультрамарин, кобальт синий.  
Исторически в Китае синий и зеленый цвет не разделялись как понятия, 

что отражено в наборе базовых цветов и распространилось в регионе 
китайского влияния. Когда важно различие оттенков, используются вторичные 
термины. В китайском языке разница заметна на уровне лексики: сине-зеленый 
является ключевым элементом, а вторичные цвета («зеленый», «индиго», 
«фиолетовый») — нет. В корейском языке также есть единый термин для 
синего и зеленого, который может быть использован для описания и травы, и 
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неба. Произошло ли это независимо от китайского влияния, или же вследствие 
его, неизвестно, но такую же особенность можно встретить и в японской 
культуре. 

Вероятно, синий цвет в росписях добавился только в начале ХХ века 
благодаря Японии и изобретению дешевых синтетических синих пигментов, а 
общая интенсивность цветов значительно выросла после перехода на 
акриловые краски и яркие синтетические пигменты — аннексировав Корею в 
1910 г., японцы принесли на территорию Кореи плоды прогресса западного 
мира, в том числе и более современные художественные материалы  
[4, с. 75–79]. При этом, если присмотреться к буддийской архитектуре, 
элементы синего цвета не кажутся «дорисованными» и нарушающими ритм или 
колорит орнамента, они занимают полноценное место наравне с сине-зеленым. 
Это наводит на мысль о том, что синий цвет тут изначально был независимым 
элементом, а не вариантом сине-зеленого, а в основе буддийского танчхона 
лежит система пяти цветов, но не китайских, а индийских — панча-варна: 
белый, желтый, красный, зеленый и синий [2, с. 194]. 

Буддийская пятицветная схема также является системой гармоничного 
изображения мира и несет в себе символическую, а не эстетическую 
составляющую. Каждому цвету также присвоен свой элемент и своя сторона 
света: белый — восток, синтез всех элементов; желтый — юг, земля; красный 
— запад, огонь; зеленый — север, воздух; синий — центр, вода (мог заменяться 
на черный в связи с недоступностью синего пигмента). С цветами также 
связаны бодхисаттвы, психологические состояния, мандалы — символизм 
цвета является важной частью буддийской иконографии и варьируется в 
зависимости от направления буддизма [10, c. 26–30]. 

До периода правления династии Ли в Корее буддизм долгое время был 
государственной религией, и, вероятно, в то время превалирующей цветовой 
схемой была панча-варна, что было отражено в архитектуре, буддийской 
живописи и декоративно-прикладном искусстве. В дальнейшем буддизм 
утратил свою ключевую позицию и при смене династии, и буддийская культура 
стала невидимой для официальной внутренней политики [8, с. 118–121; 
6, с. 120]. Также вероятным фактором является возможное слияние 
чань-буддийской традиции (развившейся позднее в корейское направление 
сон-буддизма) с даосскими практиками, что также могло способствовать 
смещению цветового кодирования [7, c. 21]. 

Видимо, в какой-то момент и произошла путаница двух цветовых схем, а 
конфуцианская интерпретация пяти цветов стала единственно верной, что было 
позднее закреплено в официальных источниках уже современной Кореи. 
Основная часть работ по воссозданию культурного наследия Республики Корея 
проводилась с конца 1960-х по 1980-е гг. и была связана с культурной 
политикой президента Пак Чжон Хи. Именно он инициировал каталогизацию, 
опись, реставрацию и сохранение памятников и заложил основу для всех 
последующих национальных проектов по сохранению культурного наследия и 
закрепил важность сохранения материального и нематериального культурного 
наследия как части самоидентичности корейской культуры. При этом Корея 
переживала тяжелый период послевоенного восстановления, по крупицам 
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собирались свидетельства старины, заново изучались забытые за годы японской 
оккупации и последующих войн ремесла и технологии [4, с. 429].  

Не стоит забывать также, что до 1910 г. Корея оставалась закрытым 
государством и никакие институты сохранения культурного наследия просто не 
существовали, как и европейские традиции описания и коллекционирования. В 
традиционной Корее выбор предметов, считающихся достойными 
коллекционирования интеллектуальной элитой и королевским двором, был 
весьма ограничен (по сути, несколькими видами живописи, каллиграфией и 
предметами мелкой пластики, чаще китайского производства), и 
простонародные ремесла в этот пул не входили, а значит, что и подробных 
описаний архитектурных росписей не сохранилось, либо они были неизвестны 
на момент реконструкции [3, c. 456–457]. Источником реконструкции танчхона 
стали мастера, сохранившие традицию, но не обязательно знавшие более 
глубокий культурный код разных видов архитектуры. При таком масштабе 
работ в сжатые сроки и при ограниченных ресурсах не удивительно, что была 
допущена некоторая путаница, а в целом танчхон был унифицирован 
и упрощен.  

Это можно проследить, например, в статуях Четырех небесных царей на 
входе в буддийский монастырь Пульгукса. Каждый царь отвечает за свою 
сторону света и несет свой вклад в защиту и распространение учения Будды. У 
каждого царя есть свои канонические атрибуты и свой цвет, соответствующий 
цвету стороны света по панча-варне. При этом в корейском храме можно 
встретить канонические изображения небесных царей, основным цветом 
которых сделан не цвет, соответствующий стороне света по панча-варне, а цвет, 
соответствующий стороне света по китайской системе. Памятники буддийской 
живописи также свидетельствуют о смешанном восприятии двух канонов, 
похожие нестыковки можно встретить и в классической литературе (например, 
при описании бодхисаттв используются не каноничные атрибуты).  

Оба канона являются заимствованными для корейской культуры, к тому 
же конфуцианство и буддизм активно взаимодействовали еще в Китае до того, 
как попасть на корейский полуостров (в результате чего в буддийском аду 
появились распределяющие чиновники, например), поэтому некоторая 
путаница вполне обоснована. Сложная историческая ситуация на корейском 
полуострове обернулась прерыванием как конфуцианской, так и буддийской 
традиции на десятилетия, точная реконструкция и того, и другого была просто 
невозможна. Тем не менее необходимо ввести в научный оборот очевидное 
использование двух вариантов канона, чтобы наиболее точно 
проинтерпретировать их культурные коды.  

Рассмотрим ключевые особенности корейского танчхона на 
онтологическом уровне исконно корейской культуры и его отличия от 
китайских росписей, независимо от разделения на конфуцианскую и 
буддийскую архитектуру.  

Несмотря на то, что индийские корни танчхона кажутся очевидными, 
найти доказательства этой гипотезы крайне сложно. В связи с особенностями 
сохранности индийских памятников архитектуры, довольно сложно установить, 
насколько перенятая китайскими мастерами традиция храмовой росписи 
соответствует индийским образцам, однако в редких памятниках можно 
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встретить изображения дворцовой архитектуры, в которой колонны и балки 
окрашены красным, а «капители» колонн выкрашены в сине-зеленый.  

В «классическом» китайском варианте росписей вертикальные детали 
(колонны, вертикальные части кронштейнов доугун, стены) окрашиваются в 
красный цвет, а горизонтальные — балки, стропила, все, что ориентировано 
параллельно земле — в зеленый. В некоторых зданиях высокого статуса 
допустимо использование золота в декоре. Поверх основного цвета наносится 
орнаментальный мотив, согласно статусу и функции здания. Вертикальные 
поверхности — колонны, стены — обычно лишены богатого убранства, по 
крайней мере на высоту человеческого роста, что, скорее всего, продиктовано 
практической стороной вопроса — именно эти части зданий наиболее 
подвержены истиранию и воздействию осадков.  

Корейский вариант росписей танчхон унаследовал основные принципы 
китайского образца, но также приобрел некоторые уникальные черты. 
Например, при формальном следовании правилу «вертикальное — красное, 
горизонтальное — зеленое», количество красных элементов визуально меньше, 
чем зеленых, из-за чего создается впечатление, что зеленому цвету отдается 
предпочтение (ил. 2, ил. 1). «Чистый» красный цвет обычно используется 
только в окрашивании несущих конструкций и дверей, стены покрываются 
более светлым тоном красного, а «съемные элементы» — оконные и дверные 
рамы — также окрашиваются в зеленый цвет. Эту особенность можно 
проследить по схемам дворцовых мероприятий, изображавших как 
действующих лиц, так и дворец, в котором знаковое событие происходило: 
колонны строений изображены более насыщенным красным тоном, стены 
практически розовые, оконные рамы и ставни — зеленые. С гораздо меньшей 
детализацией подобное использование цвета можно заметить и на 
детализированных цветных средневековых картах Кореи. 

Скорее всего, такой цветовой сдвиг связан с тем, что если в Китае 
гармоничным считалось равное сочетание красной «земли» и сине-зеленого 
«неба», то в корейской культуре человек неразрывно связан с природой, 
поклоняется ей и видит себя частью космоса. Древнейшие шаманские культы, 
существовавшие на территории корейского полуострова, придавали особое 
значение луне, водной глади (горизонталь), горе и сосне (вертикаль). Колонны 
дворца или буддийского павильона ассоциировались со стволами сосен, 
зеленые «ветки» которых смыкались под тяжелой черепичной крышей — 
горой. Превращение рукотворной архитектуры в продолжение окружающего 
пейзажа — отражение космизма корейской культуры и является уникальной 
чертой именно корейских росписей традиционной деревянной архитектуры.  

Рассмотрев символизм цвета в корейских росписях традиционной 
архитектуры танчхон, можно разделить проблематику изучения цветового 
кодирования на два уровня. Первый уровень — это уровень религиозно-
философских парадигм, распределяющих символическое значение в 
ограниченной цветовой схеме. В случае Кореи, это буддизм, даосизм и 
конфуцианство, наложившиеся на исконно корейские верования. Второй 
уровень — это уникальный выбор распределения цвета согласно исконно 
корейским представлениям, независимо от «внешней» религиозно-
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философской парадигмы (превалирование зеленого цвета), базирующийся на 
онтологических особенностях корейской культуры.  

В дальнейшем изучении символизма цвета росписей представляется 
важным разработать более подробную систему культурного кодирования цвета, 
затрагивающую разнообразные культурные аспекты, так как существующее на 
данный момент упрощенное представление о танчхоне не отражает всего 
разнообразия различных культурных систем, на пересечении которых он 
существует. Работа с конкретными архитектурными памятниками может стать 
существенным шагом в реконструкции системы цветового кодирования, однако 
стоит иметь ввиду низкую степень сохранности деревянной архитектуры в 
Республике Корея и небольшое количество оригинальных построек и росписей. 
Изучение истоков цветового кода танчхона в данной статье является первыми 
попытками проанализировать данный феномен, и автор ни в коем случае не 
претендует на абсолютность суждений. 
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Ил. 1. Буддийский танчхон  

(беседка с колоколом на территории Национального музея Кенджу).  
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Ил. 2. Конфуцианский танчхон (конфуцианская школа в пров. Андон). 
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КОЛОРИТ В СИСТЕМЕ АНАЛИЗА  

ПРОИЗВЕДЕНИЙ ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОГО ИСКУССТВА 

Принципы анализа произведений декоративно-прикладного искусства 

обусловлены спецификой предметов и разнообразием средств художественной 

выразительности. Колорит играет значимую роль, формируя образ, выявляя 

акценты и создавая вариации в рамках единого композиционного решения. 

Редким примером попытки создания теории цвета в произведениях 

прикладного искусства является труд Эмили Нойес Вандерпоэл «Проблемы 

цвета: практическое пособие для непрофессионалов, изучающих цвет» (1903). 

Автор предлагает таблицы, рассматривающие цветовую композицию известных 

памятников искусства как образец. 

Ключевые слова: методы анализа произведений искусства, декоративно-

прикладное искусство как объект исследования, принципы изучения предметов 

прикладного искусства, теория цвета в искусстве, колорит в образно-

пластическом решении произведений искусства, система колорита в истории, 

труды по истории и теории цвета.  

Ju. I. Arutyunyan 

COLOR IN THE SYSTEM OF ANALYSIS  

OF DECORATIVE AND APPLIED ART WORKS 

The principles of the analysis of decorative and applied art works are 

determined by specifics of objects and variety of artistic expression means. Color 

plays a significant role, forming an image, identifying accents and creating variations 

within a single compositional solution. A rare example of an attempt to create a 

theory of color in works of applied art is the work of Emily Noyes Vanderpoel 

“Problems of color: a practical guide for non-professionals studying color” (1903). 

The author offers tables considering the color composition of famous monuments of 

art as a sample. 

Keywords: methods of analyzing works of art, decorative and applied art as an 

object of a research, principles of studying objects of applied art, color theory in art, 

color in the figurative and plastic solution of works of art, color system in history, 

works on the history and theory of color. 

Изучение произведений декоративно-прикладного искусства требует от 

исследователя обоснованного методологическими аспектами анализа средств 

художественной выразительности подхода к систематизации материала. 

Типология и принципы классификации предметов декоративно-прикладного 
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искусства могут опираться на функциональный аспект, объемно-

пространственную и пластическую структуру, способы производства, 

материалы и технические приемы изготовления. Морфология декоративно-

прикладного искусства обусловлена научно-теоретическим подходом 

исследователя и выбором оснований обозначения типов. Выдвигая в качестве 

базовой характеристики функциональные принципы бытования предметов, 

следует выделить утилитарные вещи, изделия многоцелевого назначения, 

декоративные предметы; исходя из способов изготовления — изделия 

массового производства, серийные вещи, уникальные предметы; опираясь на 

особенности пластической структуры — плоскостные изделия, объемные 

формы, объемно-пространственные композиции. Вопросы о принципах 

построения и особенностях рецепции колорита в данной системе 

классификации выступают в качестве общей позиции, объединяющей типы 

способами трактовки цвета и декоративными характеристиками 

художественных особенностей.  

Типология методов декоративно-прикладного творчества связана с 

принципами формообразования и концепцией работы с материалом. В 

сущности, способы построения формы близки к основным средствам 

художественной выразительности различных видов изобразительного 

искусства и тяготеют к скульптурно-пластическим (опирающимся на объем, 

массу, рельеф), живописным (колористическая структура, форма мазка, 

фактура) и графическим (линия, штрих, пятно) методам, однако жесткое 

деление и четкое разграничение принципов изначально невозможно. Приемы 

могут сосуществовать и взаимно дополнять друг друга, кроме того, важен 

аспект архитектоники, формирующий композиционный строй предметов 

декоративно-прикладного искусства на основе соотношения частей, ритма и 

пространственных аспектов. Классификация средств может использовать 

принцип трактовки художником материала и технологии — акцентировка и 

выявление за счет специфики обработки и формообразования природных 

свойств; творческая переработка и художественное преображение природных 

материалов и форм; интерпретация смыслов за счет символического понимания 

качеств и свойств материала, имитация одних материалов другими как 

выразительный аспект. Система подразделения предметов декоративно-

прикладного искусства по материалам не исключает и предметно-

функциональный подход в силу непосредственной связи качеств медиума, 

утилитарной составляющей и формального решения (художественные 

текстиль, металл, керамика, стекло, изделия из дерева и т. д.). Методы 

обработки и технические приемы, обусловленные как материалом, так и 

творческим подходом мастера, также могут быть источником построения 

классификационных схем, учитывая, что система приемов обработки может 

быть бесконечно вариативна даже в рамках одного типа материала.  

Теория искусства обращается к проблемам изучения истории 

декоративно-прикладного творчества во времена формирования 

исследовательской методологии, более того, систематизируется ранее других 
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видов, в XIX в. Во времена господства стилистической реставрации и моды на 

«медиевизм» Э. Э. Виолле-ле-Дюк публикует шеститомный «Толковый словарь 

французской утвари и обстановки от каролингской эпохи до Ренессанса» [6] с 

последовательной рубрикацией, описанием типов утвари, анализом аспектов 

эволюции форм и графическими работами самого прославленного архитектора. 

Актуализация вопросов технической эстетики, эклектика середины столетия, 

научный и общественный интерес к истории и национальному прошлому 

повлияли на активное развитие исследований, связанных с историей искусства. 

Важно добавить, теория, методология изучения и история искусства — с одной 

стороны, — философия, социология, теория и практика дизайна — с другой 

стороны — последовательно разработаны, в то время как теоретико-

методологические аспекты, связанные с исследованием предметов 

декоративно-прикладного искусства, характеризуются ситуативностью, 

обусловлены контекстом и не отличаются целостностью и единством подходов.  

Колорит в системе теоретико-методологических подходов к анализу 

произведений декоративно-прикладного искусства важен, однако разработка 

вопросов его исторического, стилеобразующего и формального характера, его 

воздействия на зрителя базируется на общей теории цвета и на весьма поздних 

концепциях, связанных с поисками в области психологии восприятия и средств 

дизайна. Феноменология пространства в прикладном искусстве концептуально 

вариативна: это пространство бытования памятника, контекст, наконец, 

предмет как отражение структурно-пространственных аспектов, региональная 

принадлежности памятника (от происхождения материала к готовому предмету 

и его перемещениям). Время для произведения прикладного искусства — 

отражение эпохи и стиля, время создания и время рецепции; предмет 

прикладного искусства может при этом выступать как итог непосредственной 

работы мастера и как продукт дополнительного воздействия (термического или 

химического). Бег времени для памятников искусства воспринимается в 

преломлении проблем сохранности и уязвимости, кроме того, в соотношении с 

вопросами пространства и времени существует традиция — важнейший фактор 

сложения стиля, выработки принципов формообразования, разработки образно-

пластического языка. 

Исследование памятников декоративно-прикладного искусства 

сопряжено с необходимостью решения ряда основополагающих теоретико-

методологических проблем и терминологических вопросов: определение 

границ явления, принципы бытования и рецепции декоративно-прикладного 

искусства в контексте культуры разных эпох и регионов. Следует напомнить, 

что само понятие «декоративно-прикладное искусство» неоднозначно, круг 

охватываемых данным определением памятников крайне широк, в 

историческом срезе и в культуре современности данный термин получал 

разные трактовки, сохраняется и дилемма корректности рассмотрения 

«декоративного» и «прикладного» как различных явлений. Функциональность 

становится мнимым принципом идентификации, так как утилитарность в 

культурно-историческом аспекте не является однозначной и бесспорной 
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характеристикой предмета (сакральное пространство, трансформация 

понимания практики применения вещей), в любой период существует и круг 

«пограничных типов», вызывает вопрос и феномен «интерьерного предмета» в 

аспекте проблем идентификации понятия «декоративно-прикладное 

искусство». В ХХ в. широкое бытование получает понятие «декоративно-

прикладное творчество», предполагающее создание авторских уникальных (или 

существующих в малом тираже) изделий, не всегда обладающих безусловной 

функциональностью. Декоративно-прикладное искусство в современной 

художественной ситуации предстает как поле формирования смыслов: 

телесность, экология, социальные и гендерные проблемы.  

Несмотря на устоявшееся мнение об отсутствии личности художника 

вплоть до Нового времени [1, c. 9], вопросы авторства предметов декоративно-

прикладного искусства важны и актуальны в исторической проекции, 

опровержением концепции «безымянного искусства» могут стать подписные 

предметы древних времен — греческие вазы, изделия из слоновой кости 

раннего Средневековья, ренессансные знаки мастеров. При изучении вопросов 

авторства и атрибуции важен поиск стилистических аналогий, выявление 

мастерских (клейма, цеховые знаки, странствующие мастерские, траектория 

движения которых прослеживается по характеру предметов), важны в данном 

контексте понятия «мастер» и «школа». В научном дискурсе данный вопрос 

порождает необходимость разработки справочных изданий, что способствует 

расширению возможностей атрибуции, на основе исторических и 

археологических данных выявление путей движения мастерских. 

Проблема анализа композиции в декоративно-прикладном искусстве 

связана с пониманием композиционной структуры предмета как единства 

формального построения, пропорций, силуэта, соотношения фона и 

изображения, фактуры и пластического решения поверхности предмета, 

ритмической основы и характера распределения акцентов. Колорит может 

выступать как составной элемент композиции, наиболее активно 

структурирующий форму предмета. Система колорита в декоративно-

прикладном искусстве обусловлена как функциями декорировки и 

структурирования, так и принципами рецепции, технологическими аспектами и 

требованиями культурно-исторического характера.  

Теория декоративно-прикладного искусства как научная проблема в 

современной исследовательской практике тяготеет к комплексному характеру и 

принципам междисциплинарности. Разработка методологической базы анализа 

произведений декоративно-прикладного искусства решает круг вопросов, 

связанных как с традиционными принципами иконографического и формально-

стилистического подходов, так и с широким исследовательским полем, 

позволяющим совмещать корпус методов социальных и гуманитарных наук. 

Вопросы пространственно-временного континуума в контексте изучения 

произведений декоративно-прикладного искусства. Методологические подходы 

к изучению истории декоративно-прикладного искусства предполагают 

совмещение формально-стилистического и иконографического анализа 
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(изучение «мотива» как подход к памятнику) с корпусом 

мультидисциплинарных систем. Принципы описания и анализа произведений 

декоративно-прикладного искусства не могут опираться на сформировавшиеся 

в искусствоведческой практике подходы к памятникам изобразительного 

искусства, средства художественной выразительности различны, их принципы 

более вариативны, однако общие закономерности композиции и колорита, 

бесспорно, актуальны и для одних, и для других. Изучение декоративно-

прикладного искусства в системе междисциплинарных подходов 

искусствоведения обогащается принципами социогуманитарного знания, 

прежде всего выявлением аспектов культуры повседневности, «техник тела» 

[2], проблем тактильности.  

Система классификации произведений декоративно-прикладного 

искусства на основе структурных особенностей колорита сталкивается с 

бесконечным разнообразием форм, техник нанесения цвета, принципов 

формирования колорита. Цвет может быть формообразующим аспектом и 

отражать основные эстетические представления эпохи, может быть подчинен 

форме или доминировать над силуэтным и ритмическим решением, подчиняя 

себе композицию, может быть задуман и последовательно реализован 

художником, может стать результатом эксперимента, удачного стечения 

обстоятельств, качества материалов и т. д. Концепция колорита в 

произведениях декоративно-прикладного искусства связана с символикой цвета 

и принципами декоративного мышления эпохи, с возможностями материалов и 

химико-технологическими составляющими процесса. В целом, можно выделить 

круг произведений, где композиция формируется исключительно цветом и 

методами его наложения, и те ситуации, где цвет вторичен по отношению к 

объемно-пластическим и архитектоническим характеристикам; можно отметить 

ситуации, когда колорит формируется непосредственно художником и когда на 

цвет идет воздействие из вне (термическое, химическое и т. д.). Кроме того, 

цвет может быть призван воспроизвести жизнеподобную форму или, напротив, 

подчеркнуть рукотворность, внеприродность явления. Наконец, следует 

различать традиционные формы использования эффектов цвета и особенности 

колорита, связанные с массовым производством — с одной стороны, и с 

авторским подходом к предмету — с другой. 

Теоретических трудов, повествующих о системе колорита в дизайне, о 

принципах рецепции цвета в изделии в зависимости от интенсивности, формы и 

иных качеств немало, но попытки сформулировать теоретико-

методологические основания структурирования колористической системы 

предмета декоративно-прикладного искусства немного. В этой связи интересно 

упомянуть редко цитируемый и недавно переизданный (2018) труд Эмили 

Нойес Вандерпоэл «Проблемы цвета: практическое пособие для 

непрофессионалов, изучающих цвет» (1903), автор которого пытается свести к 

определенной системе разнообразие колористических построений в 

декоративно-прикладном искусстве прошлого.  
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Эмили Нойес Вандерпоэл (1842–1939) играла значимую роль в 

художественной жизни США рубежа веков — вице-президент Американского 

общества акварелистов, член Женского художественного клуба Нью-Йорка, она 

выставляла работы в Женском здании в Чикаго в рамках Всемирной 

колумбийской выставки (1893), кроме того занималась историей и участвовала 

в благотворительной деятельности, была вице-президентом и куратором 

Исторического общества Личфилда, опубликовала двухтомную историю 

Женской академии Личфилда, была участницей организации «Дочери 

американской революции» (DAR). Художница, ученый и филантроп, Э. Нойес 

Вандерпоэл в 1903 году опубликовала книгу «Проблемы цвета: практическое 

пособие для непрофессионалов, изучающих цвет» [4] — масштабный труд, 

выявляющий закономерности построения колорита в произведениях 

декоративного искусства прошлого. Предложенная автором схема представляет 

собою таблицы в форме квадрата, разделенного сеткой десять на десять равных 

по величине геометрических форм, в каждую ячейку которой вносится 

цветовое пятно, соответствующее описываемому объекту: пеленам египетской 

мумии, ассирийской керамической плитке, греческой вазе, кельтскому 

орнаменту, декоративной панели Альгамбры и Тадж-Махала, итальянской 

майолики, испанской вышивки, японской шелковой ткани и т. д. Структура 

текста подчинена практическому назначению издания, автор начинает с 

анатомии глаза и вопросов восприимчивости к цвету, подробно излагает 

теоретические воззрения на отношение к колориту и его восприятие, 

определяет понятия оттенков, чистоты, насыщенности, теплохолодности и 

светотени, рассматривает проблемы цветовой гармонии, историю 

использования цветов, приводит правила использования контрастов, сравнивает 

традиционный и естественный колорит.  

Автор опирается на труды предшественников — «Грамматику 

орнамента» Оуэна Джонса [3] и «Полихромный орнамент» Альбера Расине [5], 

— но при этом отходит от сложившейся формы анализа декоративных 

изображений, разрабатывая свою систему схематических диаграмм, 

иллюстрирующих структуру колорита произведений декоративно-прикладного 

искусства прошлого. К исследованию прилагается глоссарий с терминологией, 

связанной с понятиями колорита, и широкий спектр (116) таблиц, 

иллюстрирующих текст, кроме примеров дополнительных цветов, градаций по 

насыщенности, интенсивности и светотени, здесь приводятся диаграммы, 

отражающие принципы цветовой гармонии различных явлений (ил. 1); 

акварельные наброски, демонстрирующие определенные эффекты (листва в 

солнечном свете, серое небо, осенний лес) (ил. 2). Важно отметить, что в книге 

Э. Нойес Вандерпоэл в равной мере отражен и традиционный академический 

метод построения колорита, и импрессионистическая система, передающая 

состояние природы, и характерный для ХХ в. принцип абстрагирования, 

декоративное и символико-аллегорическое понимание цветового пятна. 

Таким образом, принципы классификации предметов декоративно-

прикладного искусства в современных междисциплинарных исследованиях 
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могут опираться на различные основания типологии: материал и техника 

исполнения, тип предмета, функциональное назначение, эпоха, стиль, период, 

регион, принадлежность определенной этнической или социальной структуре, 

иконография, тематика, сюжетная составляющая, образы, мотивы, характер 

декоративного решения и особенности орнамента. Изучение декоративно-

прикладного искусства в мультидисциплинарном дискурсе искусствоведения 

предполагает комплексную методологию, основанную на привлечении 

источниковедения и интерпретации на основе текстов, истории и историко-

культурного подхода, культурологии и культурной антропологии, методов 

анализа культуры повседневности, социологии декоративно-прикладного 

творчества, психологии восприятия, исследований «визуальной культуры» и 

семиотических приемов, однако ведущими методами остаются формально-

стилистический анализ, иконография и иконология. Труд Эмили Нойес 

Вандерпоэл «Проблемы цвета: практическое пособие для непрофессионалов, 

изучающих цвет» — первый в череде исследований по теории цвета ХХ века, 

отражающий традиции понимания колорита в академической школе и 

формирующиеся современные принципы отношения к цвету в абстрактном 

искусстве и дизайне. 
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Ил. 1. Эмили Нойес Вандерпоэл. Анализ цвета испанской вышивки [4] 
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Ил. 2. Эмили Нойес Вандерпоэл. Цветовая зарисовка букета азалий [4] 
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ЦВЕТОВАЯ ГАММА В ТВОРЧЕСТВЕ Ф. О. ШЕХТЕЛЯ  

НА ПРИМЕРЕ СВЯТО-ТРОИЦКОГО СОБОРА  

(ЦЕРКВИ ТРОИЦЫ ЖИВОНАЧАЛЬНОЙ) В БАЛАКОВО 
 

Новизна исследования заключается в изучении взаимовлияния концепций 

цвета в символике старообрядцев и творчестве Ф. О. Шехтеля в контексте 

религиозных сооружений. Исследование проводится на примере архивных и 

современных материалов цветового оформления Свято-Троицкого собора 

(церкви Троицы Живоначальной) в Балаково 1915 г. Колористические решения 

архитектурных произведений Федора Шехтеля достаточно разнообразны с 

учетом выбора художественного направления и функционала, поэтому так 

важно изучить конкретные примеры его творчества, избрав пример, далекий от 

столичных шаблонов. 

Ключевые слова: цветовая гамма, собор, старообрядцы, Ф. О. Шехтель. 
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COLORS IN THE CREATIVE WORK OF F. O. SHEKHTEL  

ON THE EXAMPLE OF THE HOLY TRINITY CATHEDRAL  

(THE CHURCH OF THE HOLY LIFE-GIVING TRINITY) IN BALAKOVO 

 

The novelty of the article lies in the study of the mutual influence of the 

concepts of color in the symbolism of the Old Believers and the work of 

F. O. Shekhtel in the context of religious buildings. The study is carried out on the 

example of archival and modern materials of the color design of the Holy Trinity 

Cathedral (the Church of the Holy Life-Giving Trinity) in Balakovo built in 1915. 

The color solutions of the architectural works of Fyodor Shekhtel are quite diverse, 

taking into account the choice of artistic direction and functionality, therefore, it is so 

important to study specific examples of his work, choosing an example far from the 

capital’s patterns. 

Keywords: colors, cathedral, Old Believers, F. O. Shekhtel. 

 

Федор Осипович Шехтель является одним из величайших архитекторов и 

художников России конца XIX — начала XX вв. Его творчество оказало 

огромное влияние на развитие архитектуры и искусства того времени. Самой 

яркой и запоминающейся чертой его работ является использование особой 

цветовой гаммы, которая придавала его постройкам неповторимый вид. 
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Рассмотрим примеры использования цветовых решений Ф. О. Шехтеля и более 

подробно остановимся на примере Свято-Троицкого собора в Балаково, одного 

из самых знаменитых его произведений [4]. 

Рассматривая московские особняки, мы видим на фасадах палитру 

теплых цветов: Ярославский вокзал при общей неброской северной гамме 

имеет различные оттенки желтого и оранжевого; здание Товарищества 

скоропечатни Левенсона имеет яркий и солнечный образ — охра красная и охра 

оранжевая перекликаются с более светлыми оттенками; собственный особняк 

Шехтеля — в оттенках умбры, сиены, охры красной, и, наконец, венчает крыша 

с оттенком разбеленного краплака. Довольно часто используются оттенки 

красного цвета в декоративных элементах, дополняющих общую цветовую 

палитру, что придает зданию еще большую выразительность. Особняк 

Рябушинского имеет более холодную палитру, и даже лимонно-желтый здесь 

как-то очень холоден. В холодных зеленоватых тонах особняк Дерожинской. 

Пастельные тона довольно часто применялись в творчестве Шехтеля. Он 

использовал светло-голубой цвет для создания романтичных образов — как в 

особняке Рябушинского, так и в Царицынском дворце в Москве. Архитектор 

применил пастельно-голубой цвет в сочетании с белым, создавая атмосферу 

благородства и изящества. 

Игра с цветом — это одна из творческих методик Ф. О. Шехтеля, что 

позволяет его работам выделяться и быть узнаваемыми. Он использовал и 

пастельные тона, и яркие и насыщенные оттенки, создавая на архитектурных 

полотнах уникальные и живописные композиции. Он балансировал между 

эпатажем и гармонией, что придавало его сооружениям особый шарм. 

Особняки в стиле модерн по средствам были только богатейшим людям 

того времени. Значительную роль в развитии неорусского направления в стиле 

модерн сыграли купцы-старообрядцы. 

Символика цвета является неотъемлемой частью культуры и религиозных 

практик различных народов, и староверы не являются исключением. Красный 

цвет — один из наиболее важных и символичных цветов для староверов. Он 

ассоциируется с огнем, жизненной энергией и силой. Очень часто красный цвет 

присутствует в одежде и традиционных орнаментах староверов, что 

свидетельствует об их связи с предками и важности сохранения их традиций. 

Черный цвет — символ тайны, силы и самого Бога. В староверской символике 

черный цвет ассоциируется с божественным и трансцендентным, поэтому его 

присутствие в одежде или церковных предметах символизирует связь с 

высшими силами и стремление к духовному развитию. Белый цвет — символ 

чистоты, непорочности и света. Он ассоциируется с Богом и духовностью. 

Белая одежда и белые предметы использовались староверами в особых 

религиозных церемониях, обозначая их преданность вере и духовному пути. 

Синий цвет — символ небес и веры. Он ассоциируется со связью человека с 

Богом, Его благословением и мудростью. Синий цвет присутствует во многих 
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аспектах староверской жизни как в предметах интерьера, так и в нарядной 

одежде, что свидетельствует о значимости этого цвета для староверов и их 

веры. Зеленый цвет — символ природы и жизни. Он ассоциируется с ростом, 

обновлением и созиданием. Зеленый цвет присутствует в множестве обрядов и 

традиций староверов, подчеркивая их связь с природой и способность видеть 

святое и сверхъестественное во всем окружающем нас мире. Желтый цвет — 

символ солнца и богатства. Он ассоциируется с светом, радостью и достатком. 

В цветовой символике староверов желтый цвет используется для обозначения 

благоденствия и счастья, а также для признания благословения свыше. 

Оранжевый цвет — символ тепла, энергии и настойчивости. Он ассоциируется 

с духовной пробужденностью и целеустремленностью. В староверской 

символике оранжевый цвет используется как призыв к активному развитию и 

стремлению к духовному совершенству [7]. 

Различные цвета в символике старообрядцев имеют глубокий смысл и 

обладают огромной энергетической силой. Они отражают основные ценности и 

убеждения этой древней культуры, а также призывают к гармонии и балансу 

между духовным и материальным миром. 

В своем творчестве Ф. О. Шехтель обращался к палитре цветов, чтобы 

выразить определенные идеи и настроение. Он часто использовал, красный, 

синий и зеленый цвета, чтобы создать ощущение природы и мира. Он также 

применял фактуры и оттенки, чтобы передать гармонию и эстетическую 

привлекательность своих зданий. 

В интерьерах церкви Троицы Живоначальной в Балаково на проектах 

Шехтеля явно преобладает красный цвет, отражающий энергию нашего мира 

[1]. И только горний мир получил оттенки синего или светло-голубого (ил. 1). В 

наши дни приходится говорить только о цвете иконостаса, преимущественно в 

золотистых тонах при полном отсутствии росписей стен и сводов. 

Свято-Троицкий собор (церковь Троицы Живоначальной), созданный 

великим русским архитектором Ф. О. Шехтелем, является визитной карточкой 

города Балаково и одним из наиболее ярких образцов стиля, который 

развивался в начале XX века. Изначально это была старообрядческая церковь, а 

теперь — собор Русской православной церкви (ил. 2). Внешний вид этого 

уникального сооружения поражает не только своей красотой и гармонией, но и 

цветовой гаммой. И хотя он уже давно привлекает внимание своей 

архитектурой и историческим значением, степень изученности проблемы 

цветовой символики этого храма все еще оставляет некоторые вопросы. 

Сложной оказалась история этого храма: «После Указа о веротерпимости 

1905 года балаковский купец Анисим Михайлович Мальцев, принадлежавший 

к старообрядцам белокриницкой иерархии, выделил средства на постройку 

храма в родном селе (до этого каменные церкви старообрядцам строить не 

разрешалось)» [3]. И далее: «Для разработки проекта был приглашен 

Ф. О. Шехтель, знакомый Паисия Мальцева, родного брата Анисима. Шехтель 
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выполнил проект в 1909 году и несколько раз в течение 1910–1914 годов лично 

приезжал в Балаково для контроля за ходом строительства, которое вел 

инженер Антонов» [6]. 

В 1914 году Анисим Мальцев скоропостижно скончался, и достраивал 

храм его брат — Паисий Мальцев. Но после Октябрьской революции уже в 

1919 году храм был закрыт, в 1929 году были разрушены шатры. «Благодаря 

усилиям И. Э. Грабаря мозаики храма были поставлены на государственный 

учет Главнауки как памятники монументального мозаичного искусства, а само 

здание признано памятником архитектуры рубежа XIX–XX вв. и взято под 

охрану государства. Вероятно, это спасло храм — из пяти балаковских церквей 

он единственный не был разрушен после прихода советской власти» [5]. 

С начала 30-х гг. функция кардинально меняется, происходит закрытие 

старообрядческой Белокриницкой церкви г. Балаково [2], далее в здании 

размещается драматический театр, потом зерносклад, затем боксерский клуб. В 

1989 году здание передано Русской православной церкви [5]. 

Собор был построен в начале XX в. и является прекрасным примером 

русской староверческой архитектуры. Один из самых важных элементов декора 

церкви — это ее цветовая символика. Однако, несмотря на значимость этого 

аспекта, существует недостаток информации о том, какие именно цвета и их 

символика были использованы в украшении собора. 

Цвета имеют особое значение в православии в целом. Каждый цвет может 

нести свою символику, отражающую различные аспекты веры и религиозных 

традиций. Например, золотой цвет часто ассоциируется с благородством и 

духовностью, а красный может символизировать страдания Христа. Однако, 

какие именно цвета были использованы в декоративных элементах 

Свято-Троицкого собора в Балаково, остается неизвестным. 

Понимание цветовой символики церкви является важной задачей для 

глубокого исследования истории и культуры этого места. Она поможет нам 

более полно понять и оценить художественные решения и идеи, заключенные в 

архитектуре и декоре Свято-Троицкого собора. На данный момент нам лишь 

известно, что церковь ранее была белоснежной, что может указывать на 

стремление придать ей чистоту и святость. 

Важность изучения проблемы цветовой символики Свято-Троицкого 

собора в Балаково не может быть недооценена. Такое исследование поможет 

расширить наши знания о культурном наследии этого города и предоставит 

дополнительную информацию для знакомства с историей, искусством и 

религиозными традициями Балаково и его окрестностей. В результате этого 

исследования мы сможем лучше понять и оценить ценность Свято-Троицкого 

собора и его значение для развития местной культуры и наследия. 

Ф. О. Шехтель, известный своим чувством пропорций и форм, воплотил в 

церкви свои принципы построения, включая и выбор цветовых решений. Он 

стремился создать гармоничную, утонченную атмосферу, которая отражена в 
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цвете. Основные цвета, использованные здесь Ф. О. Шехтелем, — белый и 

голубой. Белый цвет является символом чистоты и небесности и прекрасно 

сочетается с голубым, который ассоциируется с небом и божественностью. Эти 

два цвета гармонично дополняют друг друга, создавая неповторимую 

атмосферу и ощущение света и простора. 

Большое внимание в архитектуре Ф. О. Шехтеля уделяется деталям, и 

цветовые решения в этой части не исключение. Двери и окна церкви окрашены 

в темные, практически черные тона. Это позволяет создать контраст и придать 

выразительность фасаду церкви. Также в отделке присутствуют золотые и 

серебряные детали, добавляющие блеск и роскошь. 

Кроме основных цветов, Шехтель использовал различные оттенки 

красного и зеленого в украшении собора, например, в мозаике на фасаде. Это 

добавляет динамизм и живость общему впечатлению, привнося в атмосферу 

здания яркие штрихи. 

Однако даже с разнообразием цветов, использованных Шехтелем, собор 

не теряет своего единства и гармонии. Использована вся палитра, и при этом 

цвета дополняют друг друга и создают ощущение полноты и целостности. 

Собор, окрашенный в такие изысканные и элегантные цвета, стал не только 

религиозным местом, но и настоящим произведением искусства. 

Цветовая гамма собора является ярким примером того, как цвета могут 

воплотить и передать определенную атмосферу и характер сооружения. Они 

придают особый шарм этому старинному архитектурному шедевру и увлекают 

своей эстетикой. Эта цветовая гамма продолжает восхищать и вдохновлять 

людей на протяжении многих лет, придавая собору особую притягательность и 

значимость. 

В заключение заметим, что цветовая гамма в творчестве 

Ф. О. Шехтеля — это не только метод воплощения своей идеи и мечты, но и 

средство, с помощью которого он мог создавать великолепные, 

запоминающиеся архитектурные сооружения. Вживаясь в образ, он 

перерабатывал уникальные артефакты старообрядческой культуры, которые до 

сегодняшнего дня продолжают вдохновлять и восхищать своей красотой и 

оригинальностью. 

Цветовая гамма играет важную роль в архитектуре Ф. О. Шехтеля, 

особенно в декоре Свято-Троицкого собора. Анализируя творчество Шехтеля, 

можно заметить, что он умел мастерски использовать цвет для передачи 

определенных эмоций и создания атмосферы. 

Палитра Шехтеля выделяется своим ярким и насыщенным цветовым 

решением. Основная палитра здания состоит из белого, кремового и бежевого, 

что придает ему благородство цветовой гаммы. Эти нейтральные оттенки 

сочетаются с золотистыми элементами декора, добавляя солнечности и 

теплоты. 
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В целом Шехтель также активно использовал кирпичный цвет в своих 

проектах. Кирпичная облицовка создает ощущение долговечности и прочности 

сооружения, а также придает ему особую эстетическую привлекательность. 

Комбинирование различных оттенков кирпичного цвета и нейтральных 

тонов позволяет Шехтелю создавать интересные цветовые контрасты и игры 

света, которые придают зданию динамику и глубину. 

Цветовая гамма является одним из важных аспектов в творчестве 

Ф. О. Шехтеля и играет существенную роль в передаче эмоциональной 

составляющей его произведений, особенно это заметно на примере 

Свято-Троицкого собора. Архитектор изучал психологический эффект цвета и 

умело применял различные оттенки, чтобы создать определенное настроение. 

В Свято-Троицком соборе Шехтель использовал цвета, которые 

подчеркивают его культурно-историческое значение и символичность. 

Главными цветами здания стали белый и голубой, которые классически 

ассоциируются с небом и духовностью. Белый цвет придает сооружению 

чистоту, благородство и святость, а голубой — спокойствие и гармонию. А 

красный — жизненное пространство, мир. 

Кроме того, Шехтель также использовал золотистые элементы для 

подчеркивания роскоши и великолепия собора. Золотой цвет символизирует 

божественность и духовное возвышение. Он привлекает внимание зрителя и 

создает ощущение благосостояния. 

Цветовая гамма Свято-Троицкого собора влияет на эмоциональную 

составляющую произведения, вызывая у зрителей чувства благоговения, 

мистики и возвышенности 

Можно отметить, что цветовая гамма играет важную роль в творчестве 

Ф. О. Шехтеля, и особенно это явлено в его работе над Свято-Троицким 

собором. Цвета, используемые архитектором, не только создают эстетическую 

гармонию, но и передают символическое значение. 

Ф. О. Шехтель мастерски сочетал различные оттенки и оттенки красок, 

чтобы создать атмосферу святыни и усилить духовное воздействие на 

посетителей собора. Он использовал золотистые тона для подчеркивания 

божественности и благочестия, а также соединения с небесами. Красный цвет 

был выбран для выделения и привлечения внимания к самым значимым 

элементам собора — центральной части здания. Он символизировал огонь 

Божественного Духа, пронизывающий всю святость места. Голубой цвет 

использовался для передачи спокойствия и гармонии. Он присутствует на 

фресках, куполе, создавая ощущение небесной красоты и благодати. 

В целом цветовая гамма в творчестве Ф. О. Шехтеля на примере 

Свято-Троицкого собора является неотъемлемой частью его художественного 

выражения. 
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Проект Ф. О. Шехтеля [1] 
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Ил. 2. Свято-Троицкий собор (церковь Троицы Живоначальной) в Балаково.  

Вид на церковь в 1915 году 
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ТКАНЫЙ КАЛЕЙДОСКОП:  

БЕЛОРУССКИЙ НАРОДНЫЙ КОВЕР ИЗ ПОЯСОВ 

Ковры из тканых поясов — уникальное явление в традиционной культуре 

Беларуси, Польши и Литвы конца ХIХ — начала ХХ вв. Один из таких ковров 

хранится в музейной коллекции отдела древнебелорусской культуры Центра 

исследований белорусской культуры, языка и литературы Национальной 

академии наук Беларуси. Это композитное текстильное произведение дает 

богатый материал для изучения колористических и орнаментальных 

особенностей народных поясов и является ценным источником идей для 

современного творчества. 

Ключевые слова: традиционные белорусские пояса, ковер, колорит, 

орнамент, ткачество. 

P. A. Bohdan 

A WOVEN KALEIDOSCOPE:  

BELARUSIAN FOLK CARPET MADE OF SASHES 

The carpets made of woven sashes are a unique phenomenon in the traditional 

culture of Belarus, Poland and Lithuania in the late ХIХ – early ХХ centuries. One of 

these carpets is kept in the museum collection of the Department of Old Belarusian 

Culture of the Center for Belarusian Culture, Language and Literature Research of 

the National Academy of Sciences of Belarus. This composite textile work provides 

rich material for studying the coloristic and ornamental features of folk sashes and is 

a valuable source of ideas for modern creativity. 

Keywords: traditional Belarusian sashes, carpet, color, ornament, weaving. 

В традиционной культуре белорусов пояса играли важную и 

разноплановую роль. Они являлись значимой частью народного костюма, 

особенно мужского, а также находили широкое применение в быту и 

обрядности. В конце ХIХ — начале ХХ вв., когда одежда собственного 

изготовления стала постепенно выходить из употребления и необходимость в 

поясах как компоненте костюма начала отпадать, их продолжали создавать и 

использовать в качестве символической вещи, распространенного подарка и 

просто многофункционального предмета обихода. На западе и севере Беларуси 

(этнографические регионы Понеманье и Подвинье, которые охватывают 

преимущественно территорию современных Гродненской и Витебской 

областей и граничат с Польшей и Литвой) традиционный текстиль для пошива 

одежды почти перестали изготавливать к началу ХХ в. Тем не менее в таком 
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небольшом текстильном изделии, как пояс, еще долгое время продолжали 

сохраняться художественные традиции и эстетические предпочтения жителей 

этих мест. 

Наибольшим спросом пояса пользовались в свадебной обрядности. По 

обычаю во время свадьбы невеста раздаривала до сотни изделий собственного 

изготовления всем участникам праздника. Сведения об этом фиксировались 

многими исследователями традиционной культуры с середины ХIХ в. до начала 

ХХI в. [1, с. 375; 5, с. 664–665]. В семьях для данной цели хранились большие 

клубки заготовленных поясов. Также существовал обычай приносить пояса 

наряду с ручниками в качестве жертвенных предметов в храмы. Этнограф 

Н. Я. Никифоровский, описывая быт жителей Витебской губернии конца 

ХIХ в., отмечал: «Не будет ошибки в уверении, что среди местных одежд пояса 

являются наиобильнейшими: невеста, например, заготовляет их в таком 

количестве, что поясов достает на личные и мужние надобности и на оделение 

многочисленных сватов и новой родни. Кроме того, пояса поступают во 

множестве “офярами” (предметами, жертвуемыми по обету) в окрестные 

церкви, каплицы и костелы» [6, с. 108]. 

Таким образом, иногда в одном месте собиралось значительное 

количество поясов. Это привело к тому, что народная культура преобразовала 

традиционный пояс в иной вид художественного текстиля, придав ему новые 

функции и эстетические особенности. Из многочисленных поясов стали 

создавать ковры, сшивая их в цельные полотнища. Предметы, изначально 

изготовленные как самостоятельные, объединялись в одно сложное 

композитное текстильное произведение. Поэтому каждый ковер из поясов 

представляет своего рода небольшую художественную энциклопедию традиций 

той местности, в которой был создан. 

Подобные ковры бытовали преимущественно на территориях белорусско-

польско-литовского пограничья. Они изготавливались на западе белорусского 

Понеманья и востоке польского Подляшья [4, с. 70], на юге литовской Дзукии 

[8, с. 6] и в Сувалкии [7, с. 99]. Большинство сохранившихся до нашего времени 

изделий находится на территории Польши и Литвы. В Беларуси известны два 

ковра из поясов. Один из них хранится в Гродненском государственном 

историко-археологическом музее. В музейную коллекцию он поступил в 2008 г. 

от жительницы г. Гродно, а в 1920–1930-х гг. хранился в семье настоятеля 

церкви из д. Лебеда Лидского района Гродненской области [2]. Ковер состоит 

из 66 сшитых между собой поясов. Еще один ковер с 1977 г. хранится в 

г. Минске, в музейном собрании отдела древнебелорусской культуры Центра 

исследований белорусской культуры, языка и литературы Национальной 

академии наук Беларуси. Именно о его художественных особенностях пойдет 

речь далее. 

Ковер происходит с территории Волковысского района Гродненской 

области Беларуси и датируется началом ХХ в. Однако пояса, из которых он 

создан, могли быть изготовлены и в конце ХIХ в. Изначально предмет являлся 

частью собрания Этнографического музея Виленского университета. Музей 
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существовал с 1925 по 1939 гг. и представлял культуру народов бывшего 

Великого княжества Литовского [3, с. 152–153]. Позже его коллекции вошли в 

состав фондов Историко-этнографического музея Литовской ССР. В 1977 г. та 

часть музейных предметов, которая была собрана на белорусских территориях, 

была передана в Академию наук БССР. Среди них находился и ковер из поясов, 

получивший в собрании отдела древнебелорусской культуры музейный номер 

КП–1829 / Т–488 (ил. 1). 

Особенностью этого произведения народного текстиля является то, что 

пояса здесь не просто сшиты по длине вдоль кромок, как в других подобных 

коврах. Пояски шириной от 1 см до 2 см расположены продольно и поперечно, 

переплетаясь между собой и образуя в некотором роде основу и уток. Поэтому 

поверхность ковра имеет своеобразную структуру полотняного переплетения. 

Размеры ковра — 160 см на 110 см (а габариты вместе с выступающими по 

периметру кончиками поясов — 175 см на 123 см). Он состоит из 87 поясов в 

основе и 104 поясов в утке. Каждый из использованных поясов уникален по 

цвету и декору. Это дает обширный материал для изучения орнаментации и 

колористических сочетаний традиционных поясов одного локального региона. 

Для территории белорусского Понеманья, откуда и происходит ковер, 

характерно было изготовление поясов в технике браного ткачества на ниту с 

использованием фоновых и узорных нитей. Нит — простейшее приспособление 

из нитяных петель, позволяющее разделять основу и образовывать зев, — 

хорошо подходил для ткачества нешироких поясов. Узкие пояса, тем не менее, 

отличались разнообразием геометрического декора, который создавался при 

помощи ручного перебора, а также богатством цветовых сочетаний. Хотя в 

качестве фона в большинстве случаев выбирались нейтральный светлый лен 

или хлопок, изделия воспринимаются наполненными цветом благодаря тому, 

что для декора использовались более объемные шерстяные нити насыщенных и 

ярких тонов. Колорит пояса определялся в первую очередь цветом узорной 

середины, но также и расцветкой «бережков» (народное название каймы) — 

боковых частей пояса, представляющих собой узкие продольные полоски. 

При общей пестроте в ковре преобладают теплые цвета и оттенки. 

Четкого подбора поясов по колориту и декору нет. Однако в композиционном 

решении просматривается слабовыраженная крупная линейная клетка, 

образованная более широкими, темными по цвету и насыщенными по 

орнаменту поясами, расположенными как вдоль, так и поперек изделия. Такой 

прием позволяет структурировать поле ковра, подчинить его привычному 

сетчатому построению рисунка в традиционном текстиле и гармонизировать 

общую хаотичность цвета и узоров. Кроме того, присутствует неявное деление 

на более мелкие клетки, которое появляется из-за чередования различных по 

цвету поясов. При использовании большого количества изделий с красным 

декором создатель ковра старался более или менее регулярно, обычно через 

три-шесть поясов, перемежать их одним-двумя поясами с орнаментом 

холодного цвета — синего, зеленого или фиолетового. Таким образом, в 

каждом ограниченном условной линейной рамкой прямоугольнике изделия 
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оказывается отдельный мини-ковер с оригинальной цветовой гаммой и 

орнаментальным решением. При рассматривании ковра взгляд зрителя 

выделяет эти фрагменты в произвольном порядке, и изучение колористических 

и орнаментальных особенностей становится длительным и увлекательным 

процессом (ил. 2). 

Также на поле ковра можно заметить группы из трех-четырех продольно 

расположенных поясов, близких по сочетаниям цвета в узорной части и кайме. 

Это позволяет предположить, что изначально для создания цельного 

произведения были выбраны подходящие по длине пояса, которые мастер 

расположил рядом друг с другом в том порядке, который посчитал 

гармоничным, а затем начал перетыкать их поперечными поясами. Об этом 

свидетельствует и то, что среди поперечных поясов вместо одного целого 

изделия иногда присутствуют два-три коротких фрагмента — в том числе части 

поясов, которые уже использовались ранее как основа или уток. Фрагменты 

поясов наблюдаются преимущественно с одной стороны ковра. Очевидно, при 

завершении ткачества были задействованы части тех поясов, которые оказались 

слишком длинными и потому были обрезаны. Что касается поясов «основы», то 

лишь два из них слегка короче избранной длины ковра. Поэтому они имеют 

небольшие завершения из фрагментов другого пояса. Для фиксации 

переплетения ковер прошит вручную по периметру. 

Начало ткачества ковра определяется по наличию необрезанных концов 

поясов «основы» с их традиционным завершением в виде бахромы, нередко 

перевязанной или обметанной льняной ниткой. С противоположной стороны 

все пояса обрезаны, подогнуты и подшиты. Подобным образом поступили и с 

«уточными» поясами. Их концы с одной продольной стороны 

преимущественно сохранены, с другой — полностью обрезаны и подшиты. Тем 

не менее для придания готовому изделию композиционной завершенности его 

оформили своеобразной «бахромой» по всему периметру. Там, где пояса были 

обрезаны, к краю ковра пришили их кончики с бахромой или короткие 

фрагменты, сохранившиеся после окончания работы (ил. 3). Иногда их 

расположение точно соответствует поясам с тем же декором в полотнище 

ковра, но чаще они пришиты вразнобой, что придает изделию еще большую 

пестроту и создает своеобразный разноцветный ореол вокруг него. 

Большинство поясов, из которых сплетен-соткан ковер, имеют 

нейтральный светлый фон. Лишь в двух случаях использован мягкий желто-

оранжевый. При выборе узорных нитей предпочтение отдавалось 

традиционному для декора белорусского текстиля красному цвету. Он часто 

встречается как в орнаменте, так и в оформлении боковых частей пояса. Но при 

этом, как и в иных полихромных текстильных изделиях данного региона (в 

частности, поясной одежде и традиционных покрывалах), прослеживается 

тяготение к использованию холодных цветов и темных оттенков — синего, 

зеленого, фиолетового, бордового. 

Наиболее распространенные орнаментальные мотивы поясов 

Понеманья — зигзагообразная полоса (простая и с отростками), продольно или 
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поперечно расположенные уголки-шевроны, цепочки ромбов, косые кресты, а 

также S-образные, F-образные, W-образные элементы и их комбинации. При 

этом в декоре изделий нередко наблюдается асимметрия относительно 

центральной оси. Некоторые из использованных орнаментов выглядят 

абсолютно идентично с обеих сторон, но большинство имеет лицо и изнанку. В 

этом случае на лицевой стороне узор выглядит более ярко и насыщенно, 

присутствует большее количество основного цвета, а фон заметен меньше. 

Поскольку при изготовлении ковра пояса расположены преимущественно (но 

не всегда) с учетом этой особенности, то и весь ковер имеет четко выраженную 

лицевую и изнаночную стороны. Лицевая сторона выглядит в большей степени 

наполненной цветом, изнаночная — несколько более светлой, разбеленной. 

Главный цвет для создания узоров центральной части поясов — красный. 

Кроме того, в ковре присутствует значительное количество изделий с 

орнаментальным декором различных оттенков синего (от насыщенного темного 

до голубого), зеленого (травянистого, мятного) и фиолетового (от сине-

фиолетового до лилового). Дважды встречаются пояса, у которых центральная 

узорная часть является розовой. Около двадцати имеют двухцветную 

орнаментальную середину, когда цветом выделяется либо ось в виде узкой 

полосы (например, в узоре типа «елочка»), либо просто центральная часть 

любого узора. 
Обрамление узорной середины состоит из нескольких (от одной до 

шести, но чаще двух-трех) продольных полос разного цвета, наиболее 
употребляемый из которых — красный. Наряду с ним обычно использовались 
зеленый, синий и желтый разных оттенков и в различных вариациях, гораздо 
реже — фиолетовый, розовый, бордовый, коричневый, черный. При этом 
сочетание цвета каймы с основным декором, а также отдельных полос в кайме 
могут быть самыми разнообразными: контрастными, противоположными или, 
наоборот, близкими по тону. Для поясов Понеманья характерен небольшой 
отступ цветной каймы от края пояса, когда собственно кромкой является 
узенькая светлая полоса фона. Тем не менее встречаются изделия, где цветные 
полосы примыкают вплотную к краю. Различается также соотношение ширины 
узорной середины и каймы. Геометрический декор, расположенный в 
центральной части пояса, обычно занимает большую площадь, чем кайма. Но в 
некоторых изделиях они практически равны, а иногда боковые части настолько 
широки, что зрительно зажимают середину. Пояса с широкой каймой обычно 
имеют и большую общую ширину. По аналогии с другими поясами Понеманья 
(например, пояс из коллекции отдела древнебелорусской культуры КП–8796 / 
Т–3855) можно предположить, что они относятся к наиболее ранним по 
времени создания и могли использоваться еще по непосредственному 
предназначению — как компонент традиционного костюма. Широкие кромки в 
данном случае имеют также функциональное предназначение: укрепляют края, 
предохраняют их от быстрого истирания и делают пояс более пластичным при 
ношении. Позже, когда роль поясов стала преимущественно символической и 
обрядовой, ширина их естественным образом уменьшилась, акцент сместился 
на узорную середину, но узкие кромки сохранялись как обязательный элемент 
традиционного завершения композиции. 
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Важнейший художественный эффект, который проявился при создании 
из отдельных поясов цельного коврового произведения, — то, что привычная 
линейность пояса здесь изменилась и приобрела новую образность. 
Пульсирующий ритм переплетенных между собой орнаментальных полос 
придает узорам динамичность, что особенно заметно при близком 
рассмотрении. Также при этом раскрываются и проявляются интересные и 
смелые колористические решения. Мозаичное сочетание различных по цвету и 
декору поясов, проглядывающих небольшими фрагментами в общей структуре 
ковра, создает необычный эффект калейдоскопа — неповторимую игру 
цветовых пятен и затейливых комбинаций отдельных орнаментальных мотивов, 
сменяющих друг друга (ил. 4). Кажется, что в одном художественном 
произведении объединилось множество маленьких декоративных панно. Это 
впечатление обогащается и усиливается благодаря характерной графической 
разработке орнамента поясов, где цветные линии сочетаются с белыми 
промежутками фона. При их фрагментарном выделении рождаются новые 
узорные элементы, в которых иногда бывает сложно угадать изначальный 
общий мотив пояса. Данный эффект особенно хорошо заметен в сложном 
декоре, ассиметричном относительно центральной оси, а также в поясах, где 
использовалось дополнительное членение основного орнаментального мотива 
при помощи цвета, когда единый узор воспринимается россыпью цветовых 
вспышек. Дополнительное разнообразие ковру придает и такая особенность, 
как изменение декора на протяжении одного и того же пояса. Подобное 
встречается на концах некоторых изделий, когда ткавшая их мастерица будто 
пробовала и выбирала будущий орнамент. Еще более сложным цельное 
полотнище становится из-за того, что в нескольких местах использованы 
короткие фрагменты разных поясов. Неожиданные сочетания цвета и 
графических мотивов ковра дают возможность по-новому взглянуть на 
белорусский народный текстиль, который нередко воспринимается как 
скромный по декору и колориту с его классической триадой «белый-красный-
черный», и могут стать импульсом для совершенно нового прочтения народных 
традиций. 

Ковер из поясов с территории Волковысского района Гродненской 
области является уникальным этнографическим предметом, ценным 
памятником белорусского декоративно-прикладного искусства начала ХХ в. 
Кроме того, это целая коллекция оригинальных цветовых и орнаментальных 
решений, собранных в одном самобытном произведении, которое может стать 
богатейшим источником новых творческих идей в области современного 
художественного текстиля и не только. 
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В культуре каждого народа существует понятие цвета. Внимание к 

осознанным цветовым решениям проявляется с древних времен, когда человек 

наносил первые узоры на орудия охоты, изображения животных и человека на 

камнях, скалах. Например, на культовых местах в бассейне р. Конда археологи 

находили большое количество керамики и костей животных, обильно 

пересыпанные красной охрой [14, с. 155]. Ее смешивали с белой глиной для 

декора керамических сосудов, втирали в орнаменты на стрелах, украшали 

наконечники стрел и др. [12]. В недрах религиозно-мифологического 

мировоззрения человека, очевидно, цвет играл важную роль в создании 

художественного образа. В те времена, когда человек стал пользоваться 

краской, когда появились названия цветов и были замечены их свойства, стали 

вырабатываться основные понятия о цвете. Ученые пришли к выводу, что цвет 

определялся в качестве символического маркера для передачи эстетических 

предпочтений культурных традиций, но более всего цвет выполнял 

символическую функцию. 

Наиболее органично цвет развивался и продолжает развиваться в 

народном искусстве, которое традиционно сохраняет связь цвета с формой, 

значением, мифологией, обрядами. Д. А. Бакеева рассматривает цвет как 

феномен цветовой культуры, как неотъемлемую содержательную категорию 

художественной формы народного искусства. «У разных народов различные 

природные ассоциации, мифологическая, магическая и культовая семантика 

цвета создавали более или менее устойчивую символику цвета, усваиваемую 

искусством, перерабатываемую им в художественный язык» [1, с. 31].  

Доминирующую роль среди палитры цветов играл красный, для 

получения которого использовалась природная охра. Используя огонь, можно 

было изменять оттенки красного цвета — от светло-желтых до темно-красных 

тонов. Черный цвет добывали из угля и сажи, природного марганца. Аганские 

ханты восточной группы для декорирования берестяных сосудов и в ХХ в. 

получали черную краску, смешивая золу с рыбьим жиром. 

Исследования лингвистов подтверждают, что в основе любой цветовой 

символики лежит противопоставление, например, таких категорий, как свет и 

тьма. Жизнь человека всегда регулировалась сменой дня и ночи: свет и день 

ассоциировались с активной деятельностью, теплом, жизнью; ночь и темнота 

— с пассивностью, холодом, смертью, опасностью. Из этого становится ясно, 

что универсальными для каждой культуры являются представления о 

положительном значении белого и светлых цветов спектра и негативном — 

черного и темных цветов спектра.  

В современном мансийском языке слова, называющие цвет, окраску, 

масть, оттенок, составляют большое разнообразие сравнений и прилагательных. 

В статье З. П. Соколовой отмечается: «Петр Шешкин говорит, что в языке 

манси больше шестидесяти названий различных цветов. Оттенков только 

одного красного цвета — шестнадцать, синего — одиннадцать, зеленого, 

желтого и коричневого — больше двадцати» [16, с. 176]. 
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По традиционным представлениям вогулов (манси) белый цвет — «яӈк» 

— «белый» — ассоциируется с днем, снегом, светом, жизнью, добром. Этим 

объясняется его неразрывная связь с понятием «светлый»; «яӈк тор» — «белая 

ткань», «яӈк маснут» — «белая одежда». «Белый» может выступать как 

постоянный эпитет, маркирующий положительные свойства людей и предметов 

[9, с. 133]. Белый цвет практически не имеет отрицательных значений. Для 

праздничной одежды, платков вогулы употребляли белую ткань (домотканину), 

считая ее божественной. 

Платок как наиболее характерный женский головной убор вогулов и по 

настоящее время занимает свое значимое место в костюмном комплексе. Это 

связано с устойчивой традицией его структуры и функции, в то время как у 

других народов можно наблюдать более широкий состав головных уборов.  

Мифологическое мышление в традиционной культуре предполагает 

выражение абстрактных понятий и идей через вещи-символы, благодаря 

которым актуализируется символический подход при изучении этнической 

картины мира. Обыденные предметы костюма, быта, несущие 

мировоззренческий смысл, раскрываются в мифологии и обрядовой сфере. 

К числу таких символов О. М. Рындина в мансийской культуре относит 

платок, который выделяет этот народ среди сибирских и финно-угорских 

народов [19, c. 117]. 

У южных вогулов платок именуется «пуӈк тор» («пуӈк» — «голова», 

«тор» — «ткань»). Единым среди исследователей является мнение о генезисе 

данного элемента культуры обских угров — рассматривается вариант 

использования куска ткани для накрывания головы и обычай избегания 

женщинами старших родственников мужа. Изучение формы платков, его 

декорирования, способов ношения связывают с головным убором тюркских 

народов Поволжья, Приуралья и Зауралья, а также народов Средней Азии и 

Кавказа, тесно связанными с передне- и южноазиатскими мирами 

[11, с. 216, 119; 20, с. 187–190; 15, с. 61–62].  

Платки вогулов XVIII–XIX вв. представляют собой квадратный кусок 

холста примерно размером 85 х 85 см, сплошь покрытый вышивкой. Холст 

использовали льняной или конопляный, приобретенный у русского населения, 

или ткали из покупных льняных ниток. Кайма платка по периметру отделана 

пришивной полосой хлопчатобумажной ткани, причем уголки окаймляющего 

квадрата обычно выделялись квадратиками контрастного цвета и бахромой. 

Другой способ декорирования холщового платка вышитый нитями красного и 

синего цвета представлял кайму из лоскутов однотонной ткани этих же цветов 

— красного и синего (ил. 1, 2). 

Культовая атрибутика богов и духов тесно связана с белым, красным и 

синим цветами. Белый цвет ассоциируется с Верхним миром — верховным 

богом Нуми-Торум, созидающей сущности. В фольклорных текстах вогулов 

эпитеты данного божества — «светлый», «золотой», «белый» [7, с. 51]. 

Поскольку белый цвет имел и по-прежнему имеет большое сакральное 

значение, он активно используется в обрядовой деятельности и сакральных 
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ритуалах. Жертвенное подношение духам в виде отреза ткани арсын также 

должно было быть белого цвета. На святилищах вогулов жертвенные вышитые 

платки являлись бескровными жертвенными дарами, пори. Платки выполняли и 

ряд утилитарных функций. На женских святых местах ими наряжали 

изображения духов покровителей, они входили в состав костюма в качестве 

головных уборов, поясов, накидок, покрывал и пр. Иногда платки составляли 

основу фигуры, изображающей духа-покровителя [21, с. 404–405; 3, с. 101]. В 

1997 году в поселке Хулимсунт Березовского района, на семейном святилище 

семьи Пуксиковых был обнаружен платок, центральная часть которого сделана 

из лоскута холста, расшитого традиционной вышивкой шерстяными нитями 

красного и темно-синего цвета, по периметру вышитый лоскут обшит 

широкими полосами хлопчатобумажной ткани. Платок находился в домашнем 

святилище, связанным с почитанием Калтась-эквы — верховной богини-матери 

у обских угров (ил. 3, 4) [2].  

В каталоге Национального музея Финляндии вышитые платки 

кондинских вогулов представлены как жертвенные платки, так как они в 

большом числе были развешаны в жертвенных амбарах. Но они употреблялись 

и как головной убор женщин [19, с. 53].  

Белый цвет использовался и как защитное средство от сглаза и порчи. По 

поверьям северных народов белая ткань обладает большой очистительной 

силой. В это верят и в наши дни обские угры. Так, К. Р. Ермакова белой тканью 

обтирала каждого оленя после посещения родового угодья «чужаков», на 

отведенном специальном месте.  

В палитре вогулов черный цвет («сэмыл» — «черный») — выступает как 

антипод белого. Цветообозначение сэмыл отображает характерную для многих 

народов ассоциативную связь черного со злом, несчастьем, смертью 

[22, с. 152]. Белый и черный цвета — это прежде всего противопоставление 

светлых и темных сил — добра и зла, тепла и холода, рождения и смерти. 

«Выгыр» — «красный цвет» — наряду с белым и черным — цвет 

активности, олицетворяющий жизнь и действие. При изучении традиционной 

культуры вогулов его рассматривают в качестве одного из начальных этапов 

формирования цветовой картины мира, что представляется наиболее 

существенным. 

Поскольку предметы одежды и ткань красного цвета являлись в основном 

частью жертвенного приклада духам Среднего мира, это позволило, как 

отмечает И. Н. Гемуев, определить значение данного цвета как символа 

Среднего мира [5. с. 174]. 

Красный цвет был распространен и в традиционной одежде обских угров. 

Обилие красного цвета наблюдается в вышитых платках вогулов, рубахах, 

портах, рукавицах. Из сукна и хлопчатобумажной ткани красного цвета шили 

женскую, мужскую и детскую одежду, которая считалась нарядной. Особенно 

это было распространено у северных групп обских угров. Орнаментом, 

нарисованным красной краской из отвара коры деревьев, украшали ровдужную 

обувь; красным шерстяным шнурком женщины и мужчины украшали косы.  
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«Выгыр» — «красный» — у манси употребляется для названия: 

- цветов краски: «выгыр олюп» — «красная краска»;  

- цвета тканей, одежды: «выгыр торсаль» — «красный платок», «выгыр 

суп» — «красное платье» [6, с. 41].  

Приемы украшения одежды орнаментом из красной ткани сохранились у 

обских угров по настоящее время. Маркировка красным цветом — наиболее 

архаичный и универсальный способ моделирования ритуальных объектов — 

одежды, предметов, в структуру которых обязательно включена красная нить 

и т. п. Первичность происхождения белого, красного и черного цветов 

ограничили сферу их применения и определили их символику: белый — символ 

Верхнего мира, черный — Нижнего мира, красный — Среднего мира. 

В цветовой гамме вогулов присутствуют и другие цвета — синий и 

желтый, но они не являются «самостоятельными». Желтый в символическом 

плане ближе к белому, а синий цвет тяготеет к «черному». В исследованиях 

финно-угорских ученых отмечается, что черный и темно-синий были 

взаимозаменяемыми, а желтый и зеленый использовались как дополнительные, 

для расцвечивания [8, с. 28; 17, с. 69].  

Цветовое сочетание красного и синего, красного и черного являлось 

традиционным и для одежды финно-угорских народов Поволжья  

[13, с. 159–209; 10, с. 112–150]. 

Язык вышивки у бесписьменных народов остяков, вогулов — это своего 

рода система письма. «Украшать» в старину означало вышивать 

символическими знаками. Расположение узоров на женских праздничных 

платках и одежде всегда было тесно связано с их формой и назначением. Так, в 

народном узорочье вогульских платков существовали различные 

орнаментальные композиции с солярными знаками-оберегами (звездчатые 

фигуры, ступенчатые ромбы, розетки, усложненной формой прямые и 

наклонные кресты), которые составляли в целом ромбические сетки из 

одинаково вышитых элементов, что придавало всему изделию 

композиционную цельность. 

Геометрический ромб — главная, наиболее устойчивая фигура в 

орнаменте, знак лучезарного солнца. Крючки и палочки, выпускаемые по 

сторонам ромба, условно понимались как лучи солнца. У славян цепочка 

вертикально расположенных ромбов обозначала «древо» жизни; ромб с 

крючками по сторонам являлся символом матери-земли, плодоносящей, 

женского начала и магии плодородия вообще. Каждый отдельный мотив — сам 

по себе законченный символ, но вместе они представляли художественное 

смысловое единство.  

Основным формообразующим элементом в вышитых платках вогулов 

является знак прямого или наклонного креста. У языческих народов в разные 

исторические эпохи знак креста был символом богини, затем имел мужской 

образ; в эпоху раннего Средневековья — мужчину и женщину (семью). 

Простой или усложненной формы крест вышивали нитями красного цвета.  
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В ячейках сетки также располагали усложненные мотивы, значительную 

часть которых составляли учетверенные изображения птиц и деревьев. 

Исследователи предполагают, что они появились в орнаменте остяков и 

вогулов под влиянием старинных восточных тканей. В альбоме Т. Вахтер 

представлена значительная коллекция вышитых платков вогулов, собранных 

венгерскими, финскими путешественниками и учеными в бассейне рек Иртыш, 

Конда (территории современной Югры) на рубеже XVIII — начала XIX вв. 

[18, табл. 1−22].  

В вышивке платков вогулы использовали приемы ханда-ханчь 

(хантыйский узор) и керем-ханчь (перевернутый узор). Дополнительно, 

вышивая узкие бордюры, применяли ектем-ханчь (собранный узор). Чаще всего 

использовали в вышивке платков прием ханда-ханчь (двуигольная «остяцкая 

вышивка»). Первоначально черной или коричневой шерстяной нитью наносили 

контур мелкими параллельными стежками в виде ступенчатой или 

зигзагообразной линии. На изнаночной стороне получался такой же рисунок, 

как и на лицевой стороне. Затем, крупными параллельными стежками 

заполняли контур с лицевой стороны сплошь шерстяными нитями синего и 

красного цвета (ил. 1, 2). 

Следует отметить, что уже в начале XVIII в. создатели вышивок не 

помнили смысловое значение вышитых узоров. Зарубежными исследователями 

были предприняты попытки собрать материал о значении орнаментов южных 

остяков и вогулов. Они показывали узоры в разных селениях, но жители одни и 

те же узоры называли по-разному, сравнивая с растениями, птицами и т. д. 

Вышивальщицы не могли правильно «прочитать» исполненные ими узоры, 

знали лишь, что в них заключена сила добра, и передавали детям свое 

толкование древнего орнамента. Само рукоделие было табуировано и 

передавалось «из рук в руки» — от матери к дочери, но ко второй половине 

XIX в. было полностью утрачено.  

Вышитые орнаменты — знаки-символы имеют архаические корни и 

связаны с культурой анроновцев эпохи поздней бронзы. С. В. Иванов, 

О. М. Рындина проводили аналогии вышитых узоров платков и одежды 

остяков, вогулов с узорами «ковровой» керамики андроновской 

археологической культуры. Аналогичные узоры и в настоящее время 

встречаются в декоре берестяных изделий ваховских и васюганских хантов 

восточной группы, а также у юганских хантов восточной группы на ровдужной 

обуви и в росписи коробок из пихтовой коры.  

Изображения птиц, расположенных в ромбе в виде прямого креста, 

деревьев вышивали нитями синего цвета. В каждом ромбе будущего платка 

располагалась одна и та же композиция либо мотив. Такая последовательность 

невольно напоминает многократно повторенную молитву, либо заговор на 

здоровье, благополучие и достаток семьи, рода. Считалось, что орнамент в виде 

креста, геометрического треугольника, ромба, квадрата символизирует знаки 

солнца, жизни, земли, неба, а значит, и богов-покровителей, олицетворяющих 

силы добра, разума, мира. Примечательно то, что эти своеобразные обереги 
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вышивали на белом холсте красными, синими либо черными нитями в области 

жизненно важных участков тела: головы, сердца, рук, ног. Вышивая 

узорами-оберегами, женщина как бы выполняла магическое заклинание, 

стремилась воздействовать на мир, дабы уберечься от злых сил, несчастья и 

бед. Вогульской девушке вышитый платок готовили к свадьбе, и носила она его 

только по особым случаям. Другое предназначение вышитого платка — при 

рождении девочки — приклад (подарок) семейным духам на святое женское 

место, чтобы была здорова и жизнь была долгой, благополучной. 

Изображения простого или усложненного креста, птиц, деревьев (древо 

жизни) имеют древнейшее происхождение и напрямую связаны с почитанием 

культа языческого божества нашими предками посредством особых знаков-

символов, знаков-оберегов. Люди верили, что условные знаки должны были 

всегда напоминать богам и другим силам добра, чтобы они отводили в сторону 

зло, чтобы не причинить человеку какую-либо беду или смертельное горе. 

Этнографические данные свидетельствуют, что архаичные 

изолированные культуры в повседневной практике, используя красный и синий 

цвета, еще сильнее усиливали действие объектов материальной культуры в 

обрядовой деятельности и сакральных ритуалах коренных народов Севера. 

Таким образом, символический смысл цветовой триады в целом обладает 

сходством в различных культурах и исторически является следующим этапом 

развития цветового символизма.  

По материалам отечественных и зарубежных исследователей можно 

отметить, что данная триада — сочетание красного и синего цветов на белом 

холсте — особенно характерна для культуры остяков, вогулов и отчетливо 

прослеживается в костюмном комплексе XVIII–XIX вв.  

Как уникальная категория культуры, фиксирующая информацию о 

колорите окружающей природы, своеобразии исторического пути народа, 

взаимодействии различных этнических традиций и особенностях 

художественного видения мира, цвет имеет свою специфику в культуре 

вогулов. Три «главных» цвета — это не просто различия в восприятии цветовой 

палитры, а осмысленное обобщение приобретенного тысячелетиями 

жизненного опыта, понимания мира и себя в нем. Поскольку опыт имеет своим 

источником саму природу человека, то он и является всеобщим для всех людей. 

Очевидно поэтому символический смысл цветовой триады является схожим с 

другими культурами. В традиционном костюмном комплексе обских угров и в 

начале XXI в. сохраняется использование символических цветовых решений, 

характерных для искусства древних цивилизаций при изготовлении украшений 

из бисера, самошивных платков, вязании чулок, пошиве меховой одежды 

и обуви. 

Цвет был своего рода словом. Он выполнял важнейшую функцию — 

поддержание общения между человеком и его «богами» или духами. 

Устоявшиеся цветовые символы являются многозначными единицами, которые 

кроме первичного, или главного, обладают социокультурным компонентом 

знания. 
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Ил. 1. Платок женский. Остяки, вогулы, р. Конда. Конец XIX начало XX вв.  

Лен, нить шерстяная, х/б ткань, шерст. нити. Вышивка ханда-ханчь.  

Размер платка 1.20 х 1.20. Фонды Национального музея г. Хельсинки, Финляндия 
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Ил. 2. Платок. Остяки, вогулы, конец XIX в. Место бытования р. Конда.  

Льняное полотно, х/б ткань, шерст. нити. Вышивка ханда-ханчь.  

Фонды Национального музея г. Хельсинки, Финляндия.  

Реконструкция выполнена В. Тутрута 2016 г., г. Лянтор, Сургутский район 

Ил. 3 Урне-хол-ойка — дух-покровитель Пуксиковых; 

пос. Хулимсунт. 1997. Фото А. В. Бауло 
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Ил. 4. Этнографический альбом А. В. Бауло.  
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УДК 7.011.26 

И. Ю. Буфеева 

ЛОСКУТНАЯ МОЗАИКА. КОМБИНАТОРИКА ЦВЕТА  

(ПО МАТЕРИАЛАМ ВСЕРОССИЙСКИХ ФЕСТИВАЛЕЙ 

НАРОДНОГО ТВОРЧЕСТВА) 

Продолжение исследований автора по истории и развитию традиций 

художественного текстиля России на современном этапе. Рассматриваются 

новые тенденции создания и перспективы эволюции такого вида народного 

творчества, как лоскутное шитье, где цвет является ведущим компонентом 

художественной разработки ассортимента изделий. 

Ключевые слова: лоскутное шитье, традиции, дизайн-проектирование, 

цвет, тканая живопись. 

I. Yu. Bufeeva 

PATCHWORK MOSAIC. COLOR COMBINATORICS  

(BASED ON THE MATERIALS OF THE ALL-RUSSIAN 

FOLK ART FESTIVALS) 

Continuation of the author's research on the history and development of the 

traditions of artistic textiles in Russia at the present stage. New trends in the creation 

and prospects for the evolution of such kind of folk art as patchwork sewing, where 

color is the leading component of the artistic development of the product range, are 

considered. 

Keywords: patchwork, traditions, design, color, woven painting. 

«Первые цвета, впечатлившиеся во мне, были светло-сочно-зеленое, 

белое, красное кармина, черное и желтое охры. Впечатления эти начались с 

трех лет моей жизни. Эти цвета я видел на разных предметах, стоящих перед 

моими глазами далеко не так ярко, как сами эти цвета» [3, с. 19]. Это 

воспоминание детских лет одного из самых значимых художников ХХ в. 

В. Кандинского говорит о том, что в дальнейшем цвет в работах мэтра 

авангардного искусства и его теоретических исследованиях будет играть одну 

из ведущих ролей. А само значение цвета в области создания произведений 

искусства и дизайна станет одним из основополагающих. Коснется оно и такой 

области народного творчества, как лоскутное шитье. 

Лоскутное шитье (сшивание кусочков ткани, в западном варианте — 

«пэчворк» или «квилт») — область женского рукоделия. Имеет древние 

традиции во всем мире. В России получает широкое развитие в ХIХ в., а затем 

и в ХХ в. Сегодня лоскутное шитье не только один из самых популярных видов 
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народного творчества, но и то направление, которое, развиваясь, постоянно 

меняется и совершенствуется. 

Пример тому — многочисленные фестивали, выставки, конкурсы 

лоскутного шитья, бытующие в различных уголках земного шара. В нашей 

стране они регулярно проходят, начиная с середины 90-х гг. ХХ в. 

«Да вьется всегда вокруг цепи правил серебряная нить фантазии» — это 

высказывание немецкого композитора Роберта Шумана, на мой взгляд, 

отражает то своеобразие творчества наших соотечественниц, которое и 

представляет из себя уникальное явление в современном текстильном 

искусстве. Особенно это свойство — необычайная способность к творческой 

интерпретации и на этой основе создание нового — проявляется в первой 

четверти ХХI в. В последнее время в лоскутном шитье можно наблюдать 

появление невероятного разнообразия концепций и направлений, развитие 

традиций народного и декоративно-прикладного искусства, использование как 

источника творчества лучших произведений дизайна, станковой живописи и 

графики, традиций и инноваций в материалах и технологиях. Такое же 

разнообразие присуще и авторам. Есть мастера, работающие индивидуально, но 

есть и коллективы, выполняющие как отдельные проекты в русле общего 

идейного замысла, так и совместные, где каждый создает свою часть, затем 

комбинирующееся в единое итоговое целое.  

Задача данного исследования — аналитический обзор материалов 

последних всероссийских фестивалей текстильного искусства, где в разработке 

изделий используется лоскутное шитье и где одним из ведущих компонентов 

создания образного решения и объединяющим началом является цвет.  

Сегодня мы можем систематизировать весь предлагаемый ассортимент по 

группам, где использованы: 

- этнические традиции (народное крестьянское искусство, искусство 

города и провинций ХIХ — начала ХХ вв., примитив);  

- традиции станковой живописи и графики ХVШ–ХIХ вв.; 

- традиции изобразительного искусства и дизайна ХХ в.; 

- инновации в области художественного текстиля, включая новые 

материалы, красители, приемы соединения разнообразных видов шитья, 

традиционных и новых технологий и т. п. 

Длительное время ведущим и самым востребованным направлением 

разработки изделий лоскутного шитья являлись традиции народного 

декоративно-прикладного искусства, в которых преобладал конкретный 

ассортимент плоскостных изделий, в основном одеяла и покрывала, а также 

ручной способ их создания. Именно в этой группе народными мастерами 

прошлого были отработаны и найдены наиболее совершенные приемы подбора 

и соединения лоскутов из набивных ситцевых, сатиновых и других 

хлопчатобумажных, а затем, но значительно реже, и шелковых тканей. 

Повторение современными авторами прототипов образцов крестьянского 

искусства было приоритетным. Но постепенно подобный ассортимент 

уменьшился и получил развитие ведущий для сегодняшнего дня, наиболее 
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востребованный — разработка декоративных настенных панно. Также 

произошло сокращение ручного труда, и стала применяться машинная сборка 

деталей. И здесь мастера начали экспериментировать, все более приближая 

подбор и приемы соединения лоскутов к требованиям станкового искусства. На 

последних Всероссийских фестивалях «Лоскутная мозаика России» (2021, 

Иваново) и «Лоскутная мозаика» (2023, Владимир) проекты многих мастеров 

этнического направления заслуженно показали высокий художественный и 

технологический уровень их исполнения. По этим работам можно судить о том 

значении, которое играет цвет в образно-художественной концепции изделий. 

Так, в панно «Колесо бытия» тульского клуба «Лоскутная слобода» (2021, 

Иваново) использованы традиции красно-белой колористической гаммы, 

свойственной вышивке и браному ткачеству Русского Севера. Согласно 

традициям организовано и ритмическое построение отдельных элементов, 

применяются сложные приемы соединения лоскута по кругу, органичному 

соединению деталей способствует размеренное и уравновешенное цветовое 

решение. В целом, создается ощущение величественности и устойчивости, что 

соответствует смысловой и художественной концепции разработки. В панно 

Н. Шанович «Лето» (2023, Владимир) другая задача — передать красочное 

звучание летнего времени года. Композиция этого настенного панно построена 

в лучших традициях русских народных текстильных изделий, в которых 

пропорциональные соотношения лоскутков, насыщенных разнообразными 

узорами набойки, их ритмическая организация и цветовое решение как 

объединяющего начала создавали эстетически значимый элемент убранства 

интерьера жилого дома. Эту значимость текстильных орнаментов в свое время 

отметил исследователь и критик русского искусства В. Стасов: «Если взглянуть 

на русские народные узоры со стороны чисто художественной, эстетической, то 

нельзя не найти здесь полные вкуса образцы такой игры линий, такой 

мастерской распорядительности с самим узором, которые свидетельствуют об 

очень значительном чутье и опытности и должны оказаться драгоценным 

руководством и советом современному нашему художнику…» [8, с. 76]. Автор 

панно хорошо знает народное искусство, поэтому так органично соотносятся 

между собой разноцветные лоскутки, их ритмическое чередование и верно 

найденные пропорции подчинены содружеству красно-зеленого цвета, 

который, в свою очередь, служит воплощению творческого замысла — создает 

ощущение нарядности и радостного восприятия жизни. Этой направленности 

придерживается и О. Ахилбаева в занавеси «Праздничная» (2023, Владимир), 

где на основе традиционных национальных приемов шитья возникает иллюзия 

праздничного салюта. Этому способствует и колористическая гамма проекта: 

сочетание красно-синих цветов усиливает ощущение зрителем 

торжественности и значимости действия. Но если эти проекты как бы следуют 

своим этническим прототипам, то коллективное панно московского учебного 

центра «Мир шитья» «Сказки русских изразцов» (2023), получившее гран-при 

фестиваля во Владимире (ил. 1), представляет собой пример звучания традиций 

сегодня. 
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Подобное направление всегда было сложным, поскольку базируется на 

поисках гармоничного соотношения традиционного и современного. В данном 

случае, по мнению экспертов, замысел авторов данного проекта удался. Панно 

представляет собой триптих, отдельные части которого содержат ритмически 

организованные орнаментальные композиции, включенные в квадратные и 

прямоугольные основы. Мотивы орнаментов — творческая интерпретация 

рисунков древнерусских изразцов и белокаменной резьбы ХII–ХIII вв. 

Волшебные птицы, рычащие львы, сказочные цветы, обрамленные 

декоративными подвесками, составляют образно-художественный строй всего 

панно. Оттенки красного цвета здесь главные. Именно они в найденной 

авторами тональности (темно-красный-красный-оранжевый) создают гармонию 

всего художественного решения, придают ощущение величия, торжественной 

монументальности и особой праздничности. Значимость цвета в народной 

культуре была в свое время отмечена в научных трудах российских 

исследователей народного декоративно-прикладного искусства. «В народном 

искусстве, — замечает В. М. Василенко, — отражены идеалы народной 

эстетики, утверждается красота изображений на плоскости. Идет развитие 

линейной, реже живописной формы и декоративной силы цвета. Народное 

искусство вырабатывает определенный строй колористического решения, где 

цвет всегда лежит на поверхности вещи, создавая впечатление иллюзорной 

глубины. Преобладает любовь к самостоятельному локальному цвету, 

сильному и насыщенному» [2, с. 135] В данной работе комбинаторика цвета 

использована как основополагающий прием, способствующий воплощению 

творческого замысла, ориентированного на включение панно в пространство 

современного общественного интерьера. 

Не менее интересны работы, где основой творческого замысла авторов 

послужили традиции живописи и графики — как классического 

изобразительного искусства, так и авангардные направления ХХ в.  

Тканая живопись сегодня популярна. Думаю, это связано с появлением 

новых технологических возможностей в способах создания лоскутных 

композиций. К этой теме обращаются многие авторы. Наиболее сложный 

вариант, когда с помощью подбора лоскутов создается иллюзия живописных 

полотен ХVIII–ХIХ вв., доступен не всем. Нужны серьезные знания в области 

изобразительного искусства и большой творческий опыт проектирования 

изделий. Поэтому к данному направлению в первую очередь обращаются те, 

кто имеет профессиональное художественное образование. Работы получаются 

интересные. Примером может служить панно «Цветы» Л. Лукьяновой (2021, 

Иваново), где, на мой взгляд, удалось подбором разноцветных лоскутков 

получить тончайшие переливы и оттенки цвета, напоминающие живопись 

импрессионистов. В этом проекте подобное цветовое решение, бесспорно, 

зависело еще от знания и умения автора применять известные ему способы 

соединения кусочков тканей различных оттенков и конфигураций. Технологии 

подчинились замыслу. В итоге была найдена колористическая гамма, 

воссоздавшая ощущение не только живых цветов, но и воздушной среды, а 
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значит, цель творческих поисков художника — иллюзорное соприкосновение с 

миром реальности — осуществилась. Эту направленность автор продолжает и 

сегодня. В панно «Зима» и «Лето» (ил. 2) серии «Времена года» (2023, 

Владимир) лоскутная композиция строится на ритмическом чередовании 

русских березок. С помощью цвета удается показать определенные времена 

года. В панно «Цветы» использованы тональные возможности цветовой 

палитры, во «Временах года» — более контрастные. Цвет вновь оказывается 

основополагающим средством образно-художественного решения замысла 

автора. В панно В. Ивановой «Ранний снег» прослеживаются традиции 

русского как эпического, так и романтического пейзажа. Оттенки белого цвета, 

то светлого, то более темного, создают настроение и придают пейзажу, с одной 

стороны, ощущение величественности и значимости, а с другой, особой 

наивности, свойственной «загадочной русской душе». Работа Н. Ожерельевой 

«В сумерках» (2023, Владимир) удивительна по своему эмоциональному 

настрою. В ней чувствуются отголоски эпохи модерн — определенная 

напряженность ритмов изогнутых линий цветов, из которых неожиданно вдруг 

возникают прячущиеся в кустах с приходом сумерек птицы. Проект, бесспорно, 

имеет художественную привлекательность. Зритель как бы постепенно 

средствами декоративно-прикладного искусства постигает состояние 

приближения к темному времени суток. Найденная в работе колористическая 

гамма полностью отвечает замыслу автора. Сочетание оттенков темно-синего, 

фиолетового, коричневато-бежевого с вкраплениями голубого создают 

иллюзию надвигающейся и немного пугающей ночи.  

Обращение к истокам мирового изобразительного искусства также имеет 

место в работе мастеров лоскутного шитья. Особый интерес художников 

вызывает первобытная культура, где источником вдохновения могут служить 

древние петроглифы или настенные росписи. В этом случае цветовое решение 

сведено до минимума, применяются максимально два-три цвета, а сами работы 

ориентированы на графическую трактовку. Примером могут служить проекты 

А. Елхиной: панно «Медвежьи пляски» (2021, Иваново) и «Два солнца» (2023, 

Владимир). Автор опирается на тематику и способы исполнения на плоскости 

древних мифологических сюжетов северных народов, используя вертикальные 

приемы композиционного построения и черно-белое колористическое решение 

для усиления общей художественной выразительности композиций. Возможно, 

художница знакома с концепцией значения черно-белого цвета в 

изобразительном искусстве В. Кандинского. О роли этих цветов в сочетании с 

линейным построением изображения художник писал в своих программных 

теоретических исследованиях: «Эти два цвета остаются молчащими цветами 

<…>, их звучание сведено к минимуму… Черный и белый лежат за пределами 

цветового круга, и горизонтали и вертикали также занимают среди линий 

особое место, поскольку в своем центральном положении они неповторимы и 

потому — единственны, не случайно горизонтальная шкала цветов направлена 

от белого к черному <…>, в белом и черном могут быть обозначены элементы 

высоты и глубины…» [3, с. 116–117].  
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Проектов, где источником творчества авторов послужили работы 

художников русского и зарубежного авангарда ХХ века, таких как Казимир 

Малевич, Аристарх Лентулов, Давид Штеренберг, Амадео Модильяни и др., 

похоже, более всего. Это связано с особенностями творческих методов 

художников футуристического направления, ориентированных на поиски 

новых форм живописи и графики. Их работы, часто подкрепленные 

философскими концепциями, вызывают неизменный интерес мастеров 

лоскутного шитья. Среди разработчиков проектов хотелось бы выделить 

творческую деятельность ярославского клуба «Параскева», который в октябре 

2022 года на Всероссийском фестивале «Русский костюм на рубеже эпох» 

представил коллекцию кукол «М. О. К: Малевич. Образ. Костюм». (ил. 3). В 

этой работе персонажи полотен художника как бы обрели свое материальное 

воплощение: пластику и объем, сохраняя при этом специфику творческого 

почерка мастера с его концепцией кубофутуризма. Куклы, выполненные 

творческим коллективом, возможно, имеют спорное решение, а потому 

вызывают неоднозначное к ним отношение. Тем не менее, на мой взгляд, они 

отражают позицию художника в области его исследований по взаимодействию 

цвета и формы предметов. В одной из своих статей К. Малевич писал: 

«Самоценное в живописном творчестве есть цвет и фактура <…> у каждой 

формы есть свойственный ей цвет. Цвет и форма являются результатом того 

или иного ощущения, которое при цветоформальном анализе мы можем 

разделить на форму и цвет. Форма, цвет, фактура существуют как контрастные 

элементы, здесь нет уже того, что мы можем назвать цветом, живописью, ибо 

такое определение было бы неверно, ибо на первом плане здесь было 

ощущение контраста» [4, с. 69]. Выразительность, оригинальность и 

привлекательность кукол, созданных мастерами клуба, как раз и заключается в 

том, что они построены на контрасте цветовых решений. Цвет здесь главный 

организующий компонент разработки проекта. Одновременно решается еще 

одна задача, поставленная авторами: индивидуальный творческий почерк 

К. Малевича становится узнаваемым для зрителя. Подобная лоскутная пластика 

в работах мастеров лоскутного шитья получает дальнейшее развитие. 

Коллективный проект «Цветы рая» нижегородской мастерской прикладного 

творчества «Параскева» (2023, Владимир) стал лауреатом фестиваля по 

номинации «За новизну направления и оригинальность решения». Цвет здесь 

— также один из главных компонентов не только построения самих цветов, но 

и художественного решения, ориентированного на возможность включения 

изделий в пространство современного интерьера.  

Не менее интересны работы Е. Вороновой, которая представила на 

фестиваль в Иванове (2021) брошки в традициях портретов Амадео Модильяни. 

Проекты автора — результат творческого поиска в области расширения 

направлений использования лоскутного шитья сегодня. К традициям школы 

авангардного изобразительного искусства подключаются традиции дизайна. 

Прикладное значение брошей, с точки зрения их соответствия современной 

моде, не вызывает сомнения, также как и способ их создания. С одной стороны, 
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угадывается мир А. Модильяни, с другой — присутствует своеобразная 

индивидуальность творческого почерка автора, который прекрасно 

ориентируется в концепциях современного дизайна. В этих дизайн-проектах 

цвет — один из главных составляющих. Именно с помощью найденных 

контрастных цветовых соотношений автору удалось создать уникальные 

женские лики, где каждый имеет собственную характеристику и особое 

настроение. Подобный подход характерен и для московского клуба «Красный 

сарафан», где проекты творческого коллектива успешно разрабатываются и 

получают заслуженные награды на фестивалях и конкурсах. Так, дизайн-проект 

«Лоскутная стихия» (2023, Владимир) включает группу из четырех 

композиций: «Маяковский», «Гумилев», «Ахматова», «Цветаева», в которых 

стилевое направление и цветовое решение продолжают как традиции 

футуристических течений первой трети ХХ в., так и экспериментальных работ 

пионеров отечественного дизайна, художников-конструктивистов 

В. Степановой, А. Родченко, Л. Лисицкого и других. В этом проекте наглядно 

показано, как комбинаторика цветового решения в содружестве с ритмом 

геометризированных линий отдельных фрагментов композиции формирует 

образный и эстетический строй замысла авторов, где в итоге органично 

соединяются информационное поле и эмоциональное восприятие проекта 

зрителем. 

Вызвали интерес и творческие работы одного из старейших художников в 

области лоскутного шитья А. Белика, чьи дизайн-композиции получили 

гран-при на фестивале во Владимире. Хотелось бы отметить триптих «Качели 

истории» (по стихам В. Маяковского) (ил. 4), где автору с помощью цветовых 

пятен и четко организованных чередующихся черно-красных вертикальных 

линий удалось передать ритмику не только стихов В. Маяковского, но и 

своеобразную «турбулентность» конкретной исторической эпохи. Анализируя 

этот проект, можно отметить верно найденные автором художественные и 

технологические приемы исполнения, включая пропорциональные 

соотношения отдельных деталей и приемы динамичного построения 

композиций, способствующих усилению степени эмоционального воздействия 

на зрителя. Замысел, бесспорно, удался. «Разворачивайтесь в марше! 

Словесной не место кляузе. Тише, ораторы! Ваше слово, товарищ 

маузер!» [5, с. 56]. 

Как видно из работ, представленных на конкурсе, интерес к авангардному 

искусству ХХ в. в творческой деятельности мастеров лоскутного шитья тесно 

соприкасается с интересом к традициям дизайна, в первую очередь 

отечественного дизайна 20-х и 60-х гг. ХХ в. Ряд работ имеет дизайнерское 

направление с его специфическими особенностями — оригинальным 

совмещением прототипов и их объединением в единую композицию. Так, на 

фестивале «Лоскутная мозаика России» (2021, Иваново) нижегородской 

мастерской «Параскева» было представлено панно «Пряник на Руси всегда в 

чести», где способом подбора разноцветных лоскутов воссозданы формы и 

мотивы пряничных изделий. Каждый «пряник» имеет свое образное и 
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художественное решение. Формы разбиты на отдельные цветные плоскости, 

которые в итоге собираются в единое колористическое целое за счет бежево-

коричневых оттенков фона. В данном случае цвет фона служит средством 

объединения отдельных элементов композиции, а сочетания пастельных 

оттенков светлых голубых, розовых, сиреневых и зеленых цветов создают 

ощущение особой изысканности данной работы. Несколько иначе решены 

текстильные плакаты М. Шафровой «С Любовью к Любови» и «Памяти 

Варвары Степановой». Автор практически повторяет принципы построения 

плакатов 20-х гг. ХХ в., предложенных художниками-конструктивистами, в 

группу которых входили Л. Попова и В. Степанова. И этот дизайн-проект, 

безусловно, дань памяти пионерам советского дизайна. Помимо лаконичных 

геометризованных форм отдельных частей панно, где собраны фрагменты 

работ художниц в области станкового искусства, а также дизайна текстильных 

изделий и костюма, привлекают внимание выполненные лоскутным способом 

их портреты. Думаю, они вызывают неоднозначное отношение с эстетической 

точки зрения, но тем не менее задача, поставленная автором, решена. Этому 

способствует и особый строй цветовой палитры, построенной на 

комбинаторике деталей работ самих художниц как портретного фона. 

Преобладают предельно сдержанные лаконичные сине-красные, бордовые, 

черные и белые цвета, подчиненные плоскостному решению композиций. 

Инновационные технологии в области искусства лоскутного шитья, 

которые постоянно обновляются, также занимают определенное место в 

ассортименте создаваемых изделий. Так, на фестивале в Иваново (2021) был 

представлен проект Т. Морозовой-Ростовской «Ника». Иллюзия взмаха 

крыльев создавалась за счет выполнения особенными техническими приемами 

соединения лоскутов. Получилось передать движение воздуха, где 

немаловажную роль сыграло использование тональных оттенков найденной 

колористической гаммы. 

Таким образом, можно сделать следующие выводы: 

- в поиске новых тенденций и приемов разработки лоскутных полотен 

наблюдается все больший отход от способов создания их первоисточников — 

этнических народных источников творчества. Направления становятся все 

более разнообразными, все больше появляется проектов, где прототипами 

являются произведения станкового и монументального искусства, а также 

отечественного и зарубежного дизайна. Технические приемы исполнения 

усложняются, сводя к минимуму ручное рукоделие. Однако при этом наиболее 

выигрышными и привлекательными сегодня оказываются те работы, в которых 

сохраняются отдельные приемы традиционного композиционного построения и 

колористической гаммы, основанные на принципах природной соразмерности 

и гармонии; 

- цвет не только играет одну из главных ролей, но часто становится 

ведущим компонентом эстетической выразительности проектов и 

своеобразным организатором, объединяющим все технологические и 

художественные приемы разрабатываемых изделий в единое целое. 
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НЕФИГУРАТИВНАЯ ЖИВОПИСЬ:  
ЕДИНСТВО ЦВЕТА И КАРТИННОЙ ПЛОСКОСТИ  

 
В процессе исследования взаимодействия цвета и картинной плоскости в 

абстрактной живописи Ольги Розановой, Йозефа Альберса, Марка Ротко 
выявлены приемы подбора изобразительных и выразительных средств, 
обнаружен эмоциональный потенциал цвета, визуальных элементов, структуры 
композиции. Результаты научно-исследовательской работы служат 
систематизации теории абстрактной живописи; вносят новые позиции в 
изучение и преподавание структурного анализа живописи, практику 
абстрактной композиции. 

Ключевые слова: нефигуративная живопись, геометрическая абстракция, 
прямоугольный формат, изобразительные средства живописи, цвет, средства 
художественной выразительности. 

 
A. M. Buchka  

 
NON-FIGURATIVE PAINTING:  

THE UNITY OF COLOR AND PICTURE PLANE 
 

In the process of studying the interaction of color and the picture plane in the 
abstract painting of Olga Rozanova, Josef Albers, Mark Rothko, the methods of 
selecting fine and expressive means were revealed, the emotional potential of color, 
visual elements, composition structure was discovered. The results of the research 
work serve to systematize the theory of abstract painting; bring new positions in the 
study and teaching of the structural analysis of painting, the practice of abstract 
composition. 

Keywords: non-figurative painting, geometric abstraction, rectangular format, 
visual means of painting, color, means of artistic expression. 

 
Единство цвета и картинной плоскости автор предлагает рассмотреть на 

примере учения о структуре изобразительной поверхности прямоугольного 
формата Рудольфа Арнхейма, Василия Кандинского и избранных полотен 
Ольги Розановой, Йозефа Альберса, Марка Ротко, направлений заумной 
живописи (ярой беспредметности, за гранью смысла, трансрациональности, 
супрематизма), минимализма, живописи цветового поля (ил. 1, 2). 
Хронологически исследование ограничено периодом начала ХХ — середины 
ХХ вв. Выбранные полотна обладают очевидным подобием в организации 
композиционного построения на основе сходства со структурой картинной 
плоскости прямоугольного формата, наряду с широким диапазоном 
эмоционально-образного восприятия, благодаря разнообразию палитры 
оттенков; в приемах создания стереоскопической иллюзии плоской и 
плоскостной композиции.  
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Ярая беспредметность использует неожиданные сопоставления цветовых 
оттенков и формы пятен для создания новых форм и значений в живописи за 
гранью смысла [6]. «Вселенская война» — самиздат А. Крученых и 
О. Розановой — представляет на 12 листах фиолетовой и беловато-сероватой 
бумаги коллажи, сделанные в технике аппликации из разноцветных наклеек. 
«Эти наклейки рождены <…> освобождением твори от ненужных удобств (ярая 
беспредметность). Заумная живопись становится преобладающей. О. Розанова 
первой создала образцы заумной живописи. Теперь эту тему разрабатывают 
К. Малевич, И. Пуни и другие, дав направлению мало говорящее название: 
супрематизма», — пишет А. Крученых в предисловии [6]. 

Точка, линия, пятно могут существовать как уравновешенные 
изобразительные элементы композиции только в ограниченном формате 
картинного пространства. Внешне пустая и аморфная поверхность неоднородна 
для изощренного восприятия художника и знатока. Рассматривая 
изобразительную плоскость как основу будущей картины, художник 
воспринимает ее среднюю часть по-другому, нежели края формата, которые 
обрамляют полотно. Центральная часть тяготеет к глубине, простору, 
предоставляет возможность проявить цельность, ритмический и 
конструктивный строй будущего произведения. Попадая в ограниченную 
форматом плоскость, изобразительные элементы приобретают свойства 
условной динамики. Они могут образовывать разнообразные структурные 
связи, свободно или с определенной целью создавать иллюзию движения в 
ограниченном пространстве, усиливать или ослаблять взаимное влияние, 
создавая различные изобразительные комбинации. 

По мнению В. Кандинского, восприятие изображения в пределах 
картинной плоскости обусловлено действием своеобразных силовых линий, 
которое создается в изобразительном пространстве неравномерным 
напряжением элементов изображения [4, с. 97]. В связи с этим можно 
определить следующие типы композиций: точечные (с определенным, ярко 
выраженным центром тяготения изобразительных элементов), многоцентровые 
(более двух центров тяготения), композиции со свободным размещением 
элементов (нецентрированные, построенные на контрастах и ритмических 
связях). По расположению элементов на плоскости, композиция тяготеет к 
центристскому или угловому решению. Исследования В. Кандинского 
показывают, что изобразительная плоскость в своем формате неоднородна по 
устойчивости и равновесию. Самой «легкой» оказывается левая верхняя часть 
картины, а самой тяжелой — правая нижняя часть [5, с. 187]. Верх картины 
тяжелее ее низа. Формат изображения может быть различным: горизонтальным, 
вертикальным, квадратным (ил. 2а, 2б) [4, с. 97]. 

Психология искусства Р. Арнхейма ближе к общим проблемам познания 
и может быть применена как методология решения задач. Ученый утверждал, 
что решение проблем плоскостной композиции есть процесс динамического 
изменения, идущий либо от первоначальной простой основы путем изменений, 
деформаций или вариаций к более сложной структуре, либо от искаженной 
структуры к более адекватной, простой форме [2, с. 234].  

Визуальная модель картинной плоскости содержит элементы, 
регистрируемые сетчаткой глаза. Скрытая структура формата изображения 
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состоит из углов, вертикальных, горизонтальных, наклонных осей и центров, 
являя организованное поле зрительных сил и возможностей визуализации 
[2, с. 26; 15].  

При взгляде на полотно прямоугольного формата взгляд сразу 
«захватывает» 4 узла, которые расположены примерно на пересечении 2 
вертикальных и 2 горизонтальных осей, расположенных по 1/3 габаритов 
формата. В другом случае применяют пропорции «золотого сечения», когда 
используют членения на 3/8 и 5/8 части. Эти пропорции располагаются ближе к 
центру формата (ил. 2г).  

Указанные варианты членения изобразительной плоскости используют 
художники направлений геометрической абстракции, чтобы подчеркнуть 
устойчивость поверхности картины ортогональными прямоугольными пятнами, 
расположенными параллельно холсту [3]. Известные серии живописных работ 
Й. Альберса и М. Ротко были спровоцированы фасадами жилых домишек и 
величественных небоскребов. Й. Альберс предпочитал организованный и 
упорядоченный подход к составлению композиции. Наиболее известными из 
всех являются сотни картин и гравюр, составляющих серии «Каса» и 
«Посвящение квадрату». В этих сдержанных по структуре сериях, начатых в 
1947 и 1949 годах, Альберс исследовал хроматические взаимодействия 
ортогональных прямоугольников и полос в симметричных и диссимметричных 
композициях. Работая на масоните, он использовал мастихин, шаблон из 
скотча, масляные краски и записывал цвета и оттенки, которые он использовал 
на обратной стороне своих работ [13]. Для исследования были привлечены 
перечисленные работы мастера из Casa Series: (ил. 3а) [9]; (ил. 3б) [10]); 
(ил. 3в) [12]; (ил. 3г) [11].  

Организация композиции: диссимметричная, с двумя вертикальными 
акцентами, ясная. Структура плоской композиции: организованная, 
горизонтальная, глубинная. Распределение цвета: дисперсное; равномерное; 
контраст средних, тусклых и ахроматических тонов. Движение метроритмов 
композиции: статика; опора под обрез боковыми сторонами формата; баланс 
горизонтальных и вертикальных членений. Структура композиции массивная, 
резкая, жесткая. Отобранные изобразительные элементы композиции: 
горизонтальный пейзажный формат; палитра оттенков; контраст светлоты; 
прямоугольники и полосы. Отобранные связи плоской геометрической 
композиции: подобие прямоугольных очертаний; сходство очертаний формата, 
пятен и полос; диссимметрия; наложение и прозрачность; прилегание сторон и 
углов. Доминирующие акценты распределены по-разному на стандартной 
структуре вариативных плоских геометрических композиций Й. Альберса.  

Американский художник русского происхождения Марк Ротко — один из 
выдающихся деятелей абстрактного экспрессионизма и один из создателей 
живописи цветового поля, с 1947 года начал развивать свой оригинальный 
стиль. Как правило, его картины представляют собой большие прямоугольные 
цветовые пространства, расположенные параллельно друг другу, обычно в 
вертикальном формате. Края этих фигур неровные, что придает им туманный, 
пульсирующий вид, и кажется, что они мягко парят над холстом. Эти 
монументальные, большого размера картины производят, как правило, эффект 
спокойствия и созерцания, несмотря на то, что стоили художнику огромных 
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эмоциональных затрат: «…Меня интересует только выражение основных 
человеческих эмоций — трагедии, экстаза, обреченности, умиротворения <...>. 
Факт, что многие люди ломаются и плачут, когда сталкиваются с моими 
картинами, показывает, что я могу передать эти основные человеческие 
эмоции... Люди, которые плачут перед моими полотнами, переживают тот же 
религиозный опыт, что и я, когда писал их» [19]. Некоторый период 
деятельности М. Ротко был связан с преподаванием искусства. 

В начале 1958 года Ротко было поручено написать серию фресок для 
эксклюзивного ресторана Four Seasons в здании Seagram в Нью-Йорке, 
спроектированных Людвигом Мис ван дер Роэ и Филипом Джонсоном. Бетон 
скрывал конструкцию здания, чего Мис ван дер Роэ старался избежать. Для 
этого архитектор использовал ненесущие бронзовые узкополочные балки 
двутаврового сечения. Балки расположены по фасаду вертикально, словно 
стойки, окружая большие стеклянные окна. Интерьер спроектирован так, чтобы 
сочетаться с внешними элементами фурнитуры из бронзы, оконных рам, 
темного тонированного стекла, в ортогональной схеме декоративной 
композиции [7]. 

М. Ротко был заинтересован в возможности иметь надежное помещение 
для экспозиции своих картин, которые можно было бы рассматривать как 
единый цикл. Он хотел создать всеобъемлющую художественную атмосферу 
изоляции (ил. 4а). Зрители должны были чувствовать, что они заперты в 
комнате, где все двери и окна замурованы, так что все, что они могут сделать, 
это вечно биться головой о стену [16, с. 400; 19]. 

М. Ротко страдал от депрессии. У живописца был колючий темперамент, 
он пил, употреблял медикаменты, боялся и подозревал молодых художников, 
провоцировал мучительный катарсис зрителей, имел два несчастливых брака. 
Он чувствовал, что его неправильно понимают критики. Колористу не 
нравилось, когда его картины обсуждались в формалистических терминах 
теории живописи. Ранние работы художника были яркими и насыщенными по 
цвету, но с 1950-х гг. они становились мрачными, как правило, с 
использованием черных, темно-серых, коричневых и бордовых тонов. 

Мастер считал шедеврами свои четырнадцать картин, созданные для 
внеконфессиональной часовни в Хьюстоне, Техас (1967–1969). В здании, ныне 
известном как «Часовня Ротко», полотна расположены группами по сторонам 
восьмиугольного зала и освещаются верхним светом через фонарь. Локальный, 
тусклый и холодноватый колорит монументальной живописи переливается 
оттенками от дымчато-сизого до тусклого сине-лилового. Выраженные 
фактуры поверхностей позволяют созерцать их с дальнего и близкого, 
тактильного расстояния (ил. 4б). Полностью отсутствуют контрасты по 
светлоте и цветности. Это вызывает ощущение стабильности, иллюзию 
единения и слияния живописи с несущей поверхностью, спокойствия и 
отстранения от суеты бытия. Некоторые посетители не воспринимают 
сдержанное цветовое убранство как живописный декор и считывают его как 
часть тектонического облика интерьера. Написанные в болезненном состоянии 
души последние картины живописца составили серию совершенно черных 
полотен на серых холстах [18].  

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B2%D1%83%D1%82%D0%B0%D0%B2%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%98%D0%BD%D1%82%D0%B5%D1%80%D1%8C%D0%B5%D1%80
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Анализируемые работы имеют ясную структуру на основе вертикальных 
и горизонтальных осей, параллельных сторонам прямоугольного формата. 
Пропорции формата представлены «портретным» вариантом, вытянутым по 
вертикали, и «пейзажным» вариантом, вытянутым по горизонтали. Все плоские 
композиции обладают симметрией относительно вертикальной оси, 
дисимметрией или поворотной симметрией на 180°. Изобразительные элементы 
представлены в основном формами вытянутых прямоугольников, полосами и 
линиями. Поверхности гладкие, текстурные и фактурные, чем больше площадь 
поверхности — тем более фактурными они становятся. Все изобразительные 
элементы расположены строго параллельно картинной плоскости. Крупные 
изобразительные элементы на периферии уходят «под обрез» края формата. 
Это дает эффект опоры и ощущение надежности композиционного построения.  

По количеству доминирующих акцентов плоскостные композиции 
относятся к моноцентрическим и полицентрическим (двухцентрическим). 

Связи между ортогональным форматом, прямоугольниками, пятнами и 
полосами отобраны по определенным ограниченным признакам: сходство 
формы; сходство цвета, сходство оттенка; сходство расположения и 
направления сторон; общий силуэт; общая ось симметрии, центр симметрии; 
близкая дистанция; прилегание сторон, совпадение сторон и углов; наложение 
господствующего акцента поверх подчиненных элементов; метроритмические 
повторы и подобия.  

Приемы выделения доминирующего акцента: контраст акцента с фоном 
по светлоте; размещение в центральной области формата; компактная, 
симметричная, статичная форма; ориентация акцента по сторонам формата; 
контраст по цветности. Чем меньше пятно, тем сильнее контраст по светлоте 
между пятном и фоном.  

Приемы подчинения сопровождающих элементов: нюанс по светлоте, 
цветности и насыщенности элемента и фона; периферическое расположение 
элемента, положение «под обрез» формата; средний и крупный размер; 
положение в нижнем слое, в дальнем плане. Чем больше пятно, тем слабее 
нюанс по тону между пятном и фоном. 

По составу, количеству и палитре изобразительных элементов 
организованные структуры подразделяются на элементарные («Зеленая полоса» 
О. Розановой), примитивные, простые и ясные композиции. Элементарная и 
примитивная организация структуры проявляют отношения только одного 
изобразительного элемента (пятна, полосы) и фона, только одного контрастного 
цвета или тона изобразительного элемента в сопоставлении с фоном. 
Единственное контрастное сопоставление можно продолжить для текстур и 
фактур. В приемах создания стереоскопической иллюзии плоской и 
плоскостной композиции используются: эффектные контрасты по светлоте и 
насыщенности; иллюзия выступания прямоугольных пятен светлых и теплых 
оттенков над картинной плоскостью; иллюзия совпадения зеленых, красных и 
серых оттенков с картинной поверхностью; иллюзия отступания в глубину 
холодных, темных оттенков; иллюзия отверстий в поверхности для черных, 
темных прямоугольников и полос. Воображаемое расслоение картинной 
плоскости состоит из поверхностей, параллельных формату. 

Элементарная организация знаменует идеальную первозданную 
ситуацию проявления плоской геометрической композиции. Оппоненты могут 
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возразить, что зеленая полоса содержит теплые, холодные, светлые, темные, 
прозрачные оттенки зеленого и сочетает вертикальное и слегка наклонное 
направления. Совершенно верно, творец даже на элементарном уровне 
пытается гармонизировать, уравновесить и противопоставить простоту и 
сложность, четкость и неуловимость. Такие приемы провоцируют публику, 
знатоков и критиков вглядываться в слои живописной ткани, в движение мазка, 
в структуру замеса пигментов; входить в тактильную зону, отходить в 
панорамные точки обзора. Зритель перестает видеть материалы живописи, 
начинает впитывать эмоции, воображать ассоциации, одухотворяться образами, 
испытывать катарсис и становится либо очевидцем, либо соавтором-
соучастником художественного восприятия произведения. Несмотря на 
простоту, мастер продолжает оставаться загадкой, с неисчерпаемой концепцией 
творческих возможностей (или комбинаций ограниченного отбора 
изобразительных, выразительных приемов и средств цвета и формы 
поверхности). 

Отличия композиций заключаются: в вертикальной или горизонтальной 
ориентации форматов; в различной палитре оттенков, текстур, фактур и 
эмоционально-образном содержании; в размерах форматов дисимметрии — от 
камерных до монументальных, от музейных экспозиций до интерьерных 
ансамблей. Изобразительные элементы масштабных полотен М. Ротко имеют 
расплывчатые контуры и рыхлые силуэты.  

Примечательно, что живописные работы Й. Альберса имеют одинаковые 
композиционные построения и совершенно разное эмоциональное содержание 
благодаря подбору разных палитр и пропорции цветовых оттенков. Это 
позволяет утверждать, что различия в эмоциональном восприятии абстрактных 
картин с идентичной структурой композиции целиком зависит от: оттенков и 
структуры фона; строя оттенков палитры; пропорции цветовых оттенков и 
характера распределения палитры пятен (сосредоточенно-локальное, 
раздельно-дисперсное, мозаично-распыленное). 

В результате исследования выявлены: 
- конкретные палитры и цветовые пропорции негативных и 

депрессивных состояний; 
- приемы плоскостной живописи, которые создают иллюзорные 

пластические эффекты от расслоения (сильные контрасты по светлоте в 
плоскостной композиции) до слияния (отсутствие контрастов светлоты, 
насыщенности и выраженной цветности в плоской композиции); 

- образы тектоники поверхности, вдохновившие живописцев на серии 
плоских геометрических абстракций, которые обрели связь с пространством 
архитектуры.  
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Ил. 2. В. Кандинский. Тридцать. 1937, холст, масло 80.0 х 100.0 см.  

Париж, Центр Жоржа Помпиду [8];  

а) выделенные фрагменты в прямоугольных модулях [8];  

б) весовая (силовая) структура холста, схема В. Кандинского [1, с. 395], [5, с. 187];  

в) скрытая структура формата изображения, Р. Арнхейм, 1954 г. [2, с. 26];  

г) воображаемое членение прямоугольного формата в соответствии: 1/3 части габаритов 

формата; правилам «золотого сечения» 3/8 и 5/8 частей [3] 

 

    
а б в г 

Ил. 3. Эмоционально-образное содержание палитр Й. Альберса: 

а) совершенство, просветление, родственная триада (кр.+ор.+жел.+сер.); 

б) строгость, контрастно-дополнительная триада тусклых оттенков (ор.+пурп.+син.);  

в) баланс скрытого контраста триады средней светлоты (фио.+жел.+кр.);  

г) драма, противостояние дополнительно-родственной триады (син.+ор.+кр.) 

 

  
а б 

Ил. 4. а) Гарвардский триптих настенной росписи — Панель первая, Панель вторая,  

Панель третья — установлены в Холиок-центре, Гарвардский университет, 1964 год [17]; 

б) Внеконфессиональная часовня М. Ротко в Хьюстоне [14] 
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ЦВЕТОВОЙ СПЕКТР КАК ИСТОЧНИК ИНСПИРАЦИИ  

В ПЛОСКОСТНЫХ И ОБЪЕМНО-ПРОСТРАНСТВЕННЫХ 

ПРОИЗВЕДЕНИЯХ СОВРЕМЕННЫХ ХУДОЖНИКОВ 

Цветовой спектр и цветовой круг являются общеизвестными темами в 

вопросе изучения цветовой теории как средства создания колористических 

композиций. В данной статье на примерах международного и локального 

уровня рассматривается, каким образом современные авторы обращаются к 

данной теме непосредственно в качестве источника инспирации и ключевого 

образа для создания художественного решения плоскостных и объемно-

пространственных инсталляций и архитектурных форм.  

Ключевые слова: цветовой спектр, цветовой круг, инсталляция, 

современное искусство. 

K. I. Vysotskaya 

COLOR SPECTRUM AS A SOURCE OF INSPIRATION 

IN PLANE AND VOLUMETRIC SPATIAL WORKS  

OF CONTEMPORARY ARTISTS 

The color spectrum and the color circle are well-known topics in the study of 

color theory as a means of creating color compositions. In this article, using the 

examples of the international and local levels, it is considered how contemporary 

authors address this topic directly as a source of inspiration and a key image for 

creating an artistic solution for planar and volumetric-spatial installations and 

architectural forms. 

Keywords: color spectrum, color wheel, installation, contemporary art. 

Цветовой спектр — это цветовая полоса, которая получается при 

разложении луча белого цвета по длинам волн. Между цветами спектра нет 

четких границ, каждый цвет постепенно переходит в другой. Цветовой круг 

является одним из основных способов представления цветов видимого спектра, 

на базе которого строится современная цветовая теория. Идея замкнуть 

радужный спектр в форму круга, впервые предложенная Исааком Ньютоном, 

впоследствии была переосмыслена Вольфгангом фон Гете, Иоханнесом 

Иттеном, Джозефом Альберсом и другими исследователями.  

В данной статье автор предлагает рассмотреть цветовой круг не в 

качестве способа анализа теории цвета и инструмента для создания 

колористических комбинаций, а непосредственно как источник инспирации и 

предмет художественного исследования современных авторов.  
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Ярким примером многолетнего интереса к теории цвета является 

творчество датско-исландского художника Олафура Элиассона. Автор известен 

своими масштабными произведениями на стыке искусства и науки, в которых 

он комбинирует многочисленные материалы, техники и технологии, создает 

сложносочиненные пространства. В инсталляциях и энвайронментах 

О. Элиассон кардинально «ломает» представление о реальности, внутри 

которых зритель получает уникальный эмпирический опыт. 

Одним из знаковых произведений автора является проект «Ваша 

радужная панорама» (англ. Your Rainbow Panorama, 2006–2011 гг.). Студия 

Олафура Элиассона в 2007 г. выиграла тендер на реализацию проекта в 

Орхусском музее искусств ARoS в г. Орхус (Дания). Это архитектурное 

произведение является крытой застекленной пешеходной дорожкой над 

крышей музея и дает возможность посетителям нестандартно увидеть панораму 

города, небо и горизонт через огромную цветовую растяжку. Замкнутая в 

кольцо смотровая площадка радиусом 150 м полностью застеклена цветным 

стеклом по принципу цветового круга. Ночью подсветка пешеходной дорожки 

освещает цветовой круг изнутри, усиливая зрительный эффект. Архитектурный 

арт-объект видно издалека из разных точек города [2]. 

Олафур Элиассон в 2009 г. начал работу над проектом «Эксперимент с 

цветом», который в настоящий момент насчитывает более 100 плоскостных 

произведений на круглых холстах. Художник был вдохновлен идеей разработки 

«новой всеобъемлющей теории цвета» [2]. В каждой работе, или серии работ, 

О. Элиасон рассматривает разные вариации возможностей визуального 

представления цветового круга. Например, в произведении «Эксперимент с 

цветом № 105» (2020, холст, масло) в композиции в один цветовой круг вписан 

другой, где каждый представляет растяжку основных спектральных цветов 

(красный, оранжевый, желтый, зеленый, синий, фиолетовый), расположенных 

против часовой стрелки вокруг центра. Цветовая последовательность внешнего 

круга на четверть смещена от центральной части и отличается количеством 

оттенков и тепло-холодностью гамм.  

«Эксперимент с цветом № 101» (2020, холст, масло) — полотно круглой 

формы, где центральная часть черного цвета, а по краю размещена радуга, 

которую художник продолжил по длине окружности. По словам О. Элиассона, 

«с геометрической точки зрения, радуга на самом деле представляет собой 

круг, который кажется аркой только из-за линии горизонта» [2]. Черный цвет 

фона внутри окружности значительно усиливает яркость и насыщенность 

радуги-каймы. 

Некоторые произведения данного проекта вдохновлены другими 

источниками. Например, живописными произведениями английского 

художника Уильяма Тернера и немецкого автора — Каспара Давида Фридриха. 

В данных случаях на основе колористических особенностей отдельно взятых 

произведений вышеупомянутых авторов О. Элиассон создает свои цветовые 

круги. Получаются эффектные абстрактные и минималистичные картины в 
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круге. Серия «Эксперимент с цветом № 108» базируется на авторских 

фотографиях Исландии. 

Переосмысление темы цветового круга встречается и в других 

произведениях автора. Плоскостная настенная инсталляция «Дневная 

солидарность» (2021) — это круговая композиция диаметром 200 см, состоящая 

из 48 цветных стеклянных шаров, расположенных по длине окружности. 

Цветовая растяжка получается за счет четко выверенного цвета каждого 

элемента. Подобное расположение элементов также ассоциируется с 

движением Солнца в небе при наблюдении с Земли. За счет этого создается 

тонкая отсылка к астрономическим явлениям. 

В плоскостной инсталляции «Пространственная орбита» (2021) художник 

работает с темой двойных визуальных смыслов, получаемых при 

комбинировании форм эллипса и круга. К этим формам автор неоднократно 

обращается и в других произведениях [2]. По словам О. Элиассона, эллипс 

имеет форму круга в перспективе. Последовательность эллипсов создает 

иллюзию диска, вращающегося в пространстве. В настенной композиции 

ритмическая последовательность плоскостных стеклянных панелей эллипсов 

разных форм зациклена и визуально собирается в цветовой круг с тонко 

подобранными колористическими растяжками. 

Эммануэль Муро — французский архитектор и дизайнер, которая с 

1996 г. живет и работает в г. Токио. Она известна масштабными красочными 

инсталляциями и архитектурными проектами, в которых в первую очередь 

фигурирует цвет. Визитной карточкой ее произведений является работа с 

открытыми цветами радужного спектра. В основе ее композиций лежит идея 

«шикири» (shikiri) — авторский термин, который в переводе с японского языка 

в буквальном смысле означает «разделение и организация пространства с 

помощью цвета» [1]. Автор отмечает, что использует цвета как «трехмерные 

элементы, такие как слои, для создания пространства, а не как последний 

штрих, наносимый на поверхность» [1]. Студия Эммануэль Муро, открытая в 

2003 г., разрабатывает проекты по всему миру, от оформления витрин и 

магазинов, инсталляций для общественных пространств до архитектурных 

сооружений. 

В 2013 году в рамках фестиваля Shinijuku Creators Festival в г. Токио 

Эммануэль Муро представила объемно-пространственную инсталляцию 

«100 цветов». Идея проекта была показать полный спектр цветов и выразить 

эмоции, которые она испытала, когда впервые приехала в г. Токио. На создание 

многослойных радужных инсталляций автора вдохновили многочисленные 

рекламные вывески и краски японской столицы. Инсталляция организует 

пространство потолка за счет бесчисленного количества слоев японской 

бумаги. Цветовая растяжка начинается от белого, переходит в желтый, затем в 

оранжевый и дальше проходит через все оттенки цветового круга. Автор 

продолжила тему наслоения цветных листов бумаги в инсталляциях 

«100 цветов» № 4 (университет Карнеги-Меллона, Питсбург, США), № 7 

(здание Синдзюку Мицуи, г. Токио). 
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В настоящее время в серию «100 цветов» входят более 40 проектов. В 

качестве основного медиа дизайнер часто использует текстиль, японскую 

бумагу и другие материалы. В проекте «100 цветов № 2: Разноцветный Ветер», 

разработанный для UNIQLO (март-апрель 2014) автор создала единую 

концепцию решения пространства 51 брендовых магазинов в 26 городах в 8 

странах [1]. В проекте потолочная инсталляция была создана из длинных узких 

полос цветной японской бумаги, которая словно парила в воздухе и 

покачивалась на ветру над манекенами, создавалось ощущение весны. В 

проекте «100 цветов № 3» в Центральном парке Синдзюку (г. Токио) Э. Муро 

продолжила тему цветной растяжки из парящих лент, но на этот раз для 

экстерьера был выбран текстиль. 1875 элементов инсталляции были окрашены 

вручную.  

Подобное визуальное решение из бумажных или текстильных лент автор 

продолжила в работах из серии «100 цветов» № 6 (здание Синдзюку Номура, 

г. Токио), № 9 «100 цветов на 3,3 м
2
» (храм Зодзедзи, г. Токио), № 13 

(Kabukicho Cine City Plaza, г. Токио), № 14 (фестиваль андеграундного 

искусства и музыки Ciudad Emergente г. Буэнос-Айрос, Аргентина), № 19 

(Ярмарка доступного искусства, г. Брюссель, Бельгия) и др. 

В инсталляции «100 цветов № 5: Танец» для FURLA (2015, г. Токио) в 

белом пространстве флагманского магазина над витринами и стойками сумок 

парили, словно в невесомости, на тонкой балансирующей металлической 

конструкции цветные бумажные круги и буквы из названий бренда. За этим 

проектом последовали новые визуальные решения, в которых автор начинает 

создавать цветовые радужные растяжки из силуэтов чисел и букв, форм цветов, 

силуэтов человеческих фигур (№ 11, № 12, № 18, № 22, № 26, № 28, № 29, 

№ 30, № 31 и др.). 

Проект «100 цветов № 35: mt FACTORY TOUR» (г. Курашики, Япония, 

2021) создавался для презентации всемирно известного японского малярного 

скотча марки mt, который изготавливается из традиционной японской бумаги. 

Проект разрабатывался в рамках выставки mt FACTORY TOUR, которая 

проводится компанией раз в два года. Э. Муро создала инсталляцию из скотча 

15 мм шириной, лента специально создавалась для инсталляции в 100 нужных 

оттенках. Проект состоял из 6 000 тонких линий малярных лент, натянутых в 

пространстве, которые в общей сложности составили 28 км.  

Работа с основными цветами радужного спектра встречается и в других 

проектах Эмануэль Муро, например, в инсталляции 2010 г. ISSEY 

MIYAKEsticks («Палочки Иссей Миаке», Аояма, г. Токио), где основной идеей 

стал «несбалансированный баланс» между простыми чистыми линейными 

формами, где спектральные цвета и тени-линии словно парят в белоснежном 

пространстве. В проекте костюмного энвайронмента под названием «Мино» 

(Неделя дизайна, г. Токио, 2014) дизайнер переосмысливает цветными 

текстильными лентами традиционную японскую верхнюю одежду «мино», 
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которая по традиции делается из нескольких слоев соломы и предназначена для 

защиты от дождя и сохранения тепла тела в суровую погоду. 

Музей цвета Color Factory («Фабрика цвета») — это интерактивный 

музей, представляющий художественные выставки с яркими инсталляциями и 

энвайронментами, посвященными теме цвета. Одна из основных задач музея — 

дать возможность посетителям получить уникальный эмпирический опыт 

взаимодействия с цветом в любом его проявлении.  

Проект начался в 2017 году в г. Сан-Франциско, представлял 15 цветовых 

инсталляций разных авторов и на тот момент планировался как временная 

выставка на один месяц, которая была продлена на восемь месяцев из-за 

огромного интереса общественности. Второй временный проект «Фабрики 

цвета» назывался «Цветная прогулка по Манхэттену» (г. Нью-Йорк, 2018) и 

представлял собой инсталляцию под открытым небом [3]. В этот же год проект 

«Фабрика цвета» открыл постоянную экспозицию в г. Нью-Йорк, затем в 

г. Хьюстон и г. Чикаго. Среди, авторов, чьи работы представлены в Музее цвета 

такие фигуры, как Джейсон Полаан, Лаквена Макивер, Молли Янг, Тоша 

Стимейдж, Том Стейт, Эмануэль Муро, HOTTEA (Эрик Ригер), «Карновский» 

(Францеско Руги и Сильвия Кинтанилья), Кристин Вонг Яп и другие авторы, 

творчество которых направлено на работу с цветом как таковым и цветами 

радужного спектра.  

Проект «Фабрика цвета» является уникальным примером музея, 

занимающегося привлечением внимания к теме цвета, его влияния на зрителя, 

но также нельзя не упомянуть, что это пространство в первую очередь 

направлено на популяризацию темы и рассчитано на развлечение и отдых. 

Заканчивая обзор проектов на тему цветового спектра в современных 

инсталляциях, отметим проект, реализованный в России. Интересным 

примером работы с темой цветового круга и колористических растяжек 

является проект художественного оформления стенда российско-немецкого 

производителя текстиля для интерьера Espocada, разработанный белорусской 

художницей Христиной Высоцкой. Проект «Древо жизни в спектре цвета» 

создавался специально для участия компании в 28-й Международной выставке 

строительных и отделочных материалов MosBuild 2023, проходившей в МВЦ 

«Крокус Экспо» в г. Москва в период 27–29 марта 2023 г. Компания на 

протяжении нескольких последних лет привлекает дизайнеров интерьера и 

художников для создания оригинальных концептуальных решений в 

оформлении стенда для данной выставки. Проект Х. Высоцкой стал 

победителем MosBuild 2023 в номинации «Лучший стенд». Так как подобные 

выставки предполагают создание временной экспозиции, инсталляции в 

первоначальном виде не сохранились, но были впоследствии переработаны в 

оформление главного офиса и шоурума компании в г. Москве. 

Основной концепцией Х. Высоцкой, касающейся художественного 

решения пространства стенда Espocada 2023 года, стала идея цвета как 

первоосновы мировосприятия человека. Каждый цвет спектра — это волна. 

Цвет — это сама жизнь. Перед автором стояла задача представить в 
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инсталляциях особенности тканей из новых коллекций компании: однотонные 

яркие сатины, контрастные атласные ткани в мелкий горошек и насыщенные 

контрастные бархатные ткани в крупный горошек. Отсутствие изобразительной 

орнаментики в коллекциях продиктовало автору идею чистого 

минималистичного условно-пятнового решения интерьера и экстерьера стенда. 

Х. Высоцкая связала точки принтов тканей и мягкие круглые 

органические формы инсталляций с атомами, клетками, первоэлементами — 

это образ микромира, многократно увеличенного в пространстве стенда 

Espocada. По обе стороны от центрального входа располагались витрины 

размером 550 х 240 х 150 см, которые предполагали интерактивное 

взаимодействие с посетителями выставки. Левая и правая стороны витрин 

символизировали теплую и холодную стороны «Цветового круга».  

В центральной части экспозиции «Цветовой круг» трансформировался в 

«Древо Жизни» — один из древнейших символов в мифологиях многих 

культур, в том числе и славянских. «Древо» объединяет два мира: земное и 

духовное, материальное и нематериальное. «Древо Жизни» выступает как 

связующее звено между микро- и макромиром, микро- и макрокосмосом. 

Ствол «Древа Жизни» состоял из текстильных струн всех оттенков 

радужного спектра, которые устремляются снизу вверх, сплетаются между 

собой и формируют яркую полупрозрачную поверхность, что подчеркивает 

нематериальность «Древа». Это образ световых волн, из которых и состоит 

цвет.  

Крона «Древа» выстраивалась из цилиндрических форм, покрытых 

тканями из последних коллекций Espocada, и завершала образ объемно-

пространственного «Цветового круга». Каждый элемент кроны излучал свет, 

что возвращает нас к первооснове, к идее «Цвет — это Свет». 

Интерьер стенда был разделен на четыре зоны: желто-оранжевая, зелено-

бирюзовая, сине-фиолетовая, красно-пурпурная, что продолжило тему 

«Цветового круга», перетекающего в пространство со всех сторон. 

Образ проекта рождает ассоциации нематериального, неземного, 

потустороннего, космического пространства. Пространство погружает в 

атмосферу чистоты, радости цвета, духовности, и немного психоделики точек 

— как образа клеток, атомов и первоэлементов. Весь стенд был выкрашен в 

белый цвет, включая стены, мебель и опорные конструкции, что позволяло 

подчеркнуть силу цвета инсталляций и не отвлекало зрителей от целостной 

картины художественного решения. 

В заключение хотелось бы отметить, что цветовой круг как источник 

инспирации неоднократно встречается в произведениях современных авторов, 

творящих в разных направлениях искусства. Ярким представителем 

художников, работающих с этой темой, является Олафур Элиоссон, который за 

свою многолетнюю карьеру создал многочисленные плоскостные и объемно-

пространственные произведения. Французский дизайнер и архитектор 

Эммануэль Муро более 20 лет создает инсталляции в общественных 
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пространствах и архитектурные композиции с применением всех цветов 

радужного спектра, самая значимая серия работ — «100 цветов». Музей цвета 

«Фабрика цвета» с 2017 года объединяет художников разных дисциплин для 

создания инсталляций на тему цвета и его воздействия на зрителя. Из 

последних работ в данной области в России отмечается проект «Древо жизни в 

спектре цвета» Христины Высоцкой, разработанный для презентации 

текстильной компании Espocada. 
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Н. А. Дромова 

ТВОРЧЕСКИЕ ПРОБЛЕМЫ ПРЕПОДАВАНИЯ 

ДИСЦИПЛИНЫ «ЦВЕТОВЕДЕНИЕ» 

Основой проектной деятельности дизайнера является проектное 

мышление, умение воплощать идеи с помощью формы, композиции 

пространства, образа и цвета.  

Среди задач, которые решает преподаватель творческих дисциплин на 

первых этапах обучения студента, важное место занимает воспитание культуры 

цвета и способность выражать проектную мысль с помощью цветовых 

гармоний, а также умение анализировать и давать оценку произведениям 

искусства, которые служат материалом для развития творческих способностей. 

Традиционные методы преподавания дисциплины «Цветоведение», 

являются основополагающими в формировании навыков работы с цветом, при 

этом новые технологии и современное искусство оказывают неоднозначное 

влияние на развитие личности художника в эстетическом, психологическом и 

философском аспектах. 

В статье рассматриваются вопросы дизайн-образования, предлагается 

разъяснение методических разработок преподавания модуля «Цветоведение» с 

опорой на теорию психологии переноса К. Г. Юнга. 

Ключевые слова: проектная деятельность, методы преподавания, 

психология восприятия, психология творчества, восприятие цвета. 

N. A. Dromova 

CREATIVE PROBLEMS OF TEACHING 

THE “COLOR SCIENCE” DISCIPLINE 

The basis of the designer's project activity is project thinking, the ability to 

embody ideas with the help of shape, color and composition of space. 

Among the tasks that a teacher of creative disciplines solves at the first stages 

of student's education, an important place is occupied by the education of color 

culture and the ability to express a project idea with the help of color harmonies, as 

well as the ability to analyze and evaluate works of art that serve as material for the 

development of creative abilities.  

Traditional methods of teaching the “Color Science” discipline are 

fundamental in the formation of skills of working with color, while new technologies 

and modern art have an ambiguous impact on the development of the artist's 

personality in aesthetic, psychological and philosophical aspects.  
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The article discusses the issues of design education, offers an explanation of 

the methodological developments of teaching the “Color Science” module, based on 

the theory of the psychology of transfer by K. G. Jung.  

Keywords: project activity, teaching methods, psychology of perception, 

psychology of creativity, perception of color. 

Деятельность дизайнера требует высокого уровня композиционного и 

художественного мастерства, развитых представлений о былой и современной 

визуальной культуре, эстетического восприятия формы и чувственного 

освоения информации, заложенной в цвете и пространстве. 

Современное дизайн-образование призвано формировать творческую, 

креативную, универсальную личность, а для этого необходимо развитие новых 

педагогических методик с опорой на традиционные методы преподавания в 

условиях быстро развивающего мира. 

Настоящая публикация — попытка разобраться в подходах 

педагогической практики дизайн-образования в творческом вузе. Статья 

раскрывает возможности использования цвета в проектной деятельности, 

учитывая развитие современной художественной культуры, в контексте 

изучения основных тенденций в преподавании дисциплины «Цветоведение». 

Каждый студент, выполняя задание в рамках учебной программы, 

проходит сложный путь. Подбор источников вдохновения, аналоговый поиск в 

интернете, литературе, на выставках сопровождаются аналитической работой 

полученного результата. Решая проектную задачу при выборе цветовых 

гармоний, студент испытывает влияние новых цветовых трендов, предлагаемых 

так называемыми институтами цвета, что само по себе является спорной 

задачей и требует особого осмысления [2, с. 28]. 

Рискованная практика обращения (на первых этапах обучении) к 

международным системам, таким как ICA (International Colour Authority), NCS 

(Natural Color System), Pantone LLC, упрощает работу преподавателя и 

одновременно ограничивает развитие чувства цветовосприятия, следовательно, 

ограничивает и общий уровень развития. Здесь речь может идти в некоторых 

случаях даже о регрессе, так как в детском возрасте «цветовая депревация» 

приводит к задержке нервно-психического, интеллектуального развития и 

ограничениям в развитии речевого аппарата и в дальнейшем может быть 

причиной психических расстройств у студентов. Зачастую преподаватель 

сталкивается с трудностями студента в вербальном выражении своей идеи. Из 

вышесказанного следует, что выбор цвета в заданиях необходимо 

сопровождать специальными упражнениями, связанными образно- 

ассоциативной практикой. 

Особенно важным обстоятельством, влияющим на выбор цвета, является 

практико-ориентированная работа студентов, которая, в соответствии со ФОС 

нового поколения, должна быть включена в учебный процесс.  

Проектная деятельность является наиболее эффективной формой 

практико-ориентированного обучения, которая расширяет базу знаний и 

https://en.wikipedia.org/wiki/Natural_Color_System
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формирует дополнительные навыки и умения у студентов, как личностные, так 

и профессиональные. Проектную деятельность студента можно рассмотреть с 

нескольких точек зрения: сам процесс — как работу, через которую 

информация усваивается гораздо легче, чем при подаче теоретического 

материала; продукт проекта — как материализованный продукт; защиту 

проекта — как иллюстрацию понимания выполненного задания, 

образовательного достижения студента. В данном случае речь идет о 

социальном заказе, который создает производственно-технологические 

ограничения, в отличие от педагогических систем, предлагаемых школами 

Баухауз и ВХУТЕМАС, оказавшими значительное влияние на 

профессиональное художественное образование во всем мире. Созданные в 

этот период теории цвета легли в основу развития цветовой культуры Западной 

Европы. Цвет стал равноправной частью художественной концепции, а не 

отдельным декоративным элементом проекта.  

Все перечисленные обстоятельства педагогической деятельности влияют 

на конечный результат дизайн проекта, формируют навык концептуализации 

проектной идеи и ее осмысления, а практическая работа требует от студента 

широты взглядов, гибкости творческого мышления, которые сопряжены с 

фантазией и воображением, особенно там, где речь идет о восприятии цвета 

и цветопередаче. 

Среди выразительных средств, которыми пользовались художники 

предыдущих эпох, значение цвета со временем заметно возрастало. 

Ограничены и маловыразительны, например, упоминания о цвете в эпоху 

Гомера, когда только выстраивался фундамент теории цвета античной истории. 

Для Гомера, как и для Платона, важными были цвета белый, черный, красный, 

в дополнение к этим основным цветам Платон вводит категорию «яркость», 

которая была основным качеством и для Гомера. Гомер объясняет, что 

восприятие цвета возможно только в случае одновременного участия 

наблюдателя и предмета: «ясный огонь» излучатся из глаз и соединяется с 

огнем, исходящим от предмета (его «цветом»), результатом этого является 

«единая однородная субстанция» между глазом и предметом, по которой 

передается информация о предмете» [3, с. 25]. 

Много важных открытий сделал в эпоху Возрождения Леонардо 

да Винчи, а итальянский философ Делла Порта (1535–1615) предпринял 

попытку составить цветовую модель (цветовые тела DELLA PORTA). И в 

дальнейшем лучшие умы человечества пытались систематизировать цвета.  

Однако технологические успехи новейшей истории позволяют 

воспроизвести практически бесчисленное количество всех возможных цветов и 

оттенков. Эта яркость и многообразие цвета — естественное отражение 

физиологического и психологического состояния современного человека, 

цветовая палитра которого стала много больше и многообразнее. 

Следовательно, мы можем отметить, что цвет не только физический факт, но 

при этом является фактором, воздействующим на человеческую психику 

и поведение. 
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Цвет — сложная часть проектной деятельности, и выбор цветового 

решения зависит от многих условий, которые ставит перед студентом 

преподаватель и проектная задача. С одной стороны, мы имеем дело с 

условиями, которые напрямую зависят от каждой конкретной ситуации, т. е. от 

художественной потенции каждого студента, его физиологии зрения и 

конкретных обстоятельств, в которых находится обучающийся, от среды, в 

которой воспитывался человек, расовых отличий восприятия цвета. 

Одновременно перед педагогом ставится задача воспитания художественной 

культуры и вкуса, развитие эстетическо-мировоззренческого мышления, 

художественной образности. 

Нами предприняты попытки провести педагогический эксперимент, в 

основе которого лежит теория психологии переноса К. Г. Юнга, швейцарского 

психоаналитика и философа, обладающего эрудицией в области антропологии, 

мифологии, религии, искусства и мировой литературы. Такие знания были 

необходимы автору при анализе влияния архетипов коллективного 

бессознательного на процесс личностного роста и развития человека. В своих 

исследованиях и анализе творчества известных художников К. Г. Юнг 

приходит к заключению о заметном влиянии цвета на область бессознательного 

и эмоциональную сферу человеческой души, что было отражено в работе 

«Проблемы души нашего времени» [5].  
Анализируя психологический механизм творческого процесса, исследуя 

бессознательные символы, в своих трудах «Психология искусства», 

«Психология и алхимия» К. Г. Юнг приходит к «постулату «коллективного 

бессознательного» — источнику энергии и озарения в глубинах человеческой 

психе, который действовал в человеке и через человека с самых ранних 

периодов, о которых мы имеем сведения. Гипотеза коллективного 

бессознательного — активности в человеческой психе, содействующей 

духовному развитию индивидуального человеческого существа — могла быть 

обоснована научно [6, с. 2].  

В своей практике преподаватель становится на путь науки и в 

соответствии с выводами творчески выстраивает тактику своей педагогической 

деятельности. Цель этой деятельности — научить студента сознательно, не 

перекладывая решение творческих задач на современные IT-технологии, но с 

доверием относиться к работе своего подсознания в творческом процессе, 

согласно теории К. Г. Юнга. 

Методическая система построена на обращении к художественной 

стороне личности студента и направлена на пробуждение в нем 

индивидуального художественного начала (процесс индивидуации). 

У каждого человека есть тенденция к совершенству и саморазвитию, 

следовательно, индивидуация — это ключевая проблема личности, в которой 

раскрывается глубинная сущность природы человека. 

По мнению К. Г. Юнга, целостность является врожденным и главным 

стремлением человеческой психики: «Индивидуация означает становление 

единого, цельного существа, и так как “индивидуальность” содержит в себе 
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нашу сокровенную, совершенную и несравненную уникальность, индивидуация 

означает еще и ожидание нашей собственной самости. Мы, следовательно, 

могли бы интерпретировать индивидуацию как “путь к личности” или 

“самореализацию”» [4]. 

Суть педагогической методики заключается в обращении к современному 

художественному языку мастеров искусства как источнику формирования 

профессионального мировоззрения молодого специалиста и развития его 

личности. Важно подчеркнуть, что выбор студента сосредоточен именно на тех 

художниках, которые смело экспериментируют с цветом, формой, 

композицией, материалом для воплощения авторской идеи. Обращаясь к 

работам мастера, мы обретаем свою точку зрения и путь решения собственных 

художественных задач на всех этапах обучения. Анализируя произведение 

художника, нас интересует не какой-либо конкретный цвет, который можно 

определить, прибегая к специальным приборам, не его влияние на органы 

зрения, не его физические свойства, а гармония всех использованных в работе 

оттенков цвета, их созвучие, взаимодействие, влияние на композицию и общее 

впечатление в целом. Важным обстоятельством при анализе произведения 

является знакомство с биографией художника, его жизненной историей, 

смыслами, которые вложил художник в свое произведение. 

Только наличие и понимание контекста позволяет определить место и 

значение каждого цвета в композиции произведения. Цвет сам по себе не 

содержит художественной информации и не может в полной мере раскрыть 

художественную идею, ровно как и отдельный музыкальный тон не является 

музыкальным произведением. Возможность понимать музыкальное 

произведение зависит от сосредоточенного осмысления всех элементов 

музыкальной композиции — ритма, длительности музыкальной паузы, 

интенсивности и высоты звука. Таким образом, только творческий и глубокий 

анализ может помочь нам осмыслить суть художественного 

произведения [1, c. 6].  

Однако метафизика цвета способна рассматривать цвет не только как 

самодовлеющий физический факт, но может пониматься как фактор душевной 

организации, цвет может быть символом различных человеческих состояний. 

К. Г. Юнг сообщает нам, что цвет — это язык бессознательного, наряду с 

образами и символами, стало быть, мы имеем дело с иррациональным 

подходом в анализе произведений других авторов и пытаемся осмыслить свои 

проекции. Осмысление сложных явлений собственной души также не может 

быть рациональным процессом, оно может состояться только в нарративе (от 

латинского narrare — «рассказывать, повествовать») — в процессе, который 

позволяет выявить мировоззренческую установку через образы и символы 

«смотрящего». 

Напрасно мы стали бы анализировать творческий процесс нетворческим 

методом. Творческий процесс сопоставим с понятием алхимии. Место каждого 

элемента и его символический смысл сообщают процессу энергию мистерии. 

Художник является автором, участником и пророком того процесса, который 
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мы называем искусством. Наблюдая произведение, концентрируясь на нем, 

человек бессознательно соединяется с цветом как совокупностью символов 

сферы архетипического сознания.  

В заключение следует сказать, что изучение многочисленных теорий о 

цвете и научных представлений относительно цвета является необходимым 

условием дизайн-образования. Попытки соединить в педагогической практике 

теорию переноса (проекций) К. Г. Юнга и изучение научных представлений о 

цвете имеют экспериментальный характер и требуют дальнейшего глубокого 

осмысления и нового педагогического подхода для более состоятельного 

исследования. 
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ОБЪЕДИНЯЮЩАЯ СИЛА ЦВЕТА  

В ТВОРЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЯХ МАРАТА ТАЖИБАЕВА 

Рассматриваются работы Марата Тажибаева, созданные в 1990-х годах. В 

полотнах художника необыкновенным образом сочетаются два разных 

направления: живопись и декоративно-прикладное искусство. При анализе 

работ очень интересно прослеживать характер и роль цвета: символическую, 

смысловую, эмоциональную. 

Ключевые слова: Марат Тажибаев, гобелены, ручное ткачество, 

живопись, цвет. 

M. I. Ermolaeva 

UNITING POWER OF COLOR  

IN THE CREATIVE WORKS OF MARAT TAZHIBAEV 

The article considers works of Marat Tazhibaev created in the 1990s. In the 

artist's canvases, two different directions are combined in an unusual way: painting 

and decorative and applied arts. Analyzing works, it is very interesting to trace the 

temper and role of color: symbolic, semantic, emotional. 

Keywords: Marat Tazhibaev, tapestries, hand weaving, painting, color. 

Среди художников текстильного искусства есть уникальный художник, 

выпускник кафедры художественного текстиля ЛВХПУ им. В. М. Мухиной, 

Марат Тажибаев. В статьях, посвященных ленинградскому авторскому 

гобелену, его имя стоит наряду с такими известными авторами, как И. В. Алова, 

С. А. Бусыгина, Г. Б. Бушуева, Э. Г. Галумов, Л. Г. Галумова, М. Б. Ганько, 

А. С. Давыдова, Н. З. Еремеева, Б. Г. Мигаль, Н. А. Моисеева, Н. Н. Мудренова, 

С. В. Першина, И. М. Рахимова, Л. А. Романова, И. Ю. Яблочкина и др. 

[5, с. 160]. Расцвет его шпалерного творчества пришелся на 1990-е годы. 

Работы М. Тажибаева в тот период стали очень узнаваемы. Камерные гобелены 

его авторства были особенно востребованы, они хорошо вписывались в 

небольшие интерьеры. Многие из них разошлись по частным коллекциям. Его 

творческие работы выделяются особым стилистическим языком и 

неординарными изобразительными подходами. То, что большинство из них 

небольшого формата, позволило художнику быстрее воплощать эскизы в 

материале, часто выставляться. Марат Тажибаев и сегодня продолжает ткать, 
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экспериментируя в небольших и при этом модульных форматах, которые 

позволяют составлять внушительные композиции, поражающие воображение 

разнообразием изобразительных мотивов. 

В своих тканых работах Марат не прибегает к многообразию фактур и 

текстур. Ему нравится гладкая бархатистая поверхность тканого полотна, он 

считает, что так работа смотрится чище и гармоничнее, а цвет плавно 

перемещается из одного мотива в другой. Цвет и через мягкие переходы, и 

через столкновение контрастов, более полно и глубоко раскрывается на гладкой 

поверхности. Фактуры в каком-то смысле могли бы нарушить целостное 

восприятие изобразительного мотива в одной плоскости и не дать раскрыться 

цвету. Присутствие дополнительных объемных фактур образовывали бы на 

поверхности дополнительные преграды и тени от них. 

Использование только приемов гладкого ткачества требует от художника 

мастерской чистоты выполнения. Рассматривая работы Марата, можно 

убедиться в мастерстве владения этой техникой. В одних работах проявляется 

выраженная живописность с обилием тонких цветовых переходов, в других 

же — декоративность с минимальной, но очень тонкой и трогательной 

цветовой гаммой. В некоторых работах фигурирует виртуозно вытканная 

графика: буквы, цифры, геометрические формы, будто рассчитанные заранее с 

математической точностью, и идеальные наклонные параллельные линии, 

будто расчерченные по линейке.  

Сам автор признается, что маленькие гобелены, которые составляют 

большие выставочные композиции, стилистически вместе не всегда дружат, 

зачастую кажется, что они спорят между собой и не должны быть рядом. 

Каждая из модульных работ — самостоятельное произведение со своим 

художественным языком. Однако они удивительно хорошо смотрятся вместе. У 

Марата во многих работах много глубины, тишины, пространства для мысли. В 

других же, как отметил художник и основатель проекта «Безнадежные 

живописцы» Анатолий Заславский, «эстетика его гобеленного творчества 

ткется из самых дерзких, почти головокружительных столкновений» [3, с. 28]. 

Все эти работы разной стилистической направленности объединяет цвет, а 

М. Тажибаев умело выстраивают из них композиции, объединяя произведения 

по принципу цветового пятна.  

В художественном сообществе Марата знают как художника по 

текстилю. Однако он сам, говоря о себе как о текстильщике, не отрицает в себе 

живописца или графика. Он с таким же интересом и плодотворностью пишет 

живописные полотна, создает графические листы и рисует портреты. В выборе 

направления он идет за внутренним голосом. Интересно, что ни в живописи, ни 

в графике мы не видим отражений его текстильного творчества. Для Марата 

важно сохранить материал, его свойства, характер, но при этом сделать что-то 

авторское. Как говорит художник, «материал диктует», и поэтому очень важно 
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передать эмоции посредством его определенных особенностей. Марату 

интересно наблюдать, как тот или иной материал может являть цвет на 

поверхности. Неслучайно Марат Тажибаев много лет состоит в группе 

«Безнадежные живописцы», созданной 20 лет назад Анатолием Заславским. 

Художники группы объединены одним — работой с цветом. По словам 

Анатолия, «некоторые из них не заметили, что “живопись умерла”, — так были 

увлечены процессом живописного творчества, некоторые сознательно не 

хотели отказываться от той глубины переживания, которую может вызвать 

только цвет» [4].  

Среди многочисленных работ, что можно увидеть в мастерской 

М. Тажибаева, особо привлекают внимание два полотна, отличающихся 

смелыми экспериментами по соединению не просто разных техник, а разных 

видов искусства в одной работе. Их невозможно отнести к живописи или к 

искусству художественного текстиля. О них невозможно говорить как об 

ассамбляже. Они, включая в себя все элементы упомянутых видов творчества, 

являются исключительным экспериментом художника. Сам М. Тажибаев не 

считает необходимым давать определение полотнам, для него это просто 

явление. «Сначала явление, без определения, потом — название. Название 

может быть ошибочным», — говорит художник. «Главное, чтобы состоялось 

это явление». Тему, которая поднималась в полотнах, он сформулировал как 

«единство противоположностей», единство совершенно разных 

художественных направлений в одной работе.  

По словам автора, конкретный внутренний смысл полотна закладывается 

тогда, когда делаешь работу на заказ. Когда же творишь по внутреннему зову, 

то получается разговор с собой. Иногда мысли, долгое время созревавшие 

внутри, через еле уловимые, очень тонкие растущие душевные вибрации 

совершенно неожиданно воплощаются в образах и символах на полотне. А 

иногда это настойчивое столкновение, выяснение отношений, конфликт 

материалов и цвета, без стеснения, явленное в работе.  

Так, в работе «Портрет» (ил. 1), выполненной в самом начале 1990-х, 

состоялось размышление художника о жизни человека и его месте в мире. В 

центре работы портрет мужчины, написанный маслом на картоне. Он был 

выполнен во время путешествия по деревням северной части России. Это 

простой житель деревни, имя которого уже автор не помнит. Таких портретов 

было написано много, как и пейзажей тихих деревень. 

Интересно, что портрет написан крупными быстрыми мазками плотного 

охристого цвета, смело и свободно, намечая лишь направления основных мышц 

лица. Мазки просто, но выразительно формируют черты и позволяют 

распознать немолодой возраст изображенного. Местами между укрывистых 

мазков проглядывает нижний фоновый слой, на котором угадывается тихий 

северный пейзаж. Через необычный живописный ход написания портрета мы 
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чувствуем, как человек растворен в природе северных широт, он часть ее, часть 

ее силы и красоты, прозрачности и свежести. Само внутреннее пространство 

картины за счет тонко подобранного цвета и художественных приемов 

раскрывается для нас глубокими смыслами. Портрет по вертикали и 

горизонтали перекрывают тонкие светлые нити. На расстоянии они даже не 

бросаются в глаза. Они, как ветер или дождь, а может быть, нити судьбы, 

возникают перед глазами героя, пересекают и пронизывают окружающую его 

природу. Так, пространственная глубина картины не нарушилась, она 

дополнилась некоторыми символами. В таком быстром, легком и светоносном 

портрете, построенном на прозрачных голубых и зеленых оттенках, удалось без 

изображения конкретных форм передать состояние природы и человека в ней. 

Тонкие прозрачные цвета передают трогательную эмоциональную 

составляющую.  

Можно заметить, что автор нарочито выделяет этот портрет на черном 

поле за счет применения обманной визуальной перспективы в виде рамы с двух 

сторон. Художник имитировал ее глубину с помощью цветных полос картона, 

пришитых к холсту. Прямоугольник живописной работы как бы выходит на 

зрителя, демонстрируя важную роль изображения.  

На первый взгляд, кажется, что окружающего фона очень много и 

появляется желание понять его значение. На черном поле мы можем заметить 

длинные четкие параллели коралловых нитей, которые собрались в некие знаки 

или буквы, пересекающие пространство и подчиняющие себе окружающую 

темноту. За счет их появления растет значение этой плоскости. Они, вторя 

мазкам, формирующим лицо персонажа, ритмически организуют пространство 

всего полотна. Пришитые серебристые монеты добавляют вес знакам и 

равновесие всему полотну. Оперируя символами и создавая яркие поводы для 

ассоциаций, М. Тажибаев оживляет и наполняет пространство вокруг портрета.  

Черное поле — не просто пространство вокруг картины, это и говорящая 

тишина. Черное квадратное поле не играет роль паспарту, оно становится 

полноценным участником «явления» и наполнено многими смыслами. 

Посредством этого поля идет разговор живописного мотива и пространства. 

Оно не случайно обрамляет живописный портрет, оно имеет свой смысл и 

глубину, заставляет по-новому посмотреть на внутреннее содержание 

живописи. Благодаря появлению текстурного черного поля удается 

акцентировать внимание на такое свойство живописности, как прозрачность. 

Легкие мазки, через которые просвечивает нижний слой и свет грунтованного 

картона, — словно временные слои, отдельные вехи в жизни изображенного 

человека. Прозрачность живописи ассоциируется с незримым, размытым — с 

воспоминаниями, неуловимыми впечатлениями. То, что это пространство 

вокруг портрета необходимо, чувствуется естественным и необходимым.  
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Другая работа М. Тажибаева, представляющая интерес для рассмотрения 

в контексте реализации цвета в различных материалах, имеет название 

«Безнадежный диалог» (ил. 2). Она построена на дерзком столкновении двух 

направлений: живописи и ткачества. Это напряженный разговор живописного 

полотна и тканых фрагментов. Столкновение цветных плоскостей 

подчеркивается будто насильно сшитыми контрастными красными нитями, 

ярко-красными стежками, проходящими сквозь поверхность живописного 

холста. Также ощущение столкновения передается напряженными 

вертикальными нитями основы, оставленными незатканными, и тонкими 

ткаными полосами, наполненным энергией цветовых ритмов. Таким образом, 

строится новое для автора творческое пространство, в котором идет 

напряженный поиск баланса цвета и материала. 

Совмещение разных техник в одной работе не новое явление. Однако 

столкновение в одной работе ручного ткачества и живописи — явление 

необычное для 1990-х годов. Это два разных вида искусства с совершенно 

разными подходами к работе, с совершенно разными цветообразующими 

техниками.  

В ткачестве гобелена используются нити, окрашенные по заранее 

продуманной колористке. Менять цвет, создавать напряжение или, наоборот, 

делать плавную цветовую или тональную растяжку можно за счет игры нитями. 

Цвет появляется в процессе прокладывания утка через нити основы. Этот 

процесс упорядоченный и понятный. Создание контрастных напряжений цвета 

— тоже заранее прогнозируемый замысел художника, который выполняется с 

помощью определенных действий с нитями. Цвет в гобелене проявляется через 

уплотнение бархатистой цветной пряжи. Нити прибиваются в процессе 

ткачества друг к другу и дают густую плотность и осязаемый цвет. 

Живопись же — процесс более сложный, эмоциональный. Цвет на 

палитре — еще не рожденный цвет, скорее краска. Она преобразуется в цвет 

при касании холста. Она проявляется и раскрывается именно на поверхности в 

окружении других мазков и цветовых пятен. В живописи добиться 

необходимого цвета и его глубины можно при непосредственной работе на 

холсте. В поисках необходимого звучания цвета возможно переписывание 

красочного слоя, использование наложения полупрозрачных слоев одного на 

другой. 

Качественная характеристика цвета в гобелене — матовость, 

бархатистость. Теплота материала и его переплетений идет навстречу зрителю. 

В живописи, напротив, цвет нас увлекает за собой вглубь холста, как небо или 

океан.  

Вся работа М. Тажибаева — это контрасты и их полемика. Синее 

живописное поле контрастирует с зеркально противоположным горчично-

желтым полем такого же размера. Их противопоставление нарочито 
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подчеркнуто снизу красной и черной полосами. Правая часть картины из 

глубокого раздумья черного холста переходит в сложный серый и начинает 

вступать в диалог с ткаными импульсивными полосами белого, черного, 

красного. В них совсем небольшими количествами отражены цвета синего и 

желтого. Они скромно упомянуты и не спешат разрывать ритмы. Ткачество 

будто бросает вызов живописной части работы. Живопись своей локальностью 

уверенно держит форму всего квадрата работы, лишь позволяя тканым 

фрагментам задать цветовые импульсы. Нервные линии горизонтальных 

красно-коралловых нитей, натянутых по синему фону, вторят тканым красно-

черным графично выполненным градиентам. Тканые вертикали ритмическими 

цветовыми гармониями создают центр всей сложной композиции. Ткачество 

уступает по наполняемости работы, но оно акцентно. Правильно подобранный 

цветовой живописный фон позволяет тканым гармониям раскрыться в полном 

своем звучании. 

Размышляя над этим композиционным решением, можно представить, 

что оно могло бы быть выполнено в технике декоративной живописи, которой 

свойственно объединять несколько различных явлений в одной работе: 

большие локальные пятна, декоративные геометризированные формы с 

различными диапазонами тональных и цветовых решений. Также это 

композиционное решение могло быть реализовано в технике ручного ткачества 

— гобелене. Но ни в одном, ни в другом случае невозможно было бы достичь 

того, что было важно художнику: напряжения и звона, контраста цвета и 

материала. Для М. Тажибаева важно было пережить насыщенную эмоцию, 

выразить сильное цветовое впечатление. 

При всех напряжениях и противоречиях, в работе присутствует 

целостность изображения, гармоничная соразмерность живописных цветовых 

пятен и мелких геометризованных форм с яркими ткаными вертикальными 

деталями. Марат мастерски скрепил воедино в одной работе движение тканых 

цветовых ритмов и живописное поле холста. 

Для Марата Тажибаева важен не столько выбор материала как формы 

подачи, сколько способность этого материала передать нужное эмоциональное 

смешение. В творческом процессе работы над графикой, живописью и 

гобеленом ключевую роль играет умение художника выразить в материале 

эмоцию. По словам Марата, обычно живописцу сложно понять текстильщика, 

сложно понять путь рождения цвета через нити. Развивая работу с позиций 

обоих этих миров искусства, Марат Тажибаев искусно управляет цветом в 

стремлении запечатлеть свое эстетическое и эмоциональное восприятие мира.  
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ФУРОСИКИ: ТРАДИЦИОННАЯ ЭКОЛОГИЧНАЯ ЯПОНСКАЯ 

УПАКОВКА ИЗ ТКАНИ 

В Японии существуют богатые традиции изготовления и использования 

различных тканей. Из ткани изготавливают одежду, веера, зонты, обувь, 

постельное белье и множество других вещей. Одно из удивительных явлений, 

имеющее давнюю историю и использующееся в современной жизни, — 

традиционная японская упаковка из ткани — фуросики, являющаяся 

неотъемлемой составляющей частью как традиционной, так и современной 

японской культуры. Фуросики — средство упаковки и переноски различных 

предметов от совсем маленьких до крупных. Размер фуросики бывает разный. 

Это, как правило, квадратный, но возможен и прямоугольный кусок ткани, 

которым обертывают предмет и завязывают узлы по определенной технологии 

для удобства переноски.  

Ключевые слова: фуросики, японские ткани, упаковка, онсэн (баня), 

экология, сезоны, традиции. 

T. M. Zhuravskaia 

FUROSHIKI:  

TRADITIONAL ECO-FRIENDLY JAPANESE FABRIC PACKAGING 

In Japan, there are rich traditions of making and using various fabrics. Fabric is 

used to make clothes, fans, umbrellas, shoes, bed linen and many other things. One of 

the amazing phenomena that has a long history and is used in modern life is the 

traditional Japanese packaging made of furoshiki fabric, which is an integral part of 

both traditional and modern Japanese culture. Furoshiki is a means of packing and 

carrying various items, from very small to large. The size of a furoshiki can be 

different. This is usually a square, but a rectangular piece of fabric is also possible, 

which is wrapped around the object and knotted according to a certain technology for 

ease of carrying.  

Keywords: furoshiki, Japanese fabrics, packaging, onsen (bath), ecology, 

seasons, traditions. 

Ткань — один из излюбленных в Японии материалов [1, с. 137]. О ее 
использовании в одежде много написано. Традиционное кимоно, современные 
инновационные разработки тканей для одежды широко исследованы во всем 
мире [4]. Однако традиционная японская упаковка фуросики незаслуженно 
обойдена вниманием исследователей, хотя именно она своей 
универсальностью, простотой, остроумием, экологичностью и элегантностью 



105 

 

представляет кладезь идей для современных художников, ремесленников и 
дизайнеров. 

Слово «фуросики» происходит от японского 風呂敷 «банная подстилка» 

или «банный коврик», где «фуро» — «баня», «сики» — «коврик». Японцы по 
природе своей очень чистоплотны, любят посещать горячие источники и бани 
при них — онсэн. Известный российский исследователь японской культуры 
А. Н. Мещеряков в «Книге японских обыкновений» пишет: «Из самых ранних 
письменных свидетельств известно, что еще в древности (веке этак в VI–VII) 
японцы уже точно знали о целебной полезности горячих с минеральными 
добавками ванн и не отказывали себе в омовениях в естественных горячих 
источниках. Каковых, между прочим, на территории архипелага (ввиду его 
геологической молодости) насчитывается более двадцати тысяч!» [3, с. 454].  

В современной Японии культ бань и банных комплексов, хотя в каждой 
квартире и частном доме есть ванная и душ. Из-под земли бьют горячие ключи, 
их, естественных, с различным составом воды, великое множество на всех 
японских островах от севера до юга. Исторически эти горячие источники 
оборудовали под бани — онсэн, где можно мыться — от бассейнов под 
открытым небом до бассейнов различной величины в закрытых помещениях. 
Это не только место, где моются, но и место отдыха, релаксации, общения и 
любования. Непередаваемое удовольствие лежать в выложенном специально 
подобранными красивыми камнями бассейне, окруженном деревьями и 
кустарниками, в горячей воде, которая бьет из-под земли или стекает с горы, 
слушать тихое журчание воды и смотреть на звездное небо. Онсэн работают 
круглый год, поэтому можно любоваться и падающим в бассейн с горячей 
водой снегом. В такие бани-онсэн ходили в хлопчатобумажных кимоно: чистое 
брали с собой, а использованное заворачивали в фуросики — банный коврик. 

Дмитрий Коваленин, знаток японской культуры, предложил свою 
трактовку термина «фуросики»: «Конечно, дело тут вовсе не в банных 
ковриках. Баня, как всегда, выступает “всего лишь предлогом”. Куда более 
адекватно переводить этот термин как “узелок на все случаи жизни”. Или еще 
проще: фуросики — это японское искусство дорожных узелков» [2, с. 188]. 

Постепенно функции банного коврика расширились, и фуросики стал 
универсальной упаковкой, средством обертывания и переноски различных 
предметов от маленького, изысканного подарка до обертывания в ткань 
бутылки, арбуза, книг, коробочки для ланча — «О бэнто». Поскольку 
коробочки для ланча бывают разными — от одноразовых, картонных или 
пластиковых до дорогих лаковых, — то разовую выбрасывают, фуросики 
компактно складывают и приносят домой, а пустую многоразовую деревянную 
или лаковую коробочку из-под еды опять заворачивают в фуросики, так она 
лучше сохранится и не будет пачкать рядом лежащие вещи. 

Для изготовления фуросики используются различные ткани: шелк, 
хлопок, вискоза, полиэстер и др. Главное, чтобы ткань была пригодна для 
обертывания, упаковки и из нее можно было завязывать узлы. Форма куска 
ткани, как правило, квадрат, реже прямоугольник. Наиболее распространенный 
и универсальный размер квадрата со сторонами 45 см, но бывают меньше и 
больше. Это уже для специальных целей: упаковать маленький, изящный 

https://ru.wiktionary.org/wiki/%D1%8F%D0%BF%D0%BE%D0%BD%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
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подарок или крупногабаритный предмет. В фуросики не только заворачивают, 
но и переносят вещи. 

Конечно, как и во всем, ткань фуросики подбирается по цвету и рисунку в 
соответствии с сезоном года. Это неизменная особенность японской культуры 
— следование сезону [5]. Ткани часто используют двухсторонние, с 
подкладкой. Они могут быть одноцветными, без рисунка, но цвет подкладки 
тщательно подбирается к цвету основной, верхней части, и это дает почву для 
композиционной творческой фантазии при оборачивании предмета. 
Используются ткани с орнаментом, возможны варианты с одиночным, 
ассиметричным рисунком, вышивкой, в технике сибори — узелкового 
украшения. В моей коллекции есть фуросики с орнаментом из «мон» — 
фамильных гербов. Это очень красивый и строгий вариант украшения ткани 
для упаковки. 

Существуют основные, базовые приемы обертывания и завязывания 
узлов для удобства переноски предмета (ил. 1). Они напоминают складывание 
бумажных фигурок оригами. Базовый прием кроме определенной 
последовательности складывания ткани включает еще и завязывание узлов на 
концах фуросики, чтобы было удобно и надежно переносить различные 
предметы. Кажущаяся легкость упаковки в фуросики и завязывании узлов 
достигается многократной тренировкой. И мастера, посвященные в искусство 
фуросики, делают это легко и изящно (ил. 2). Благодаря различным техникам 
складывания и завязывания узлов, каждый раз получается оригинальная 
упаковка из ткани. В подарочном варианте фуросики дополняют натуральным 
или искусственным цветком, травинкой, веточкой кустарника или даже 
причудливой деревянной или бамбуковой палочкой (ил. 3). Это тоже зависит от 
сезона дарения. Таким образом, искусство фуросики объединяется с искусством 
икэбана, т. к. в композиции икэбана используются также как сухие ветки, так и 
живые и засушенные цветы. Главное, чтобы соответствовало сезону, было 
просто и элегантно. Вычурность в японской культуре не приветствуется. Это 
подтверждается остроумным наблюдением Дмитрия Коваленина: «Вообще, для 
подарков платки-фуросики хороши еще и тем, что, помимо красоты ткани, 
подобранной по случаю, по сезону и так далее, — этот узелок принимает форму 
даруемого предмета. Фигуры получаются очень неожиданные, красивые и 
загадочные, и это отдельное удовольствие и забавная игра — отгадывать, что 
там внутри. В каком-то смысле, поэзия искусства фуросики еще больше 
поэтизирует ваш подарок» [2, с. 189].  

В Японии, где очень строгие правила раздельного сбора и утилизации 
мусора, пластиковые пакеты не в почете. А фуросики — упаковка с заботой об 
экологии, ею можно пользоваться многократно и вреда окружающей среде она 
не наносит. Внешний вид, конструкция и функция фуросики отрабатывались 
веками.  

История использования тканей для «обертывания вещей» восходит к 
периоду Нара (710–794). Вид тканей, технология их изготовления и 
окрашивания развивались и менялись со временем. Модели «обертывания 
вещей» также развивались и менялись. Можно сказать, что культура 
«обертывания вещей», откуда ведет происхождение фуросики, развивалась 
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вместе с развитием культуры изготовления тканей. В период Нара, когда была 
популярна китайская культура, иероглифы использовались для обозначения 
обертывания. Предмет заворачивали в кусок ткани с прикрепленной веревкой, 
перевязывали, чтобы зафиксировать положение содержимого, и убирали в 
комод для хранения. Существует традиция, которой более 1 270 лет 
«правостороннего» и «левостороннего» обертывания поздравительных 
подарков и подношений в знак соболезнования. По традиции, существующей 
до сегодняшнего времени, они заворачиваются с правой стороны для 
поздравления и с левой стороны для соболезнования. В 719 году императором 
(императрицей) Гэнсе специальным указом этому правилу был придан 
законодательный характер.  

Кстати, этот порядок «обертывания» касается и одевания кимоно, 
«обертывания» тела человека, т. е. умерших одевают в кимоно, делая запах в 
левую сторону, а живущих — в правую. На метод упаковки тоже 
распространяется неукоснительное правило: правая обертка предназначена для 
благоприятных (счастливых) случаев, а левая — для траурных (печальных) 
событий [6]. 

Непосредственная связь между обертыванием и купанием в онсэне 
прослеживается с периода Муромати (1392–1568). Этот этап в истории Японии 
сопровождается ростом городов, развитием светской культуры и первыми 
контактами с иностранцами в лице купцов и христианских миссионеров. 

Бани в те времена были парными, и для рассеивания пара и выравнивания 
температуры в помещении полы покрывали решетчатыми циновками и тканью. 
Эта ткань, используемая в бане, и послужила прообразом фуросики. Это было 
льняное полотно, обладающее хорошей гигроскопичностью, прочное, быстро 
сохнущее, использовалось в качестве коврика для паровой бани. 

В период Эдо (1603–1867) общественные бани стали очень популярными. 
Японовед А. Н. Мещеряков отмечает: «Особенно пристрастились к баням 
обитатели Эдо. Во-первых, многие из них боялись мыться дома — город был 
деревянный, скученный (в начале XIX века там жило более миллиона человек), 
и пожары были его настоящим бичом». И далее, продолжая: «Во-вторых, 
жилища в Эдо были тесные, так что приходилось экономить на всем, в том 
числе и на площади, предназначенной для домашней ванны. В-третьих, в 
городе были большие проблемы с водоснабжением. Ближние водоносные слои 
там засолены, а до пресной воды приходилось копать очень глубоко» [3, с. 458]. 

В период Эдо термин «фуросики» Нанрэй Коу и Еситоси Тада в 1757 году 
интерпретировался так: «Название вещи, которая заворачивает одежду во время 
купания и расстилается после купания» [6]. Банный этикет со временем 
менялся, а название «фуросики» стало общим термином для обертываний 
предметов, даже если они не использовались в банях. 

В эпоху Мэйдзи (1868–1911) резко увеличилось количество фуросики с 
гербами («мон»). Это связано с тем, что правительство распространило идею 
равенства всех людей, и все стали носить фамилию и иметь фамильный герб. 
Фуросики с гербами начали использовать в качестве подарков, что создало 
повышенный спрос на них, они расширили свои «банные функции» до 
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универсальной упаковки из ткани, в которую можно завернуть многие 
предметы.  

На протяжении периода Мэйдзи технология производства фуросики 
менялась от ручных ткацких станков к механическим, от узких тканей к 
широким, от домашнего производства к промышленному, от использования 
натуральных красителей к химическим. 

В период Сева (1926–1989) в течение десяти лет сразу после Второй 
мировой войны до 1950-х годов из-за поражения в войне ощущалась нехватка 
товаров народного потребления. Многие домохозяйки несли еду для своих 
семей на спине в фуросики. В дальнейшем традиционное использование 
фуросики изменилось, стали применять бумажные пакеты для упаковки и 
переноски товаров, которые быстро распространились среди потребителей, став 
особенно популярными у молодежи. Примерно в 1969 году повсюду 
продавались бумажные пакеты с современным дизайном, и молодые люди 
соревновались в их использовании, бумажные пакеты для покупок стали 
модным явлением. За бумажными пакетами последовали тканевые сумки, в 
которые складывали купленные в магазине товары. Они стали особенно 
популярны у женщин среднего возраста, которые беспокоились о прочности 
бумаги, и в универмагах были открыты торговые точки, что быстро создало 
рынок сумок, называемых сумками для покупок. Таким образом, на смену 
фуросики, символизирующими культуру упаковки, пришла эпоха культуры 
«набивания» и «складывания», выраженная в бумажных пакетах и тканевых 
сумках. Позднее рынок пополнился пластиковыми пакетами. 

По мере расширения рынка сумок из ткани, бумаги и пластика 
производство фуросики начало сокращаться. Многие сумки этого периода 
демонстрируют использование тканей, типичных для фуросики, таких как 
полоски и окрашивание «рокэцу» (вид батика), а также усилия по 
преобразованию широкой функциональности и универсальности фуросики в 
бумажные и матерчатые сумки, которые могут изменять свой объем. Эти сумки 
и полиэтиленовые пакеты, распространяемые в супермаркетах, стали 
популярными в середине 1960-х годов, когда обычай ношения в руках с 
помощью фуросики был заменен сумками. Но все еще было много людей, 
которые использовали фуросики для ручной транспортировки, кроме того, 
фуросики применялись в качестве традиционной упаковки красивых, 
элегантных подарков.  

В настоящее время дизайнерами и ремесленниками предпринимаются 
усилия для сохранения культуры традиционных фуросики. Люди, 
занимающиеся фуросики, сформировали Японскую ассоциацию фуросики 
(Japan Furoshiki Association) [6]. Инициатором создания Ассоциации стала 
компания MIYAI Co., Ltd., основанная в 1897 году и специализирующаяся на 
оптовой торговле кимоно. 

В 2001 году 4 компании отрасли захотели улучшить ситуацию, когда 
возможности применения фуросики в повседневной жизни уменьшились, 
почувствовали тенденцию к решению экологических проблем, особенно в 
сфере упаковки товаров и использования резервов традиционной японской 
культуры.  
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В апреле 2005 года утверждено название организации — «Японская 
ассоциация фуросики» (Japan Furoshiki Association) — для ее дальнейшего 
расширения и развития, а количество компаний-членов увеличено за счет 
включения в процесс изготовления фуросики ткацких, красильных и оптовых 
производителей и торговцев. Председателем Ассоциации стал Хироаки Мияй, 
президент компании MIYAI Co., Ltd. Девизом Ассоциации является «Фуросики 
наполнены сердцем и мудростью японцев. Сердце, чтобы думать о прежнем, 
сердце, чтобы любить вещи, сердце, чтобы наслаждаться природой 
с любовью» [6]. 

Основная деятельность «Японской ассоциации фуросики» заключается 
в следующем: 

1. проведение специальных семинаров и экскурсий по галереям, 
посвященных культуре фуросики; 

2. организация и проведение занятий и мастер-классов по упаковке для 
распространения фуросики; 

3. поддержка конкурсов дизайна фуросики для разработки новых моделей 
фуросики; 

4. подготовка к изданию книг и буклетов, посвященных культуре 
фуросики (ил. 4); 

5. пропаганда фуросики в разных странах мира как неотъемлемой части 
японской национальной культуры.  

Фуросики, универсальный кусок ткани, вызывающий особые, тонкие 
тактильные ощущения при взаимодействии с ним, использовался во все эпохи, 
адаптируясь к обществу и социальным условиям, и продолжает использоваться 
по сей день. Самый простой квадратный кусок ткани, предназначенный для 
обертывания и переноски различных предметов, был включен в жизнь людей и 
совершенствовался на протяжении долгой истории. Люди использовали ткань в 
качестве обертывания, покрытия, укладки и переноски. Фуросики до сих пор 
по-разному применяются в жизни людей, сопровождая их повседневную жизнь, 
праздничные события и скорбные дни. Фуросики и дальше будут существовать 
не только как упаковка, но и как «живая ткань», и будут находить место в 
жизни и сердцах людей, давая импульс творческой фантазии ремесленников, 
дизайнеров и обычных потребителей. 

 
Литература 

 
1. Журавская Т. М. Сезонный колорит японских тканей юдзэн. Цвет в 

пространственных искусствах и дизайне: Материалы II Всероссийской научно-
практической конференции с международным участием (26 сентября 2022 г.): 
сб. науч. ст. / науч. ред. С. В. Богородский, М. И. Ермолаева, А. Ф. Турчин, 
Н. Н. Цветкова; сост. Н. Н. Цветкова; ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургская 
государственная художественно-промышленная академия имени 
А. Л. Штиглица». СПб.: СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022. 430 с. 

2. Коваленин Д. В. Солнце в воротах храма. Япония, показанная вслух. 
М.: «АСТ», 2023. 256 с.  



110 

3. Мещеряков А. Н. Книга японских символов. Книга японских
обыкновений. М.: «Наталис», 2008. 556 с. 

4. Нагасаки Ивао. Ткани в Японии. URL: https://web-
japan.org/niponica/niponica11/ru/feature/feature02.html (дата обращения 
12.07.2023). 

5. Шиманская А. С. Цветовой код японской культуры. М.: Издательский
дом ВКН, 2020. 256 с. 

6. Японская Ассоциация фуросики. URL: https://www.japan-
furoshiki.jp/about.html (дата обращения 12.07.2023). 

Илюстрации 

Ил. 1. Базовые приемы упаковки предметов в фуросики 

https://web-japan.org/niponica/niponica11/ru/feature/feature02.html
https://web-japan.org/niponica/niponica11/ru/feature/feature02.html


111 

 

 
Ил. 2. Один из этапов процесса упаковки предмета в фуросики 

 

 
Ил. 3. Подарочный вариант фуросики, украшенный сухим растением 
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Ил. 4. Пример печатного издания, посвященного фуросики. 
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Творческое использование возможностей цвета имеет определяющее 

значение для художника по тканям. Его профессиональная деятельность 

соединяет в себе навыки художника-проектировщика, создающего эскизы и 

одновременно навыки художника-исполнителя, имеющего дело с тканями, 

волокнами, нитями, текстильными красителями, текстильным оборудованием. 

Это подразумевает необходимость изучения теории цвета, понимания цветовых 

сочетаний и колористических систем, приобретения практического опыта 

применения их при проектировании не только штучных видов текстильных 

изделий, но и текстильных коллекций. Поэтому в направлениях подготовки 

«Художественный текстиль», «Дизайн текстиля» и других данному аспекту 

уделяется большое внимание как в практике курсового проектирования, так и в 

курсе цветоведения, а затем в производственном обучении в мастерских, когда 

готовые проекты выполняются в материале [4, с. 93]. Такая система 

образования художников по текстилю сложилась в XX веке. 

Высшая школа строительства и формообразования Баухаус, 

организованная в 1919 г. в Германии, заложила теоретическую, практическую и 
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экспериментальную основу для развития современного дизайна. Подготовка 

дизайнеров, в том числе и на текстильном отделении, начиналась с вводного 

курса, в который входило изучение теории цвета. Изложил основные 

положения этой теории Иоханнес Иттен в книге «Искусство цвета». Позднее 

раздел цветоведения вел Василий Кандинский [3, c. 145].  

Во ВХУТЕМАСе-ВХУТЕИНе в советской России «инженеров-

художников-текстильщиков» для текстильного производства готовил 

Текстильный факультет. Преподавали на нем В. Степанова, Л. Попова, 

Л. Маяковская, имевшие опыт создания рисунков тканей для одежды и 

внедрявшие их на фабрике Трехгорная мануфактура, на Первой ситценабивной 

фабрике, на комбинате «Красная Роза» в Москве. Если в упражнениях, которые 

давала В. Степанова на курсе композиции, преобладали задачи по построению 

геометрических структур и схем орнамента, то А. Куприн давал упражнения с 

цветом. В дальнейшем цветом как самостоятельной дисциплиной занималась 

Н. Удальцова. Она придавала большое значение связи цвета и 

производственных технологий, считая, что для художника-текстильщика этот 

вопрос наиболее важен [5, с. 124–125].  

В настоящее время текстильные отделения и текстильные кафедры 

средних специальных и высших учебных заведений используют методические 

разработки в области изучения цветоведения преподавателей Баухауза, 

ВХУТЕМАСа-ВХУТЕИНа, предлагают свои обучающие программы и 

материалы к ним. Например, А. А. Голубева, доцент кафедры дизайна текстиля 

РГХПУ им. С. Г. Строганова, разработала авторский курс и опубликовала 

учебно-методическое пособие «Основы цветоведения и колористики». В 

рамках изучения дисциплин «Основы композиции» или «Пропедевтика» 

будущие художники по текстилю получают знания о законах построения и 

организации целостной, гармоничной композиции на ткани, овладевают 

палитрой выразительных средств, необходимых для создания художественного 

текстиля, что является базой для успешной проектной деятельности. В 

отдельных разделах этих дисциплин или в рамках отдельного курса 

«Цветоведения» изучаются законы колористики. Цветовая композиция в 

текстильном рисунке должна отличаться особой сложностью и богатством, 

тонкостью и разнообразием оттенков с учетом композиционно-художественной 

и художественно-образной нагрузки, которые несет цвет. Ряд упражнений по 

теме «Цвет» направлен на изучение взаимодействия специфического 

«текстильного» языка и цветовых гармоний. Поскольку особенности 

выразительных средств текстильной композиции связаны с технологией 

изготовления (ткачество, набойка, печать, роспись, нетканые материалы), цвет 

имеет большое значение в вопросах упорядочения ритма, пластики формы. 

Нюансная, монохромная гармония больше подходит для построения простых 

ритмически-пластических композиций. Для сложных по замыслу композиций, 

как правило, применяют контрастную цветовую гармонию из двух, трех, 

четырех тонов. На практике любая нюансная или монохромная композиция 

осложнена цветовыми контрастами, и наоборот, поэтому в каждом конкретном 
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случае красоту текстильной композиции определяет художественный вкус и 

полученные к этому времени умения и навыки [4, с. 94–96].  

На примерах выпускных квалификационных работ кафедры дизайна 

текстиля РГХПУ им. С. Г. Строганова можно увидеть, как строится колорит 

рисунков тканей для одежды в зависимости от их назначения: повседневные 

костюмы для ношения в городе, нарядная одежда, комплекты для спортивных 

занятий, костюмы для выступлений. Проекты выполнены в материале в 

различных текстильных техниках: цифровая печать, ручная роспись (батик), 

ручное ремизное ткачество. Их решение в цвете также зависит от возможностей 

выбранной технологии.  

В процессе создания рисунка для ткани перед художником по текстилю 

всегда стоит задача определить, что в данном конкретном случае является 

доминантой в создании художественного образа и раскрытии темы. Как 

правило, в печатных тканях главным является сама их орнаментация [1, с. 287]. 

Ее декоративность определяется колоритом, масштабом цветовых пятен по 

отношению к форме и силуэту будущего костюма. Если сравнить цветовое 

решение проекта рисунков по ткани для летних женских пальто (выполнила 

Е. Приходько, руководитель — профессор Л. П. Рубцова) и проекта коллекции 

тканей в технике печати для мужской одежды (выполнила Е. Луговская, 

руководитель — доцент Е. А. Карпова), то в первом случае достаточно крупные 

рисунки представляют собой монораппортные композиции в светлом и в тоже 

время нарядном колорите, в основе которых лежат природные фактуры, образы 

цветов и растений. Рисунки тканей для мужских курток, футболок и жилетов 

образованы из повторяющегося геометрического абстрактного орнамента 

среднего и мелкого размера. Цветовая гамма более сдержанная, строится на 

приглушенных сочетаниях, несмотря на то что часть тканей решена в светлых 

тонах.  

Совсем другое впечатление оставляют проекты комплектов одежды для 

занятий спортом. Выпускная квалификационная работа «Проект рисунков для 

спортивной экипировки в технике цифровой печати» (выполнила Е. Ханыкова, 

руководитель — доцент А. С. Гораздин) представляет собой ткани для курток и 

брюк лыжников и сноубордистов. В основе колористического решения 

используется прием цветового контраста, то есть противопоставление 

холодных и теплых, светлых и темных цветов. При помощи контраста 

достигается выразительность композиции. Как отмечают специалисты, в 

текстильном рисунке цветовой контраст подчиняется принципам построения 

его раппортной структуры, согласовываясь с другими изобразительными 

приемами и средствами. Он должен помогать раскрывать художественно-

образный замысел, облегчать его прочтение [6, с. 81]. Соответственно, принты 

на куртках яркие, привлекающие внимание за счет контрастных цветовых 

сочетаний. Они отражают энергетику данных видов спорта, что должно 

импонировать прежде всего молодежи, для которой комплекты предназначены 

в первую очередь. Эти предметы одежды выделяются заметным пятном на 
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белом снегу, что соответствует правилам безопасности: спортсмена будет легче 

обнаружить в случае экстремальной ситуации. 

Костюмы для выступления фигуристов (выполнила Е. Николаева, 

руководитель — доцент А. С. Гораздин) помимо требований, предъявляемых к 

спортивной одежде для фигурного катания — быть удобной, легкой, не 

сковывать движения, — должны обладать свойствами сценического костюма — 

являться яркими акцентными пятнами, хорошо видными зрителям с разного 

расстояния. Поэтому проект выполнен с соблюдением этих визуальных 

параметров. Ткань расписана в технике батика. Каждый из трех костюмов 

имеет выраженный локальный цвет — розово-красный, сине-голубой, серый. 

Игра с тоном, градиентные растяжки от светлого к темному обогащают колорит 

тканей, позволяя при крое выделить отдельные детали костюма — половину 

лифа, пояс или юбку. Цветовое решение усложнено присутствием легкой 

рукотворной фактуры, нанесенной при помощи резервных линий, мочевины, 

соли и приемов свободной росписи. 

Выпускная квалификационная работа Т. Шнайдер (руководитель — 

профессор Л. П. Рубцова) представляет собой ткани для женской одежды в 

технике ремизного ручного ткачества. Следует подчеркнуть, что 

колористическое решение тканого рисунка и его фактура тесно взаимосвязаны. 

Поэтому при создании цветовых эскизов проекта следует учитывать влияние 

фактуры на визуальное восприятие рисунка. При чередовании различных 

ткацких переплетений и узоров, которые они образуют, при меланжировании 

нитей восприятие цветов, их сочетаний происходят на основе оптического 

смешения или оптического сопоставления. Фактура поверхности меняет 

характер различных цветов. Наличие фактуры придает им ощущение 

материальности, глубины. При включении в ткачество разнофактурных 

рельефных и фасонных нитей формируется вибрирующая оттенками 

светотеневая поверхность [1, с. 285, 287]. При работе над проектом были 

выполнены опытные образцы тканых полотен, проведено технологическое 

исследование. На его основе выявлено, как различные виды ткацких 

переплетений влияют на цвет и фактуру создаваемой ткани. Таким образом, 

определился окончательный колорит каждой ткани и характер переплетений, 

при помощи которых можно было бы получить практически однородную 

фактуру, мягкие переливы оттенков и плавные переходы одного цвета и тона в 

другой. Ткачество и пошив изделий были осуществлены на базе Комбината 

декоративно-прикладного искусства в Москве. 

Для сравнения приведем выпускные квалификационные работы 

студентов Текстильного отделения кафедры дизайна и декоративного искусства 

ФГБОУ ВО МГИК и более подробно разберем подход к выстраиванию их 

колорита при проектировании. 

Серия принтов по ткани для дождевиков и зонтов (выполнила 

А. Кузьмина, руководитель — доцент Е. А. Карпова) выполнена в материале в 

технике сублимационной печати на водоотталкивающей ткани Оксфорд. При 

выборе темы дипломной работы было решено делать серию рисунков одежды и 
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аксессуаров, вдохновленных урбанистическим окружением современного 

человека. Никогда не спящий мегаполис, постоянное движение и яркий свет — 

все это стало основой для создания художественного образа проекта в целом. В 

основу композиции первого комплекта легли цвет и графика ночных улиц, 

линии проводов на фоне неба и зданий, различные дорожные схемы, 

электронные схемы, которыми пронизана вся техническая составляющая 

современных городов. На дождевике изображена жесткая белая графика, 

которая выделяется на темном монохромном фоне. Для более сильного акцента 

вертикально проведены две яркие полосы оранжевого и зеленого цветов. Их 

дополнили нашитые на полочке и рукаве светоотражающие серебристые 

полосы для безопасности пешехода. Круговая схема узора на куполе зонта и 

преобладание золотисто-охристого цвета выигрышно контрастирует с 

дождевиком и в комплексе создает законченный и оригинальный ансамбль.  

В колорите второй пары — дождевик и зонт — автор проекта 

отталкивается от цвета и текстуры тех материалов, которые повсеместно 

встречаются в архитектуре большого города и его метрополитена: гранита, 

мрамора, бетона, блеска металла, разных видов других облицовок. Также были 

использованы силуэты рек и каналов. Цветовая гамма решена в теплых красно-

бордовых тонах с вкраплением охры, серого цвета и их оттенков. Глубокий 

бордовый цвет в сочетании с золотом символизирует торжественность, которая, 

конечно же, присутствует в столичной архитектуре. В данном комплекте нашла 

отражение и природная составляющая, которая разбавляет бешеный темп 

жизни больших городов. В дизайне дождевика геометрическая графика 

соединяется с плавными, хаотичными, несколько нервными линиями. 

Строгость и прямолинейность урбанизма, пластичность и мягкость природы — 

две противоположности, которые контрастируют между собой, но, в тоже 

время, образуют единое целое. Рисунок зонта, в отличие от ткани дождевика, 

выполнен в монохромной цветовой гамме — в нюансных оттенках серого. 

Акцентом служат пятна насыщенного бордового цвета и охристая графика, 

дублируемая с самого дождевика, которая идет в широкой кайме по краю 

купола зонта. Благодаря общим деталям и колористической перекличке 

создается гармоничный дизайн комплекта. 

Третий комплект вдохновлен неоновыми вывесками, надписями, 

серебряными оттенками городского остекления. В нем присутствуют и 

красочные, взрывные цвета городского фестиваля, жаркого летнего дня, 

горячего асфальта, рисунков мелками, которые создали дети города, граффити 

на заброшенных стройках, кричащих рекламных плакатов на остановках 

общественного транспорта. Цветовая композиция дождевика также играет на 

контрастах. Спокойный монохромный фон, а на нем яркие, звонкие акценты в 

виде графики и крупных цветовых пятен. Цветные лучи проходят вертикально 

по всей длине дождевика от края спины и до подола передней части. Линии на 

рукавах начинаются от плечевой части и также расходятся лучами. Зонт 

выполнен в мягкой серо-зеленой гамме в сочетании с неоновыми 

элементами — зелеными и оранжевыми полосами. В основе композиции зонта 
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лежат сходящиеся в центральную точку яркие линии. Два сектора выделены 

зеленым градиентом от темного верха к светлому краю. Образованная 

композиция гармонично сочетается с принтом дождевика. 

Коллекция тематических платков (выполнила А. Яковец, руководитель — 

доцент Е. А. Карпова) посвящена факультету медиакоммуникаций и 

аудиовизуальных искусств (МАИС) МГИКа и кафедре дизайна и ДПИ, которая 

входит в данный факультет. Коллекция состоит из двух серий, каждая из 

которых включает три платка.  

Первая серия платков связана с интерпретацией фирменного стиля 

института культуры и факультета МАИС. Композиции платков объединены 

использованием шрифта и схожей тонкой графики в виде полос, создающих 

определенную динамику. Вторая серия отражает направления декоративно-

прикладного искусства, которыми занимаются на кафедре дизайна и ДПИ 

(художественные стекло, текстиль и керамика). Каждый платок представлен в 

своей цветовой гамме, которая выбиралась на основе ассоциаций, связанных с 

вышеперечисленными видами искусства. Эти платки объединены общими 

пластичными формами в виде кругов и их сегментов и похожими 

декоративными элементами в виде орнаментов, стилизованными по мотивам 

керамики, стекла и текстиля.  

Колорит первого платка создан на основе фирменных цветов факультета 

МАИС — зеленого и оранжевого. В шрифтовую композицию включена 

надпись «МГИК», которая располагается по периметру платка и образует кайму 

вместе с оранжевой тонкой рамкой. Композиционным центром платка является 

надпись «МАИС», выделенная оранжевым фоном, расположенная вместе с 

надписями «МГИК» по периметру внутреннего квадрата. Часть шрифта 

подчеркнута мелкой графикой — вертикальными или горизонтальными светло-

зелеными полосами. Композиция второго платка разделена на 4 одинаковые 

части с вписанными в них крупными буквами. Платок выполнен в насыщенной 

теплой цветовой гамме в красно-коричневых и охристых тонах и дополнен 

графикой светло-серого цвета. Она образует на заднем плане центральной 

части окружности, которые перекликаются с композицией третьего платка этой 

серии. Этот же рисунок, но в темно-синей гамме был напечатан на футболке. 

Третий платок выполнен в сине-коричневой гамме. В нем буквы одинакового 

масштаба одновременно образуют и композиционную схему, и структуру фона. 

Они меняются по цвету, тем самым формируя центральный светлый круг и 

сближенные в тоне темные края. Цветовыми акцентами композиции являются 

надписи «МГИК», выделенные контрастными цветами — оранжевым и 

красным.  

Следующий платок, выполненный в цветовой гамме, построенной на 

контрасте оттенков коричневого и бежевого со спокойным зеленым, входит в 

серию, которая отражает направления декоративно-прикладного искусства. 

Выбранный колорит вызывает ассоциацию с изделиями художественной 

керамики, с цветом глиняных изделий. Главными элементами рисунка 

являются две наложенные друг на друга окружности. Разделенные на сектора и 
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заполненными мелкими треугольниками и ромбами, они создают имитацию 

узора керамического блюда. Диагональные полосы, «рассекающие» круги и при 

пересечении с ними меняющие цвет, задают динамику композиции. Цветовая 

гамма платка, посвященного художественному стеклу, выдержана в светлых 

сине-голубых оттенках. В противоположных углах расположены главные 

элементы рисунка — части кругов, разделенных на несколько сегментов, 

заполненных мелкими элементами. Фрагменты кругов с остроконечным 

орнаментом, похожие на витраж и пластичные волнообразные линии фона 

рассказывают зрителям о свойствах стекла отражать и преломлять свет. 

Акцентные пятна желтого цвета напоминают блики или лучи, проходящие 

через прозрачную поверхность. Завершающий вторую серию платок содержит 

текстильные мотивы. Для него был выбран теплый колорит. Два круга в основе 

его композиции напоминают стилизованные кружевные салфетки. Фон 

представляет собой сетку бордового цвета, напоминающую натянутые нити 

основы, которые занимают почти все пространство. Тонкая графика 

контрастного цвета связывает платки второй серии с платками, посвященными 

институту, в которых линейная сетка является одним из элементов 

композиционной структуры.  

Проектирование рисунков тканей для одежды невозможно представить 

вне связи с цветоведением [6, с. 81], так как цвет является одним из основных 

художественных средств. Насколько усвоено понимание его роли как 

важнейшего средства для создания текстильной композиции, показывают 

курсовые проекты и выпускные квалификационные работы. В них 

обучающиеся демонстрируют практические знания ахроматических, 

хроматических цветовых сочетаний, свойства дополнительных цветов, 

способность использовать разные колористические схемы, строить холодные, 

теплые, нюансные, контрастные гаммы. Они последовательно проходят все 

этапы от эскиза ткани, его композиции, к выбору оптимального колорита на 

основе изученных цветовых гармоний и к выбору технологии выполнения в 

материале с учетом цветового решения. Цвет наиболее полно позволяет 

раскрыть тему и характер проекта. 
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ЦВЕТ И ПРОБЛЕМА ИДЕНТИЧНОСТИ  

В КОНТЕКСТЕ ГОРОДСКОЙ СРЕДЫ 

 
Механизмы формирования идентичности продолжают быть значимой 

темой городских исследований. В связи с актуализацией проблематики 
развития внутреннего туризма необходимо рассмотреть колористику как 
важный аспект визуальности города. Архитектурное наследие играет весомую 
роль в цветовом образе исторической части города, поэтому в статье 
анализируются стилистические и колористические особенности застройки на 
примере Оренбурга, а также проблемы обновления фасадов. На основе 
изученного материала выявлен доминирующий цвет в пространстве города и 
возможности его интерпретации. 

Ключевые слова: цвет, идентичность города, городская среда, образ 
города, архитектура. 

 
E. V. Karpova 

 

COLOR AND THE PROBLEM OF IDENTITY  

IN THE CONTEXT OF THE URBAN ENVIRONMENT 
 
The mechanisms of identity formation continue to be a significant topic of 

urban research. In connection with the actualization of the problems of the 
development of domestic tourism, it is necessary to consider color as an important 
aspect of the city's visuality. The architectural heritage plays a significant role in the 
color image of the historical part of the city, so the article analyzes the stylistic and 
coloristic features of the building on the example of Orenburg, as well as the 
problems of updating facades. On the basis of the studied material, the dominant 
color in the city space and the possibilities of its interpretation were revealed. 

Keywords: color, city identity, urban environment, city image, architecture. 
 
На сегодняшний день в России активно развивается внутренний туризм, 

все больше людей выбирают для путешествий небольшие региональные центры 
и исторические поселения. Сложившаяся ситуация обусловлена различными 
причинами, но так или иначе текущая тенденция положительно влияет на 
развитие и благоустройство городской среды. Современные российские города 
имеют свои индивидуальные особенности, уникальную архитектуры и богатую 
историю, но далеко не всегда находят способы грамотно транслировать 
собственную городскую идентичность. В связи с этим больше ресурсов 
вкладывается в брендирование городов, разработку дизайн-кода и 
туристических маршрутов. 
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Термин «городская идентичность», или «локальная идентичность» 
активно используется исследователями, урбанистами, дизайнерами, 
архитекторами, специалистами в сфере туризма. Н. С. Дягилева определяет его 
как «социальный конструкт», который формируется на основе отождествления 
жителя с городским сообществом и определяется «усвоением и 
воспроизводством символического капитала города, социальных норм и стиля 
жизни, объединяющих жителей данного города» [3, с. 58]. Идентичность города 
складывается из тех уникальных компонентов, как материальных, так и 
нематериальных, которые выделяют данное место среди похожих по площади, 
населению, историческому и архитектурному контексту. 

Материальной базой для формирования городской идентичности 
становятся архитектура, ландшафт, природные и климатические особенности, 
топонимы, знаковые люди и места, которые определили образ города в том 
виде, в котором он существует на данный момент. К нематериальным 
средствам, или символическим факторам, относятся: «городская символика, 
политический климат, культурные коды поведения жителей, знаковые события, 
знаковые личности, мода на отдельные товары и услуги, характер 
коммуникаций внутри сообщества» [3, с. 58]. В качестве материального 
фактора предлагается рассмотреть колористику городского пространства как 
неотъемлемый элемент визуальной среды. 

Визуальная среда XXI века наполнена яркими цветовыми сочетаниями, 
обилием фактур и текстур — нас окружают экраны высокого разрешения, 
рекламные баннеры, светодиодная подсветка. Современные материалы и 
технологии позволяют бесконечно воспроизводить окружающую 
действительность и транслировать ее в устрашающих масштабах. В 
историческом контексте цвет представляет собой сложное культурное 
образование, состоящее из особенностей красильного дела, модных тенденций 
и даже вопросов морали. В эпоху Реформации в Европе цвет одежды 
идентифицировал род деятельности человека, его религиозные убеждения и 
положение в обществе, поэтому «история цвета — это всегда история 
общества» [6, с. 8]. Концепцию отказа от цвета в выставочном пространстве 
исследует в своих эссе ирландский художник и критик Брайн О'Догерти. Он 
анализирует модернистскую традицию экспонирования и сравнивает 
современные галереи с религиозным зданием, где произведения искусства 
подобны реликвиям, а зрители — прихожанам. 

Современный человек живет в мире, где цвет утратил функцию 
сакральности и перестал быть магической ценностью. Он стал доступен 
каждому благодаря технической революции и обилию высокотехнологичных 
девайсов. Дизайнер и исследователь Л. Ю. Салмин сравнивает современную 
визуальную культуру с ядерным оружием по своему разрушительному 
потенциалу [8, с. 147]. С появлением масс-маркета и расцветом доступного 
потребления люди все чаще стали выбирать вместо цвета его отсутствие. 
Черный, белый и серый цвета в одежде давно стали признаком достатка и 
неотъемлемым элементом интеллектуального круга, а интерьеры в 
скандинавском стиле продолжают удерживать лидирующие позиции. 
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Особенно резко в цифровую эпоху трансформировалось визуальное 
пространство города. Рекламные конструкции захватили фасады зданий, 
пространство вдоль дорожного полотна, оформление входных групп и 
остановочных павильонов. Доступность материалов низкого качества повлекла 
за собой бесконтрольную модернизацию устаревших построек. 
Информационный бум, настигший жителей города, распространяется и на 
повседневную жизнь. Несмотря на то, что на сегодняшний день многие 
крупные города преуспели в контроле за размещением рекламных вывесок в 
уличном пространстве и стали использовать дизайн-код в пределах 
исторической застройки, в небольших региональных городах данные процессы 
происходят со значительным запозданием. 

Цвет в городском пространстве играет если не самую главную, то 
определяющую роль. Он помогает сделать среду более цельной и продуманной, 
либо наоборот, излишне выделить определенные объекты города, расставить 
цветовые акценты. Для городского жителя цвет также имеет значение, помогает 
ориентироваться в пространстве и испытывать определенное эмоциональное 
воздействие. Принято считать, что яркие цвета оказывают раздражающее 
воздействие, а более сдержанные пастельные оттенки успокаивают. Цвет в 
городской среде может проявляться в различных предметах: фасады и 
конструктивные элементы зданий и сооружений, городской транспорт, система 
визуальных коммуникаций, элементы благоустройства, природные насаждения, 
художественные произведения, арт-объекты, уличное искусство, а также 
одежда жителей города. 

Каждый город имеет собственные колористические особенности, которые 
складываются из природных и климатических факторов, преобладающих 
архитектурных стилей и материалов, использованных при постройке зданий. 
Цветовая среда города формируется в зависимости от его размеров, окружения, 
структуры, культурных и исторических аспектов развития. Крупные города 
представляют собой более разнородную и эклектичную субстанцию, а 
небольшие по размеру и численности населения имеют ярко выраженные 
цветовые характеристики. А. В. Ефимов определяет колористику как 
«эффективное средство достижения композиционной целостности города» 
[4, с. 221]. Для более наглядного изучения влияния цвета на идентичность 
города рассмотрим несколько примеров. 

Москва традиционно ассоциируется как у жителей России, так и у 
приезжих с основной достопримечательностью города — Красной площадью и 
соответственно с красным цветом. Исторически Московский Кремль не был 
красного цвета, а покрашен был уже при И. В. Сталине. Издревле красный цвет 
был синонимом слова «красивый». Впервые формулировка «Красная площадь» 
встречается в исторических документах в 1661 году [7]. Также красный цвет 
связывают с цветом революции, коммунистической партии и цветом знамени. 
Закрепился в идентичности Москвы красный цвет в логотипе, разработанном 
студией Артемия Лебедева, на котором красная звезда соседствует с названием 
города. 
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С появлением интернет-мемов в средствах массовой информации и 
социальных сетях начали активно распространяться иронические высказывания 
о том, сколько оттенков серого содержит в себе Санкт-Петербург. Связано это 
не только с климатическими особенностями северного города и регулярным 
отсутствием яркого солнечного света, но и с каменной архитектурой, 
гранитными набережными рек и каналов, свинцовым цветом Невы, в которой 
отражается серое питерское небо. Несмотря на обилие шуточных фраз о 
серости Санкт-Петербурга, существует обширная колерная карта для окраски 
фасадов всех исторических зданий и архитектурных элементов в городе. 
Цветовая палитра была разработана группой художников, архитекторов и 
реставраторов под руководством ученицы художника Михаила Матюшина 
Елены Хмелевской [9]. 

Также необходимо проанализировать менее очевидные примеры 
цветовых ассоциаций с городом. Например, на сайте «Википедии» существует 
сообщество интернет-энциклопедий, одна из которых посвящена городу Омску. 
На странице категории «Образ» формулируется понятие «цвет города» — 
«обобщенное визуально-символическое представление о городе» [10]. Цвет 
города, по мнению автора страницы, может быть выбран на основе природных 
данных, архитектуры или символических знаков. Так, Омск называют белым 
городом в связи с образом «белой столицы», так как во времена Революции 
здесь превалировала консервативная идеология «белых». Также образ белого 
города активно использовался и поддерживался местными поэтами 
и художниками. 

Цветовая гамма города формируется в течение всего периода его 
существования и может видоизменяться в разные временные отрезки. Так как 
город состоит как из стабильных элементов среды, так и из более изменчивых, 
то и колористика города трансформируется на основе этих же полярностей. 
Несмотря на то, что архитектуру традиционно относят к стабильным формам 
городской среды, цвет фасада здания может видоизменяться со временем. В 
исторической перспективе многие объекты культурного наследия могли быть 
окрашены в другой цветовой гамме, или даже быть выполнены из других 
материалов, но местные городские власти допускают подобные видоизменения.  

Стоит рассмотреть подобные тенденции на примере города Оренбурга, 
обладающего хорошо сохранившейся исторической застройкой. В научной и 
популярной литературе, посвященной формированию города и его 
исторической застройки, в процессе описания зданий и сооружений авторы 
изданий дают довольно сдержанные описания цветовой гаммы, что можно 
объяснить отсутствием наглядного материала для детального изучения. Виды 
дореволюционного Оренбурга сохранились в черно-белых фотографиях, 
графических произведениях художественного и технического характера. Тем не 
менее автор книги «Архитектура города Оренбурга XVIII–XX веков» 
оренбургский краевед В. В. Дорофеев довольно детально рассказывает об 
истории и трансформации архитектурного облика Оренбурга, а также 
актуализирует проблематику сохранения колористики города [2, с. 169].  
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Основы архитектурной колористики Оренбурга были заложены в 
середине и второй половине XIX века, когда была построена важная часть 
архитектурных памятников. Стили строений отвечали общим тенденциям в 
русской архитектуре того времени — классицизм, ампир, эклектика, 
псевдоготика, русско-византийский стиль. Историко-архитектурный комплекс 
Караван-сарай, контрольная палата, здание Благородного собрания, дом 
казенной палаты, казармы для военнослужащих — эти яркие доминанты 
архитектурного облика Оренбурга были построены при военном губернаторе 
Василии Алексеевиче Перовском. Основная часть построек того времени 
выполнена в стиле позднего классицизма или ампира, в том числе здание 
винного откупщика Еникуцева, ныне принадлежащее Оренбургскому 
губернаторскому историко-краеведческому музею. В середине XIX века 
фасады преимущественно окрашивались в желтый цвет, так как охра была 
популярным красителем и была доступной ввиду ее дешевизны. В 
исторических источниках нет документального подтверждения того, что здания 
позднего классицизма в Оренбурге были желтого цвета, но автор делает данное 
предположение на основе старых фотографий, отреставрированных с помощью 
современных технологий обработки (ил. 1). 

Довольно серьезное число оренбургских городских усадеб, доходных 
домов, а также промышленных сооружений было построено в так называемом 
кирпичном стиле, который принято считать ответвлением эклектики. Как 
следует из названия, здания такого типа сооружают из классического красного 
кирпича, который «стал символом устремлений века, материалом и “стилем” 
массового, дешевого строительства» [5, с. 164]. Декоративные элементы зданий 
характеризуются заменой лепных декоративных элементов узорными 
конструкциями, целиком выполненными из того же материала, из которого 
построено само здание, то есть из кирпича. Если изучить дореволюционные 
фотографии улиц Оренбурга, то станет понятно, что кирпич оставался в 
первозданном виде. На сегодняшний день большинство зданий в историческом 
центре города окрашены в яркие цвета, а декоративные элементы, 
обрамляющие окна, карнизы и дверные проемы чаще всего окрашиваются в 
белый цвет. Стоит обратить внимание на следующие яркие примеры 
обновления кирпичного стиля: здание Оренбургского отделения Волжско-
Уральского банка окрашено в зеленый цвет, городская усадьба купца 
П. И. Серякова — в сине-фиолетовый (хотя проступающие сквозь краску 
оттенки позволяют судить о разнообразных цветовых сочетаниях), городская 
усадьба по ул. Кирова, 44 — в ярко-розовый. Еще одним вариантом 
«модернизации» зданий в кирпичном стиле, а также в стиле модерн, становится 
полное оштукатуривание фасадов с потерей оригинальной фактуры кирпича. 

В целях получения дополнительной информации о колористике 
Оренбурга проанализируем живописные произведения художников. На работе 
Лукиана Попова «Уголок Оренбурга» (1900 г.) изображен заснеженный 
оренбургский двор (ил. 2), в центре картины находится желтый фасад здания, 
по бокам кирпичные постройки, а позади выглядывают купола Дмитриевского 
храма (Дмитриевский мужской монастырь). На городском пейзаже Серафима 
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Александрова представлен вид из окна драматического театра на улицу 
Пушкинскую, по левой стороне улицы — двухэтажное здание бледно-желтого 
цвета, по правой стороне — одноэтажная постройка цвета охры. Александр 
Овчинников на картине «Майский день» (1967 г.) изображает улицу с 
проезжающим по ней троллейбусом, по обеим сторонам от новой пятиэтажки 
стоят два приземистых двухэтажных дома желтого цвета. Цветовая гамма у 
Игоря Шарапова более сдержанная, но в его работе «Старый Оренбург» 
(1984 г.) также угадываются охристые оттенки домов, гармонично 
сочетающиеся с осенней листвой и солнечным светом, проглядывающим сквозь 
тучи. Одним из старейших живописных изображений Оренбурга можно назвать 
картину 1860 года «Меновой двор» Андрея Гороновича, на которой он 
изображает торговлю товарами и скотом. И хотя Меновой двор был 
расположен за пределами Оренбурга, но основной цвет на картине снова охра 
— именно этой краской художник изображает степную почву. 

На основе анализа фактического материала можно предположить, что 
доминирующим цветом в архитектурном облике города становится желтый и 
его оттенки. Этот цвет ассоциируется у местных жителей не только с типичной 
окраской фасадов зданий, но и со степными просторами, выжигающим 
оренбургским солнцем, засушливым климатом. На гербе Оренбурга также 
доминирует желтый цвет, символизирующий поле, которое разделено голубой 
волнистой полосой (река Урал). Древняя история оренбургских степей, а 
именно их жителей-кочевников сарматов, представлена золотыми и 
серебряными изделиями, хранящимися в экспозиции Оренбургского 
губернаторского историко-краеведческого музея. «Золото сарматов» в 
последние годы стало брендом города, образы звериного стиля сарматов 
интерпретируют в сувенирной продукции и активно популяризируют. 

Город Оренбург обладает прекрасным архитектурным и историческим 
наследием, многие кварталы города сохранились неизменными со времен их 
постройки. Город сформировал собственный уникальный образ и колористику, 
но это не объясняет современные тенденции в обновлении объектов 
культурного наследия. Здания необходимо восстанавливать на основе их 
первоначального конструктивного образа и стилистических особенностей, а 
тенденция к окрашиванию фасадов отреставрированных зданий в желтый цвет 
имеет вероятность превратить Оренбург в однообразную массу однотипной 
исторической застройки. Архитектура степного города многообразна — от 
классических административных зданий до купеческих усадеб в кирпичном 
стиле, гостиниц в стиле модерн и буйства эклектики. Характерный для 
Оренбурга желтый цвет было бы правильно оставить для символики и 
элементов брендирования города, а архитектурному наследию дать 
возможность предстать в той своей первоначальной форме, которая 
задумывалась купцами, губернаторами, архитекторами и зодчими времен 
XVIII–XIX вв. 
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Ил. 2. Лукиан Попов «Уголок Оренбурга», 1900 
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И. В. Клюшкин 

ДВА ВЗГЛЯДА НА ЖИВОПИСЬ ЗАПОЛЯРЬЯ. 

АРВИ ХУТТУНЕН. НИКОЛАЙ КОВАЛЕВ 

Изобразительное искусство Кольского Заполярья характерно 

разнообразием творческих позиций. Художники разных стилистических 

установок по-разному отражают природу Заполярья. Арви Хуттунен и Николай 

Ковалев совершенно по-своему используют цвет в творчестве, при этом 

достигая выразительных результатов. Если Арви Хуттунен ориентировался в 

своем творчестве на декоративную живопись в стиле Николая Рериха, то 

Николай Ковалев продолжал традиции Александра Ливанова, Владимира 

Стерлигова, Владимира Фаворского. 

Ключевые слова: живопись Заполярья, цвет, композиция, фактура, Арви 

Хуттунен, Николай Ковалев. 

I. V. Klyushkin 

TWO VIEWS ON THE PAINTING OF THE ARCTIC. 

ARVI HUTTUNEN. NIKOLAI KOVALEV 

The Kola Arctic fine art is characterized by a variety of creative positions. 

Artists of different stylistic settings reflect the nature of the Arctic in different ways. 

Arvi Huttunen and Nikolai Kovalev use color in their own way in their work, while 

achieving expressive results. If Arvi Huttunen focused in his work on decorative 

painting in the style of Nicholas Roerich, then Nikolai Kovalev continued the 

traditions of Alexander Livanov, Vladimir Sterligov, Vladimir Favorsky. 

Keywords: painting of the Arctic, color, composition, texture, Arvi Huttunen, 

Nikolai Kovalev. 

Своеобразие ситуации мурманского изобразительного искусства состоит 

в том, что здесь до недавнего времени не складывалось своего стилистического 

направления, в отличие от других центров Северо-Запада. Отделение Союза 

художников РСФСР возникло здесь только в 1965 году. Членов Союза 

художников было немного. Практически все они имели среднее 

художественное образование. Стилистика их картин была достаточно 

традиционна для тех лет — не критичное подражание передвижникам, 

эмпирический, этюдный реализм, затем влияние сурового стиля. Их работы 

мало отличались от общей стилистики советских художников тех лет. Но уже в 

начале 1970-х годов в Мурманск стали приезжать художники из разных концов 
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СССР, и каждый привносил в общую картину искусства свою индивидуальную 

стилистику. И лицо мурманского изобразительного искусства как из мозаики 

складывалось из отдельных индивидуальностей, но при этом общей 

стилистической направленности не наблюдалось. Это объясняется в первую 

очередь тем, что каждый приехавший автор транслировал художественные 

принципы той школы, где он проходил обучение. Например, уроженец 

Мурманска Виталий Бубенцов, окончивший институт им. И. Е. Репина, работал 

в стилистике выпускников мастерской Андрея Мыльникова. 

На проходивших регулярно, раз в 5 лет, Зональных выставках 

художников Северо-Запада России «Советский Север», сейчас это 

Региональные вставки «Российский Север», отмечалось стилистическое 

разнообразие картин и графических листов мурманских художников, а также 

то, что они достаточно резко выделяются на фоне произведений своих коллег 

из других городов Северо-Запада прежде всего экзотической тематикой: 

северное сияние, саамы, морские будни, рыбаки, горы и т. д. Представляется 

интересным проанализировать работы двух мурманских художников Арви 

Хуттунена и Николая Ковалева и выявить, каким образом их творчество 

повиляло на создание «мурманской художественной школы» и при помощи 

каких художественных средств — композиции, цвета, фактуры — они 

добивались художественных результатов.  

Один из старейших мурманских художников, недавно умерший, в 

возрасте 96 лет, Арви Иванович Хуттунен приехал в Мурманск в 1947 году. 

Этому предшествовал сложный период в его жизни. Так как А. И. Хуттунен 

был по происхождению ингерманландцем, жившим в Ленинградской области, 

то в 1941 году всю его семью вывезли на Урал, где он работал в трудовых 

лагерях всю войну. Художник окончил факультет истории искусств 

Ленинградского института им. И. Е. Репина, и, приехав в Мурманск, стал 

заниматься живописью. Постепенно он выработал свой узнаваемый стиль, 

основанный на текучих композиционных формах, на использовании 

спектральных цветов, на художественных приемах, заставляющих вспомнить 

Николая Рериха.  

На картине художника «Фабрика» (ил. 1) изображена Апатитово — 

нефелиновая фабрика в Хибинах. Корпуса фабрики ярко освещены заходящим 

солнцем, здесь преобладают желто-белые оттенки с голубыми холодными 

тенями. Желто-оранжевый дым на фоне фиолетовой горы создает 

выразительную, даже экзотическую картину. Фиолетовая гора с малиновой 

освещенной частью и ультрамариновая гладь озера Большой Вудъявр с 

вкраплениями изумрудного и желтого цвета дополняют это впечатление. 

Картина Арви Хуттунена «Осень в Заполярье» (ил. 2) построена на 

закругленных пластических композиционных элементах. Они образуют 

причудливую структуру, обозначающую горы и озера северного края. Вся 

композиция построена контрасте желто-зеленовато-оранжевых гор, синей глади 
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озер и голубого неба. И смысловым центром картины являются белые здания 

нового микрорайона. Художник активно перемещался по Кольскому 

полуострову, не один раз ходил по Северному морскому пути. Все эти 

впечатления он переносил на холст, используя поливинилацетатную темперу. 

Сам материал способствовал декоративным приемам в картинах, но при этом 

имел матовую, бархатистую поверхность. Это придавало законченным 

композициям выразительность и привлекало внимание зрителей.  

Картина «Ледовитый океан» передает ощущение приближающейся зимы. 

Скоро все отдельные льдины соберутся вместе и образуют ледяной панцирь. А 

пока зритель наблюдает черную воду, бело-голубые льдины, уходящие в 

перспективу. И вся это панорама заканчивается синими островами на горизонте 

и оранжево-малиновым небом. Иногда мастер применяет один и тот же 

композиционный прием, но использует разные цветовые сочетания и 

колористические решения. Например, в картине «Северное море» 

колористическое решение построено на контрасте черных скал, расположенных 

в виде кулис, серо-зеленой воды, неба с растяжкой от теплого зеленого к 

черному и северного сияния в виде декоративного элемента. Сходное 

композиционное решение использовано в картине «Северное сияние». Здесь 

вновь скалы по края композиции работают как кулисы, но колористическое 

решение несколько иное: черно-синие скалы, но главный элемент композиции 

— небо с цветовой растяжкой от фиолетового до ярко желтого. Потоки воды 

устремляются к горизонту, на котором стена голубоватых гор.  

Художник активно использует композиционные и колористические 

приемы Николая Рериха. Наиболее яркий пример — «Саамское озеро», 

заставляющее вспомнить «Гималайский цикл» Николая Рериха. Кобальтовые и 

голубоватые горы заднего плана, бледно-розовое озеро с малиновыми и 

голубоватыми вкраплениями создают фантастическое и выразительное 

пространство. А расположенные на первом плане сейды — священные камни 

саамов — придают всей композиции метафизический и философский оттенок.  

Еще она известная композиция автора — «Дорога вдоль озера». 

Изображение основано на реальных впечатлениях. Скорее всего, это дорога 

вдоль озера Большой Вудявр в поселок Куксвумчорр в Хибинах. Но, надо 

заметить, что во многих районах Мурманской области встречаются подобные 

пейзажи. Весь образный строй картины драматичен, художник передает 

густоту полярной ночи, манипулируя синими оттенками от почти сине-черного 

цвета гор на дальнем плане, кобальтовых, синих гор ближнего плана до 

сложного цвета озера: от белого дальнего плана до серо-голубого на первом 

плане картины. И как акцент в синей гамме картины — оранжевое облако в 

небе, как отражение сияющего города на горизонте.  

Еще одним художником, оказавшим значительное влияние на 

мурманских художников, является Николай Николаевич Ковалев. Художник, 

воспитанник ленинградской графической школы, использующий в своих 
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работах стилистику Бориса Власова, Александра Ливанова, Владимира 

Стерлигова. Приехав в Мурманск в 1968 году, поле окончания графического 

факультета института им. И. Е. Репина он много лет работал в мурманском 

книжном издательстве. А уже в конце ХХ века стал активно писать в масляной 

технике, перенося в нее графические и структурные и колористические приемы 

графики.  

На картине «Остановка» изображена простая бытовая сцена. Люди, 

ожидающие автобус полярной ночью. Художник превращает бытовую сцену в 

структурное пространство, в котором сближенные оттенки бело-голубых, серо-

голубых инкарнатов создают выразительную композицию. Центр выделен 

деревом, напоминающим кристаллическую структуру, и светлыми пятнами с 

темными акцентами людей.  

Еще одно произведение художника — картина «Утро» (ил. 3). Она 

строится на сложных композиционных структурах. Ритмы заснеженных 

деревьев и столбов делят плоскость картины на выразительные плоскости. 

Цветовое решение построено на чередовании белых, голубых, бело-голубых и 

иногда охристо-серых пятен. Композиционная структура картины усложняется 

тем, что на ней присутствует перспектива с двумя точками схода. Слева серый 

забор и голубой сугроб направляют взгляд зрителя в глубину картины. А справа 

на первом плане — дворник в одежде серо-охристого оттенка, и перспектива 

уходит резко вправо. Несмотря на довольно сложную композиционную 

структуру, картина передает атмосферу заполярного утра.  

«Лодки на снегу» — картина квадратного формата, написанная довольно 

пастозно, оттенками охры и умбры. Первый план занимают разбросанные по 

снегу лодки. Их темные, коричнево-зеленые пятна создают каркас композиции. 

Снег прописан сложными оттенкам серого, жемчужного, зеленовато-серого 

цвета. Верхнюю часть картины — это небо умбристо-серого цвета. Сложный 

колорит картины создает у зрителя тревожную атмосферу.  

«Зимняя дорога» — композиция, передающая атмосферу полярной ночи. 

И здесь художник выстраивает на картине формальную структуру при помощи 

пятен деревьев и кустарников белого цвета с серыми и голубыми оттенками. 

При этом небо по контрасту с почти монохромной нижней половиной 

прописано энергичными мазками фиолетового, коричневого, сероватого цвета. 

Благодаря этому картина представляется выразительным объектом, активно 

воздействующим на зрителя. 

Картина «Ущелье Рамзая в Хибинах» (ил. 4) по-своему замечательная. 

Николай Ковалев много путешествовал по Хибинским горам. И он завещал 

развеять свой прах над Хибинами. На картине мастер строит изобразительную 

структуру при помощи серо-белых пятен снега, лежащего на отрогах гор. Горы, 

напоминающие древние культовые сооружения коричневых, охристых, 

перламутровых оттенков, создают величественную картину весеннего дня в 
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Хибинах. И в центре композиции — фигура человека с рюкзаком за спиной. 

Скорее всего, это автопортрет художника.  

Картина мастера «Зимний пейзаж» выражает тему, традиционную для 

художника. Композиция приобретает стилистику знакового изображения. 

Структуру произведения создают дорожные знаки, уличные осветительные 

столбы, пятна снега голубоватых, сероватых оттенков. Черные и белые 

декоративные пятна на зданиях дополняют и уравновешивают композицию. 

При очень выразительном формальном решении, композиция весьма 

реалистично передает атмосферу заполярного дня — с сугробами, метелями 

и заносами.  

«Причал» — еще одна картина Николая Ковалева — построена на 

любимых художником приемах, когда поверхность холста делится на пятна 

различной конфигурации, образуя своеобразный «скелет» композиции. Затем 

пятна заполняются фактурными цветовыми поверхностями, чаще всего 

сложными по колористическому составу. В картине «Причал» пространство 

изображения формируют синие пятна моря, белые пятна корабельных рубок, 

желто-охристые и коричневые пятна гор, а первый план образуют сероватые, 

зеленоватые, светло-охристые пятна причала. Это показатель как 

колористического, так и композиционного мастерства художника. Посредством 

небольшого набора основных красок — ультрамарин, охра, белила, сажа 

газовая, кобальт зеленый — создается выразительный мощный образ портового 

Мурманска — столицы Арктики. Кроме непосредственно художественной 

деятельности Николай Ковалев много работал в области организаций 

художественных объединений. Одно из них — «Три Н» — объединяло 

художников Николая Ковалева, Никиту Духно и Николая Завертайло. В конце 

80-х годов ХХ века выставки «Три Н» привлекали внимание художественной 

общественности в Мурманске. Затем появилась группа «Пространство», куда 

входили еще несколько мурманских художников, объединенных одной 

идеей — работой над пластической формой. Эти художественные группировки, 

организованные Николаем Ковалевым, в особенности их стилистика, оказали 

значительное влияние на молодых мурманских художников. Среди них 

Дмитрий Малышев, Анастасия Береза, Максим Драницин, Мария Михайленко. 

Если анализировать, как в творчестве двух художников Арви Хуттунена и 

Николая Ковалева решалось проблема взаимодействия композиционного 

начала и колористического решения картины, то уместно вспомнить известную 

истину: «Художественное полотно строится на взаимосвязи всех цветов 

живописного произведения, то есть когда ни одно цветовое пятно нельзя 

изменить по яркости или насыщенности, увеличить или уменьшить по 

размерам без ущерба для целостности произведения» [1]. По-разному 

применяли эту аксиому два художника. Арви Хуттунен пытался строить свои 

композиции довольно традиционным методом, с прямой перспективой, 

применяя яркие цветовые сочетания и добиваясь при этом гармоничного 

выразительного результата. Николай Ковалев работал над своими 
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произведениями, разбивая картинную плоскость на отдельные зоны, строя 

каркас композиции, используя сложные цветовые оттенки, добиваясь гармонии 

целого на основе заложенной изначально структуры. При этом ритмическая 

организация цветовых пятен являлась важнейшим механизмом воздействия на 

зрителя. В конечном итоге цвет в живописи играет главенствующую роль, но 

только при помощи композиционных приемов он может активно 

воздействовать на зрителя. Не случайно известный театральный художник 

Эдуард Кочергин писал: «Композиция считается верной, абсолютно 

уравновешенной, если ни одна ее часть не может быть изъята без ущерба для 

целого, сами части не могут меняться без ущерба для целого, ни один новый 

элемент не может быть присоединен без ущерба для целого» [2]. 
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УДК 687.1:391 

Ю. В. Кондакова 

 

РОЛЬ ЦВЕТА В ДИЗАЙН-ПРОЕКТИРОВАНИИ  

СОВРЕМЕННОЙ ОДЕЖДЫ НА ОСНОВЕ ОБРАЩЕНИЯ  

К ТРАДИЦИОННОМУ КОСТЮМУ ОБСКИХ УГРОВ 

 

Эстетика одежды малочисленных коренных народов Урала — обских 

угров (собирательное название для хантов и манси) — вызывает 

профессиональный интерес в сфере дизайна одежды в силу богатого 

культурного наследия этноса. Цветовое решение в традиционном костюме 

обских угров было определено в первую очередь натуральными оттенками 

материалов, из которых изготавливалась одежда. Однако можно 

проанализировать специфику цветовых сочетаний и их применения в 

современных коллекциях, позволяющих взятому в качестве творческого 

источника традиционному костюму обских угров найти свое оригинальное 

современное выражение.  

Ключевые слова: цвет, дизайн, мода, культурное наследие, культурная 

идентичность, декор. 

 

Yu. V. Kondakova 
 

THE ROLE OF COLOR IN THE DESIGN OF MODERN CLOTHING  

BASED ON THE APPEAL TO THE TRADITIONAL COSTUME  

OF THE OB UGRIANS 

 

The aesthetics of clothing of the small indigenous peoples of the Urals – the Ob 

Ugrians (collective name for the Khanty and Mansi) – arouses professional interest in 

the field of fashion design, by virtue of the rich cultural heritage of the ethnic group. 

The color scheme in the traditional costume of the Ob Ugrians was determined, first 

of all, by the natural shades of the materials from which the clothes were made. 

However, it is possible to analyze the specifics of color combinations and their use in 

modern collections, allowing the traditional costume of the Ob Ugrians taken as a 

creative source to find its original modern expression.  

Keywords: color, design, fashion, cultural heritage, cultural identity, decor.  

 

Образ человека складывается из множества составляющих, таких как 

физиологические особенности индивида, специфика уклада его жизни, 

отношение к окружающей действительности, жизненные ценности, однако 

одним из наиболее значимых стилеобразующих компонентов облика является 

его костюм. Облик человека приобретает смысловое наполнение в случае, 

когда одежда становится костюмом, поскольку он транслирует информацию о 

человеке и времени посредством знаков и символов, зашифрованных в образе 

целиком, где сам индивид выступает ключевой фигурой, тогда как одежда сама 

по себе обладает лишь утилитарными свойствами. 
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Традиционный костюм является отражением культуры, религиозных 

представлений, мировоззрения, демонстрируя эстетику и каноны красоты 

определенного этноса. Несмотря на то что человек создавал национальную 

одежду своими руками, он не вкладывал в нее собственные новаторские идеи, 

поскольку традиционный костюм формировался «под влиянием жизни, 

стереотипов, ценностей общества на уровне коллективного бессознательного» 

[5, с. 266]. Самобытная философия традиционного костюма и наличие готового 

набора средств выразительности, накопленного опытным путем, часто 

заимствуется модельерами при проектировании объектов дизайна, где 

требуется концептуальное обоснование идеи. Изучение эстетической ценности 

народной одежды заключается в определении покроя изделий, законов 

художественной композиции, ритмичности, орнаментальных и цветовых 

соотношений, ставших константой. 

Так или иначе, в каждой этнической одежде существует тесная связь 

цвета и традиций. При этом современная интерпретация одежды в стиле этно 

также тяготеет к применению характерного для народного костюма декора и 

использованию традиционной цветовой гаммы. Конструктивные элементы и 

силуэты изделий, напротив, должны быть выполнены с соблюдением 

современных технологий обработки, иметь актуальный крой и соответствовать 

модным тенденциям, так как они являются основными формо- и 

стилеобразующими компонентами образа в целом. Цвет же обладает 

целостностью, которая демонстрирует многогранность семантических связей с 

историческим содержанием и обогащается смыслами, вкладываемыми в него 

самим индивидом.  

Эстетика одежды таких малочисленных коренных народов Урала, как 

обские угры (собирательное наименование для хантов и манси) — вызывает 

профессиональный интерес в сфере дизайна одежды в силу богатого 

культурного наследия этноса. Традиционный костюм народов Севера можно 

рассматривать как способ адаптации к суровым климатическим условиям 

местности. Одновременно с этим национальная одежда выступает в качестве 

невербального языка культуры, являясь формой «опредмечивания человеческой 

ментальности, духовности в материально-созидательной деятельности 

человека» [3, с. 85]. Ментальность народа оказывает влияние на эволюцию 

культуры через исторические и социальные формы бытия, одними из которых 

являются традиции и национальный костюм. 

Цветовое решение в традиционном костюме обских угров определялось 

прежде всего натуральными оттенками материалов, из которых 

изготавливалась одежда. Первоначально использовались те натуральные 

красители, получение которых не составляло особого труда, например, красная 

и черная краска, охра. Примечательно, что черная краска, благодаря способу ее 

получения — смешению сажи и рыбьего жира — придавала 

влагонепроницаемость одежде. Путем полного погружения в краситель обские 

угры получали цветные нитки и ткань.  
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Можно проследить тенденции развития цветовых сочетаний и их 

применения: например, для пошива плечевой одежды, обуви и аксессуаров 

зачастую использовались темные оттенки. Однако обские угры всегда 

стремились нейтрализовать черный цвет украшениями более ярких оттенков. 

Наиболее древний способ украшения костюма у обских угров — это нанесение 

цветных полос на края и швы одежды, часто окрашивались ворот, манжеты, 

края голенищ обуви. Также декорирование одежды осуществлялось 

посредством вышивки цветными нитями и цветной обшивки краев. Вышивка 

шерстяными нитями производилась преимущественно в виде бордюрных полос 

вдоль основных швов и по краям, как правило, украшали ворот, нагрудный 

разрез, края рукавов и подола, также вышивка проходила вдоль боковых швов 

рубах и халатов из домотканой материи. На спинке женских рубах вышивка 

располагалась в виде прямоугольных бордюров вдоль ворота, проймы, а также 

вдоль боковых швов. Иногда основные швы, края рукавов и подола рубахи 

обшивали красной или темно-коричневой ниткой.  

Укрепление краев одежды, защита от влаги и холода за счет обшивки 

полосами ткани или меха имеет утилитарную функцию, таким способом 

обшивались края рукавов, ворота, низа изделия. Часто для этого 

использовались контрастные сочетания цветов. Нередко в меховых изделиях 

встречается сочетание деталей темного и светлого цветов, такой прием 

наблюдался и в декоре, например, «на женской шубе из шкур оленя — белый 

воротник из меха соболя или собаки; на капоре (головном уборе из шкур 

оленя) — окаймление по краю лицевой части белым мехом оленя или собаки; 

на унтовидной обуви из камусов оленя — передняя средняя часть; на парке 

(глухой одежде из шкур оленя, сшитой мехом наружу и надеваемой поверх 

малицы) — обшивка белым мехом капюшона» [2, с. 102]. Белый цвет считался 

священным у обских угров, а одежда, сшитая целиком из белой ткани или меха, 

использовалась для праздников. 

Не менее распространенным цветом в быту хантов и манси считается 

красный цвет, символика которого в архаичных культурах связана с кровью — 

жизненной силой. Красный часто использовался в вышивке, в деталях изделий, 

например, ластовица, ворот, края пояса обшивались тканью красного цвета, 

контрастной по отношению к основному фону одежды. Канты из полосок 

красного сукна вставлялись в швы меховой одежды, в том числе в швы меховой 

мозаики, обувь из ровдуги орнаментировалась красной краской. 

Хлопчатобумажные ткани окрашивались целиком, из них изготавливали 

женскую, мужскую и детскую одежду. 

В результате, можно выделить три основных цвета в традиционном 

костюме обских угров — белый, красный и черный, это связано с 

многообразием природного происхождения данных оттенков и простотой 

изготовления их как красителей. С появлением новых возможностей для 

получения более специфических оттенков — желтого, синего и зеленого — 

распространилось их применение в декоре, благодаря чему украшение одежды 

стало более ярким и разнообразным. Нанесение краски на уже готовые части 
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изделия — воротники, манжеты, ластовицы — довольно распространенный 

прием в традиционном костюме обских угров. Краску наносили также 

полосами на края изделий и основные швы, затем техника окрашивания стала 

применяться для обозначения орнаментов, подчеркивания их контуров, 

контрастности. 

Анализ костюма обских угров позволяет дизайнеру выявить характерные 

особенности и способы изготовления одежды и определить актуальность 

использования традиционных конструкций, деталей и декора через проведение 

аналогий с современными предметами одежды, существующими модными 

тенденциями и стилевыми направлениями, а также через поиск новых 

интерпретаций путем формообразования. Появление новых материалов для 

изготовления одежды и усовершенствование методов их получения и 

обработки позволяет подбирать ткани в соответствии с требуемыми свойствами 

и физическими показателями. Современные способы получения волокон из 

разнообразного сырья позволяют производить полотна и пряжу с улучшенными 

гигиеническими и физическими показателями, поэтому появляется широкий 

выбор материалов не только с набором необходимых для авторской задумки 

свойств, но и с многообразием оттенков, цветовых сочетаний, ткацких и 

трикотажных переплетений, фактур и рисунков. 

Главным инструментом придания характерной эстетики костюму 

является декор и орнамент, который имеет сакрально-семантический аспект, 

компоновочную структуру и колористическую специфику. Переосмысление 

традиционных мотивов орнаментальных композиций и уместное применение 

их в современной одежде позволяет наполнить костюм образно-смысловой 

глубиной, приобщить население к культурному опыту местности, способствуя 

проявлению региональной идентичности и этнической социализации. 

Ориентация на цветовую гамму традиционного костюма дает возможность 

материализовать «набор ощущений и образных эмоционально окрашенных 

представлений людей, которые возникают по поводу природно-климатических, 

исторических, этнографических, социально-экономических, политических, 

морально-психологических и других особенностей данной 

территории» [4, с. 22]. 

Характер ряда современных уральских брендов предполагает ориентир на 

смысловую глубину. Как утверждает ряд исследователей региональной 

культуры, можно говорить о популярности визуализации «теллурического» 

уральского кода, суть которого точнее всего изложил В. В. Абашев: «уралец не 

смотрит на вершины, а укореняется в глубины» [1, с. 25]. При проектировании 

одежды для жителей городов Урала целесообразно обратиться к опыту народов 

Севера и в качестве творческого источника использовать традиционный 

костюм. Покажем это на примере коллекции «Дыхание ветра» (ил. 1) молодого 

уральского дизайнера Марии Мухаметшиной, использующей в качестве 

творческого источника традиционный костюм обских угров и сочетающей в 

своих моделях компоненты этнического стиля с элементами спортивного. В 

качестве источника формообразования выступает традиционная одежда 
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среднеобских хантов (метод «продление линий» используется для определения 

конструктивных особенностей и деталей изделий) и орнамент (метод 

«трансформация объекта по законам» используется для создания декоративных 

решений и деталей изделий). 

В числе ключевых маркеров коллекции является ограниченность 

цветовой гаммы, базовыми цветами являются черный, белый и серый. 

Несмотря на отказ от наиболее распространенного в традиционной одежде 

обских угров красного цвета, имеет место характерная для них контрастность 

используемых цветов (белого и черного, белого и серого), позволяющая 

заявлять в коллекции как сдержанность, так и динамику цвета. Будучи цветом 

отсутствия цвета, черный цвет (у обских угров он символизирует «нижний» 

мир мертвых) «нейтрализуется» сакральным белым. Образы коллекции 

отличаются строгой простотой, являя собой визуализацию таких черт 

уральского характера, как твердость, стойкость и непреклонность в сочетании с 

радушием и искренностью — то, что известный уральский драматург Николай 

Коляда назвал «суровой нежностью» [6].  

Обращение современных дизайнеров к традициям, к исследованиям 

символики цвета, раскрывает вневременные ценности, которые содержит в себе 

культура этноса. Это соответствует стремлению потребителя к проявлению 

самобытности, индивидуальности, определяющим его предпочтения при 

выборе одежды, побуждая дизайнера обратиться к истории предков, воссоздать 

культурные коды посредством современной интерпретации и собственного 

прочтения традиционных знаков и символов. Проектирование современной 

одежды на основе национального костюма требует обязательного 

переосмысления его формообразующих и декоративных элементов. Прямое 

цитирование или копирование образов прошлого не способствует адаптации 

традиционного костюма под потребности человека, живущего в эпоху 

постмодернизма. Современный этнокостюм должен соответствовать модным 

тенденциям и требованиям эргономики, при этом сохраняя образ 

первоисточника, который считывается благодаря ассоциативным связям. 

Образно-смысловое значение костюма и взаимодействие его структурных форм 

выражается в единой целостной знаковой системе. Наличие цветовой гаммы 

как главенствующей единицы, вокруг которой строится идея образа, дает 

ощущение законченности и собранности ансамбля. Оптимизация процессов 

проектной деятельности происходит на основе системного анализа творческого 

источника, где народное искусство, в частности народный костюм, является 

актуальным объектом для изучения и переосмысления. 
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В ЖЕНСКИХ ШЕЙНЫХ УКРАШЕНИЯХ ОСТЯКОВ XIX–XX ВВ. 

 

Статья содержит анализ материалов исследователей обско-угорской 

культуры по украшениям остяков середины XIX–XX веков, а также 

исследователей семантики цвета и их значения в украшениях костюмных 

комплексов остяков с отсылками на фотоматериалы Государственного каталога 

Музейного фонда Российской Федерации.  
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TRADITIONAL COLORS IN WOMEN'S NECK JEWELRY  

OF THE OSTYAKS OF THE 19TH–20TH CENTURIES 

 

The article contains an analysis of the materials of researchers of the Ob-Ugric 

culture on the decorations of the Ostyaks of the mid of 19th–20th centuries, as well as 

researchers of the semantics of color and their meaning in the decorations of the 

Ostyak costume complexes with references to the photographic materials of the State 

Catalog of the Museum Fund of the Russian Federation. 

Keywords: Ostyaks, neck decoration, sapyl' lacquer, turlops, siplops, 

beads, triad. 

 

Народы ханты, или остяки, как их называли в старину, — один из тех 

коренных малочисленных народов Севера, у которых по сей день в костюмный 

комплекс входят шейные украшения из бисера. Украшения являются 

неотъемлемой частью у любого женского костюма. Исторически украшения 

несли на себе эстетическую, защитную и дифференцирующую по полу, 

возрасту, статусу, экономическому положению функцию.  

Украшения обских угров изучали такие исследователи, как 

А. А. Богордаева, которая рассматривала их в ансамбле костюмного комплекса; 

Н. В. Лукина — о локальных особенностях формы и декора хантов восточной 

группы, О. М. Рындина — различные группы орнаментов, Е. А. Михайлова — 

съемные украшения народов Сибири, Н. Ф. Прыткова — описание одежды 

хантов. По мимо этого традиционному костюму южных хантов посвящены 

исследования С. К. Патканова (1909) и В. Шемайера (1914). Сведения по 

одежде восточных манси и южных хантов содержатся также в записках 

И. Лепехина (1814), В. Павловского (1907), П. П. Инфантьева (1910), 

В. Пигнатти (1912), в работах. У. Д. Сирелиуса (1906) и др. [2, с. 188].  
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Семантику цвета в традиционной одежде и культуре остяков 

рассматривали такие исследователи, как А. А. Богордаевой, К. П. Черемисина. 

Свои украшения остяки изготавливали из легкоплавкого металла, бисера, 

с добавлением пуговиц, бусин, шерстяных нитей, ракушек каури и т. д. Самое 

большое распространение из всех материалов получил бисер. Со второй 

половины XIX века он применялся остяками для украшения одежды, обуви, 

домашней утвари и для изготовления украшений. В традиционном костюме 

остяков конца XIX — начала XX вв. в костюмном комплексе остяков 

присутствовали наголовные, шейные, нагрудные, поясные украшения. 

Все шейные украшения остяков восточной группы Н. В. Лукина в своих 

исследованиях относит к I типу, определяя их как васюганско-ваховская группа 

— луновидный кусочек ткани или ровдуги, зашитый рядами бисера по форме 

основы и закрепляющийся на шее при помощи завязок. От нижнего края 

отходит ажурная сетка из снизок бисера с крупными бусами в местах 

перекрещивания [8, с. 231]. 

Примером такого шейного детского украшения остяков второй половины 

XIX — начала XX вв. является украшение из фотоархива Государственного 

каталога Музейного фонда РФ (далее — Гос. каталог) под № 3547913 

Структурного подразделения «Тобольского историко-архитектурного музея-

заповедника» Государственного автономного учреждения культуры Тюменской 

области «Тюменского музейно-просветительского объединения» (далее — 

ТИАМЗ). Украшение состоит из кожаной основы в виде полумесяца, на 

которую рядами нашиты полосы бисера красного, белого и зеленого цвета и 

крупной сетки из бисерных нитей тех же цветов, соединенных между собой 

бусинами зеленого цвета. В двух местах (на основе и в сетке) встречается 

бисеринки желтого цвета. Основу из ровдуги остяки предположительно 

подкрашивали красно-коричневой краской при помощи коры пихты или 

отварами других растений. Со временем цвет мог измениться, и в данный 

момент на фотоматериалах мы видим темно-коричневую основу (ил. 1). 

Реплика данного украшения, выполненная художниками-конструкторами 

Бюджетного учреждения Ханты-Мансийского автономного округа — Югры 

«Центра народных художественных промыслов» (далее — Центр ремесел) по 

фотоматериалам Гос. каталога, представлена в иллюстрациях (ил. 2). 

В другом примере этого типа украшения второй половины XIX — начала 

XX веков остяков из фондов ТИАМЗ под № 3547827 Гос. каталога 

использовано больше цветов бисера. Лунообразная основа из ровдуги (в 

атрибуции указана замша) плотно зашита полосами бисера, в следствии чего 

разглядеть ее цвет не представляется возможным. Цвет с изнаночной стороны 

светлый, почти белый. Для основы использовали бисер красного, синего, 

белого, черного, желтого и зеленого цвета. По нижнему краю пришита сетка из 

бисерных нитей черного, белого и зеленого цвета, соединенных между собой 

бусинами голубого и черного цвета. Концы петель у сетки оформлены белыми 

бусинами.  
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Другой вариант этого типа украшений Н. В. Лукина описывает как 

развившийся из васюгано-ваховского варианта и распространившийся среди 

сургутских остяков, а также отмеченный на Казыме (северная группа). Такое 

украшение целиком состояло из бисерной сетки и располагалось вкруговую 

ниже шеи [8, с. 231]. Об этом же виде украшения упоминала и Н. Ф. Прыткова, 

называя его нагрудным или шейным сапыл’ лак (шейное кольцо), в виде 

широкого круглого бисерного ажурного воротника, пришитого к полоске 

материи. Его застегивали сзади на шее с помощью пуговицы и петли. Такое 

украшение было распространено на Казыме [13, с. 208]. А. А. Богордаева пишет 

об ожерелье северных и восточных остяков без тканой основы, называя его 

tur kow (ваховские ханты), tur kaw (салымские ханты), т. е. бисерное 

ожерелье [3, с. 60]. 

Примером шейного украшения остяков без тканой основы может служить 

украшение конца XIX века под № 1459734 Гос. каталога из фондов 

Федерального государственного бюджетного учреждения культуры 

«Российского этнографического музея». Данное украшение представляет собой 

полукруглую ажурную ленту низанного бисера. На белом фоне в одну линию 

распложены зеленые ромбы, по верхней и нижней части ленты между ромбами 

пустые места занимают геометрические фигуры в виде синих уголков. Местами 

в орнаменте попадаются черные бисеринки. Такие вкрапления в виде «ошибок» 

в цвете орнамента далеко не редкость для украшений остяков. Это может 

свидетельствовать о том, что при хранении бисера в один цвет попало немного 

иного, или о том, что при изготовлении украшения данного цвета бисера не 

хватало (бисер был в дефиците) и его частично заменяли на другой. Нижний 

край украшения оформлен сеткой с крупными ячейками синего и белого 

цветов. Крепится украшение при помощи завязок из льняной веревки (ил. 3). 

Реплика данного украшения, выполненная художниками-конструкторами 

Центра ремесел по фотоматериалам Гос. каталога, представлена 

в иллюстрациях (ил. 4). 

Исследователь О. М. Рындина, описывая шейные украшения восточных 

остяков, говорит о том, что они «не отличались репрезентативностью и 

декоративной насыщенностью…» [14, с. 62]. И дает описание, близкое 

Н. В. Лукиной: «Основу их составляла полукруглая полоса ткани. В одном 

случае она была сплошь защита бисером и пуговицами: две бисерные нити по 

краям и дугообразная полоса из пуговиц в центре; в другом — разноцветными 

бисерными нитями. К нижнему краю основы примыкала ажурная бисерная 

сетка с ромбическими ячейками. Оба декоративных нагрудника удерживались с 

помощью завязок» [14, с. 62]. К сожалению, автор не указывает цветовое 

сочетание описываемых украшений. 

Согласно исследователям Е. Г. Федоровой [18, с. 195] и Т. А. Молдановой 

[11, с. 26], у обских угров встречались съемные украшения, на которых 

бисерная вышивка сочеталась с плетением. У ляпинских манси такое 

украшение носило название сиплопс и состояло из трапециевидного куска 

хлопчатобумажной ткани красного цвета, расшитой бисером в виде сетки, с 
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бисерным плетением по нижнему краю. Подобной формы шейные украшения 

бытовали и у северных вогулов турлапс, северных остяков турлопс. 

В фондах Бюджетного учреждения Ханты-Мансийского автономного 

округа — Югры «Музее Природы и Человека» храниться украшение под 

названием турлопс, датируемое серединой XIX — началом XX веков под 

№ 13541108 Гос. каталога. Украшение состоит из полосы хлопчатобумажной 

ткани красного цвета, украшенной полосами бисера белого, синего и голубого 

цвета. В атрибуции указано, что обратная сторона ткани подшита лоскутком 

черного цвета. К нижнему краю тканой основы пришита бисерная сетка из 

разноцветного бисера (белого, зеленого, бежевого, черного, синего, желтого 

стекляруса, местами голубого, прозрачного стекляруса), набранного на 

хлопчатобумажную нить. 

Е. А. Михайлова в своей статье, опираясь на материалы исследований 

Н. В. Лукиной и Н. Ф. Прытковой, делает заключение, что данный тип 

украшений был характерен для восточных остяков, но более широкое 

распространение получил среди северных [10, с. 20]. 

Предположения появления таких шейных украшений среди обских угров 

делает Н. В. Лукина, отмечая, что похожее шейное украшение в виде 

лунообразного лоскутка, оформленного бисером и пуговицами, но без бисерной 

сетки, характерно для хакасов-качиицев, которые имели древнюю связь с 

башкирами, со времен проживания на Тоболе. Автор предполагает, что в этот 

период украшение могло попасть к васюганским хантам, где и получило 

дальнейшее развитие. Второй вариант этого вида украшения из одной бисерной 

сетки исследователь считает развившимся из первого васюганско-ваховского 

варианта [8, с. 231]. 

Бисерные украшения с орнаментом у остяков чаще всего встречаются на 

территориях, где широко была распространена счетная вышивка шерстяными 

нитями по льняному или крапивному холсту, то есть в южных и частично 

восточных районах. Бисерные узоры зачастую очень сходны с узорами из 

вышивки. Самые распространенные орнаменты — это простые геометрические 

фигуры, такие как квадраты, треугольники, зигзаги, уголки и кресты и более 

сложные мотивы. 

Самым распространенным видом шейного украшения у южных остяков 

считается съемный воротник рох (южные остяки). Воротник состоял из двух 

полос ткани (нижний — из холста, верхний — из сукна) и мог иметь жесткую 

прокладку из бересты (воротник-стойка), или мягко лежать на плечах. Внешняя 

сторона из сукна обильно расшивалась бисером так, чтобы центральная часть, 

прилегающая к шее, оставалась свободной. В Гос. каталоге чаще встречаются 

воротники с суконной основой черного, темно-синего цветов, реже — красного, 

зеленого, светло-коричневого цвета. Бисерные ленты с орнаментом, как 

правило, содержат 3 (реже 4) цвета. Основа (фон) всегда белого цвета, по 

которой располагается геометрический орнамент из простых фигур двух или 

трех цветов. В орнаменте может использоваться черный, синий, красный, 

оранжевый бисер, реже — желтый, голубой, коричневый. Такая бисерная сетка 
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всегда окантовывается по краю тремя полосами низанного бисера (светлая, 

темная, светлая). В край воротника могла вшиваться красная шерстяная нить, а 

концы воротника чаще всего оформлялись разноцветными бусинами. 

По мнению исследователей бисерных украшений остяков, именно от 

таких воротников произошел еще один тип украшений, состоящий из основы-

воротника и пришиваемых к его краям бисерных плетеных лопастей с 

орнаментом. Данный тип украшений, по мнению Н. В. Лукиной, имеет южное 

происхождение, не смотря на свое широкое распространение среди восточных 

и частично среди северных остяков [8, с. 231]. Все варианты развития данного 

типа украшений подробно разобраны в исследованиях Е. А. Михайловой 

[10, с. 23]. 

Примеры таких воротников второй половины XIX — начала XX вв. из 

фондов ТИАМЗ в Гос. каталоге можно найти под №№ 3547972; 3547965; 

3547939; 3547813.  

Идея первичности в культуре триад получила широкое распространение 

благодаря трудам В. И. Тэрнера [17, с. 102–103]. Д. А. Бакеева отмечает, что 

три основных цвета (белый, черный, красный) употребляются в 

мифологическом значении в виде знака и не символизируют что-либо, а 

являются чем-либо. Когда человек создает вещь и покрывает ее знаками, он 

одновременно изучает формы и явления природы и влияет на них через 

привлечение добрых сил, заклинания злых, внося порядок в хаос мироздания. 

Не зря в обиходе первобытных людей цвет являлся важным магически-

заклинательным средством, поддерживающим общение между человеком и его 

«богами» или духами, то есть цвет, как и слово, был вещью [1, с. 3; 9, с. 98]. 

Сочетание цветов белый — красный — черный (темно-синий) 

традиционно применялось в вышитой одежде: белый холст, красные и темно-

синие нити. А. А. Богордаева не только говорит о первичности этих цветов, 

наряду с Д. А. Бакеевой [1, с. 3] и Ю. Б. Сериковым [16, с. 137], 

К. П. Черемисиной [19, с. 211], но и дает их символику: белый — символ 

верхнего мира, черный — нижнего мира, красный — среднего мира [4, с. 103]. 

Такое сочетание цветов у остяков связано с понимаем мира. По такому же 

принципу разделяется и костюмный комплекс обских угров: головные 

украшения и платки — верхний мир, одежда и украшения от шеи до пояса — 

средний мир, вся поясная одежда, челки и обувь — нижний мир. 

Поскольку шейные украшения относятся к среднему миру, а красный 

цвет — цвет среднего мира, его использование в создании таких украшений 

считается традицией. Самое часто используемое сочетание цветов в шейных и 

нагрудных бисерных украшениях остяков: белый, красный, синий (триада). 

Поскольку большинство бисерных орнаментов было заимствовано именно из 

композиций вышитой одежды, остяки переносили орнаменты в бисер, сохраняя 

традиционные для вышивки цвета. Впоследствии темно-синий цвет могли 

заменять на зеленый. Цвет — основа бисерных орнаментированных лент — 

практически до середины XX века был исключительно белым. На основе 

располагался орнамент в сочетании красный — черный, красный — синий, 
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красный — зеленый. Данные сочетания цветов являются традиционными для 

одежды финноязычных народов Поволжья [5, с. 28, 31; 15, с. 159–209; 

7, с. 112–150; 12, с. 64–91]. Отмечается, что черный и темно-синий были 

взаимозаменяемыми, а желтый и зеленый использовались как дополнительные, 

для расцвечивания [5, с. 28; 16, с. 69]. Эта тенденция наблюдается и в 

традиционной одежде обских угров [4, с. 101]. 

А. А. Богордаева приводит и примеры названия цветов у обских угров, 

образованных от способа получения краски. Так, у юганских хантов красно-

оранжевый цвет называют корненк курасып (похожий на отвар из коры 

лиственницы), оранжево-коричневый — пой-кар (похожий на отвар из коры 

осины) [6, с. 124]. У северных хантов ольха носит название нэрп’юх, т. е. 

«красящее дерево» [4, с. 101]. 

С обширным распространением бисера в Сибири с середины XIX века, у 

остяков появляются новые цвета в украшениях и декоре одежды. Начиная с 

этого периода, в украшениях встречаются оранжевый, голубой и коричневые 

цвета. Еще позднее, с середины ХХ века, белый цвет перестает быть основой 

(фоном) орнамента украшения. Его заменяет любой цвет светлых оттенков 

(желтый, оранжевый, голубой, светло-зеленый). Помимо этого, в украшениях 

конца ХХ века уже встречаются и вовсе не традиционные для остяков цвета, 

такие как розовый, фиолетовый, салатовый и т. д.  

Таким образом, цветообозначение в традиционной одежде обских угров 

сводится к трем основным цветам: белому, красному и черному (темно-

синему), что в целом обусловлено как многообразием природного 

происхождения, так и простотой технологического использования 

соответствующих красителей. Впоследствии к этим цветам добавляются 

желтый, синий, зеленый [4, с. 103].  

Исследования по данной теме продолжаются, но уже можно сделать 

следующие выводы. Во-первых, при изучении съемных украшений необходимо 

учитывать весь костюмный комплекс как самого этноса, так и его отдельных 

локальных групп. Украшения как неотъемлемая часть традиционного костюма 

несет в себе представление человека об окружающем его мире природы, 

социуме, культурном обществе, в котором он находится, и о его 

представлениях о сакральном, невидимом глазу мире духов и божеств рода. 

Во-вторых, выбор формы украшений всегда зависел не только от 

общественных приоритетов, но и от вида и конструкции самой одежды. Только 

в сочетании с ней украшения обретали свой смысл и предавали костюму 

завершенную форму, отражающую его этническую специфику. В-третьих, 

традиционный костюм говорит с нами не только при помощи материалов и 

форм, орнаментов, украшающих его, но и при помощи цвета всех, даже 

малейших деталей данного костюма, так как цвет — это одна из категорий 

познания мира. 
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Ил. 1. Детское шейное украшение народа остяки второй пол. XIX — нач. ХХ вв.  

из фондов Структурного подразделения «Тобольского историко-архитектурного 

музея-заповедника» Государственного автономного учреждения культуры  
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Фотоматериал Государственного каталога Музейного фонда РФ за № 3547913 

Ил. 2. Реплика детского шейного украшения народа остяки второй пол. XIX — нач. ХХ вв., 

выполненная художником-конструктором БУ ХМАО-Югры «Центра народных 

художественных промыслов и ремесел» Е. А. Корневой в 2023 году по фотоматериалам  
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«Тюменского музейно-просветительского объединения» 
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Ил. 3. Шейное украшение народа остяки кон. XIX в.  

Из фондов Федерального государственного бюджетного учреждения культуры  

«Российского этнографического музея».  

Фотоматериал Гос. каталога Музейного фонда РФ за № 14595734 

 

 
Ил. 4. Реплика шейного украшения народа остяки кон. XIX в.,  

выполненная художником-конструктором БУ ХМАО-Югры  

«Центра народных художественных промыслов и ремесел» Е. А. Корневой в 2023 году  

по фотоматериалам Гос. каталога Музейного фонда РФ за № 14595734  

из фондов Российского этнографического музея 
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А. В. Корнильева 

СИМВОЛИКА ЦВЕТА В ЖИВОПИСИ  

ВИТАЛИЯ ТЮЛЕНЕВА И БОРИСА ШАМАНОВА  

КАК ОСНОВА ОБРАЗНОГО РЕШЕНИЯ КАРТИНЫ 

Проблема цвета и его значения в изобразительном искусстве занимает 

существенное место в исследованиях искусствоведов с точки зрения и 

символики цвета, и образно-композиционных принципов произведения, а также 

эстетического восприятия. В творчестве Виталия Тюленева и Бориса Шаманова 

цвет, наделенный символическим и метафорическим значением, является 

полноправным компонентом их творческой живописной системы, раскрывает 

образно-смысловое содержание произведений. Рассмотрение цвета как средства 

изобразительного языка в контексте формирования мировоззрения и как 

духовной, эмоциональной реакции на окружающий мир является задачей 

статьи.  

Ключевые слова: Виталий Тюленев, Борис Шаманов, цвет, 

колорит, живопись. 

А. V. Kornileva 

THE SYMBOLISM OF COLOR IN THE PAINTING  

COMPOSED BY VITALY TYULENEV AND BORIS SHAMANOV 

AS THE BASIS OF AN IMAGE CREATING IN THE ARTWORK 

The issue of color and its meaning in the visual arts occupies an essential place 

in the studies of art historians in terms of both the symbolism of color, the figurative 

and compositional principles of the artwork, as well as aesthetic perception. In the 

works of Vitaly Tyulenev and Boris Shamanov, color, endowed with symbolic and 

metaphorical meaning, is a full-fledged component of their creative, pictorial system. 

It reveals the figurative and semantic content of the works. The task of the article is to 

consider the color as a means of visual language in the context of the artists 

worldview, and as a spiritual, emotional reaction to the world around them. 

Keywords: Vitaly Tyulenev, Boris Shamanov, color, coloring, painting. 

Мастерами можно назвать тех, кто собственными глазами 

смотрит на виденное всеми и умеет обнаруживать красоту в вещах, 

которые другим кажутся вполне обычными. 

Огюст Роден [9] 

Цвет в произведениях изобразительного искусства играет многогранную 

роль с точки зрения функций, но и ключевую в тоже время. Мы воспринимаем 
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цвет и его роль в произведении в зависимости от эпохи, стилистических 

приемов и течений в искусстве, сфер изобразительного искусства и 

деятельности человека. Цвет можно считать инструментом или языком 

изобразительного искусства, благодаря которому мы разгадываем и открываем 

для себя смыслы произведений разных мастеров. Существует разный взгляд на 

цвет и его понимание. Так, специалисты разных областей с помощью языка 

цвета могут получить существенные знания об эпохе, настроении и состоянии 

художника, о стиле в изобразительном искусстве, психологии человека, об 

эстетических и философских тенденциях в искусстве, которые связаны с 

историческими фактами, понять, какое влияние цвет оказывает на творчество 

мастера. В целом мы можем осознать картину мира, которую представляет 

художник в своем творчестве. Но не сам цвет по отдельности существует в той 

или иной композиции, а перед мастером встает проблема колорита, который и 

определяет его творчество, является в большей степени характерной 

особенностью, узнаваемой чертой художника. Исходя из этого, мы можем 

сравнить чувство цвета и колорит, присущий конкретному художнику, с 

голосом, его тембром и тональностью. Вот почему при работе над одним 

мотивом у нескольких мастеров получается совершенно разные по цвету и 

тональности произведения, согласно их физиологической особенности 

строения глаза и внутреннего ощущения, темперамента личности. 

Колорит в творчестве каждого художника, особенно живописца, — важная, 

определяющая его индивидуальность черта. «Восприятие цвета, как известно, 

не только вообще субъективно, но и значительно субъективнее, чем восприятие 

формы и восприятие пространства. Может быть, потому-то так и сильна 

эмоциональная сторона действия цвета, что в нем так же, как в почерке, манере 

класть мазок, мы слышим личный, особенный “свой” голос художника. Однако 

и цвет в реалистической живописи претендует стать “языком”, понятным 

зрителю» [2, с. 12].  

Говоря о роли цвета и колорита в живописи, мы обратимся к творчеству 

двух мастеров ленинградского изобразительного искусства, двух живописцев, 

творчество которых охватывает период с 1960-х до 2000-х гг. Автор обращается 

к творчеству Виталия Тюленева и Бориса Шаманова. С первого взгляда 

творчество этих художников очевидно разное, не похожее по стилистическим 

принципам живописи, палитра в целом отличается, темы произведений тоже не 

всегда совпадают. При более внимательном рассмотрении и попытке 

проникнуть в духовный мир этих мастеров, осознать корень их творчества, их 

идеалы и мировоззрение оказывается, что они близки по своим духовным 

ценностям, пониманию искусства и по отношению к окружающему миру. Не 

случайно они оказались в коллективе одного творческого объединения 

1970-х гг., в группе «Одиннадцать», где собрались художники разные по 

темпераменту, живописному почерку, творческому мировоззрению и разные по 

возрасту, но при этом удивительно гармонично дополняли друг друга. Надо 

отметить, что и внутри группы «Одиннадцать» художников можно отнести к 

разным группам между собой согласно их приоритетам в живописи, не говоря 
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уже о Константине Симуне, единственном скульпторе среди живописцев. 

Виталий Иванович Тюленев родился в 1937 году в Ленинграде. Учился в 

мастерской Евсея Евсеевича Моисеенко и Петра Тимофеевича Фомина, также 

работал в творческой мастерской Виктора Орешникова в институте 

им. И. Е. Репина. Искусство Виталия Тюленева многогранно, оно охватывает и 

лирико-романтические мотивы, и социально-общественные проблемы, и темы, 

раскрывающие трагический перелом в жизни родной страны. Будучи 

эмоционально отзывчивым и чутким к историческим вехам, глубоко переживая 

все, что несет художнику новый день, В. Тюленев отражал это и в своих 

произведениях. Его творческое наследие охватывает разные стилевые методы в 

живописи, явно прослеживаются периоды изменения палитры и принципов 

работы с цветом и композицией. «Обладавший яркой личностной 

индивидуальностью, независимым и твердым характером Тюленев — один из 

немногих художников, кто так остро ощущал дыхание своей эпохи. Его 

мировоззренческие позиции, которым он остался верен до конца жизни, 

определялись тогда же, когда складывался и его творческий метод — в 60-е. 

Сам он по этому поводу писал: “60-е, 70-е, 80-е, 90-е годы в жизни России — 

бурный исторический период, “хрущевская оттепель”, “период застоя”, 

“гласность”, “перестройка”, “шоковая терапия”, “рыночная экономика” — все 

это слова и понятия этих лет. Я лично воспринимаю их как время грандиозной 

ломки — огромной страны, мощной экономики, идеологических стержней 

общества и меня самого. Разлом пришелся прямо по моему поколению, 

родившемуся в 30-е, выжившему в 40-е, возмужавшему в 50-е, заявившему о 

себе в 60-е» [4, с. 131]. Изобразительный язык Тюленева богат 

ассоциативностью, метафоричностью и символичностью наряду с 

традиционными реалистическими принципами работы в живописи. Художнику 

удавалось передать свои идеи, оперируя символами и ассоциациями, 

связанными с событиями, образами животных, цветом и формой. Делал он это 

свободно и смело, нарушая порой пространство картины, смещая плоскости и 

цветовые планы, подчиняя рисунок образу. Здесь можно привести очень яркое 

и эмоциональное высказывание Тюленева своему соратнику и другу Борису 

Шаманову: «Скована жизнь — свободно искусство!» [12]. Пожалуй, в этой 

фразе ощущается свободомыслие художника, его позиция, его желание и 

умение говорить, выражать свои чувства и переживания посредством 

изобразительного языка в творчестве. Цвет в этом выполнял очень важную, 

символическую, подчас метафорическую и смысловую функцию.  

В творчестве Виталия Тюленева много произведений, сквозь которые 

проходит мотив природы. Природа была источником вдохновения. Художник 

очень любил выезжать на природу и с детства умел прислушиваться к ней. 

Профессии его родителей располагали к этому: мать была ихтиологом, а отец 

— мелиоратором. С малых лет Виталий Тюленев познал природу Карелии и 

Новгородской области, места, богатые первозданной красотой. «В зрелые годы 

рыбалка, охота, просто прогулки в лес, многочисленные экспедиции и 

путешествия стали для художника неиссякаемым источником творческого 
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вдохновения. Удивительные наблюдения в природе ложились в основу картин» 

[1, с. 8]. Так, мотив русской деревни, ее быта и ритм жизни запечатлен во 

многих картинах. Глядя на эти работы, ощущается гармония, тихая радость 

воспоминаний о счастливых мгновениях детства, когда родители рядом, когда 

озаряется солнцем новый день, когда плещется в реке рыба и босой мальчишка 

бежит по росистой траве. Картина «Семейный портрет. 40-е годы» (1990) 

выполнена в голубоватых тонах, она воздушная, словно видение, да так оно и 

есть. Это воспоминание художника о благостном счастливом ощущении 

присутствия любимой матери, покоя и периода безмятежного детства. Сейчас 

это выглядит словно мираж. Колорит картины усиливает это ощущение и 

превращает мотив в мечту. Художник пишет много пейзажей, работает в 

разных техниках и акварелью, которая помогает Тюленеву передать 

светоносность, прозрачность мотива и при этом сохранить свежесть 

восприятия, не уйти в заученные палитру и прием. «Постоянный приток 

непосредственных ощущений натуры уберегает живописца как от 

рассудочности образов, так и от обескровленности изображения на холстах. 

Тюленеву всегда важно сохранить трепет реального материального мира и 

красочной ткани полотен, стимулирующий эмоции, точно передать состояние 

природы, но не иллюзионистическими методами, а с помощью характерной 

цветовой гармонии — живописного экстракта впечатления: всякий предмет и 

цвет на картине обладает достоверностью воспоминания» [8, с. 1]. 

В 1970-е гг. художник вводит в свои картины образ мальчика-подростка. 

Образ из воспоминаний, из детства, с помощью которого мы угадываем чаяния 

и радости самого художника. Глазами этого персонажа художник видит мир, а 

точнее позволяет себе в душе оставаться ребенком, придаваться 

воспоминаниям и хранить светлое и радостное ощущение жизни, оставаться 

чутким к миру, к природе. «Детство для Тюленева — “магический кристалл”, 

сквозь который незамутненно, волшебно — заманчиво предстает редкостное 

согласие человека и мира» [8, с. 2]. «Лето» (1971), «Голуби», «На плоту», 

«Улица детства» (1972), «Первые стихи» (1973), «Весеннее утро. Туман» 

(1976). Он словно ведает рассказ зрителю, вспоминая самое дорогое, что хранит 

его душа. Здесь надо отметить некоторую духовную близость с Борисом 

Шамановым: воспоминания из детства, первые впечатления при встрече с 

искусством, размышления о бренности бытия, благоговейное и чуткое 

отношение к природе, память о близких людях — все эти ценности объединяют 

двух художников. Пусть стилистически они и не похожи, но духовно и 

нравственно по мировоззрению они рядом. Каждый по-своему переживал 

переломы истории родного Отечества. Шаманов создавал мир ныне не 

существующий, тем самым выражая свой внутренний протест насилию, 

несправедливости и духовной коррозии человечества. Тюленев открыто 

провозглашал свое смятение и неприятие новой реальности. Это прочитывалось 

в их палитре — цвета, словно задетые струны души, реагировали на 

происходящее и сами ложились на холст, создавая эмоциональную 

выразительность картины и проникая в сознание зрителя. Колорит работ 
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Тюленева становился гуще, временами плотнее в тоне и контрастнее по цвету. 

Картина «Полночь» (1990) представляет нам человека, одиноко стоящего 

посреди мира, неизвестно где, непонятно кто это, возможно, и сам художник в 

своей любимой деревне, держит в руках символ самого дорогого — это его 

отчий дом, жизненный опыт, воспоминания о родных, о детстве, о том месте, 

где ему было хорошо. Окошко, словно свет добра и надежды, теплится в эту 

холодную и темную ночь в руках растерянного человека, пытающегося 

удержать, сберечь, а может, защитить свои духовные ценности ради будущего 

поколения, не потерять свой стержень, свои корни. «Быть может, и деревня 

продолжает стоять именно благодаря сохранности памяти в душе — памяти, 

которая связана с домом, в котором живут души твоих предков. Для 

художника, наверное, всегда был актуален лозунг “назад к деревне”. Дерево, 

березка, для него выступает как вечный символ — ведь, обхватив дерево или 

припав к земле, человек может получить желанное отдохновение» [3, с. 160]. 

Интересной представляется картина «Ленин в горках» (1993), где художник 

изображает Ленина немощным, сидящим в коляске перед путником. Обе 

фигуры обособлены цветом, тем самым они словно в разных пространствах, 

разных духовных мирах. Ленин в красном ореоле, путник, образ пророка — в 

голубовато-синем ореоле. За красным цветом сокрыто земное, материальное 

начало, со всеми пороками человека, его деяния, его жизненный путь, символ 

огненной революции, в которой плавились прежние устои российского 

государства. Синий цвет — истина, духовный, горний мир, покорное принятие 

своих деяний и самого себя. Оба персонажа ратовали за свою истину, но 

досягаема ли она. Картина — размышление. Две фигуры охвачены теплым 

золотистым цветом фона, и снова возникает эффект видения или миража. «На 

самом деле перед вождем с кошечкой в руках как последней отрадой перед 

неизбежным, кажется, разверзается синяя вечность. Что говорят друг другу эти 

два мира? Да и кто мог увидеть Ленина именно так, как Тюленев — в те годы, 

когда все, связанное с образом Владимира Ильича, подвергалось осмеянию и 

поруганию» [3, с. 155]. Здесь Виталий Тюленев пытается и сам найти ответы на 

тревожащие его вопросы в непростой период «перестройки» страны. Что есть 

истина, правда, долг в новых реалиях? Где здесь место душе, и как она должна 

откликнуться на происходящее? Картина «Весеннее утро. Заря» (1975) 

выразительна не только по цвету, но и по композиционному строю и форме. 

Художник изображает лошадей красного цвета. И в тоже время в картине 

разворачивается мир русской деревни, изображены дети, присутствие аиста 

добавляет трогательности и теплоты в этот мотив. Все из нас помнят из детства 

этот радостный, но редкий миг встречи с аистом. Трепетное отношение к 

лошадям у художника тоже осталось с детства. «Я люблю лошадей. Красивые и 

умные животные. Поэтому очень часто они сами приходят в мои картины в 

самых разнообразных ситуациях и качествах» [10, с. 37]. Образ этой картины 

строится не только на воспоминаниях из детства, здесь есть и символ 

материнства (лошадь и жеребенок), и отсылка к славянской мифологии, когда 

образ коня считался оберегом, отпугивал злое, недоброе. «Конь в народной 
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славянской традиции — одно из наиболее мифологизированных животных, 

связанное с миром сверхъестественного — одновременно с культом солнца, 

плодородия и смертью» [7, с. 54]. «Символика коня-солнца как оберега 

использовалась славянами-язычниками для защиты дома от злых духов. Дом 

воспринимался как микрокосм, и его архитектурные особенности должны были 

повторять представления об устройстве Мира, чтобы служить наиболее 

эффективной защитой» [7, с. 55]. С помощью образного видения мира, 

посредством цвета и его ассоциативных свойств художнику удается передать 

некий микрокосм отдельно взятой деревушки, но при этом заключить в этот 

образ мир, которым он дорожит, не хочет потерять и трепетно его бережет. 

Ощущения умиротворенности вечерней зари и тревожности одновременно 

исходит от этой картины. Тюленев размышляет над бренностью мира и 

возможными переменами, ведь красный конь — это и символ грядущих 

перемен, «Небо после грозы» (1992). 

Мы рассмотрели ряд произведений Виталия Тюленева, увидели, как 

меняется острота восприятия цвета в его полотнах. Благодаря образно-

метафорическому подходу в работе над картиной, добиваясь глубоко прочтения 

образа, художник активно работал с цветом и его возможностями. Варьировал 

тональности, насыщенность, контрастность и, наоборот, погружался в тонкую 

сближенную гамму. Цвет подчеркивал смысловую нагрузку произведений. Как 

отмечает Л. Н. Митрохина: «Он вносил в свои картины мощное 

колористическое звучание со сложными ассоциативными переживаниями. 

Виталий Тюленев на холсте мог донести через цвет и форму любое душевное 

состояние. Размытость грани между реальностью и подсознанием преломляла 

призму чувств и эмоций в нечто высокохудожественное 

и одухотворенное» [6, с. 124].  

Перед нами два мастера, эмоциональное искреннее отношение к жизни 

которых во многом определило и темы их творчества, и стилистическое 

становление их живописного почерка, тональность и палитру восприятия мира. 

Многое их объединяет согласно времени, в котором произошло их духовное и 

профессиональное становление личности. Вернемся к вопросу о роли цвета и 

колорита в целом в творчестве этих художников. Рассматривая разные периоды 

творчества Тюленева, мы увидели, как меняется его палитра, как расставляются 

акценты и как художник распределяет роли между рисунком, цветом, 

тональностью и фактурой, создавая при этом образы своих произведений. 

Ранние работы мастера несут характер академической живописи с элементами 

сурового стиля — «Вести из Питера» (1967), «Ночь» (1968), — но даже в них 

уже прослеживается присущая художнику мягкость живописного почерка: 

тающий, словно растворяющийся в смежных оттенках цвет, расстановка 

цветовых акцентов, создающая композиционный центр картины. Хотя здесь 

еще присутствует четкий рисунок, усиление тона и линий, тональный разбор 

цветовых плоскостей, но даже в этих работах мы можем наблюдать деление 

картинной плоскости на зоны центральные и второстепенные за счет цвета. 

Если в творчестве Виталия Тюленева мы проследили эволюцию цвета в 
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живописи, с помощью которого художник создавал образные решения в 

картинах, и происходило это в унисон разным периодам его творчества, то 

Борис Шаманов остается верен своей палитре на протяжении всего творчества. 

Борис Иванович Шаманов родился в 1931 году в Ленинграде. Учился в 

мастерской профессора Анатолия Алексеевича Казанцева и Сергея Алексеевича 

Петрова в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной. Иногда отмечают, что творчество 

Шаманова не столь заметно на арене искусства Ленинграда. Анна Матвеева в 

заметке газеты «Коммерсант», посвященной открытию посмертной выставки 

Бориса Шаманова в Государственном Русском музее в 2008 г., пишет: «Борис 

Шаманов — художник даже не второго плана, а третьего ряда советской 

живописи 1960–1970-х гг., что, впрочем, не делает его плохим. Он никогда не 

выбивался из строя, ничем не выделился на фоне коллег и современников. Он, 

вообще, производит впечатление тишайшего, незаметнейшего творца: сидел 

себе в деревне, писал пейзажи с избушками и портреты близких. Этакий 

мудрец-затворник, познающий истины мира, не выходя за собственный 

плетень» [5]. Позволим себе не согласиться полностью с отзывом из газеты, все 

же искусство Бориса Шаманова не было столь «бесцветным» и неприметным 

среди его коллег и соратников. Художник не обращался к героическим темам, 

не поднимал в своем творчестве громогласные социальные проблемы и не 

обращался к политически ангажированным сюжетам. Он шел своим путем, 

оставаясь в рамках реалистического видения, но обращаясь более к духовно-

философским проблемам человеческого бытия. Искусство Бориса Шаманова — 

это даже не идеализация, это какая-то ясная, спокойная, глубокая 

созерцательность, прислушивание к чему-то очень важному. Это момент 

тишины, в которой открывается истина, нечто главное, ради чего стоит жить. 

Стремление постичь мир абсолютных ценностей всегда отличало подлинное 

высокое искусство. На пути поисков ответа на вечные, по сути, неразрешимые 

вопросы о смысле бытия, создавались замечательные, величайшие 

произведения искусства, как вехи и как маяки отмечали они путь к 

недостижимой вершине, которая отдалялась каждый раз по мере приближения 

к ней. Так и искусство Бориса Шаманова — вечный поиск истины, гармонии и 

осознание непреходящих ценностей бытия. Его искусство примечательно своей 

тихой лиричностью, оно узнаваемо светлой тональностью, запоминается 

своими воздушными и открытыми образами добра, искренности, любви и 

одухотворенности. Искреннее и глубокое переживание окружающей 

действительности и жизненных коллизий в какой-то мере и определило его 

главную тему в творчестве. Как вспоминал сам Б. Шаманов: «Замысел картины 

возникал из живых впечатлений, но еще более из воспоминаний. В то же время 

увиденное и пережитое мне всегда хотелось представить как событие, найти в 

нем что-то от вечного, всеобщего, таковы все мои работы» [12].  

Несмотря на период поисков мотива и увлеченного изучения 

художественного наследия разных мастеров русской, французской, 

итальянской и немецкой школ, художник довольно скоро нашел свою 

тональность и свой колорит. Это и был его внутренний голос человека и 
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художника. Как отмечает Татьяна Шлыкова, его творчество «никогда не 

навязывает себя и открывается только зрителю, готовому его воспринять. 

Зритель нечуткий пройдет мимо этих картин, не затронутый ими. Но перед 

человеком, достаточно подготовленным, раскрывается глубинная, очень 

достоверная мелодия, неповторимая нота звучания творчества мастера. Уже в 

одном этом не-навязывании себя заключается такое редкое качество, как 

благородство стиля» [11, с. 51]. Художественный стиль Б. Шаманова близок к 

фреске, к стенописи. Благодаря образованию художника монументальной 

росписи, ему удавалось совместить принципы работы в станковой живописи с 

масштабом видения и трактовки цвета, характерной для монументального 

искусства. Серия работ художника, посвященная детско-юношескому 

периоду,  — «Качели» (1975), «Тишина» (1977), «Свирель» (1980), «Сказка» 

(1984) — раскрывает сложность этого приема. Это сказывалось и во 

фронтальной композиции, где нет акцента на глубокое пространство, вид 

несколько сверху, объемы, распределенные по плоскости, есть даже нарушение 

пропорций сидящих и стоящих фигур, они как бы в разных планах, каждая в 

своем пространстве, иная и лепка объемов. Условность живописного языка 

восходит к принципам Петрова-Водкина с его концепцией сферической 

перспективы, что придает картинам абстрактное, вселенское звучание, 

художник изображает символ, образ, вкладывая философский смысл. В отличие 

от академической живописи с ее массой оттенков и лепкой объемов с 

использованием светотени, художник часто трактует объем одним цветом. Как 

правило, это полифония больших цветовых, локальных пятен, внутренне 

разработанных. Этот же принцип художественного языка и в картинах «У 

Родника» (1969) и «Утро» (1985), где мы видим изысканный, тонкий колорит 

картин. Здесь нет ярких цветовых контрастов, нарочитых противопоставлений 

теплого и холодного тонов, но оттенки присутствуют в удивительной гармонии 

и звучат в унисон, тонко переходя друг в друга. Вспоминаются фрески 

Дионисия, это и не случайно. Борис Шаманов любил бывать в Ферапонтово, 

часто писал этюды, и не раз обращался к фрескам церкви Рождества Пресвятой 

Богородицы. Вдохновленный этими красками, он и в своем творчестве нашел 

им место и смысл. В живописи Шаманова присутствует эффект едва заметного 

«скольжения световых пятен, напоенности солнцем, воздухом», — отмечает 

Т. Шлыкова. «Такое гармоничное слияние цветов в картине находится в 

соответствии с идеей прекрасного, согласованного, гармоничного мира, 

лейтмотивом проходящей через творчество художника» [11, с. 54]. В 

творчестве мастера синие и голубые оттенки преобладают, хотя холодная, 

воздушная палитра, в целом, не лишена теплых красок, как в портрете дочери в 

розовом платье (1999) или в натюрморте «Русский фарфор» (1968). Портрет 

дочери, решенный в розовато-охристом колорите, интересен своим контрастом 

образов. На картине изображена девушка в легком летнем платье, розовый 

цвет, словно символ беспечности, ветрености, юности. Однако лицо девушки 

сосредоточенное, умиротворенное и задумчивое. Сам образ решен на фоне 

осеннего пейзажа, увядающей желтеющей листвы. Здесь художник словно 
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вступает с дочерью в диалог, он и есть олицетворение осени. Девушка на 

пороге взрослой самостоятельной жизни — и ее отец на склоне лет, как бы 

бережно окутывает ее своей теплотой и заботой, предостерегает, напоминает о 

бренности и сложности бытия. Отсюда и теплый колорит картины, и 

приглушенные краски, передающие тихую мелодию их разговора. Этот портрет 

— откровение художника, его признание нежного и трепетного чувства 

доброты и любви к своей единственной дочери. Голубой цвет — цвет неба, 

дальнего горизонта, скрадываемого вечерним туманом, цвет мечты, 

выражающий духовное, вечное искание истины, пронизывает почти все 

картины Шаманова. Это и не случайно, он созерцает реальный мир, а видит 

гораздо глубже и дальше, уходя в воспоминания или мечты о гармонии мира, 

столь трудно достижимой. Все образы его картин — словно видения, миражи, 

волшебные сны художника об утраченной гармонии. Но в силу своей чуткости 

к миру, природе и к людям Б. Шаманову удается увидеть эту гармонию, 

почувствовать и запечатлеть хотя бы в своих картинах. Светлая печаль, 

возвышенность души, благоговение перед природой и память, хранимая в 

сердце и душе художника о родных и дорогих ему людях, наполняют его 

работы. Девушки в картине «У родника» (1969) и «Портрет жены» (1964) 

наполнены иной поэтики, они живут в ином мире, это личностный мир 

художника, его духовный мир, который все виденное окрашивает в свой свет и 

цвет. Здесь надо отметить не только работу с цветом, но и с формой. Шаманов 

осознанно дематериализует изображаемые предметы, словно растворяет их с 

помощью света, облегченного цветового тона, чтобы предмет, материя не 

мешали выявить главное идейно-духовное содержание, и это во всех картинах, 

но удивительно, при этом оставляя зрителю шанс узнавать предметы. Отсюда 

стремление добиться знаковости цвета, найти те несколько гармоничных 

цветовых сочетаний, на которых все строится: голубые и коричнево-розовые в 

«Ферапонтово» (1990) (связь с колоритом Дионисия), то же в «Портрете жены», 

но более приглушенное. Зелено-голубые — в картине «У родника», желтые 

охры, золотистый цвет соломы и красно-коричневые оттенки одежд — в 

картине «Ужин в деревне» (1969). Фиолетовые и серо-синие — в «Тишине» 

(1977) и «Сказке» (1984). Каждая картина решена в своем цветовом ключе. Два-

три тона цвета и их вариации по светлотности и насыщенности. Это помогает 

избежать пестроты, усиливает сосредоточенность и выразительность самой 

картины. Выразительность как внутреннюю необходимую основу колорита мы 

наблюдаем в произведениях разных эпох: и в древнерусском искусстве, и в 

искусстве раннего Возрождения, и более поздних периодах европейской 

живописи. Как отмечает Н. Н. Волков: «Выразительность составляет главную 

внутреннюю основу образа, выразительность цвета — главную внутреннюю 

основу колорита картины. Краски картины могут содержать немного 

изобразительных качеств, могут не изображать свет и тень, состояние среды и 

глубокое пространство, объединение предметов рефлексами и цветом 

освещения, как в иконе, но они должны составлять выразительный аккорд, 

вызывающий отклик в душе зрителя» [2, с. 88]. Именно благодаря этим 
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цветовым аккордам, внутренней выразительности картин у нас в памяти 

появляется череда образов известных нам произведений художника, стоит 

только о них начать разговор. Наряду с крупными произведениями Бориса 

Шаманова, в которых художник наиболее полно раскрыл свои живописные 

принципы, мы наблюдаем череду натюрмортов разной тематики и в 

большинстве своем с цветами. Это своего рода символ его творчества. Многие 

узнают творчество Шаманова не только по его воздушной, голубоватой и 

наполненной светом палитре, но и благодаря мотиву цветов на фоне пейзажа. И 

здесь художник проявляет себя не менее лирично, вкладывая в эти композиции 

свой определенный смысл. «Букет астр на маленьком круглом столике поднят 

высоко, словно на высоту птичьего полета, поставлен в центр вселенной. Этот 

букет — вершина воображаемой пирамиды, в основании которой лежит земля, 

двор, далекие домики, и дальше — круглящаяся плавной линией горизонта 

планета» [11, с. 53]. Образ букета как символ духовного возвышения, гармонии 

и бренности мира. Красота увядает, память остается. В многочисленных 

композициях с цветами художник чувствует себя свободно с цветом и 

тональным решением, проникнутым лучезарным светом или, наоборот, 

погруженным в туман. Цвет передает и настроение пейзажа, и состояние 

природы, и образ самого букета. Все натюрморты разные по колориту и 

наполнены живым ощущением присутствия художника. С одной стороны, это 

счастливые мгновения, прожитые художником, восторг жизни, красоты, 

природной гармонии, в которой Борис Шаманов черпал силы и вдохновение. С 

другой стороны, это своего рода стихи, посвящение памяти близкого человека, 

которого уже нет в живых, но есть в душе художника. Быть может, поэтому они 

разные и по настроению, и по цвету, и по темпераменту, словно разные 

мгновения из воспоминаний. 

Мы говорили о цвете как инструменте, благодаря которому можно узнать 

эпоху, приоритеты мастера в искусстве, его состояние и настроение, его 

картину мира. Искусство Б. Шаманова по своему характеру и духовному 

содержанию можно отнести к периоду 1930-х гг. благодаря благостной и 

положительной ноте звучания. Оно в принципе — апологично, и в тоже время 

оно могло возникнуть только в советское время. Сейчас невозможно 

представить картины Шаманова на Западе и немыслимо теперь в России, 

слишком тяжелы и безобразны контрасты нравственности и бездуховности. Да, 

утопическая мечта 1930-х гг. могла подпитывать идеи автора, но осуществиться 

они могли только в тот счастливый и короткий промежуток времени, когда 

ушли в прошлое сталинские репрессии и не наступил еще морально-

нравственный беспредел нового времени, в основе которого лежит культ 

золотого тельца, лицемерие, нравственное и духовное опустошение. «Но дух, 

мысль, мечта — до них никому нет дела!» [9, с. 16]. 

В настоящей статье мы не ставим задачу рассматривать подробно все 

этапы творчества двух мастеров, подвергая множество произведений 

пристальному анализу. Но, упомянув лишь несколько ярких произведений, 

осознав их композиционный строй и колорит, проследив, как меняется палитра 
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вслед за развитием творческого сознания самих художников, их жизненного 

опыта, мы можем увидеть, насколько чутко цвет откликается на их чувства и 

чаяния. Как точно каждый находит свою палитру, тональность и цветовой 

образ, чтобы передать свой внутренний мир, сообщить нам, зрителям, что-то 

очень важное и сокровенное. Мы смотрим на произведения искусства, и они 

способны продолжить наш диалог с художником благодаря средствам 

изобразительного языка: цвету, линии, колориту, образу — даже фактура, 

оставленная художником на холсте, будет в унисон со всеми элементами 

изобразительного искусства. Это как открытое письмо, даже много лет спустя 

оно будет будоражить наши души, сердца и сознание. «Выразительность цвета 

и цветовых сочетаний так же трудно объяснить, как и красоту цвета. Очевидно 

лишь то, что выразительность связана с эмоциональным опытом людей. 

Выразительные цветовые сочетания несут в себе отголоски человеческих 

чувств, настроения, динамику чувств, несут в себе, однако, и нечто иное — 

элементы познания жизни, особо важные для человека» [2, с. 88].  
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ВЛИЯНИЕ ИЗМЕНЕНИЯ ЦВЕТА ПИГМЕНТА АЗУРИТА  

НА СИМВОЛИЗМ СИНЕГО И ЗЕЛЕНОГО ЦВЕТОВ В ИКОНОПИСИ 

Главный инструмент иконописи, как и любого вида живописного 

искусства, — цвет. Помимо визуальной роли он несет и смысловую нагрузку, 

человечество всегда придавало цвету определенный символизм, что определило 

развитие традиций в иконописи. Рассматривается влияние изменения цвета 

пигмента азурита на формирование символики синего и зеленого цветов в 

иконографии начиная с раннехристианского искусства. Существуют различные 

причины изменения цвета азурита, которые определили символические 

значения синего и зеленого цветов в период с эпохи Древнего Египта по XII в. 

Ключевые слова: символика цвета, азурит, иконопись, пигмент, факторы 

изменения цвета. 

М. R. Krutenko 

EFFECT OF AZURITE PIGMENT COLOR CHANGE  

ON BLUE AND GREEN COLOR SYMBOLISM IN THE ICON 

The main instrument of icon painting, like any form of painting, is color. In 

addition to the visual role, it also carries a semantic load, humanity has always given 

color a certain symbolism, which determined the development of traditions in icon 

painting. The influence of changing the color of the azurite pigment on the formation 

of blue and green symbols in iconography, starting with early Christian art, is 

considered. There are various reasons for the change in the color of azurite, which 

determined the symbolic values of blue and green during the period from the era of 

Ancient Egypt to the 12th century. 

Keywords: color symbolism, azurite, icon painting, pigment, color change 

factors. 

Цвет окружает человека с самого зарождения цивилизаций, с самого 

рождения каждого ребенка в любую историческую эпоху, определяет его 

мировосприятие, влияет на формирование лексики языка, социальный уклад и 

прочее. Он настолько «въелся» в быт и жизнь в целом, что мы его часто не 

замечаем, а просто констатируем факт. При этом издавна цвет вызывал 

различные ассоциации, человек придавал ему различные символические 

значения, которые укоренялись в культуре разных народов и становились 

важной ее частью, динамично изменялись с ее развитием на протяжении 

истории. 
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В изготовлении красок, энкаустических, темперных, масляных, 

чернильных и др., за передачу цвета отвечает краситель, как правило, пигмент. 

Словом «пигмент» обозначают обширную группу красителей, объединенных 

общим признаком — нерастворимостью в воде и большинстве растворителей. 

Они находятся в виде тонкой дисперсии, причем чем меньше размер частиц, 

тем лучше качество краски. Поэтому размельчению или затиранию порошка 

пигмента всегда уделялось большое внимание. Классификация пигментов 

огромная: природные и синтетические, минеральные и органические. 

Источниками служат минералы, растения и даже животные (кошенильные 

червецы, пурпуроносные моллюски и др.) Но несмотря на относительную 

инертность, пигмент может проявить чувствительность к условиям 

эксплуатации и хранения, особенностям приготовления краски с различными 

компонентами, нанесению на грунт, который тоже имеет свой состав, к 

соседству мазков из других красок и пр. И, конечно, хранение — температура, 

влажность, наличие плесени (грибов) и различных микроорганизмов, 

насекомых в результате может нанести непоправимый ущерб. 

Существует определенный ряд пигментов, способных менять свой цвет 

после нанесения. Это происходит как в результате неудачного выбора 

художника, например из-за дороговизны или дефицита краски берется 

«аналог», так и по причине указанных выше факторов. В определенных случаях 

такие перемены могут быть незначимы, однако в иконе, где помимо общей 

символики существуют и традиционные сочетания цветов, представляющие 

собой элементы языковой системы иконописи, любое изменение начального 

цвета важно отмечать, т. к. существует вероятность неправильной 

интерпретации как смысла целого произведения, так и его частей, а также 

изменение значения символа. Значения цветов в иконах, как известно, в основе 

своей зависят от сакральных текстов, которые являются основными 

источниками смыслов. Но стоит учитывать и другие факторы, влияющие на 

формирование значений тех или иных элементов иконографического искусства. 

Иконопись и ее язык можно считать системой, состоящей из меняющихся с 

течением времени традиций, имеющих в своей основе стабильные модели и 

варианты. Поэтому в формировании или изменении того или иного обычая 

важно видеть роль и таких элементов, как уже существующие иконы и фрески 

и визуальная автономная логика иконописцев. Так, иконы, в широком смысле 

этого слова, с которыми люди в прошлом так или иначе взаимодействовали, 

могли провоцировать невольное или умышленное укрепление или изменение 

символических значений цветов. Так как нередок случай, когда иконописцы 

частично или полностью забывали изначальный смысл и начинали достраивать 

или образовывать его самостоятельно, рождая новый визуальный мотив, 

который далее мог переходить от одной иконы к другой [2]. 

В связи с вышеизложенным, целесообразным представляется определить, 

насколько возможны взаимообмен или изменения значений синего и зеленого 

цветов в иконографии вследствие изменения цвета азурита в древних иконах. 

Для этого необходимо проанализировать процесс изменения цвета азурита, а 
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также изучить семантику синего и зеленого цветов на основе текстов, 

анализирующих как сакральные писания христианства, так и другие источники, 

так как большинство перемен в жизни общества зачастую хорошо отражаются в 

языке и, соответственно, в текстах. 

Возникновению данного предположения способствуют идеи о 

популярности пигмента азурита в станковой и монументальной живописи в 

период со времен Древнего Египта [10, с. 258] и до второй половины XVII в. 

для получения синего цвета [1, с. 93], о его способности к изменению цвета, 

факт взаимодействия культур, использовавших данный пигмент (культуры 

Древней Греции, Древнего Рима), с ранним христианством, а также 

представление об иконописи как о меняющейся под воздействием различных 

факторов системе. 

Азурит представляет собой минерал, основную углемедную соль, 

встречающуюся в природе в виде кристаллов. Пигмент имеет непостоянную 

чистоту цвета: изменения зависят от чистоты минерала и степени его 

измельчения. Так, чем тоньше помол, тем меньше интенсивность цвета, чем 

крупнее, соответственно, тем насыщеннее [1, с. 92]. В чистом виде азурит 

встречается редко, часто присутствует примесь малахита, придающая 

зеленоватый оттенок. Изменения цвета связаны с переходом азурита в малахит, 

и происходят они из синего в зеленый. Кроме того, переход в зеленый цвет 

может в дальнейшем сопровождаться и почернением вплоть до черного. 

Менять цвет на зеленый, или, иными словами, образовывать 

псевдоморфозу, пигмент может, согласно разным источникам, в условиях 

действия различных факторов. Одни исследователи утверждают, что переход 

азурита в малахит происходит под действием слабощелочной среды [10, с. 259]. 

Есть мнение, что это естественный процесс, связанный с реакцией минерала с 

кислородом: поэтому зачастую в азурите встречается и малахит [3], но это 

противоречит другой точке зрения, что подобное свойство присуще только 

искусственному азуриту, в то время как природный устойчив к изменениям. 

Также в одном из источников говорится о том, что азурит переходит не в 

малахит, а в атакамит [10, с. 259]. В большем количестве источников 

встречается информация именно о переходе азурита в малахит с изменением 

цвета с синего на темно-зеленый, а также о схожести основных характеристик 

натурального и искусственного азурита. Изменения в сторону черного цвета 

происходят в результате длительного гидролиза с переходным коричневым 

тоном и дальнейшим образованием черного оксида меди (II) на поверхности, а 

также если в среде, окружающей пигмент или соприкасающейся с ним, 

присутствует сероводород или просто сера, поэтому азурит не рекомендуется 

смешивать с желтком куриного яйца, киноварью, аурипигментом и реальгаром, 

ультрамарином и кадмиями. Данная работа посвящена изучению взаимосвязи 

синего и зеленого цветов, поэтому символика черного цвета и взаимосвязи с 

ним планируется рассмотреть в дальнейшем.  

Причины популярности пигмента азурита в Античности и Средневековье 

следующие. Во-первых, он был дешевле и доступнее, чем второй популярный 
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пигмент — лазурит. Азурит добывали и в Армении, на острове Кипр, на 

Синайском полуострове, а позже в Германии и Богемии. Во-вторых, данный 

пигмент, «давая превосходный синий цвет, значительно легче перетирается и 

обогащается, чем лазурит» [10, с. 258]. 

Говоря о уже вполне сформировавшейся символике синего и зеленого 

цветов в иконописи, можно отметить больше не взаимосвязанного друг с 

другом, чем схожего. Таким образом, в настоящее время синий и зеленый — 

два самостоятельных цвета с отдельными значениями. Так, синий цвет 

считается цветом небесной сферы, символом божественного, небожителей 

[4, с. 1479], цветом Богородицы, а зеленый является образом вечной жизни 

[13, с. 3], духовного света, часто упоминается как цвет Святого Духа, цвет 

надежды. Синим часто пишут фоны, одежды Богородицы, часто цвет 

встречается в сочетании с красным. Зеленым традиционно пишут позем, а 

также элементы в сценах, связанных с началом жизни [5, с. 98]. Однако можно 

определить некие параллели, например, Святой Дух — божественное — вечная 

жизнь, в одеждах изображаемых также можно встретить сине-зеленую гамму. 

Хорошим примером послужит «Троица» Андрея Рублева (1425–1427 гг.), где 

одежды одного из ангелов именно сине-зеленые, что может обозначать 

изображение Святого Духа, вечного и божественного. Кроме того, существует 

традиция изображения одежд Христа, где гиматий пишется холодными 

оттенками: от голубого, синего до светло-зеленого и темно-зеленого [9, с. 112]. 

Такая вариативность и близость значений могут свидетельствовать о былом 

пересечении значений в символике синего и зеленого. Следует отметить, что 

для православной иконописи эта холодная гамма нехарактерна на фоне мягких 

теплых красных и золотых оттенков. Самым ярким примером исключения 

являются фрески Ферапонтова Белозерского монастыря, написанные 

Дионисием и его сыновьями. Состав и определение происхождения пигментов 

— тема многолетнего исследования ведущих сотрудников ГосНИИР, и этому 

посвящен сборник материалов международной научно-методической 

конференции «Сохранение росписей Дионисия 1502 года в соборе Рождества 

Богородицы Ферапонтова монастыря» [14]. 

Первые иконы начинают появляться в период Вселенских соборов, во 

время выработки догматов, основ веры, около IV–V веков [15, с. 34]. Можно 

сказать, что здесь и начинается активное формирование символики иконописи. 

Синий цвет преимущественно встречается на фоне, в изображениях неба как на 

первых иконах, так и в мозаиках храмов, примерами могут стать 

энкаустические иконы «Богоматерь с Младенцем и святыми Феодором и 

Георгием» второй половины VI в., «Сергий и Вакх» VI — начало VIII вв., 

«Христос Пантократор из Синайского монастыря» середины VI в., а также 

более ранние мозаики храмов Равенны, в частности Мавзолея Галлы Плацидии 

[8, с. 130]. Таким образом, иконописцы прошлого образовывали символику на 

основе ассоциаций и потенциальные изменения цветов на мозаиках, фресках 

и пр. с малой вероятностью могли повлиять на возникновение тех или иных 

значений. Интересно, что на одной из икон, «Богоматерь с Младенцем и 
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святыми Феодором и Георгием», кроме неба синим прописаны еще и одежды 

Богоматери. Возможно, уже тогда в язык иконографии входили взаимосвязи 

между небесным и божественным. 

Первые иконы также появлялись и в районе Египта, который некогда 

активно использовал азурит, однако на известнейших иконах, «Мученик и 

мученица» VI–VII вв. и «Христос и святой Мина» VI в., синий или голубой 

цвета едва заметны: их можно распознать на одеждах или, как в примерах, 

приведенных выше, на фоне, а зеленый здесь слабо различим. Хотя в древности 

египтяне и другие народы Ближнего и Среднего Востока придавали как синему, 

так и зеленому цветам положительные свойства: они приносили благополучие 

и защищали от злых сил. Данный факт может говорить о возможной фиксации 

египтянами метаморфоз цвета, происходящих при применении азурита. Однако 

отсутствие явной связи между идеями о положительных свойствах синего и 

зеленого и ранними иконами, а также трудность обнаружения интересующих 

нас цветов на них, говорят о том, что влияние на формирование символики 

цвета культуры Египта мало. 

Рядом с формирующимся в I–VI вв. искусством катакомб существовала 

античная культура с ее искусством и языками. Здесь поговорим об отношении к 

синему и зеленым цветам в Древней Греции и Древнем Риме. Так, цветовая 

лексика древнегреческого относительно бедна и страдает неточностью 

[11, с. 12]. Здесь существуют определенные названия только у белого, черного 

и набора красных тонов, которые также обозначались одним словом. Синие и 

зеленые тона в древнегреческом имеют одно слово для обозначения. Например, 

такое как glaukos [11, с. 13]. Важно отметить, что многие лексические 

обозначения цветов говорили больше о каких-то их характеристиках — 

блеклости, насыщенности, светлоте или темноте, — чем о самом цвете. 

Подобная трудность в расшифровке встречается и во многих языках древнего 

мира, в том числе библейских, германских и латыни. Причем основная 

трудность возникала с обозначением этих двух цветов. Также интересно 

латинское слово caeruleus, этимологически происходящее от слова «воск» и 

обозначавшее изначально его цвет, с течением времени оно приобретало 

значения разных цветов, постепенно перейдя от темно-зеленого к синему. 

При изучении истории синего и зеленого цветов выяснилось, что 

популярностью в древности они не пользовались, за исключением Древнего 

Египта. В Древней Греции особой значимости они не имели, и это могло стать 

причиной для отсутствия слов, описывающих их точно. В Древнем Риме синий 

и зеленый также не были актуальны, можно даже говорить о том, что их не 

любили. Так, зеленые и синие одежды считались эксцентричными, порочными 

и траурными. Оба этих цвета воспринимались римлянами как «варварские»: в 

театрах, например, подобных персонажей изображали с зелеными или синими 

глазами. По свидетельствам Цезаря и Тацита, варвары, кельты и германцы 

раскрашивали свои тела синим цветом для устрашения противника, поэтому 

отношение к синему у римлян могло быть даже враждебным. Интересно также, 

что несмотря на возникновение большего, в сравнении с прошлым, количества 
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текстов о религиозной символике цветов в начале второго тысячелетия, синий 

цвет не рассматривается и не упоминается в них вовсе. При этом сохранились 

подробные рассуждения о зеленом, золотом, сером, фиолетовом, желтом, 

говорят даже о нескольких оттенках черного и красного [12, с. 26]. 

«Несуществующий» синий не интересует авторов и в последующие столетия. 

Таким образом, можно сделать вывод о непопулярности азурита в искусстве 

Античности, так как использовался он довольно редко, поскольку синий цвет 

имел или небольшое, периферийное значение в жизни древних обществ или 

зачастую был негативно окрашен.  

В отличие от синего, зеленый уже во времена Древнего Рима постепенно 

стал приобретать вес в повседневной жизни людей: он хорошо закрепился в 

женской одежде, несмотря на все его негативные значения. На закате Римской 

империи мода германских варваров, использующих вайду как источник синего 

цвета в одежде и украшении кожи, постепенно укрепилась и приобрела 

положительные черты. В итоге в Европе к концу XII в. уже оба цвета начинают 

занимать основательную позицию. Зеленый зачастую выступает в своей 

начальной символике как посредник между цветами, как тот, что во время 

религиозных праздников и другие дни года можно использовать, когда не 

подходят «ни белый, ни красный, ни черный» [11, с. 32]. В раннем 

Средневековье зеленый цвет занимает среднее положение между белым, 

красным и черным. Важно, что средний здесь употребляется в значении 

центральный. Зеленый также мог использоваться как замена желтому. Этот 

цвет также рассматривается как символ надежды, вечной жизни. Синий же, 

начиная с конца XI в., приобретает все большую популярность, становится 

модным и с XII в. является атрибутом Богородицы из-за возникшей у 

западноевропейских живописцев ассоциаций между Девой Марией и синим 

цветом [12, с. 33]. Таким образом, произошло постепенное выделение или 

обособление синего и зеленого цветов, приобретение ими собственных 

значений, близких к современным. 

Касаясь обозначения цветов в Библии, нужно учитывать и влияние 

множественных переводов, изменений текста, а также участие многих народов 

при составлении писания. Кроме того, даже с учетом всех факторов, Библия, 

как ее древнейшие образцы, так и современные, не обладает большим 

количеством слов, отвечающих за обозначение цветов. М. Пастуро отмечает, 

что зеленый цвет упоминается чаще синего, не встречающегося там вовсе. Но и 

здесь есть нюанс: зеленый как цвет также не упоминается. Он появляется лишь 

когда речь заходит о траве или иной растительности, но никогда не 

применяется к одежде или ткани [11, с. 30]. Е. А. Кожемякова, исследуя 

семантику цветообозначения синий в старославянском переводе Библии, 

говорит о том, что синий упоминается в тексте и применим к одеждам и тканям 

[7, с. 271]. Семантически синий оказывается ближе к черному и другим темным 

оттенкам. 

В древнеиндийском языке встречается слово sýāmáh, одним из значений 

которого является «черно-зеленый», объединяет это слово с общеславянским 
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восстановленный индоевропейский корень *sinjь [7, с. 273]. Интересная 

взаимосвязь с изменениями цвета пигмента азурита из синего в зеленый 

и черный. 

К похожим занимательным совпадениям можно отнести и обозначение 

одной лексической единицей синего и зеленого цветов в таких языках, как 

китайский, японский, корейский, «а в киньорском языке (Африка) не 

существует специального слова ни для одного из этих цветов» [6, с. 156]. 

Однако искусственный азурит получил широкое распространение в Китае в 

XV–XVII вв. [1, с. 93]. 
Таким образом, причины, приводящие к изменению цвета азурита, могли 

повлиять на цветовосприятие и, соответственно, на использование его в 
искусстве и иконописи. Однако при относительной популярности пигмента 
азурита, использовавшегося еще со времен Древнего Египта, влияние 
изменения его цвета с течением времени на образование символических 
значений постепенно снизилось. Это можно связать с тем, что синий цвет как 
таковой долгое время популярностью не пользовался из-за негативного 
значения, придаваемого социокультурными событиями, потому и символика 
его формировалась неохотно и в основном складывалась из визуальных 
ассоциаций с природой, окружающим миром. Похожее происходило и с 
зеленым. В истории формирования символики этих двух цветов существуют 
периоды, когда оба они имеют одинаковое или близкое обозначение. 
Наблюдаемое также можно связать с невостребованностью этих цветов у 
некоторых народов, и, соответственно, с отсутствием яркой необходимости 
поиска отдельных слов для их обозначения. Также можно связать историю 
цвета с технико-технологическими возможностями использования источников 
цвета — пигменты, дающие синий и зеленый, — редкие и дорогостоящие, в 
большинстве случаев нестойкие, как азурит, и эта проблема существовала 
вплоть до второй половины XIX в., когда начали появляться синтетические 
красители. 
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Я. Ю. Ленсу 

ЦВЕТ КАК СРЕДСТВО СОЦИАЛЬНОЙ КОММУНИКАЦИИ 

В БЕЛОРУССКОЙ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЕ 

Анализируется цвет как средство социальной коммуникации в 

белорусской традиционной культуре. Показывается, что с помощью 

различных цветов передавался богатый кладезь информации, смысл которой 

складывался из накопленной народом мудрости и жизненного опыта. Этот 

опыт был почерпнут из жизни многих поколений и обеспечивал успех 

существования людей.  

Ключевые слова: цвет, массовая коммуникация, белорусская 

традиционная культура, традиционная народная символика, белорусские 

народные обряды.  

Ya. Yu. Lensu 

COLOR AS A MEANS OF SOCIAL COMMUNICATION 

IN THE BELARUSIAN TRADITIONAL CULTURE 

The article analyzes color as a means of social communication in the 

Belarusian traditional culture. It is shown that with the help of various colors, a rich 

storehouse of information was revealed, the meaning of which was formed from the 

wisdom and life experience accumulated by the people. This experience was drawn 

from the lives of many generations and ensured the success of people’s existence. 

Keywords: color, mass communication, Belarusian traditional culture, 

traditional folk symbols, Belarusian folk rituals. 

В белорусской традиционной культуре как средство массовой 

коммуникации, которая осуществлялась с помощью объектов предметного 

мира, широко использовался цвет. С его помощью передавалась информация, 

необходимая для жизнедеятельности общества.  

У белорусов издавна самым почитаемым был белый цвет. Как отмечал 

российский этнограф XIX в. Е. Соловьев, «у белорусов везде и во всем белый 

цвет» [1, с. 51]. При этом характерно, что белый цвет принадлежал простому 

белорусскому народу, а шляхта носила черные или зеленые жупаны.  

У белорусских крестьян белый цвет всегда имел позитивный характер. 

Как отмечает М. Анемподистов, в белорусской традиционной культуре 

«белый — это невинность, непорочность, начало» [1, с. 8]. Белорусский 

исследователь М. Романюк писал: «Льняная белая одежда из самотканки 

сопутствовала белорусскому крестьянину от рождения до смерти. В чисто-

белые одежды одевали младенца, в красиво вышитой белой рубахе опускали 

покойника в могилу. Само название — Беларусь, как считают некоторые 
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историки, этнографы, происходит от того, что любимым цветом белорусов 

был белый» [5, с. 2]. 

Белый цвет одежды считался наилучшим для девушки. Он говорил о ее 

положительных качествах. Так, традиционная льняная белая одежда девушки 

являлась символом ее моральной чистоты. С помощью белой одежды 

девушка, говоря термином теории информации, как коммуникатор 

транслировала сообщение определенной аудитории коммуникантов — 

социальной среде, в которой она находилась. Надо сказать, что в белорусской 

народной традиции платок белого цвета был знаком девичьего счастья, 

предсказывал замужество. Когда же девушка готовилась к свадьбе, она 

готовила для подарков новым родственникам белые полотенца, тем самым 

проявляя им свое уважение и любовь.  

Белый цвет одежды использовался для передачи информации и в 

определенных обрядах. Так, на Великую субботу двенадцать девушек, надев 

обязательно белые рубахи, брали соху и с молитвой проводили ею борозду 

вокруг села, что должно было как бы оградить селение от всякого лиха. 

Важным в этом обряде было не только само действие магической вспашки, 

но и позитивный посыл, который нес белый цвет девичьих рубах.  

Белый цвет имела не только одежда: белыми были и скатерти, и 

полотенца (бел. — ручники). Белой скатертью покрывался стол в разные 

торжественные моменты, что символизировало праздничность случая. Белые 

полотенца, которыми пользовались во время разных ритуалов (во время 

свадьбы, похорон и др.), подчеркивали важность момента. 

Вторым по популярности использования у белорусского народа был 

красный цвет. Этот цвет символизировал жизнь, радость, здоровье, 

богатство. В этот цвет чаще всего красились пасхальные яйца. Такими 

яйцами терли себе лицо, как бы ими умываясь, для крепкого здоровья на весь 

год. Белорусские девушки, когда слышали первый весенний гром, мылись в 

реке и утирались чем-нибудь красным. Этим они пророчили себе богатую и 

счастливую жизнь. В некоторых районах Беларуси вывешенный за окно 

красный платок значил, что в доме свадьба. Платок красного цвета, который 

вывешивался как своеобразный флаг, был символом некоторых календарных 

праздников. Так, например, делали на Юрьев день. 

Красный вышитый орнамент использовали на белой белорусской 

одежде — и женской, и мужской. Так, орнамент, нанесеннй на воротник, 

разрез пазухи, рукава, низ одежды, будто бы оберегал от всякого лиха 

хозяина одежды, даровал ему здоровье, силу и красоту. Но при этом красный 

цвет отсутствовал на костюме, который надевался во время поста.  

Соединение белого и красного цветов можно наблюдать на 

традиционных белорусских полотенцах. Вообще, полотенца в белорусской 

народной культуре играли очень большую роль. Определенная информация 

закладывалась в красные вышитые орнаментальные элементы на полотенцах, 

которые использовались при крещении младенца. Красный цвет был 

символом пролитой при родах крови, очищения новорожденного, его матери 



174 

и бабки-повитухи после послеродовой нечистоты и обозначал пожелание 

здоровья и счастья младенцу. Первое пеленание младенца всегда 

проводилось в пеленки белого цвета с окаймляющим узким пояском 

красного цвета. После омовения дитя клали на белую пеленку. Тесьма 

крестика, который дарил крестный младенцу, была обязательно красного 

цвета. При ритуале первого пострига, который производился в тот день, 

когда ребенку исполнялся год, прядь волос завертывалась в белый платочек, 

перевязывалась красной ниткой и клалась за образа. Чтобы оберечь дитя от 

разных злых сил, пока не будут выбраны крестные родители, к шейке и 

ножке новорожденного привязывали красные пояски. Таким образом, белый 

и красный цвета значили пожелание здоровья и счастья ребенку.  

Белый и красный цвета на предметных объектах фигурировали и на 

свадьбе, выступая в качестве средства коммуникации между участниками 

свадебных обрядов. В первую очередь это касалось одежды молодых. И 

жених, и невеста надевали одежду белого цвета, что свидетельствовало о 

переходе от юности к взрослой жизни. Однако одежда молодых включала и 

красные элементы (пояс, вышивка, украшения и т. д.), с помощью которых 

они защищались от всякого плохого внешнего воздействия. Белым цветом 

своего платья невеста демонстрировала также свою невинность. При этом на 

второй день свадьбы молодая надевала одежду с доминированием красного 

цвета, уведомляя окружающих, что после первой брачной ночи она могла 

быть носительницей новой жизни.  

На свадьбе красный цвет символизировал любовь и счастье. Вместе с 

белым он активно использовался в одежде парня, которого во время 

свадебного обряда наряжали богом новобрачных Люмбелом — аналогом 

древнегреческого Гименея. На парня надевали белую рубаху, обували в 

красные сапоги, на голову надевали венок из красных цветов. Вместе с 

родителями жениха и невесты символический Люмбел встречал молодых. 

Красный цвет фигурировал во время свадьбы и еще в другом смысле. 

Так, молодая, когда в первый раз переступала порог дома жениха, кидала 

красный пояс на печь. Это значило, что невеста проявляет уважение роду 

жениха. 

Символическое соединение белого и красного цветов было и в словах 

свата, которые он произносил перед тем, как войти в дом невесты. В своей 

речи сват упоминал утренний свет, звезды, зарю: «Во имя Отца и Сына и 

Святого духа стану я раб божий (имя), надену утренний белый свет, 

застегнусь белыми звездами, умоюсь росой, утрусь пунцовой зарей. Чтобы 

никто головой не потряс, свата не отпихнул. Аминь» [3, с. 411]. Эти слова с 

упоминанием белого и красного (пунцового) цветов говорили о серьезности 

намерений. Обрученную же невесту родные молодого покрывали красным 

платком.  

Много красного цвета можно было видеть и на свадебных полотенцах, 

которые на брачном обряде несли пожелание счастья и благополучия. В день 

свадьбы, когда жених собирался ехать в дом невесты, выполнялся 
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специальный обряд, для которого бралось красное полотенце с белой 

серединой. В концы полотенца заворачивалось по буханке хлеба. Потом мать 

брала край полотенца с хлебом в левую руку, а отец — другой край в правую, 

свободными руками они поднимали середину полотенца вверх, чтобы 

получалась арка, и просили сына пройти под ней, не задев полотенце 

головой, и, таким образом, поклониться порогу — месту, где, по древним 

представлениям, было захоронение предков. Это действие как бы 

налаживало коммуникацию с духами умерших предков, демонстрируя 

уважение к ним. Так живые показывали, что помнят умерших. Подобный 

ритуал проводился и в доме молодой, когда туда приезжал за невестой 

жених, только через арку, сформированную полотенцем, проходили, 

кланяясь порогу, оба молодых.  

Когда молодые приезжали в дом жениха, их встречали его родители с 

хлебом-солью на полотенце. При этом хлеб-соль клались не на белое полотно 

полотенца, а на сведенные вместе его красные концы — это также пророчило 

молодым счастливую жизнь. Сведенные красные концы полотенца говорили 

также об объединении молодых в одно целое.  

В самом свадебном обряде фигурировали вышитые красными нитками 

полотенца, намитки, платки, которые дарила невеста родственникам жениха. 

Полотенца с красным символическим декором, которые подносила молодая 

новой родне, говорили о ее благодарности за подарки. На Полесье после 

деления свадебного каравая молодая переодевалась в красную одежду, 

показывая тем самым, что она перешла в статус замужней женщины. Тот же 

смысл имел обряд, когда с невесты снимали веночек или белую фату и 

надевали на нее красную шапку или красный чепец. Информацию о переходе 

молодых в другое состояние несло и полотенце, на котором стояли жених и 

невеста во время венчания в церкви — это полотенце символизировало 

дорогу молодых в другую жизнь. О счастливой жизни свидетельствовали 

красные концы полотенца. Интересно, что когда жених с невестой приезжали 

в дом молодого, он по традиции переносил свою избранницу через порог, 

становясь одной ногой на красное поле полотенца, которое находилось перед 

порогом, а другой ногой — на красное поле, которое находилось внутри 

дома. Этим он демонстрировал, что молодая входит в мир его родного дома. 

На второй день свадьбы мать жениха надевала молодой фартук с 

горизонтальными красными полосами. Этим она передвала невестке 

пожелание нести родоводную эстафету.  

Надо сказать, что в свадебной обрядности с красным цветом иногда 

соседствовал и черный. Это совмещение цветов можно встретитть, например, 

на свадебных полотенцах. Дело в том, что черный цвет в белорусской 

традиционной культуре нельзя рассматривать как однозначно траурный. 

«Символика черного как цвета смерти, траура, покорности, — пишет 

М. Анемподистов, — мощным пластом присутствует в нашей культуре, но 

вряд ли ее можно назвать базовой» [1, с. 14]. Важным значением черного 

цвета была также земля, а она в представлении белоруса-хлебороба имела, 
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без сомнения, положительный смысл. «Земля, — отмечает белорусский 

исследователь М. Кацер, — это еще и просто нива, которая кормит, надел, 

про который мечтал крестьянин и с которым связывал собствнное 

благополучие» [2 с. 62]. Символ Земли-Кормительницы в виде ромба из 

маленьких квадратиков или ромбов вышивался с использованием черных 

ниток на свадебных плотенцах как пожелание молодым богатства и 

благополучия. С помощью таких же символических элемнтов, часто 

выполненных в черном цвете и нанесенных на полотенца или постилки, 

которые использовались в повседневном быту, хозяева дома «рассказывали» 

гостям про свое благополучие.  

В то же время на полотенцах, которые использовались в похоронно-

поминальном обряде, присутствовался красный цвет. Полотенца, 

посвященные Радонице — празднику, связанному с поминанием умерщих 

предков, — украшались красными символичекими изображениями самой 

Радоницы в виде женской фигуры, иногда с поднятыми руками, в которых 

она держала свечи — жертвоприношение богам [2, с. 187]. Использование 

здесь красного цвета, который, как нами уже отмечалось, в белорусской 

народной традиции означал радость, говорит о том, что поминание умерших 

в народном представлении имело не только траурный характер, но и несло 

позитивную информацию о пребывании предков в раю, об их счастливой 

жизни «на том свете». Не случайно и сам праздник поминания умерших 

предков именовался Радоницей, что происходит от слова «радость». На 

Радоницу на надмогильный крест повязывали белые фартушки, на которые 

нашивали красные крестики. 

Красный цвет в похоронной обрядности оборонял живых от смерти. 

Например, во время поохрон родственники покойного оббивали красной 

тканью верхнюю часть гроба. Когда в доме умирал человек, беремнную 

женщину перевязывали красным поясом, чтобы оборонить новую жизнь от 

смерти. Однако нельзя было, чтобы в одежде, которая надевалась на 

покойника, было что-нибудь красное — это могло повлечь за собой смерть 

кого-нибудь из кровных родственников.  

Иногда красные изображения на поминальных полотенцах 

дополнялись символическими элементами черного цвета — цвета скорьби, 

траура. Можно было встретить также тканые постилки красного цвета с 

символическими изображениями Радоницы, выполненными черным цветом. 

На поминальных полотенцах также вышивались символы, посвященные 

покойному и предкам в виде ромбических фигур с П-образными отростками, 

которые обозначали молитву об упокоении души умершего. В этих 

изображениях совмещались элементы красного и черного цветов. Скорбь при 

этом передавалась внешними элементами черного цвета, центральный же 

элемент в виде ромба с крестом внутри, который символизировал 

позитивный элемент — солнце, — решался в красном цвете.  

Полотенца на образах с черным узором говорили о наступлении 

Великого поста. Набожники с красным оформлением значили приближение 
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праздничной поры. Эта информация была направлена, во-первых, тем людям, 

которые заходили в это время в дом, а во-вторых, небесным божественным 

силам, потому что, как отмечает О. Фадеева, полотенце-набожник, «по 

убеждению верующих, было близко к “высшим силам”, и это давало право и 

возможность обращаться через него к тем, кто стоял на лестнице бытия 

неимоверно выше человека» [6, с. 26].  

Кроме красного и черного в белорусских народных вышивках, 

особенно на полотенцах, иногда использовался синий цвет. Он 

символизировал воду — или земную (реки, озера), или небесную (дождь). 

Однако в сравнении с красным он использовался не часто и в 

незначительном количестве, только как небольшое дополнение к красному 

цвету.  

Первоначальное значение золотистого цвета соломенных народных 

изделий — солнце. Мастера изготавливали золотистого цвета соломенные 

игрушки в виде коников. Конь, который по древним представлениям 

восточных славян вел солнце по небосводу от восхода до заката, 

символизировал дневное небесное светило. Золотистый цвет этих 

соломенных игрушек позволял с их помошью передавать уважение и любовь 

белорусских крестьян к животворному солнцу. М. Некрасова утверждает, что 

в «белорусской скульптуре из соломки <…> эффект свечения связан с 

солярными переживаниям образа» [4, с. 295]. Здесь также можно вспомнить 

соломенных «пауков», которых на Рождество вешали в белорусской 

крестьянской хате под потолком в красном углу. Золотистый цвет этих 

соломенных конструкций символизировал сияние животворного солнца, 

которое символизировали белорусские «пауки». Хозяева хаты, в которой 

вывешивались эти изделия, возвещали о времени зимнего солнцестояния. 

Соломенных пауков вешали в красном углу, который в доме олицетворял 

христианское представление о небесном божественном светиле, поэтому и 

паук со своим золотистым цветом, кроме своего древнего первоначального 

значения животворного солнца, приобретал значение божественного света. 

«Золотой блеск, живой и теплый, — отмечает М. Анемподистов, — 

наилучшим способом подходил для символического обозначения 

божественного света» [1, с. 42]. В связи с этим не удивительно, что в 

Беларуси из золотистой соломки изготавливали даже царские врата в 

церквях. Эти соломенные произведения напоминали людям о Боге и его 

свете.  

Как видим, цвет в виде средства массовой коммуникации имел очень 

большое значение для жизнедеятельности белорусской народной культуры. 

С помощью цвета передавался богатый кладезь информации, смысл которой 

складывался из накопленной народом мудрости и жизненного опыта. Этот 

опыт был почерпнут из жизни многих поколений и обеспечивал успех 

существования людей.  
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ЗНАЧЕНИЕ ЦВЕТА  

В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ ХУДОЖЕСТВЕННОГО СТЕКЛА  

СОВРЕМЕННЫХ ХУДОЖНИКОВ XX–XXI ВВ. 

 

Цвет влияет на живописные и декоративные качества произведений из 

художественного стекла различных авторов. Разнообразные способы, которые 

художники используют при создании произведений из стекла, вносят динамику 

в восприятие этих работ, а с помощью введения цвета при создании своих работ 

художники достигают максимального эффекта эмоционального воздействия 

на зрителя. 

Понимание особенностей каждого цвета и его психологического 

воздействия на человека дает художнику возможность создавать такие 

художественные произведения, которые могут вызывать определенные 

ассоциации и эмоции у зрителей. Позволяют вовлечь человека в игру, где 

художник предлагает зрителю не просто созерцать увиденное, но попробовать 

эмоционально, а в некоторых случаях и тактильно взаимодействовать с этим 

произведением. 

Ключевые слова: муранское художественное стекло, искусство, свет и 

цвет, эмоции человека, художник и зритель, сульфидное стекло, советское 

стеклоделие. 

 

I. Yu. Levina 

 

THE MEANING OF COLOR IN THE WORKS OF ART GLASS  

BY CONTEMPORARY ARTISTS OF THE 20TH–21ST CENTURIES 

 

Color influences the picturesque and decorative qualities of works of art glass 

by various authors. The diverse means that artists use when creating works of glass 

bring dynamics to the perception of these works as well as by introducing color when 

creating their works, artists achieve the maximum effect of emotional impact on the 

viewer. 

Understanding the characteristics of each color and its psychological impact on 

a person gives the artist the opportunity to create such works of art that can evoke 

certain associations and emotions in the audience. It allows a one to involve a person 

in a game where the artist offers the viewer not just to contemplate what he has seen, 

but to interact emotionally, and in some cases tactilely with the work. 

Keywords: Murano art glass, art, light and color, human emotions, artist and 

viewer, sulfide glass, Soviet glassmaking. 
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Пою перед тобой в восторге похвалу, 

не камням дорогим, не злату, но Стеклу. 

М. В. Ломоносов 

Стекло как материал у большинства людей ассоциируется с такими его 

качествами, как внешняя хрупкость, несмотря на то что стекло является 

материалом прочным и долговечным. Стекло отражает свет, а свет может 

изменять как перспективу, так и другие характеристики произведения из стекла. 

Стекло — это один из немногих материалов, где художник может играть с 

формой с помощью цвета. Стекло меняет восприятие понятия «близко-далеко», 

оно может раздробить, исказить восприятие как отдельного предмета, так и 

целого пространства. Художественные произведения из стекла — это всегда 

игра художника в независимости от того, какое значение имеет его работа — 

утилитарное или исключительно декоративное. Рассмотрим несколько работ 

такого известного мастера художественного стекла, как Борис Смирнов. 

Борис Александрович Смирнов стоял у самых истоков развития 

отечественного стеклоделия. Он пришел в сферу художественного стекла, 

будучи уже известным архитектором, который создавал работы не только в 

архитектуре и дизайне, он также работал как иллюстратор и театральный 

художник. Он увидел стекло как яркий, искрящийся, «веселый» материал. 

Многие из его работ по-настоящему театральны. Цвет — непременный 

участник его работ. Использование цвета во многом определяет статику и 

динамику, участвует в его композициях как пространственный элемент, 

эмоционально воздействующий на зрителя. Именно поэтому даже первые его 

работы в стекле сразу же стали производиться массовыми тиражами. 

В понимании Бориса Смирнова ваза — это не просто предмет, куда 

человек может поставить цветы, а сервиз — это непременно предметы для 

сервировки стола [7, c. 72–73]. 

Ваза «Танцующая пара» выполнена в стеклодувной технике из цветного 

стекла совместно с мастером-выдувальщиком Борисом Ереминым. В работе 

«Пара чая» (ил. 1) сразу возникают ассоциации с танцующими заколдованными 

чашками, подсвечниками в известной сказке «Красавица и чудовище». Цвет 

еще более подчеркивает настроение художника — оно радостное и 

подчеркивает его стремление вовлечь зрителя в игру. Особенно ярко цвет 

оказывает влияние при рассмотрении такой работы Б. А. Смирнова, как 

«Праздничный стол» [7 c. 87]. Зеленый цвет воспринимается как цвет 

спокойный, уравновешенный, цвет весны и лета, надежды и возрождения. В 

«Праздничном столе» много зеленого цвета, но, находясь рядом с желтыми, 

красными, бордовыми оттенками, он не напрягает глаз однообразием, создавая 

динамичные образы смешных графинов-петухов, рюмок-цыплят, бокалов-

перевертышей. Здесь цвет создает ощущение цветущего лета, приподнятого 

настроения. 

Одна из ключевых работ Бориса Смирнова — «Человек, конь, собака и 

птица» — выполнена в гутной технике в 1970 г. Здесь художник применил три 
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цвета: синий, желтый и красный (ил. 2). Цвета, при смешении которых 

получается все многообразие цвета. О цвете написан ни один трактат, начиная 

от Аристотеля [1] и заканчивая М. В. Ломоносовым, который и определил эти 

три основных цвета [5]. 

Весь советский период в развитии художественного стеклоделия — это 

постоянные поиски художников и технологов, ведь цвет добавляет 

дополнительные декоративные свойства многочисленным произведениям 

художественного стекла того периода. 

Советское сульфидное стекло — отдельная «ода к радости», которая 

позволила выявить новые пластические свойства изделий из стекла, придать им 

уникальные цветовые окрасы, которые радуют глаз и сейчас. Можно сказать, 

что советское цветное стекло и все произведения из него могут соперничать, а 

где-то и превосходить по своим художественным качествам изделия из 

знаменитого муранского стекла, которое более декоративно. 

Итальянский мастер, художник Луцио Бубако (Luccio Bubacco), 

родившийся в 1950 году, представитель династии стеклодувов, с детства 

работал со стеклом. Он использует традиционную lamp working технику. В его 

работах больше преобладает фигуратив, композиции зачастую состоят из 

большого количества фигур и различных дополнительных элементов, 

изображающих растительный и животный мир. Цвет не является главным или 

значительным атрибутом для мастера, но все же добавляет изящество всем его 

композициям. 

Сейчас современные художники используют цвет для придания своим 

работам множества эмоциональных оттенков. Цвет может нести страх, может 

провоцировать, может вызывать чувство голода и жажды, а стекло усиливает 

эти чувства. Именно такие эмоции испытывает зритель при просмотре работ 

испанского художника Хавьера Переза (Javier Pérez). Композиции этого 

художника полны символизма, при создании образов он пользуется 

художественными метафорами. Цвет становится непременным участником 

композиции или инсталляции, придавая сильный эмоциональный окрас его 

работам. 

Одна из самых знаковых работ художника была сделана для проекта 

Glasstress, самого значимого проекта в области арт-стекла в Европе, — это 

инсталляция Carroña («падаль», «мертвечина»), созданная Хавьером Перезом в 

2011 г. (ил. 3). Объект представляет из себя муранскую люстру «реццонико», 

которая была специально разбита для представления на проекте. Вороны 

клюют ее, придавая символизм работе Хавьера Переза. Красный цвет, 

напоминающий кровь, вызывает чувство опасности, отталкивает, но вместе с 

тем работа привлекает своей сильной эмоциональной стороной, вызывает 

различные ассоциации от неприязни до восторга. Работа сразу же была 

приобретена нью-йоркским музеем Corning, обозначив новое отношение к 

художественному стеклу [11]. 

Цвет в работах известного современного художника Дейла Чихули, 

автора ярких, смелых композиций, открыто подчеркивает их характер. 
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«Оранжевая люстра» (ил. 4), которую Дэйл Чихули создал под впечатлением 

горящих степей Канзаса, своей формой и цветом полностью передает 

ощущение огненных языков пламени, пожирающих одно, но дающих жизнь 

другому. Оранжевый цвет может восприниматься как что-либо радостное и 

теплое, но в тоже время опасное, вызывающее тревогу, особенно с добавлением 

красного. Эта работа представлена в коллекции Художественного музея 

университета штата Канзас [13]. 

Цвет в стеклянных произведениях может достигаться с помощью 

наложения цветной пленки, так, получается дихроичное стекло. Мастер 

стеклянных скульптур из дихроичного стекла Джек Стормс так говорит о своих 

работах: «Всегда есть точное уравнение для количества цветов и форм, которые 

видны с разных сторон. Поэтому каждый раз, когда вы поворачиваете объект 

или меняете освещение, вы видите что-то новое» [6]. 

В данном случае цвет становится игрой света и тени, видоизменяет 

пространство. Работы Джека Стормса не требуют от зрителя поиска смысла, но 

приносят ощущение радости от их созерцания. 

Живописные пласты Владимира Муратова, ведущего художника 

Гусевского хрустального завода, доказывают, как важна роль цвета в 

произведениях художественного стекла. Будучи художником разносторонним, 

он не только был мастером стеклоделия, но и специалистом в области керамики. 

Что позволило ему изобрести собственную авторскую технику росписи медных 

пластов цветной эмалью. Эмаль по своему составу — это стеклянный порошок, 

поэтому в сочетании с медными пластинами и техникой горячего нанесения 

эмали позволило художнику создавать работы в своем отличном от многих 

художественным языком [4]. В работах мастера цвет становится 

эмоциональным и эстетическим явлением, добавляя живописные свойства 

стеклянным произведениям. 

Таким образом, цвет в произведениях художественного стекла начинает 

играть не менее важную роль, чем форма самого произведения. В произведении 

искусства присутствуют различные характеристики, которые придают ему 

определенные свойства. Это могут быть формальные, то есть те, которые 

имеют отношение к форме произведения, а также концептуальные, когда 

объект рассматривается в контексте транслируемой им истории. 

Психология цвета — это феномен, при котором цвет влияет на 

человеческое поведение, эмоции и восприятие. Существует инстинктивная 

связь между определенными цветами и чувствами, которые они вызывают. 

Однако эти коннотации различаются в зависимости от культуры и личного 

опыта. Психология цвета в первую очередь связана с теорией цвета. То, как 

цвета взаимодействуют друг с другом, во многом влияет на то, как человек их 

воспринимает. Есть различные взаимосвязи между цветами, такие как 

первичные, вторичные, третичные и дополнительные. Сочетания этих цветов 

могут повлиять на то, как они воспринимаются, и то влияние, которое они 

оказывают на зрителя. 
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Цвета использовались на протяжении тысячелетий, чтобы вызывать 

определенные чувства. Люди использовали цветовые ассоциации в древних 

практиках в Греции, Египте и Китае. Они использовали цвет для создания 

ассоциаций с богами в своих пантеонах, особенно связывая их с природными 

элементами, светом и тьмой, добром и злом. В стеклянных объектах цвет 

представляется не только как формальное его свойство, наравне с его формой, 

размером или текстурой, но и концептуальное, то есть играющее роль в 

повествовании истории. 
Цвет становится колористической метафорой, способной формировать 

значительную эмоциональную реакцию в отношении произведения из стекла. 
Кроме того, учитывая оптические свойства стекла, цвет может непосредственно 
влиять на восприятие в формообразовании объекта, предлагая художнику 
различные способы при создании художественных произведений из стекла. 
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ЦВЕТ КАК СРЕДСТВО КОМПОЗИЦИИ  

В ДИЗАЙНЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕКСТИЛЯ  

(НА ПРИМЕРЕ ВЫПУСКНЫХ КВАЛИФИКАЦИОННЫХ РАБОТ 

БАКАЛАВРОВ СПГХПА ИМ. А. Л. ШТИГЛИЦА) 

В процессе изучения выпускных квалификационных работ 2023 г. 

бакалавров кафедры художественного текстиля СПГХПА им. А. Л. Штиглица 

определена роль цветовых решений в концепциях дизайн-проектов 

М. В. Востриковой, А. А. Лещинской, В. С. Паниной. Все три представленные 

коллекции, отмеченные отличными оценками аттестационной комиссии, 

объединяет высокий профессиональный уровень авторов-дизайнеров и 

очевидное влияние живописных техник при выборе цветовых стратегий 

дизайна текстильных изделий. 

Ключевые слова: цвет, декоративность, колорит, композиция, дизайн 

текстиля, текстильные техники. 

V. M. Likhacheva 

COLOR AS A MEANS OF COMPOSITION IN THE DESIGN  

OF ARTISTIC TEXTILES (ON THE EXAMPLE  

OF THE FINAL QUALIFICATION WORKS OF BACHELORS 

OF THE SAINT PETERSBURG STIEGLITZ STATE  

ACADEMY OF ART AND DESIGN) 

In the process of studying the final qualifying works of the year 2023 of the 

bachelors of the Artistic Textiles Department of the Saint Petersburg Stieglitz State 

Academy of Art and Design the role of color solutions in the concepts of design 

projects of M. V. Vostrikova, A. A. Leshchinskaya, V. S. Panina was determined. All 

three collections presented, highly scored by the attestation commission, are united 

by the high professional level of the authors-designers and the obvious influence of 

painting techniques when choosing color strategies for textile design. 

Keywords: color, decorative effect, coloration, composition, textile design, 

textile techniques.  

Актуальность темы исследования определяется высокой значимостью 

текстильного дизайна в современном мире в связи с развитием 

высокотехнологичных процессов, способствовавших, в том числе, 

и «лавинообразному» росту производства текстильных изделий. Эти тенденции 

«требуют современного осмысления истории создания изображений на тканях, 
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определения теоретических основ и особенностей языка текстильного 

орнамента — основной составляющей текстильного рисунка» [1, с. 4]. 

Цвет, цветовые решения, принципы колористических соотношений 

всегда были и остаются одними из важнейших категорий в дизайне,  

во многом определяя его декоративную составляющую. Говоря словами 

известного французского художника Пьера Боннара: «Цвет не добавляет 

приятности дизайну — он усиливает его» [Цит. по: 2]. 

Изучение цвета является важной составляющей системы подготовки 

дизайнеров, которая направлена на формирование профессиональных 

компетенций посредством актуализации теоретических знаний, в том числе в 

процессе выполнения обязательных заданий по изучению и копированию 

лучших образцов искусства текстиля. 

С целью привлечения внимания к выпускным квалификационным 

дизайнерским проектам как потенциальному ресурсу пополнения базы 

материальных источников при исследовании современных трендов в развитии 

текстильного дизайна, в том числе в области цветовых решений, проведен 

анализ трех выпускных квалификационных работ бакалавров (далее — ВКР), 

выполненных и защищенных в 2023 г. в Санкт-Петербургской государственной 

художественно-промышленной академии имени А. Л. Штиглица (далее — 

СПГХПА им. А. Л. Штиглица) под руководством профессора кафедры 

художественного текстиля В. М. Лихачевой. 

Коллекция декоративных тканей для общественного интерьера «Морские 

глубины» М. В. Востриковой, отмеченная государственной аттестационной 

комиссией (далее — ГАК) наивысшей оценкой с одобрением, отличается 

яркостью и инновационным подходом, смелым сочетанием черно-белой 

палитры решения тканей в линейке и одной цветной ткани. Особая 

композиционная острота и современность достигается за счет соединения 

аскетичного монохромного решения семи тканей в линейке и одной, но очень 

яркой, насыщенной и тщательно разработанной цветной ткани. Автор смело, с 

большим художественным вкусом организует композиционный строй цветной 

ткани, являющейся основной доминантой в общей линейке, убедительно 

раскрывая общую тематику коллекции. В комментариях при обсуждении ВКР 

член ГАК А. Б. Симуни (член Союза художников Петербурга, 

Санкт-Петербургского Союза дизайнеров и Международной ассоциации 

искусствоведов, выпускник ЛВХПУ имени В. И. Мухиной (ныне 

Санкт-Петербургская Государственная художественно-промышленная 

академия имени А. Л. Штиглица) особо отметил бережный и вдумчивый 

авторский подход к использованию цвета в проекте тканей. В работах из 

коллекции М. В. Востриковой была найдена мера использования цвета, 

превращающая его в драгоценность с точки зрения художника-живописца. В 

авторской коллекции представлен загадочный подводный мир, неподвластный 

человеку без специальных приборов и новейших технологий, наполненный 

множеством загадок в виде затопленных когда-то городов и многообразия 

живых существ, обитающих в море. Проанализировав различные природные 
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формы и художественные приемы современных дизайнеров по текстилю, автор 

решился на сложное сочетание яркой многоцветной ткани и монохромных 

предложений, соединенных в общей коллекции тканей на тему «Морские 

глубины».  

На основе собранного в мудбордах материала автором были сделаны 

графические зарисовки растительного и животного водного мира — кораллов, 

растений, морских существ. В работах применены такие художественно-

выразительные средства, как линия, пятно и штрих. В одних зарисовках были 

использованы преимущественно линейные приемы, в других — сочетание 

линейной графики и силуэта.  

С самого начала проекта автор не только использовал традиционные 

материалы для рисования, но и активно применял графические редакторы 

Adobe Photoshop и Adobe Illustrator для выполнения творческих задач. С 

помощью компьютерной графики стало возможным создать несколько 

тональных вариантов зарисовок и разнообразные варианты с линией одной 

толщины и с использованием инверсии для каждой графической зарисовки. 

Владение компьютерными технологиями является необходимым навыком 

художника-дизайнера в современном мире, где активно развиваются цифровые 

технологии и появляются все новые и новые дизайнерские приемы, материалы 

и программы.  

В процессе работы над дизайнами тканей были созданы различные 

композиционные решения — раппортные композиции и монокомпозиции. На 

протяжении всех этапов создания проектов тканей автор руководствовался 

основными принципами создания художественно-выразительных текстильных 

проектов — такими, например, как работа с использованием пятна и линии, 

использование разномасштабных масс декоративных элементов, чередование 

заполненных и свободных от элементов орнаментальных плоскостей. В 

результате скрупулезной работы, внимательного отбора дизайнов из 

предпроектных линеек и улучшения эскизных предложений, была выделена 

финальная линейка тканей, представляющая собой коллекцию, целостную по 

колористическому и тональному решению декоративных тканей, а также по 

чередованию композиционных масс и графических элементов.  

Большая часть тканей коллекции построена с использованием 

раппортного заполнения. Автором были использованы различные приемы 

композиции раппортных тканей — горизонтальный и вертикальный строй, 

равномерное заполнение плоскости тканей; был также выполнен поиск 

количественных цветовых соотношений в каждой отдельной ткани для 

достижения выразительного творческого решения. В коллекции присутствуют 

как крупнораппортные (главные), так и дополнительные ткани. Для реализации 

финальной линейки тканей была выбрана технология цифровой печати 

методом сублимации, а материалом для печати был выбран жесткий 

синтетический габардин как оптимальный вариант для декоративных тканей. 

Габардин — это матовая упругая синтетическая ткань полотняного 

переплетения, способная одинаково хорошо передавать яркие и монохромные 
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цвета, не подверженная сильной сминаемости с достаточной плотностью в 

160 г/м
2
. Способ цифровой печати методом сублимации был выбран в связи с 

его технологическими особенностями: сублимационная печать по синтетике 

позволяет достичь ярких цветовых сочетаний и точности передачи детализации 

проекта, отражающих замысел автора. Этот нюанс был крайне важен для 

реализации проекта на морскую тему, в котором необходимо передать 

многообразие цвета подводного мира и его обитателей, вдохновивших 

молодого дизайнера. 

Ткани из представленной коллекции могут отлично дополнить как 

интерьер общественного пространства, так и интерьер загородного дома с 

высокими потолками и обширным пространством. Благодаря отличной 

сочетаемости между собой, отдельные дизайны из коллекции «Морские 

глубины» потенциально могут комбинироваться, вносить яркий цветовой 

акцент в интерьер и наполнять пространство стилизованным декоративным 

ритмом. Проекты данной коллекции могут производиться в единичном 

экземпляре либо использоваться в промышленном тиражном производстве, так 

как дизайн-проект создан с учетом всех технологических требований метода 

сублимационной печати по ткани (ил. 1). 

Выпускная квалификационная работа А. А. Лещинской — коллекция 

сувенирных платков — посвящена Санкт-Петербургскому Большому театру 

кукол. Работа получила отличную оценку ГАК с одобрением и завоевала 

первое место в номинации «Текстиль» на конкурсе «Лучшие выпускные 

коллекции 2023 г.» в СПГХПА им. А. Л. Штиглица.  

Основу самой коллекции, выполненной в технике цифровой печати по 

синтетической ткани, имитирующей атлас, представляет сувенирный платок 

или палантин (ил. 2). В сувенирных и дизайнерских работах А. А. Лещинской 

актуализируется многовековая традиция приобретения памятных подарков для 

себя и своих близких. 

Оригинальность коллекции во многом обусловлена специфическими 

принципами разработки дизайна головных платков и палантинов в целом, 

особыми возможностями декорирования текстиля. Для работы над 

поверхностью ткани характерно плоскостное решение орнамента и 

изобразительных элементов. Штучные текстильные изделия, к которым 

относятся декоративные сувенирные платки, при использовании могут 

складываться, драпироваться на шее, окутывать голову, плечи, фигуру 

человека, и рисунок при этом не сохраняет свою целостность. В таком случае 

передача объема и пространства противоречит задачам создания композиции на 

плоскости. В отличие от текстильных рисунков, построенных на раппортном 

заполнении, оформление платков строится по принципу монокомпозиции, т. е. 

декоративный мотив располагается в замкнутой плоскости необходимого 

размера и соответствует общим закономерностям. Рисунок платка должен 

удовлетворять определенным требованиям: создание замкнутой композиции с 

учетом стилистического согласования всех элементов мотива и фона; 
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определение характера композиции (статичный или динамичный); определение 

композиционного центра. 

Во всем разнообразии платков особо выделяются именно платки-

сувениры, в которых функциональное назначение уходит на второй план, а 

основной задачей становится культурное, эмоциональное или идеологическое 

воздействие орнамента и изображения, связанного с каким-либо важным 

событием в жизни человека. 

Размещение рисунка на платках обуславливается способом ношения, 

декорирования, применением и художественным замыслом. Композиция платка 

состоит из середины, каймы, углов. 

В сувенирных платках могут быть использованы самые разнообразные 

мотивы: фрагменты пейзажа, сюжетные композиции, дополненные 

орнаментальными формами. Орнамент может состоять из геометрических, 

растительных, зооморфных, антропоморфных мотивов. Все элементы должны 

быть стилизованы и декоративны. Существуют разнообразные 

композиционные схемы. В классических схемах лежит принцип симметрии: 

может быть одна и более осей симметрии, расположенных перпендикулярно 

друг другу, что придает статичность композиции, а доминанта совпадает с 

геометрическим центром платка. Современные сувенирные платки чаще 

строятся по принципу асимметрии. В асимметричной композиции большое 

значение имеет выделение композиционного центра — доминанты, которая, в 

свою очередь, может быть организована разными средствами: формой, цветом, 

тоном, фактурой, направлением.  

Общее колористическое решение в работах А. А. Лещинской 

определяется традиционными основными цветами Санкт-Петербургского 

Большого театра кукол, которому посвящена вся коллекция: черный, белый, 

красный. Вся графическая составляющая работы театра, оформление многих 

его спектаклей, его сайта, афиш и т. п. выполняется, как правило, с 

доминированием этих цветов (обычно в форме ручных рисунков, набросков, 

зарисовок, создающих весьма напряженную, порой даже мрачную атмосферу). 

В подобной стилистике оформлен, в частности, спектакль «Алиса в Стране 

чудес», послуживший основным источником вдохновения для 

А. А. Лещинской. 

Отличной оценки ГАК была удостоена также коллекция аксессуаров-

палантинов «Этномотивы» В. С. Паниной. Проект выполнен в технике горячего 

батика по натуральному шелку. Дисциплина «Роспись по ткани» — 

художественная роспись в технике холодного и горячего батика по 

натуральным тканям — занимает важное место в учебном процессе кафедры 

художественного текстиля СПГХПА им. А. Л. Штиглица. «В программе 

дисциплины “Проектирование” (бакалавриат) курсовым заданием является 

создание дизайн-проекта аксессуара нарядной одежды (палантина) по мотивам 

народных орнаментов, изученных в ходе учебной практики в Российском 

этнографическом музее. <…> Декоративный палантин представляет собой 

замкнутую композицию, выдержанную в единой стилистике. Организация ее 
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орнаментальных мотивов характеризуется следующими параметрами: формой, 

цветом, количеством и размерами элементов орнамента, расстоянием между 

мотивами» [3].  

Цвет и общий колорит являются определяющими в замысле творческого 

решения данной коллекции. Привлекает внимание факт демонстрируемой в ней 

очевидной «родственности» ручной росписи по натуральным тканям и 

живописи, влияние которой здесь можно рассматривать как абсолютное и 

неоспоримое. Результатом авторского художественного поиска выступает 

эксклюзивный продукт, не поддающийся «повторению»; соответственно, одной 

из важных целей создания такого сувенира выступает привнесение уникальной, 

неповторимой «изюминки» в образ человека, который будет его носить. 

Надевая платок, палантин, украшенный вручную, человек подчеркивает свою 

индивидуальность. Способ ношения, движения и формы человека начинают как 

бы «сосуществовать» с изделием, выполненным художником. Ведь, как 

известно, предметы могут оказывать влияние на эмоциональное состояние, 

поведение человека.  

В коллекции интерпретируются мотивы русского декоративного 

искусства — весьма актуальный в современной моде тренд. Так, одним из 

источников вдохновения при создании «этнической» коллекции в технике 

горячего батика послужил образ русских обереговых символов. Автор опирался 

на фольклорные мотивы с целью популяризации русского орнамента. В 

орнаменте представлены уникальные рисунки, созданные предками, по-новому 

«зазвучавшие» в контексте современного дизайна. Вариации красного цвета в 

сочетании с теплыми золотыми и серебряными оттенками символизируют 

энергию, плодородие, а белый цвет — чистоту помыслов. Дополняют палитру, 

придавая ей определенный драматизм, холодные черно-синие оттенки. 

Декоративно-прикладное искусство батика продолжает пользоваться 

популярностью среди современных художников. Батик украшает интерьеры 

жилых помещений, служит материалом для создания платьев и аксессуаров — 

например, палантинов и платков, представляющих собой традиционное и 

одновременно остросовременное дополнение к гардеробу. Востребованность 

традиционного народного искусства в современном мире определяет 

актуальность тематики коллекции «Этномотивы», представленной к участию в 

творческой лаборатории молодых художников BASHNYA («Башня») в Музее 

современного этноискусства г. Елабуга в августе 2023 г. (ил. 3). 

Итак, в каждой из трех оригинальных коллекций текстиля 

прослеживается основополагающая роль использования цвета в разработке 

дизайн-проектов; продемонстрирован профессиональный уровень 

дизайнерских решений, высокая степень влияния живописных практик и опора 

на традиции русского авангарда. Партнерское взаимодействие кафедр общей 

живописи и художественного текстиля СПГХПА им. А. Л. Штиглица 

плодотворно сказывается на общем высоком уровне подготовки выпускников. 

Хорошо известно, что санкт-петербургская школа дизайна основывается на 

глубоком изучении русского авангарда, его развитии и переосмыслении в 
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соответствии с требованиями современного искусства. «Текстильный опыт 

Сони Делонэ, Любови Поповой, Варвары Степановой, считавшийся 

маргинальным экспериментом русского авангарда, не был оторванным от 

общего развития искусства явлением, забытым и невостребованным многие 

десятилетия. Наоборот, он стоял у истоков новой тенденции и был важной 

составляющей европейского процесса развития искусства» [4, с. 150–151]. 

Работы выпускников СПГХПА им. А. Л. Штиглица достойно продолжают 

лучшие традиции санкт-петербургской школы дизайна. 
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ЦВЕТ И ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ОСОБЕННОСТИ  

ЗАУРАЛЬСКИХ ОРНАМЕНТАЛЬНЫХ КОВРОВ 

 
Статья построена на сравнительном анализе орнаментальных ковров 

Зауралья с коврами восточного типа «Казах». Актуальность темы исследования 

определяется необходимостью изучения и описания сохранившихся образцов 

ворсового ткачества в период существования ковроткацкого художественного 

промысла в данном регионе в середине XX века. Целью исследования является 

определение цветовых и художественных особенностей орнаментальных 

ковров как одного из видов региональных текстильных изделий.  

Ключевые слова: восточный ковер «Казах», ворсовое ткачество, цвет, 

орнаментальные ковры.  

 

E. Yu. Manerova  

 

COLOR AND ARTISTIC FEATURES 

OF THE TRANS-URAL ORNAMENTAL CARPETS 

 

The article is based on a comparative analysis of the ornamental carpets of the 

Trans-Urals with the carpets of the “Kazakh” oriental type. The relevance of the 

research topic is determined by the need to study and describe the preserved samples 

of pile weaving during the existence of carpet weaving art craft in this region in the 

middle of the 20th century. The aim of the study is to determine the color and artistic 

features of ornamental carpets, as one of the types of regional textile products. 

Keywords: “Kazakh” oriental carpet, pile weaving, color, ornamental carpets. 

 

Художественное оформление русских ворсовых ковров, выполненных в 

50–60-х годах ХХ в. в артелях Курганской и Свердловской областей, весьма 

разнообразно. Наряду со всевозможными цветочными и геометрическими 

узорами было создано немало новых, оригинальных композиций, построенных 

с учетом специфики ворсовой ткани, на которой можно применить тонкую 

проработку узора с глубокой передачей цвета. 

Как отмечает Е. Г. Яковлева, художники, создавая композиции ковров с 

геометрическим орнаментом, опирались и на многовековой опыт народных 

мастеров ковроделия Кавказа и Средней Азии. Среди них наибольшее 

распространение получили ковры с четко выделенной неширокой тройной 

каймой и большим центральным полем, на котором узор располагался либо в 

равномерном раппортом повторении одного или нескольких мотивов, либо 

объединен в медальоны. Сохраняя характерное для русских тканей небольшое 
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число орнаментальных мотивов, художники обогащали ковровый рисунок 

цветными контурами, красивыми цветочными сочетаниями [4, с. 68]. 

Рисунки орнаментальных ковров, внедренные в производство на Урале, 

имеют значительные отличия. Их можно назвать обобщенным опытом работы 

ковровой лаборатории московского института НИИХП, направленной на 

изучение нескольких классических видов кавказских ковров. Эти рисунки, 

переработанные в современную композиционную схему, переведенные в 

другую плотность с точки зрения технологии и напечатанные типографией 

«Центрпромсвета» в 1951 году, централизованно рассылались из Москвы по 

ковроткацким артелям Советского Союза, в том числе и на Урал. Рисунки 

имели схожие черты с аутентичными коврами, но являлись новыми, 

измененными. А в более поздний период, в 70–80-х годах ХХ в., стали совсем 

другими и в композиционном, и в цветовом решении — значительно более 

упрощенными по количеству орнаментального наполнения и яркими 

контрастными по колориту.  

Для анализа и определения художественных достоинств орнаментальных 

зауральских ковров возьмем один из наиболее известных и сохранившихся 

образцов этого типа. В исследованиях А. А. Пашкова данный образец назван 

«Ковер кавказской группы № 68» (так часто маркировали ковры с 

геометрическим орнаментом, созданные по типу восточных ковров, с 

присвоением им порядкового номера рисунка, принимаемого художественным 

советом фабрики) (ил. 1).  

Данный образец был выткан примерно в 1970-е годы XX века Бахтеевой 

Пелагеей Петровной, профессиональной ткачихой, всю свою жизнь 

проработавшей в филиале Канашинской ковроткацкой фабрики в селе 

Вознесенское Далматовского района в артели «Новый труд». Ковру 

свойственны черты кавказских ковровых рисунков по типу «Казах». Этот 

термин обозначает большую группу ковров кавказского производства, 

относящихся к периоду с середины XIX века до первых десятилетий XX в, а по 

месту изготовления — к западным областям кавказского региона. Этот термин 

не обозначает какую-либо национальность или местность. В прошлом казахами 

называли степных кочевников, так что, вероятно, наименование идет оттуда. 

Ковры «Казах» изготавливаются на западе Кавказа в областях, лежащих между 

городами Карс, Тбилиси и Ереван. В иконографии ковров «Казах» 

проглядывают составляющие элементы из нескольких различных характерных 

схем, рисунок которых с течением времени претерпел значительные изменения. 

Композиционная схема в основном среднеазиатская, также как и рисунок, 

который отличает строгий геометризм и стилизация (ил. 2). 

В целом иконография испытала влияние сельджукской, а также 

анатолийской традиции. Анализируя мотивы композиции ковров «Казах», 

можно выделить несколько типов. Редко встречающимися, но чрезвычайно 

интересными являются ковры «Казах» со свастикой. Их как правило 

выполняют из мягкой блестящей шерсти. На основном поле, которое обычно 

ярко красного цвета, размещены белые многоугольники, напоминающие по 
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форме зубчатый крест (многие исследователи считают, что этот узор стал 

результатом эволюции изображения дракона). Рисунки пересекаются зелеными 

диагональными полосами, которые в свою очередь также имеют зубчатую 

форму, что, возможно, является модификацией решетчатой композиции, 

характерной для ковров с драконами. Бордюр чаще всего имеет светлый фон, 

по которому идут ромбы и прямоугольники зубчатой формы. В целом 

композиции отличаются гармоничным колоритом и подчеркнутым 

динамизмом [2, с. 193]. 

Термин «Казах» некоторое время назад использовался для обозначения 

грубых шерстяных ковров, производимых в сельской местности и считающихся 

потому менее ценными по сравнению с городскими коврами, сделанными, 

например, в Карабахе. Но на самом деле антикварные экземпляры ковров 

«Казах» изготавливались из лучшей шерсти, и эта традиция сохранялась 

довольно долгое время. Эти ковры всегда имеют небольшие размеры, их 

обычный формат — 1,50 х 2,00 или 2,20 х 2,60 м. Они отличаются высокой 

стрижкой, симметричным плетением. Их нормальная плотность 800–1000 узлов 

на один квадратный дециметр. Эти ковры как правило мягкие на ощупь, но 

тяжелые по весу. Основным сырьем является шерсть. Узел симметричный, 

плетение полутонкое, грубое, борт — прямой, узор — стилизованный, 

геометрический. Символическое изображение — число 4, восьмиконечные 

звезды, цветы с восьмью лепестками, животные-талисманы, свастика [2, с. 192]. 

Восточная эстетика придает цвету огромное значение. Живая 

полихромная гармония является доминирующим элементом в майоликах, 

украшающих стены древних мечетей. Для оформления религиозных 

сооружений использовался исключительно декоративный узор, 

колористическое богатство компенсировало простоту геометрических форм. 

Это соответствовало взглядам ислама, исключавшего из культового ритуала 

какие бы то ни было изображения божеств. Любовь к цвету в еще большей 

степени проявилась в оформлении ручных ковров, для которых характерно 

поистине удивительное хроматическое разнообразие, что делало их еще более 

драгоценными и прекрасными [2, с. 26]. 

Искусство колористики с глубокой древности являлось составной частью 

технического мастерства по изготовлению ручных ковров, требовало огромного 

опыта. Действительно, краски должны одновременно и подчеркивать рисунок, 

и составлять гармоничный общий фон. Умение разбираться в колористическом 

решений ковра является определяющим для оценки его качества. Например, 

нередко можно встретить ковры, где заметен «абраш», то есть различные 

оттенки одного цвета, которые особенно бросаются в глаза на поле фона, 

выполненного единым цветом; фон таких случаях кажется разделенным на 

полосы. Хотя «абраш», видимо, вредит хроматическому единству изображения, 

он является надежным свидетельством подлинной ручной работы. Переходы 

оттенков цвета связаны с тем, что в маленьких мастерских, где делаются 

ручные ковры, нет возможности сразу окрасить большое количество пряжи, а 



198 

потому нити одного цвета подготавливаются в несколько приемов, что 

приводит к эффекту «абраша» на готовом ворсовом изделии. 

Ценность используемых красок обуславливала ценность ковра; некоторые 

из ручных ковров по сей день окрашиваются с помощью исключительно 

натуральных красителей, которые добываются и изготавливаются на основе 

техник, пришедших из глубокой древности.  

Красный — один из цветов, наиболее часто используемых в восточном 

ковре. Производят его из корней марены. Для получения оттенков оранжевого 

цвета в краситель добавляют крупинки лимонной кислоты, тогда как для 

окраски в розовый цвет используют красный сандал. Пурпурно-красный 

получают из жучков кошенили, насекомых-паразитов, живущих на многих 

видах растений. Используют листья хны и сандала для производства очень 

чистых оттенков. Синий цвет получают из корня индиго, разные оттенки 

желтого — из куркумы или дубильного орешка. Желтую краску после 

вымачивания также дают листья яблонь, винограда и шелковицы. Из 

гранатовой кожуры можно получить очень нежный оттенок желтого цвета, 

который, соединяясь с красным цветом марены, дает великолепный ярко-

оранжевый, часто встречающийся на наиболее ценных персидских коврах. 

Густой желтый цвет получают из цветочной пыльцы шафрана, но эту краску 

используют в минимальных количествах, поскольку она крайне дорогая.  

Часто в коврах встречается красивый бежевый цвет. Это натуральная 

шерсть хорошего качества, которая не нуждается в окраске. В других случаях 

бежевый краситель добывают из листьев каштана, зеленых чашек, ореха, 

дубовой коры. Зеленый цвет на коврах встречается крайне редко, так как он 

считается сакральным. Его получают, добавляя в чаны с желтой краской 

определенное количество синего красителя. И, наконец, зеленые чашечки 

плодов каштана и ореха используют для получения коричневого цвета [2, с. 28]. 

Когда в начале XIX века появились искусственные красители, мастера 

ковроделы отнеслись к этому резко негативно. Однако позже это отношение 

частично изменилось в связи с тем, что использование синтетических красок 

позволило сильно расширить цветовую гамму, которая придала ручным коврам 

еще больший блеск. Лучшие ковровые изделия нашего времени сделаны с 

использованием смешанного окрашивания — для воспроизведения некоторых 

оттенков при создании полихромных изображений берутся искусственные 

красители. Неплохое качество имеют хромовые краски, тогда как применение 

анилиновых красителей сильно снижает ценность ковра, поскольку заметно 

утяжеляет тон краски, что плохо сказывается на ворсе [2, с. 29].  

Основными особенностями рассматриваемых ковров является 

размещение на основном поле, которое обычно имеет ярко-красный цвет, 

белых многоугольников, напоминающих зубчатый крест. Рисунки 

пересекаются зелеными диагоналевыми полосами, которые в свою очередь 

также имеют зубчатую форму. Бордюр чаще всего имеет светлый фон, по 

которому идут ромбы и прямоугольники зубчатой формы. Разнообразные типы 

ковров «Казах» отличаются насыщенной колористической гаммой, поскольку 
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используются в основном натуральные красители. Широко распространены 

ярко-красные цвета фона. Также применяются синий, зелены, желтый, голубой, 

бежевый, черный и коричневый [2, с. 197].  

Образец орнаментального ковра, выпускаемого Канашинской и 

Буткинской фабриками под названием «Ковер кавказской группы № 68», очень 

часто копировали и тиражировали в надомном ткачестве, поэтому именно этот 

образец ковра можно еще встретить (ил. 3). Имея подобный образец в частной 

коллекции, автор статьи имеет возможность его проанализировать и сравнить с 

восточными прототипами подобных ковров.  

В результате анализа ковра можно сделать следующие выводы:  

- рисунок ковра и его композиция явно базируется на типовых рисунках 

ковров типа «Казах»; 

- центральное поле ковра состоит из 3 «кругов» сложной формы разного 

размера с зубчатыми краями; 

- кайма изделия состоит из трех частей: две нешироких одинаковых по 

размеру и рисунку каймы обрамляют более широкую с орнаментом с 

розетками, от которых исходят побеги или зубчатые листья; 

- цветовое решение ковра схоже с классическими образцами ковров 

восточного типа «Казах»: центральное поле темно-красного, даже бордового 

цвета, кайма более светлая с желтым и зеленым фоном (хотя встречаются 

образцы с обратным решением в цвете — светлым средним полем и темной 

каймой) (ил. 3, 4); 

- основное отличие в том, что цветовой строй рассматриваемого ковра 

более контрастный, чем в типичных восточных коврах: цвета подобраны по 

принципу повышенной яркости (это в целом свойственном всем коврам 

Зауралья).  

Подобное контрастное цветовое решение ковров рассматриваемого 

региона нередко подвергалось критике со стороны художественных советов и 

специалистов НИИХП. Свидетельством может служить приведенный в своих 

заметках А. А. Пашковым протокол просмотра ковров и ковровых изделий по 

итогам 29-й Межреспубликанской оптовой ярмарки, которая проводилась в 

Москве в 1988 году. В протоколе отмечалось: «В коврах, в которых 

используется схема кавказских ворсовых ковров, колорит изменен в 

соответствии со вкусами местного населения... Ассортимент “геометрических” 

ковров предлагается заменить или доработать с тем, что бы ковры имели 

привлекательный нарядный вид. Особое внимание рекомендуется обратить на 

колорит и пластику орнаментальных форм» [3, с. 104]. 

Вопрос причины использования более ярких контрастных цветов в 

подборе пряжи для ткачества еще требует изучения и обоснования, но общая 

тенденция к именно такому цветовому решению, скорее всего, кроется в 

региональных вкусах населения Зауралья. Желание ткачих и хозяек наполнить 

солнцем и светом свое жилище с помощью ковров, которые часто 

использовались для утепления стен и пола, очень схоже с сибирскими 

традициями в ковроделии.  
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Подбор цвета пряжи определяла ткачиха. Ткали из пряжи, которую 

можно было найти и покрасить в домашних условиях, скорее всего, 

анилиновыми красителями, так как цвета рассматриваемых ковров имеют 

довольно яркий химический вид. В надомном ткачестве можно было встретить 

множество вариаций цветового решения данного типа ковра, все зависело от 

наличия пряжи. Главная задача ткачихи была в том, чтобы выткать яркий 

нарядный ковер, иногда в ущерб цветовой гармонии. Вид готового изделия 

часто сильно отличался от оригинала типографского рисунка.  

На основании рассмотренного материала можно сделать вывод, что на 

Зауральской земле традиции кавказских ковров нарушались ткачихами не в 

части композиции коврового рисунка, а в цветовом решении, причем 

значительно, с целью наполнения ковров светом и для того, чтобы украсить 

ими собственный дом. Влияние сибирского «яркого» цветового решения 

изменило внешний вид традиционных восточных ковров с геометрическими 

орнаментами.  
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Ил. 2. Технический рисунок ковра восточного типа «Казах» 

Ил. 3. «Ковер орнаментальный № 68». Колористическая вариация 
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Ил. 4. «Ковер орнаментальный № 68». Колористическая вариация 
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Цвет в искусстве — неотъемлемая его часть, особенно в прикладных 

видах и костюме. Восприятие цвета обусловлено окружающим миром человека, 

культурой смыслов и контекстом среды, в которой человек воспитывался. 
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Красный — один из активных цветов современности, он один из самых 

эмоционально-окрашенных; это цвет тревоги, бунтарства, динамизма, цвет, 

наделенный символикой в разных культурах и обществе. Такой цвет часто 
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актуален и в работах студентов Южного федерального университета. 
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RED COLOR IN ARTISTIC TEXTILES AND COSTUME 

 

Color in art is an integral part of it, especially in applied forms and costume. 

The perception of color is determined by the surrounding world of a person, the 

culture of meanings and the context of the environment in which a person was 

brought up. The interaction of color has a different character and effect: it is both an 

irritant and a sedative, it is both a rebel and a call to action. 

Red is one of the active colors of modernity, it is one of the most emotionally 

colored; it is the color of anxiety, rebellion, dynamism, a color endowed with 

symbolism in different cultures and societies. This color is often found today in 

works of art textiles and costume; it is also relevant in the works of students of the 

Southern Federal University. 
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Красный цвет — один из самых активных, ярких, вызывающих интерес у 

художников и дизайнеров. Трактовок символики данного цвета много в разных 

культурах, разъяснение эмоционального и психологического влияния красного 

на человека столь же широко. Восприятие цвета менялось и меняется от эпохи 

к эпохе, но при этом, необходимо отметить, проблематика цвета остается все 
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столь же актуальной и в настоящее время. Красный — это символ и жизни, и 

любви, власти, а также греха, красоты и т. д. В статье кратко рассмотрены 

основные исторические этапы использования красного цвета в прикладном 

искусстве и костюме. Кроме того, в качестве иллюстраций актуальности 

использования данного цвета современными авторами представлены работы 

студентов Южного федерального университета.  

Красный — это основной цвет, который использовался в быту и 

искусстве человека с древних времен. В наскальных рисунках присутствовал 

красный и даже градации его тона. Красные одежды и аксессуары в Древних 

Египте, Греции и Риме свидетельствовали о статусе человека в обществе. 

Потрясающие образцы коптских тканей, вставки на одеяния, выполненные с 

использованием пряжи красного цвета, говорят о ценности данного цвета в 

древних культурах, означающего власть и применявшегося в качестве оберега. 

На востоке также особое место занимает символика красного цвета — это 

глубокая философия познания мира и искусства. Оттенки красного цвета 

играют главенствующую роль в повсеместном использовании в Древнем мире 

[2]. Далее, в период Средневековья, красный продолжает занимать ведущие 

место по актуальности, значимости и силе трактовки символики: в качестве 

яркого примера можно назвать серию шпалер «Анжерский Апокалипсис», где 

части, выполненные на красном фоне, — это символ ада. «Глаз зрителя 

вовлекается в созерцание бесконечных вариаций цвета, богатства оттенков и 

фактур, светотеневых переходов и контрастов» [3]. В религиозных сюжетах 

красный — это цвет крови Христа. Подтверждение этому наблюдается в ряде 

мильфлер, выполненных на красном фон (серия «Дама с Единорогом»), где 

находит отражение французский обычай украшать улицы во время праздника 

Тела Христова занавесями с множеством букетиков цветов. Как говорил 

Мишель Пастуро, специалист по Средневековью, «именно общество 

“производит” цвет, дает ему определение и наделяет смыслом, вырабатывает 

для него коды и ценности, регламентирует его применение и его задачи» [4]. В 

последующие этапы развития искусства красный приобретает в том числе 

политический контекст, это — цвет революции (с XVIII в.). 

История красного цвета в современном искусстве текстиля обширна: 

Магдалена Абаканович «Красный Абакан», Рудольф Хеймратс «Труд», 

«Фестиваль танцев», Эдит Вигнере «Коррида», Айя Баумане «Народный 

мотив», Борис Мигаль композиция из четырех гобеленов «Октябрьский день в 

моем городе» и др.  

Современное искусство художественного текстиля, находящееся на новой 

волне актуальности и вызывающее интерес общества, наполнено 

произведениями красного цвета: панно, инсталляции, арт-объекты, аксессуары 

и др. Авторы, обращающиеся к столь яркому цвету и широкому диапазону его 

тона и оттенков, творят новый современный мир предметной среды: «тканые 

произведения создаются как единичные объекты пространства, так и как 

ансамбли, как среда, арт-объекты, природа которых может быть декоративной, 

функциональной, концептуальной» [1].  
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На Дону актуальный красный цвет в своих работах используют как 

профессионалы, так и студенты Южного федерального университета. Создавая 

изделия декоративно-прикладного искусства и костюма, они делают акцент на 

концепции, ассоциативно-образном решении и цвете как основных 

выразительных средствах композиции.  

Одним из ярких донских художников-батикистов, основой творчества 

которого был красный цвет, можно назвать Анатолия Танеля (1953–2004). 

Авторской манерой росписи ткани для художника был красная бязь цвета 

«кумач», на котором создавались потрясающие абстрактные произведения с 

помощью черного анилина и бронзового резерва.  

Еще одним ярким примером красной доминаты, как цвета и 

символического значения в батике, является батик-панно «Донская Мадонна», 

автор — Александр Пучеглазов. На фоне степного пейзажа изображена 

женщина с ребенком на руках в красном платье — красный цвет использован 

как символ красоты, молодости, яркости и теплоты донского солнца. 

Ряд изделий студентов кафедры декоративно-прикладного искусства 

ЮФУ (курсовые и дипломные) отличается использованием красного цвета, где 

он отвечает разным задачам творческой мысли авторов. Так, в гобелене 

«Манифест» Натальи Мулековой (ил. 1) цвет — это символ конструктивизма, 

яркого периода в истории России, особенно архитектуре и искусстве. В 

гобелене Веры Бойно-Родзевич «Формула скорости» (рук. — доц. 

Н. И. Буримова, проф. А. Ю. Мокина) красный, «работающий» на контрасте с 

зеленым и серым, привносит в композицию движение и драматизм спортивных 

состязаний на ралли. В серии панно «Вкусное настроение» автор Анастасия 

Иванова работает с красным в каждой из частей, объединяя цветом всю серию, 

активизируя у зрителя вкусовое восприятие и ощущения: то это красный 

жгучий перец, то цветы бадьяна, то карри и т. д. Инсталляция Климовой 

Полины Stet trivia (рук. — проф. А. Ю. Мокина) выстроена на контрастах цвета, 

фактур, текстур, техник исполнения: одна из частей выполнена в технике 

батика, остальные — ручного ткачества. Расписанное полотно — это 

внутренний мир человека, его эмоции, переживания, борьба с самим с собой, 

где красный — символ этой борьбы.  

К ряду проектов, успешно решенных с точки зрения ассоциативно-

образной композиции, цвета и творческих задач, выполненных в технике 

ручного ткачества, можно также отнести работы А. Бугаец «Красная луна» 

(рук. — доц. Н. В. Дробышева), А. Балабохина «Геометрия времени» (рук. — 

доц. Н. И. Буримова, проф. А. Ю. Мокина), И. Маркарян «Жизнь прекрасна» 

(рук. — доц. Н. И. Буримова), А. Рыськова «Эстафета» (рук. — доц. 

Н. В. Дробышева), П. Остроушко «Танец семи вуалей» (рук. — 

доц. Н. И. Буримова) и др. 

Идея создания концепции диптиха «K.arT» зародилась у Елены 

Гузенковой (рук. — доц. Н. И. Буримова) на основе сюжетов фильмов Квентина 

Тарантино (ил. 2). Как и многие режиссеры, он вкладывает в свои произведения 

глубокий символизм, использует библейские мотивы, отсылки, а также 
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цитирование других авторов в своих сюжетах. Тарантино при выборе цветовой 

гаммы прежде всего исходит из стоящей драматургической задачи. В панно 

«K.arT» амбивалентность цветовой символики наиболее активно проявляется 

при использовании двух цветов — красного и желтого. Красный цвет в 

зависимости от контекста фильма может символизировать как опасность, 

приводящую в ужас, так и любовь, страсть. В дополнение к цветовой гамме 

частью концептуальной идеи Е. Гузенковой, использованной в панно, стали 

кармические карты таро, присутствующие в фильмах Тарантино. 

Кинопроизведения знаменитого режиссера — прекрасный пример 

двойственности мира. Диптих «K.arT» был построен на основе культовой 

цветовой палитры фильмов Тарантино, а также ассоциативных образов 

кармических карт таро. Цвет в тканых панно играет главную роль и тесно 

взаимосвязан с режиссером, подчеркивая эмоциональность визуального 

восприятия.  

Гобелен «Красный лес» Нане Хачатрян (рук. —проф. А. Ю. Мокина) — 

это призыв оберегать природу (ил. 3). Главным в работе выступает цвет, а 

именно локальный красный фон. Он является таковым «знаком». Красный цвет 

в данном проекте говорит об опасности, возбуждении, страсти, силе, агрессии и 

успехе. Это не только эмоциональная, но и физиологическая реакция. Красный 

цвет вызывает шок, он целиком захватывает внимание и требует усилий для 

восприятия. Красный цвет ярче других, что позволят сразу акцентировать 

снимание человека на данной работе. В противовес теплым цветам выходят 

зелено-голубые оттенки. Работа Н. Хачатрян динамична, четкие линии 

привлекают внимание. Такой способ изображения продиктован самой 

эстетикой огня. Огонь динамичный, быстрый, яркий. Дипломницей была 

предпринята попытка отразить это состояние при помощи художественных 

средств. 

В технике батика также выполнен ряд курсовых проектов, где красный 

цвет — это и доминанта, и цвет традиций, и цвет лозунга: Е. Медведок «Блюз 

семи капитанов» (рук. — доц. Н. И. Буримова), занавес для экспериментального 

театра Klezmer А. Бугаец (рук. — доц. Н. В. Дробышева), триптих «Тайна» 

Г. Черкасовой (рук. — проф. А. Ю. Мокина), «Театры Вероны» Д. Касаевой 

(рук. — доц. Н. В. Дробышева). 

Рассмотрим роль красного цвета в дизайне костюма на примере женской 

этнической коллекции «Шангри Ла» студентки кафедры дизайна ААИ ЮФУ 

направления дизайн костюма — Татьяны Гомез Тамайо (ил. 4). Эта дипломная 

коллекция была создана в 2020 году. В работе используется этнический стиль, в 

основе которого лежит экзотика, смешение культур, эстетика азиатских 

костюмов XIX века. В коллекции присутствуют элементы костюмов, которые 

часто используются в японских кимоно и китайских традиционных платьях — 

ципао и халатах: юбки необычной формы, широкие рукава, туники, свободные 

силуэты, а также прямые силуэты с акцентом в талии. Все костюмы дополнены 

акцентной декоративной деталью — большими бантами.  



207 

 

Если набрать в поисковике слово «Шангри-ла», то первым делом нам 

попадется описание некой вымышленной страны — олицетворение рая на 

Земле. В 1933 году фантаст Джеймс Хилтон написал роман «Потерянный 

горизонт», в котором путешественники из-за крушения самолета попадают в 

чудесную страну под названием Шангри-ла, в которой прекрасно все. По книге 

эта страна затеряна где-то в Гималаях, недалеко от Тибета. 

В конце XX века эта книга начала набирать популярность в Европе, и 

китайцы решили переименовать город Джондян в Шангри-ла, тем самым 

увеличив количество туристов в этих местах. Расположение совпадает, 

отмечается красота этого места, так что китайцы утверждают, что именно этот 

город и описывался в книге. Поэтому само название коллекции — «Шангри 

Ла» отсылает, с одной стороны, к чему-то сказочному, мифологическому, а с 

другой — к определенному месту с его традициями, цветовыми сочетаниями и 

предпочтениями. В китайской философии мир состоит из пяти элементов: 

металл, дерево, огонь, земля и вода. Например, белый цвет представляет 

золото, зеленый — дерево, черный — воду, красный — огонь, желтый — 

землю.  

Красный цвет в китайской культуре наделен значением радости, удачи, 

счастья, дыхания весны. Китайцы в связи с большинством радостных событий 

надевают красную одежду: наряды невесты и жениха и свадебная атрибутика 

выполнены в красном цвете; в квартире вешают красную ткань на стену, 

постилают красный ковер и т. д. 

Красный несет широкий спектр позитивных значений. Таким образом, 

использование красного цвета в коллекции «Шангри Ла» представляется 

удачным и выразительным художественным приемом. Сказочное название и 

символика цвета отсылают к восприятию создаваемых костюмов как образов 

для счастливой жизни. 

В основе концепции коллекции лежат комфорт и универсальность. Она 

была разработана для молодых женщин, которые наслаждаются новыми 

модными тенденциями. Это женщины, принадлежащие к богеме, которые хотят 

выразить свою индивидуальность и быть искренними с окружающим миром. 

Коллекция подчеркивает мягкие и органические линии, 

контрастирующие с жесткими и структурированными плечами, а также 

сочетание различных принтов: с абстрактных форм, отражающих 

современность, и геометрических, символизирующих традиционность. 

Чувства, которые автор хотел передать в коллекции — безвременье, 

проецирование мистики, возникающей в воображении при мысли об Азии. 

Использование органических линий, демонстрирующих плавность и 

деликатность, контраст между динамизмом, создаваемым красным цветом и 

спокойствием, исходящим от синего цвета — все это характерные особенности 

коллекции «Шангри Ла». Экстравагантное цветовое сочетание красного и 

синего (ультрамарина), с точки зрения психологии цвета, дарит ощущение 

гордости, силы и даже некоторой резкости характера. Поэтому эта коллекция 
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импонирует сильным и целеустремленным личностям, добавляя нужных 

акцентов в их гардеробе.  

Красный цвет является эмоционально-возвышающим, а иногда и 

вызывающим. Как и в традиционной русской культуре, значение слова 

«красный» в Китае выходит далеко за пределы простого обозначения цвета. 

Эпитетом «красный» обозначаются счастливые, радостные моменты в жизни 

человека. Словосочетания со словом «красный» употребляются в значении 

хороший, яркий, светлый. Красный день — радостный, счастливый, 

праздничный, эмоционально и эстетически насыщенный день. Таким образом, 

одежду из коллекции «Шангри Ла» можно использовать в качестве 

праздничной одежды, задающей эмоциональный настрой. Пылающий красный 

уравновешивается вкраплениями черного, как огонь, который может быть 

погашен водой, а праздничные дни разбавлены «черными» буднями. 

Абстрактный принт черного цвета, примененный в коллекции, позволяет 

интегрировать ее ассортимент в повседневный гардероб. 

Красный — это грандиозный мир для творчества, это цвет, который 

будоражит, вызывает конфликты, развивает и сглаживает контрасты, он все 

время создает что-то новое и эмоциональное. Этот цвет — доминанта, он имеет 

многовековую историю его использования в искусстве, моде и дизайне. 

Красный «работает» на идею автора и как основной цвет фона, и как 

дополнительный, как цвет агрессии, любви и мира, цвет труда и праздника и 

как главный цвет культурных традиций. Имея богатую гамму оттенков, 

красный цвет остается актуальным на протяжении уже многих столетий. В 

современном мире художественного текстиля и моды — это цвет молодости, 

активности, быстроты течения времени, а также цвет лозунга и призыва. 

«Красные» гобелены, инсталляции, арт-объекты, аксессуары и одежда 

формируют пространственную среду. Такой цвет не становится менее 

символичным в современном обществе, не теряет актуальности. Даже 

использованный в малом количестве, он заманивает зрителей в мир 

художественного текстиля и моды. Сегодня красный можно трактовать и как 

цвет власти, победы, силы, тревоги, женственности, и как цвет гибели и драмы. 

У современных людей этот цвет вызывает такой сильный эмоциональный 

отклик, как и в Древнем мире.  
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УДК 675.62+069.5+75.071.1(470) 

С. П. Никольская 

ЦВЕТ МЕХА В ТРАДИЦИОННОЙ ОДЕЖДЕ РОССИИ 

XIX — НАЧАЛА XX ВЕКОВ (НА ПРИМЕРАХ  

ИЗ РОССИЙСКОГО ЭТНОГРАФИЧЕСКОГО МУЗЕЯ) 

«Цвет меха» — словосочетание, имеющее широкий диапазон смыслов. 

Недавно вышедшее в свет издание, посвященное разнообразным аспектам 

истории меха в России, обобщило ряд фактов, связанных также с цветом меха. 

В настоящей работе предлагается на конкретных примерах традиционной 

одежды из собрания Российского этнографического музея (Санкт-Петербург) 

определить варианты комбинирования меха, в том числе и с другими 

материалами, для выявления особенностей восприятия цветовой композиции. 

Произведения Б. М. Кустодиева (1878–1927) из экспозиции НГХМ с 

изображением предметов из меха вполне уместно привлечь как эталонные 

(2023 — год 145-летия со дня рождения живописца). Для современных 

дизайнеров и художников представленная в статье информация могла бы стать 

дополнительным источником в колористических поисках. 

Ключевые слова: мех, национальное достояние, природная окраска, 

неоднородность окраски, цветовой диапазон. 

S. P. Nikolskaya 

COLOR OF FUR IN THE TRADITIONAL RUSSIAN CLOTHING  

OF THE 19TH – EARLY 20TH CENTURIES (USING THE EXAMPLES 

FROM THE RUSSIAN ETHNOGRAPHIC MUSEUM) 

“Color of fur” is a phrase encompassing a broad range of meanings. A recently 

published edition dedicated to various aspects of fur history in Russia has 

summarized a series of facts related to fur color. This present study aims to determine 

examples of fur combinations, including with other materials, using specific instances 

of traditional clothing from the collection of the Russian Ethnographic Museum 

(St. Petersburg), in order to reveal the nuances of color composition perception. 

Works by B. M. Kustodiev (1878–1927) from the Nizhny Novgorod State Art 

Museum, featuring depictions of fur items, are appropriately utilized as benchmarks 

(2023 marks the 145th anniversary of the painter's birth). The information presented 

in the article could serve as an additional source for contemporary designers and 

artists in their coloristic explorations. 

Keywords: fur, national heritage, natural coloration, color non-uniformity, 

color range. 

Термин «мех» в искусствоведении используется в широком смысле, так 

как в узкопрофессиональной области мехом называют шкуры 
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сельскохозяйственных и домашних животных; а шкуры диких зверей называют 

пушниной [14, с. 8]. 

«Русский мех» — исторически сложившееся понятие, ставшее символом 

России [14, с. 37, 94, 124], национального достояния, достатка и избранности. 

«Окол соболий» [2, с. 217] (соболью опушку) имела шапка Мономаха. 

На некоторых примерах костюма XIX — начала XX веков из Российского 

этнографического музея (далее — РЭМ) можно рассмотреть многообразие 

цветовой характеристики меха и как природного материала, и как элемента 

комплекса одежды.  

В собрании РЭМ хранится женская распашная шуба [3, с. 74], сшитая из 

«лапок соболя» в 1920-е годы, представляющая верхнюю одежду нивхов, 

изготовленная в Сахалинской области. Вся поверхность шубы, сшитой «мехом 

наружу», представляет собой результат соединения меховых деталей, 

сближенных по оттенкам коричневого цвета: темно-бурым, темно- и светло-

каштановым. Эта гамма характерна для одной из трех групп, по которым по 

цвету распределяют шкурки соболя заготовители [11, с. 202].  

Салоп второй половины XIX века из Тюмени [3, с. 49] имеет воротник из 

соболя. Здесь мех воспринимается более темным, в значительной степени 

благодаря малиновому штофу верхнего слоя данного предмета распашной 

одежды. Кроме мехового воротника, полы, подол, а также края рукавов имеют 

опушку мехом лисицы темно-коричневого цвета. Цветовые оттенки двух видов 

меха воспринимаются аналогичными, не позволяя, однако, игнорировать 

фактуры (природных особенностей волосяного покрова зверька).  

Мех лисицы считался более дешевым, чем мех соболя. Цветовой 

диапазон лисьего меха варьировался чрезвычайно широко.  

Шуба каракалпаков начала XX века полностью «сшита из шкуры рыжей 

лисицы мехом внутрь» [10]. 

В процессе пошива природные различия в расцветке одной шкурки при 

соединении нескольких создали ту декоративно-орнаментальную 

характеристику, которая во многом подчеркивает гендер и статус владельца. 

Коричневое сукно покрытия шубы визуально как бы выравнивает общую 

цветовую палитру, внутри которой рыжеватые пятна меха различной 

интенсивности складываются в неповторимую цветовую композицию. 

Еще два предмета верхней одежды выполнены из меха лисицы — шубка 

зимняя (шугай) второй половины XIX века из Архангельской губернии 

[13, с. 164, 215] и шуба донская (праздничная зимняя меховая одежда богатых 

женщин и девушек [5, с. 253]) начала XX века из станицы Елисаветовской 

Ростовского округа [3, с. 42]. Эти экспонаты наглядно демонстрируют, что 

природная окраска «красной лисицы обыкновенной» [12, с. 34] варьируется от 

рыжевато-чепрачной до серой. Меха воротников подобраны по принципу 

«подобия» основному меху цвета (у шугая воротник из куницы) и — по 

принципу «контраста» (у шубы воротник из бобра). Штоф верха с лазоревым и 

изумрудным полями придает этим двум предметам изысканность праздничной 

одежды. 
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К концу XIX века еще более «демократичным» был мех белки. «Окраска 

волосяного покрова белки от светло-пепельной до темно-серой. Ценность 

шкурки всегда тем выше, чем меньше она имеет примесей рыжеватого или 

буроватого оттенков на хребте. В связи с резким различием в окраске 

отдельных участков изделия из целых шкурок белки никогда не изготавливают. 

Для этой цели используют хребтики, чрева, репки (основание хвоста)» [1, с. 11]. 

Три экспоната из собрания РЭМ, созданные на территориях России с 

разнообразными природно-климатическими условиями и социально-

историческими устоями, свидетельствуют о творческом подходе в работе с 

беличьим мехом. Венчальная женская шубка конца XIX века из 

Сольвычегодска Вологодской губернии [3, с. 46–47] имеет опушку из меха 

белки и чернобурой лисицы. В сочетании с льдисто-голубым штофом, 

покрывающим изделие, меховая опушка выглядит «черной». Шубка-

«кочубейка» конца XIX — начала XX веков из области Войска Донского 

Ростовской губернии [3, с. 48] представляет собой верхнюю женскую 

укороченную одежду на вате, крытую клетчато-полосатым шелком. Воротник 

покрыт полностью, а полы, подол и края рукавов оторочены широкими 

полосами белого меха белки с вшитыми черными хвостиками, имитирующими 

мех горностая [9]. Якутская женская шуба «сон» начала XX века была частью 

ритуально-праздничного костюма [3, с. 78–79]. Она имеет отделку мехом белки 

(по краю рукавов), рыси и бобра. Мех бобра, уступающий по ценности только 

соболю, был известен по всей территории России, — черный, как в данном 

случае, а также «черно-карий, карий и рыжий» [14, с. 37]. «Рысь — однотонная 

или пятнисто-крапчатая, пепельно-голубая <…>, с серо-голубым пухом; темно-

серая; красноводая — сероватая с краснотой, красно-рыжая» в российском 

меховом этикете XVIII века рассматривалась как «мужской» мех [14, с. 81]. 

Отделка полы и краев фалд традиционной женской шубы «сон» мехом рыси 

связана с магией образа человека в данной ритуальной одежде, 

предназначенной для верховой езды [15]. Шуба дополнена текстильными 

аппликациями, вышивкой бисером и многочисленными металлическими 

бляшками и подвесками. Многообразие фактур, однако, не нарушает строго 

ограниченную несколькими цветами (черный, красный, коричневый) 

колористическую композицию. Мех и его оттенки в данном случае в большей 

степени подчеркивают ритуальный контекст, наряду с демонстрацией 

состоятельности и достатка его обладателей. 

В настоящее время идентификация меха по природному цвету доступна 

лишь опытным этнографам, экспертам и технологам, а также народным 

мастерам, создающим одежду в традициях предков. Современный этап истории 

меха в одежде массового производства связан с экологическими аспектами, 

характеризующимися поиском альтернативы меху (технологии искусственного 

меха, «дизайнерские», «селекционные» цветовые гаммы в окраске). Однако мех 

по-прежнему может рассматриваться как исторический «русский» ресурс. С 

этой точки зрения экспонаты РЭМ имеют особое значение. Но стоит также 

обратить внимание на живопись русских художников, в творчестве которых 
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запечатлены национальные образы и явления, подчас уже утраченные. 

Б. М. Кустодиев (1878–1927) как ни один другой художник конца XIX — 

начала XX веков отдал дань живописному разнообразию русского меха. В 

произведениях разных периодов, изобразив своих персонажей в меховых 

одеждах, художник передал роскошь мехов и с точки зрения материальной 

ценности, но и с точки зрения богатства традиций, национальной природы, 

ностальгии по уходящей старине. Два произведения из экспозиции 

Нижегородского государственного художественного музея помогут найти 

этому факту подтверждение. На «Портрете И. Р. Слонимской» (1922, х., м., 

70 х 86,7 см, овал) главная героиня, пианистка и музыкант, изображена в манто 

из соболя. Она представлена полностью удовлетворенной окружающей ее 

действительностью, но, одновременно, и несколько отстраненной, несмотря на 

взгляд, направленный на зрителя. Овальный формат, столь редкий в те годы, 

мысленно отсылает к прошедшим эпохам, акцентирует неординарность 

персонажа. Оттенки темно-каштанового в соседстве с холодноватыми 

серебристо-голубыми и фиолетовыми нюансами напоминают о цветовых 

гаммах праздничной русской традиционной одежды с мехом. Композиция 

«Купец-сундучник» (1923, х., м., 97 х 79 см), решенная в традициях русского 

лубка, построена вокруг фигуры сидящего купца в шапке и шубе, полностью 

закрывающей дородную фигуру. Цветовые интервалы в изображении меха 

характерны для разных его видов. По опыту осмотра предметов из РЭМ можно 

«расшифровать» изображение меха так: шуба беличья, мехом внутрь, покрыта 

темно-синим сукном; широкий отложной воротник из лисы; шапка с 

бобровым околышем. 

Исследователи живописи редко конкретизируют название меха в 

описаниях его изображений. Или иная ситуация — интерпретаторы 

руководствуются собственными представлениями, обусловленными общим 

впечатлением от произведения. Так, один из авторов считал на «Автопортрете» 

для Уффици (1912, картон, темпера, 100 х 85 см, Флоренция), что 

Б. М. Кустодиев одет в «черную шубу с рыжим мехом и рыжую шапку» 

[8, с. 80]. Другое мнение: «сам художник <…> в шубе и собольей шапке» 

[7, с. 47]. Две версии существуют по поводу меха шапки на «Портрете 

Ф. И. Шаляпина» (1921, х., м., 215 х 175 см, СПбГМТиМи): «монументальная 

фигура Шаляпина в собольей шапке и богатой шубе нараспашку» [7, с. 62]. 

Вторая: «исполинская фигура <…> во весь рост <…>, с чудесно изображенной 

головой в бобровой шапке» [6, с. 343]. 

В настоящей статье цвет меха рассматривался как средство 

композиционной выразительности. Результаты предпринятых ранее 

исследований о роли меха в отечественной культуре свидетельствуют о том, 

что аутентичность передачи цвета того или иного меха вербальными и 

живописными средствами способны структурировать определенные 

ассоциативные области, способные обогатить восприятие произведения 

искусства и материальной культуры. 
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ЦВЕТОВАЯ ТРИАДА В ИСКУССТВЕ ВЫШИВКИ  

И ВОСПРИЯТИИ ДРЕВНИХ СЛАВЯН 

 

Народное творчество многогранно, и вышивка — одна из этих граней. 

Помимо эстетики она несет глубокий смысл, зашифрованный в образах и цвете. 

В данной работе проведено исследование значимости самой древней триады — 

черный, белый и красный — в творчестве древних славян. Традиции, 

получившие толчок еще в языческие времена, сохраняются и поныне. 

Вышивки, в основном сделанные из ниток именно указанных цветов, 

выполняли в первую очередь роль защиты, оберега, и имело большое значение, 

какого цвета нитки. 

Ключевые слова: символика цвета, цветовая триада, вышивка, черный, 

белый, красный. 
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COLOR TRIAD IN THE ART OF EMBROIDERY  

AND PERCEPTION OF THE ANCIENT SLAVS 

 

Folk art is multifaceted, and embroidery is one of these facets. In addition to 

aesthetics, it carries a deep meaning, encrypted in images and color. In this work, a 

study was conducted on the significance of the oldest triad – black, white and red – in 

the work of the ancient Slavs. Traditions, that have received an impetus back in 

pagan times, are preserved to this day. Embroidery, mainly made of threads of these 

colors, performed primarily the role of protection or a charm, and the color of the 

threads was of great importance. 

Keywords: color symbolism, color triad, embroidery, black, white, red. 

 

Цвет в народном искусстве славян является отражением их отношения к 

жизни. Древнее время характеризуется одухотворением неживых объектов и 

явлений. Важную роль играют боги, духи, мифические существа и другое, что 

может повлиять на повседневную жизнь человека. Также ключевыми 

понятиями являются жизнь и смерть, иначе говоря, мир свой и чужой. Помимо 

мира мертвых есть и другое чуждое пространство для человека — «тонкий 

мир». По сути своей это проявление «чужого» в «своем», противостояние 

чистого и нечистого. Находясь в реальном пространстве, мифические существа, 

каким бы ни был их характер, все равно опасны для человека. Кроме 

разделения мира на «свой», «тонкий» и «чужой» все содержимое можно 

разделить на плохое и хорошее. В славянской мифологии, как и во многих 

других, присутствует противостояние добра и зла, однако, говоря о тонком 
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мире и мелких божествах, считалось, что каждая сущность индивидуальна, 

имеет свой характер и повадки, могут действовать исключительно из своей 

выгоды, а могут из чистых намерений (например, отблагодарить). Существа 

одного рода могли быть как положительно, так и негативно настроены по 

отношению к человеку. Тем не менее, чтобы не испытывать судьбу, «тонкий 

мир» был окрещен опасным для человека. Рассматривая цвет в искусстве 

славян сквозь понимание их мировоззрения, можно объяснить, почему один 

цвет может иметь несколько порой противоположных трактовок. 

Народное искусство проходило сквозь все сферы жизни человека, 

начиная с рождения и заканчивая смертью. Росписи на предметах быта, резные 

дома, украшения, одежда и, главное для того времени, обереги. Все это 

включало в себя цвет, который является признаком, получившим в народной 

культуре символическую трактовку. Таким образом, цвет является одним из 

признаков, определяющих естество объекта. Цвет может определять смену 

смыслов вещи, зачастую он более важен, чем наименование предмета, как, 

например, в случае с черной кошкой в приметах. Еще пример приоритета цвета 

— это геральдика. Один лишь цвет полностью меняет отношение к его 

носителю. Цвет играет роль маркера, определяет место и понимание человека 

относительно окрашенного объекта. Цвет в народной культуре такой же 

гибкий, динамичный и многогранный, как и она сама. 

Самой древней, распространенной и значимой цветовой триадой 

являются черный, белый и красный [3]. В первую очередь это связано и с 

доступностью красок, воспроизводящих указанные цвета — охра, уголь и мел. 

Если рассматривать творчество и быт древних славян, то можно эти цвета 

найти в одежде, а точнее в вышивках. Красный, богатый цвет, самый главный, 

получался путем окрашивания мареной, кермеком и др. Черный, 

неоднозначный цвет, легко получался при крашении корой дуба с квасцами. А 

белый — результат беления льняных полотен на лугах под лучами солнца. 

Надо отметить, что славяне — немногие народы Европы, которых 

миновало цветоборчество, самое значительное произошло в эпоху Реформации. 

В России всегда приветствовалось цветовое многообразие, которое отразилось 

в лексике русского языка в виде множества слов, обозначающих, казалось бы, 

один цвет [4]. Известный факт — в русском языке есть слово «голубой», 

которого нет в европейских языках, и возникает трудность перевода, так как в 

Европе голубой и синий обозначаются одним словом «blue / blaue / bleu». 

Указанная цветовая триада использовалась и древними славянами, как и 

везде, — белый, красный, черный находились в тесном взаимодействии между 

собой [1]. 

Черный — казалось бы, проще понять, представить как отсутствие света. 

Слово «свет» имеет славянские корни в виде общеславянского слова «svetь», 

которое трансформировалось из древнерусского «св(ять)ть», которое, в свою 

очередь, произошло от индоевропейскогого kuei(t) до. Слово «свет» обозначает 

сияние, лучистость. С XI в. появляется еще один смысл — «свет духовный», 

«просвещение». 
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Можно предположить, что слово старославянского происхождения 

«святой» имеет общие корни со словом «свет» (k'uen-to — индоевропейское; 

sve,tъjь — общеславянское); «святый» — древнерусский) и обозначает 

божественность, почитаемость и праздник. И такой подход объясняет 

торжество цветового разнообразия в понимании носителей славянских языков 

Восточной Европы православной ветви христианства по сравнению с 

остальными — носителями языков латинской группы, которые не видели связи 

света / цвета с божественным началом (неоднокоренные слова light / Saint, 

Licht / Heilige, lumière / Sacré). И это послужило оправданием действий в эпоху 

цветоборчества — уничтожение многих шедевров, не дошедших до нашего 

времени. 

Таким образом, черный — отсутствие света / святости, чернота — почти 

что синоним пустоте. С этой точки зрения, черный ассоциируется со смертью, 

символизирует силу зла, обман, траур, нечисть, опасность (черный ворон, 

подземное царство). Одновременно черный в декоративно-прикладном 

искусстве использовался для обозначения вспаханного поля, земли. А земля для 

славянина — она дарительница, «земля-матушка», символ плодородия и 

женского начала. «Жуй землю» — говорили, если подозревали собеседника во 

лжи. Если он врет, то не посмеет своим нечистым ртом осквернить землю. 

Исходя из вышеизложенного, черный — противоречивый цвет, 

характеризующий землю с двух позиций. Верхними слоями она кормит 

человека, дает ему силы, символизирует саму жизнь.  

Но если уходить глубже в почву, смысловое значение меняется, 

приобретается иной характер, связанный с похоронными обычаями. Отсутствие 

света приводит к отсутствию святого, а отсутствие святого порождает нечистое. 

Так, черный символизирует цикл жизни и смерти — черная земля дает и 

забирает жизнь. 

Белый — это антипод черному, противостояние добра злу, чистого 

нечистому. Рассматривая белый в противостоянии с черным, можно отметить, 

что белый трактуется как символ добра, чистоты и целомудрия (особенно это 

восприятие закрепилось после принятия христианства), поэтому часто белые 

объекты и субъекты были хорошим знаменем или становились оберегами. Но 

если рассматривать динамичность цвета, он меняет значение, и белый, 

особенно в материале, легко запачкать, осквернить, очернить нечто светлое-

святое или придать ему любой другой цвет. 

Однако белый, равно как и черный, не так однозначен. Белый может 

проявлять себя также как нейтральный цвет или символизирующий пустоту 

(смерть). 

Чистый белый противопоставляется плодородному черному. В чистоте, 

пустоте ничего не рождается. Получается определенного рода вакуум, который 

одновременно является и полным сосудом. Знаменитый опыт И. Ньютона 

доказывает, что белый свет состоит из лучей всего диапазона видимой части 

спектра солнечного излучения. Еще в древности интуитивно чувствовали 

излучение белого света. И пустота превращается в защитный наполненный 
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сосуд-щит, причем защищающий от самого же белого — пустоты, вечности: с 

рождения белые пеленки защищают младенца от смерти (смерть часто 

представляется образом «белой женщины») — противостояние жизни и смерти, 

света и поглощающего его вакуума. Традиция стелить белые скатерти связана с 

желанием защитить дом от злого умысла пришедших гостей, в качестве 

каковых могли быть и мифические существа, которые в своем истинном облике 

носили белые одежды — русалка, упырь. Русалка — скорее положительный 

или нейтральный персонаж, упырь же однозначно опасен. Белый у русалки 

означает ее женственность и даже некоторую доброту. У упыря — указывает на 

то, что он мертв и холоден. Таким образом, белый не только противостоит 

черному, он противостоит самому себе, символизируя одновременно двух 

антагонистов. 

В декоративно-прикладном искусстве в одежде белый обычно является 

фоном. Белые одежды могли позволить люди обеспеченные, потому что белых 

красителей не было, процесс беления льна — долгий и трудоемкий, а белая 

шерсть тоже не являлась повсеместной. Белый фон — свобода действий творца, 

ремесленника, белый сочетается со всеми цветами, объединяет их, если 

перенести это свойство в смысловое значение, то, помимо противостояния 

нейтральный белый, «белая пустота» выполняет роль основы, т. к. объединяет 

все, что находится вокруг человека, создает гармонию, скрепляет и удерживает 

весь мир [2]. 

В отличие от черного и белого, красный не может быть нейтральным. Не 

существует «красной пустоты», он соответствует определенному диапазону 

видимой части спектра излучения. Красный имеет огромное значение для 

культуры России во все времена. Это любимый всеми цвет, который, пожалуй, 

имеет огромное количество пословиц, поговорок, является основным цветом 

для богатых украшенных одежд. Этимология слова очень простая — оно 

означает красоту. Красный ассоциируется с энергией, пламенем, он несет 

мощный сигнал, даже в современном мире красный имеет характер 

определенного вызова. Древние славяне различали около тридцати оттенков 

красного. Все они имели свое название, например: мясной, боканный, 

черевчатый, багрец, кармазиновый, чремной, кумашный. Такое разнообразие 

связано как с природой и происхождением красителя, так и со структурой и 

сырьевым составом тканей. И это уникальное социально-лингвистическое 

явление, учитывая, что оттенки красного цвета физиологически человеческий 

глаз хуже различает, как и фиолетового. Максимальная чувствительность 

приходится на желто-зеленый диапазон спектра видимого излучения. Обычно 

лексикон расширяется в силу необходимости, например, вопроса 

выживаемости, как народы Крайнего Севера различают несколько десятков 

оттенков белого. В среде славянских народов красный играл эстетическую 

роль, которая переросла в социальную. Чем выше статус, тем богаче одежда, 

тем качественнее красный цвет. Простолюдины или не могли себе позволить, 

или использовали нестойкие варианты окраски на не совсем отбеленных 

материалах. 
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Красный сравнивают с солнцем, источником жизни, поэтому он 

практически всегда имеет позитивный характер. Он участвует в 

повседневности и многих обрядах в качестве оберега. Воины предпочитали 

красные одежды, которые насыщали их здоровьем, энергией жизни и огненной 

силы. Красный элемент в одежде (будь то вышивка или лента) защищали от 

сглаза. 

Считалось, что красный должен был привлечь на себя внимание, а следом 

магическим образом развеять злые умыслы, направленные на носителя цвета. В 

таком контексте красный сочетается с белым. В древности антагонистами 

считали не черный и белый, а красный и черный, история этого противостояния 

хорошо прослеживается в истории шахмат. В прикладном искусстве красным 

изображались мифические существа на черном фоне. Черный — пустота, 

наполненная нечистой силой, а красный — представитель тонкого мира, 

который вполне органично там существует и чьи намерения неизвестны. 

Красный носили не только люди, но и мифические персонажи, но их красный 

настораживал. «Красные существа» — это явления, наполненные жизнью огня. 

Неодушевленные предметы становились живыми. Красный граничит между 

мирами, и это теоретическое понимание переходит в практическое применение. 

Красными зонами называют пороги, ворота и другое, что создает границу 

между этими мирами [5, с. 178]. 

Сохранившаяся традиция «красного угла» показывает значимость этого 

цвета. Красный угол существовал и в дохристианские времена с другим 

пантеоном богов. Свою избу славяне воспринимали как отдельную маленькую 

Вселенную, которую также надо оберегать от проникновения нечистых сил. С 

северной, самой опасной, стороны находилась печь, в которой жил священный 

красный огонь. Он неприметно оберегал жителей дома. Красный угол же 

находился на южной или восточной стороне, которая символизировала восход 

солнца, «красные» весну и лето, жизнь и тепло. В том же направлении 

находилось мировое дерево. Оно в русской культуре изображалось с белой 

листвой, черными корнями и красным стволом — воплощение цветовой 

триады. Можно предположить следующие значения цветов: 

- черная земля, корни символизируют жизнь, опору для всего живого; 

- красный ствол соединяет два значения: красный — это символ жизни, а 

ствол постоянно в росте, развитии (в метафорическом смысле человек), вместе 

это жизненный путь; 

- белая крона — драгоценные плоды, дары, освещенные и освященные 

богами. Если говорить о человеке, то белые листья символизировали его благие 

дела.  

Красное дерево оберегает от нечистого, которое находится глубоко под 

его корнями, указывает на жизнь, проживая которую, человек должен оставлять 

благие дела. Древо жизни — очень распространенный элемент вышивки, 

которую выполняли чаще всего красными нитями, так как белый обычно 

представлял фон, а черный мог привлечь опасность. 
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Красная вышивка присутствовала везде — от кухонных полотенец до 

праздничных нарядов. Красный был самым сильным из цветов-оберегов, некий 

универсал, поэтому для детских вышивок использовали исключительно его. 
Изображенные мотивы вышивок могли быть повторяющимися, 

орнаментальными, и могли быть самостоятельными элементами. Основными 
являются: древо жизни, птицы, кони, растительные орнаменты, боги, 
антропоморфные герои и др. Основным изобразительным элементом являлось 
солнце в виде креста или розетки, так как оно символизировало жизнь. Следует 
отметить, что в композиции красные кресты могли находиться даже в «толще 
земли». Это лишний раз подчеркивает положительную, жизнеспособную 
функцию земли, напоминает, что, несмотря на черный цвет, земля плодородна 
и дарит жизнь. Черный цвет в вышивках тесно связан с темой плодородия, 
создания жизни. В первую очередь это изображение вспаханного или не 
вспаханного поля. Оно представляет собой квадрат или ромб, разделенный на 
четыре части с точками внутри или без них. Если орнамент полосчатый, то не 
паханое поле было линией-зигзагом. Такой орнамент носили мужчины или 
незамужние девушки. Волнистые черные линии — поле вспаханное, готовое к 
тому, чтобы зерна проросли, то есть к оплодотворению. 

Черный также использовался для изображения растений или некоторых 
небольших элементов, помогая тем самым сделать орнамент, изображение 
более четким, но совершенно не применялся для ритуальной одежды [6; 7]. 

Основной одеждой у славян являлась рубаха, которая имела различные 
функции, начиная с домашней и заканчивая парадной или рабочей. Рубаха не 
имела гендерного разделения, возрастных ограничений. Не отличаясь сильно 
по покрою, она в зависимости от назначения и статуса владельца украшалась в 
обязательном порядке в виде вышивок-оберегов, несущих особый смысл. 
Традиционно украшались рукава, подол, швы, края (места, через которые могло 
проникнуть что-то нечистое) и ворот, плавно опускающийся на грудь, которая 
оберегала жизнь человека, сердце. 

Другим важным элементом был пояс. Мужской пояс сохранял их 
природное начало. Девочки с детства плели красную нить. Этой нитью матери 
опоясывали своих дочерей перед свадьбой. До сих пор не решится вопрос о 
приоритете цвета на свадьбе. Белый цвет невесты — умершая девушка, 
которую оплакивают в отчем доме. Но она перерождается в новом роду, 
пополняя его, обретая другую семью. Поэтому белую рубаху, 
символизирующую саван, одевали после помолвки, а сама свадебная одежда 
красного цвета, цвета жизни. Похоронные же обряды проводились в белом. 

Славяне придавали большое значение в процессе выбора цвета одежды, 
которая четко определяла социальное положение, состояние и род занятий. 
Следует отметить, что географически в каждой местности развились 
особенности передачи символов вышивкой, а также использование цветов в 
соотношении черный-красный на белом фоне. 

Таким образом, триада черный-белый-красный наполнена глубоким 
смыслом для людей дохристианского периода, реализовывалась в изготовлении 
одежды, предметов быта и оказала влияние на миропонимание и лексическое 
разнообразие через цветовосприятие. 
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М. В. Петрова-Маслакова 

СИМВОЛИКА ЦВЕТА В ОРНАМЕНТАХ ЧЕЧЕНЦЕВ 

Орнаментика является неотъемлемой частью художественной культуры, 
ее можно назвать «визитной карточкой» любого этноса. В орнаментах мы 
видим не только эстетические предпочтения, которые свойственны тому или 
иному народу, но и чувствуем неразрывную связь с историческим прошлым и 
с фундаментальными ценностями всего человечества. 

В данной статье автор обращается к художественной культуре чеченцев. 
На примере национальных орнаментов анализируются их цвето-пластические 
характеристики. Выбор цвета в орнаментике не является случайным: наряду с 
декоративным, цвет имеет и символическое значение.  

Ключевые слова: чеченцы, художественная культура, орнаментика, цвет, 
символика. 

M. V. Petrova-Maslakova 

THE SYMBOLISM OF COLOR  
IN THE ORNAMENTS IN ARTISTIC CULTURE OF CHECHENS 

Ornaments are an integral part of artistic culture, and you can even call them 
the “calling card” of any ethnic group. In the ornaments, we see not only aesthetic 
preferences that are characteristic of a particular people, but also feel an inextricable 
connection with the historical past and with the fundamental values of all mankind. 

In this article, the author refers to the artistic culture of Chechens. Using the 
example of national ornaments, their color-plastic characteristics are analyzed. The 
color in the ornaments is not a random choice: along the decorative characteristic, it 
also has a symbolic sound. 

Keywords: Chechens, artistic culture, ornamentation, color, symbols. 

Интерес к цвету, к цветовым гаммам, к сочетанию цветов восходит к 
доистории человечества. В одной из верхнепалеолитических пещер Испании 
нашли не только инструменты древнего художника, но и минеральные краски 
различных цветов, что говорит о восприятии древним человеком цвета и 
использовании его для выражения своего различного состояния и отношения к 
миру. Появлению орнаментов предшествовали «смысловые рисунки» 
на вещах. 

На протяжении всей истории мы встречаемся с бесконечным 
разнообразием орнамента. Орнаментом украшались и памятники первобытной 
культуры. Существует он и сегодня. При наличии существенных для разных 
народов различий в орнаментах, можно проследить общее, исходящее из 
самых глубин истории. Наличие общих черт в орнаментах различных народов 
прослеживается учеными. В этой связи очень интересны «работы археологов, 
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раскрывающих смысл древнейших орнаментальных изображений через 
мифологию древнего мира, которая оказывается тем более идентичной для 
всех народов, чем более глубокие пласты затрагиваются в 
исследовании» [1, с. 11]. 

«Обширные и многогранные исследования археологов по материальной 
культуре, пропустивших через свои руки тысячи древних предметов из 
различных уголков мира, свидетельствуют, что те самые изображения на 
предметах, которые многим видятся наборами квадратиков, кружочков, 
треугольников, цветных пятнышек и т. п., есть на самом деле отображение 
сложнейших мировоззренческих понятий, выраженных языком древнейшего 
искусства» [1, с. 11]. 

Символическое восприятие цвета также тесно связано с мировоззрением 
древнего человека. В эпоху ранней бронзы цвет выполнял не только 
эстетические, но и магические функции. Например, красный цвет считался 
цветом жизни из-за связи его с кровью, а черный цвет отражал в 
представлениях древних вечную ночь в потустороннем мире. 

Отношение к цвету как к магическому феномену сохранилось в 
сознании людей и в позднейшее время, что всегда отражалось на выборе цвета 
одежды, украшений, ритуальных вещей. И здесь особенно важно сказать об 
орнаментах, которые сопровождали и предметы повседневного быта, и 
предметы роскоши, и которые почти всегда отражали эстетические 
предпочтения того или иного народа, стремление к гармонии и выражению 
индивидуального для того или иного этноса. «Так, орнаментальная 
композиция может быть воистину прекрасной лишь при условии, что она 
доставляет зрителю чувство покоя и удовлетворения, рождающееся при 
равновесии и гармонии всех элементов, из которых она состоит. Законы 
пропорций, законы равновесия и симметрия, подчиненность деталей 
ансамблю, разнообразие в единстве — все эти правила, продиктованные 
инстинктом и провозглашенные наукой, занимают подобающее место как в 
искусстве мастера по орнаменту, так и во всех других видах искусства» 
[4, с. 11]. И значение цвета в этом контексте нельзя недооценивать: он 
является важной составляющей любого орнамента и подчас несет смысловую 
нагрузку. 

В данной статье рассматриваются цветовые предпочтения в орнаментике 
чеченцев, что особенно хорошо прослеживается на примере истангов. 
Истанг — традиционный чеченский войлочный ковер, украшенный 
национальным орнаментом, выполненным по методу цветной аппликации. 

Символика цвета в традиционных изделиях чеченцев формировалась в 
течение длительного времени в общей художественной культуре населения 
Северного Кавказа, на территории которого в течение нескольких тысячелетий 
сменилось несколько археологических культур, генетически связанных друг с 
другом. Нужно отметить значительное влияние языческих, домусульманских 
культур наряду с образами, орнаментами, характерными именно для 
мусульманской художественной культуры: использование звезд и полумесяца, 
тюльпана, розеток и т. д. 

«Орнаментальные композиции и мотивы, характерные для декоративно-
прикладного искусства Кавказа, явились следствием взаимовлияния и 
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взаимопроникновения древних космогонических представлений, различных 
религиозных учений и верований. При этом этническая и социально- 
культурная близость кавказских народов, схожесть их традиций и обычаев 
обусловили формирование уникальных комплексных декоративно-
орнаментальных систем» [2, с. 9]. 

Влияние более ранних культур вносит особые, специфические черты в 
изделия мастеров Чечни. Это волнообразные линии, зигзаги, напоминающие 
средневековые петроглифы, так называемый солярный знак и стилизованные 
изображения животных. Иногда встречается так называемый роговидный 
мотив в нескольких интерпретациях, одной из которых являются «скрещенные 
рога». 

Историк и этнолог, исследователь чеченской материальной и духовной 
культуры Л. М. Ильясов отмечает: «В материалах куро-араксской, а позднее 
триалетской археологической культуры встречаются символы, которые через 
несколько тысячелетий появляются на камнях средневековых изображений в 
Чечне (свастика, елочный орнамент, двойные спирали» [3, с. 28]. Эти мотивы 
нашли свое продолжение в различных орнаментах, характерных для 
чеченского этноса и используемых народными мастерами в наши дни. 

Археологические и этнографические материалы свидетельствуют об 
основных цветовых предпочтениях как древнего населения Чечни, так и 
современных жителей края. К наиболее почитаемым цветам относились белый 
и красный цвета. Первый ассоциировался с чистотой, божественной 
сущностью, святостью и часто использовался в погребальной обрядности. 
Белый флаг использовался в языческих ритуалах еще в XVIII в., а языческие 
жрецы носили белые одежды. После принятия ислама белый цвет в культуре 
чеченцев по-прежнему сохранял свое сакральное значение непорочности, 
святости, чистых помыслов.  

Красный цвет издревле считался символом жизни, возрождения, 
физического обновления, поэтому нередко использовался в погребальной 
обрядности. В быту красный цвет был олицетворением красоты, богатства, 
знатного происхождения. Он свидетельствовал о социальной 
дифференциации, так как одежду красного цвета могли носить только 
представители высшего сословия. В чеченском языке, как и в русском, 
красное отождествлялось с красивым, что отразилось в фольклоре. 

В более позднее время произошла определенная трансформация 
символики красного цвета, расширение его функционального назначения. Он 
стал ассоциироваться с мужественностью — многие известные наездники 
имамата Шамиля XIX в. имели значки и флаги красного цвета, а воины носили 
черкески красного цвета. Красный цвет использовался и в деталях женской 
одежды. В конце XIX в. особую популярность на Кавказе получила одежда из 
тканей темно-малинового цвета, цвет которой связывался с богатством 
человека, с его социальным статусом. 

Не менее популярными были синий, коричневый и оранжевый цвета, что 
отразилось в цвете повседневной одежды чеченцев. Как ни странно, 
оранжевый цвет считался мужским цветом, и в женской одежде практически 
не встречается. В первой половине XIX в. под влиянием восточных традиций 
на Северном Кавказе распространяется мужская одежда зеленого цвета, но, в 



227 

 

основном, среди представителей духовенства и чиновничества. С этого 
времени зеленый цвет в геральдике и одежде мусульманских народов 
Северного Кавказа считается цветом исламской религии, хотя этот цвет был 
широко представлен в древней художественной культуре населения региона. 

Предпочтения в выборе цвета и выборе пластики орнаментов хорошо 
прослеживается на примере традиционных ковровых изделий чеченцев — 
истангов (ил. 1, 2). В их основе был окрашенный в разные цвета войлок, 
который окрашивался в основном природными красителями, которые со 
временем оказались вытесненными искусственными, что сделало процесс 
создания ковра не таким сложным и длительным. 

Необходимо отметить, что «цветовое решение в искусстве народных 
промыслов имело большое значение, потому что являлось не только 
эстетической стороной вопроса, но и носителем смыслового содержания, 
вкладываемого в понятие цвета. По цвету определялось практическое 
назначение изделия» [5, с. 22]. 

Символика цвета в ковровых изделиях чеченцев довольно прозрачна: в 
них представлены красный, желтый, коричневый, зеленый, синий и черный 
цвета. Красный цвет обозначает живую, родственную связь всего сущего на 
земле и часто является фоновым. Коричневый цвет — это цвет земли, цвет 
живых существ, населяющих землю. Зеленый цвет — цвет природы, прежде 
всего растительного мира. Синий цвет — цвет неба и водного мира. Черный 
цвет олицетворяет ночь, подземный мир, мир предков. Подчас в трактовке 
черного присутствует негативное, но в то же время этот цвет очень часто 
использовался в одежде народов Кавказа. Это может быть связано с тем, что 
черный цвет может олицетворять плодородную землю, как символ жизни. 

Красный цвет связывает все эти миры воедино как восходящие к 
Единому Творцу и поэтому объединенные кровной связью. Иногда 
использовался серый цвет, который позволял создавать спокойные и 
гармоничные цветовые решения. Серый цвет был основным в мужской 
одежде, наряду с черным и белым. 

В декоративных коврах, истангах, созданных при помощи аппликации, 
использовалось ограниченное количество цветов, не более пяти. При этом, как 
раннее говорилось, цвета и их сочетание имели смысловое содержание. Одним 
из наиболее излюбленных цветов являлся насыщенный желтый, порой 
близкий к оранжевому, символизирующий солнце. Он часто сочетался с 
зеленым, что создавало образ природы. Синий и черный олицетворяли небо и 
землю, как единое, как символ родной земли. Сочетание красного и черного 
ассоциативно мы воспринимаем как знак тревоги, и неслучайно это сочетание 
является символом траура во многих культурах, в том числе в современное 
время. В чеченских орнаментах оно символизирует кровь и землю, огонь и 
землю, вражду. И в то же время это сочетание в тех или иных вариантах имеет 
место в изделиях чеченских мастеров. 

В основе старых способов окрашивания было использование таких 
растений, как марена: корень марены обладает сильными красящими 
свойствами. Красящее вещество ализарин давало выразительный цвет, 
который мог звучать не только сам по себе, но и быть взят в основу для 
получения других цветов, цветов на красной основе. Кроме корня марены 
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использовались такие растения, как зверобой, кора дуба, кора ольхи, скорлупа 
грецкого ореха, чабрец, плоды шиповника и крапива. 

Для получения зеленого цвета часто использовали двойное 
окрашивание, когда изделие, окрашенное сначала в желтый цвет, 
корректировали цветом индиго. Приемы составления цветов хорошо знакомы 
художникам и позволяют значительно расширять красочную палитру. 
Народные умельцы еще в давние времена освоили эти приемы и ими 
пользовались. Для этого также использовали различные растительные 
компоненты, порой со сложной процедурой замачивания, варения и 
добавления различных компонентов. Именно окрашивание при помощи 
натуральных компонентов давало тонкую и разнообразную палитру цветов, 
отличающуюся особым качеством, что позволяло создавать изделия, не 
лишенные самобытности и особо гармонирующие с окружающей средой 
и природой. 

С получением искусственного ализарина, а позднее с появлением 
анилиновых красителей, процесс окрашивания стал более простым. Это 
позволило усилить звучание некоторых цветов, и с точки зрения прочности 
окраски, ковры стали более выносливыми. 

«Мастерицы соблюдали следующее правило: сначала окрашивали в 
яркие тона — красный, желтый, затем — в черные. После эти растворы 
обычно соединяли и выходили цвета с коричневой основой, называемые “хора 
бос”, то есть полученные в результате соединения, смешивания, 
представляющие два компонента» [5, с. 20]. Именно эти цвета порой давали 
особо тонкие цветовые взаимоотношения пятен, внося разнообразие в палитру 
изделий. 

Технология изготовления самого изделия несложна и в то же время 
трудоемка. Из войлока различной окраски вырезались по трафарету узоры, 
при этом почти всегда в изделии соблюдался принцип симметрии. Эти узоры 
пришивались к основе, которая тоже была войлочной. Например, на красную 
основу накладывались синие орнаментальные элементы, а швы 
обрабатывались белой тесьмой. Она либо пришивалась сверху, по линии 
касания узоров, либо ткалась одновременно с сшиванием войлока. Эта светлая 
линия как бы подчеркивала узор. 

Ковры, которые можно назвать «циновками», были очень удобными при 
использовании в жилищах и играли не только роль украшения интерьера, но и 
имели функциональное значение, служили для обогрева пола, стен и могли 
служить одеялом. 

Яркость и выразительность орнаментики в чеченском народном 
искусстве создают неповторимый национальный колорит. В них цвет и 
пластика орнамента «говорят», передавая его смысл и эмоции художника. Это 
позволяет посмотреть на них как на явление уникальное, которое необходимо 
сохранять и изучать. 
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УДК 745.52+746  

В. Д. Уваров  

 

ПРИНЦИПЫ ПОСТРОЕНИЯ КОЛОРИСТИЧЕСКИХ ГАРМОНИЙ  

В ИСКУССТВЕ ТАПИССЕРИИ И ДИЗАЙНЕ  

НА ОСНОВЕ ЦВЕТОВОГО КРУГА СТЕПАНОВА 
 

В последние годы в пространстве интернета наблюдается безудержный 

рост безвкусных, неумелых и часто неграмотных цветовых изображений. Очень 

резко на нет сходит высокая цветовая культура. Особенно это проявляется в 

компьютерной графике и диджитал-арте. Существует насущная необходимость 

повышения колористической культуры дизайнеров. Этому способствуют 

предпринимаемые нами научные исследования в области колористических 

гармоний и цветовой круг Степанова. Цель статьи — показать широкие 

возможности гармоний родственных цветов в процессе дизайнерского 

проектирования таписсерии и объектов арт-дизайна. 

Ключевые слова: цветовые гармонии, диджитал-арт, арт-дизайн, 

таписсерия, художественные краски, дизайн-проектирование. 

Санкт-Петербургский завод художественных красок. 

 

V. D. Uvarov 

 

PRINCIPLES OF CONSTRUCTING COLORISTIC HARMONIES  

IN THE ART OF TAPESTRY AND DESIGN  

BASED ON STEPANOV'S COLOR CIRCLE 

 

In recent years, there has been an unrestrained growth of tasteless, inept and 

often illiterate color images in the Internet space. Very abruptly, the high color 

culture comes to naught. This is especially evident in computer graphics and digital 

art. There is an urgent need to enhance the color culture of designers. This is 

facilitated by our ongoing scientific research in the field of coloristic harmonies and 

Stepanov's color circle. The purpose of the article is to show the wide possibilities of 

harmony of related colors in the process of design of tapestry and art-design. 

Keywords: color harmonies, digital art, art design, tapestry, art paints, design 

engineering. St. Petersburg Manufacture of Art Paints. 
 

Таписсерия и цвет — это тема, которая в последние годы привлекает к 

себе все больше внимания со стороны ученых [1, с. 241; 2, с. 56–73; 9, с. 41]. 

Настоящая статья является продолжением общего цикла работ под 

руководством профессора В. Д. Уварова, посвященных искусству таписсерии 

[3, с. 14; 4, с. 285–291; 5, с. 258–264]. 

Актуальность темы исследования обусловлена тем, что в XXI в. в 

интернете появилось чрезвычайно много безвкусных, безграмотных с точки 

зрения цветовых гармоний диджитал-изображений. В связи с этим усилия, 

направленные на повышение колористической культуры дизайнеров, 
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представляются своевременными и актуальными. Предметом настоящего 

исследования служит применение цветового круга Степанова в области 

колористических гармоний при проектировании таписсерии и цифровых 

объектов арт-дизайна.  

Целью работы является проведение комплексного научного исследования 

и разработка основ проектирования цветовых гармоний путем выявления 

механизмов формирования колористической гаммы на базе использования 

двенадцатичастного круга Степанова в интерьерах с применением таписсерии и 

диджитал-арта. Другими словами, разработка эффективной цветовой системы. 

Исследование базируется на комплексном использовании таких методов, 

как литературно-аналитический метод, необходимый для уточнения отдельных 

фактов и обобщения информации из литературных источников; предметно-

аналитический метод; метод диахронного и синхронного рассмотрения 

материала; методы дедуктивного и индуктивного анализа; абстрагирование; 

наблюдение и описательно-аналитический метод, нужные для структурного 

разбора визуальных материалов, выявления композиционных, технологических 

и цветовых особенностей произведений таписсерии и объектов арт-дизайна; 

метод обобщения, выявивший общие свойства исследуемых объектов 

и их взаимосвязи. 

Основные результаты исследования заключаются в следующем: научные 

исследования в области колористических гармоний и цветовой круг Степанова 

создали объективную основу для решения некоторых проблем теории цвета в 

живописи и дизайне, например, теории дополнительных цветов, теории 

оптического смешения красок, теории родственно-контрастных цветов. Таким 

образом, в области, казавшейся субъективной и не поддающейся никакому 

упорядочению, открылась возможность для строгого научного анализа. 

Понятие «гармония» находится в центре одной из самых обширных 

эстетических проблем прекрасного. Непременным признаком гармонии 

является наличие таких качеств, как пропорциональность, равновесие, 

созвучие. Термином «цветовая гармония» часто определяется просто приятное 

для глаз, красивое сочетание цветов, предполагающее определенную 

согласованность их между собой, определенный порядок и соразмерность. 

Цветовая гармония — не беспорядочное нагромождение окрашенных пятен, а, 

как и созвучие тонов и аккордов в музыке, линий и плоскостей в архитектуре, 

она имеет свои внутренние закономерности и подчиняется строгому расчету. 

Между отдельными цветовыми пятнами существует тесная взаимосвязь: 

каждый цвет уравновешивает и выявляет другой, а два цвета, взятые вместе, 

влияют на третий. Изменение одного цвета ведет к нарушению этой связи и 

разрушению гармонии. 

В нашем исследовании предпринята попытка сформулировать законы 

цветовой гармонии на основе чередования, равновесия, подобия, расположения 

окрашенных структур в цветовом круге. 

Всякое художественное произведение, даже то, которое создается в 

порыве мгновенного вдохновения, представляет собой некую структуру, все 
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элементы которой связаны между собой и определяются законами, далеко не 

всегда осознаваемыми при непосредственном восприятии как зрителем, так и 

самим художником, подобно тому, как некоторые люди, не знающие 

грамматики своего родного языка, тем не менее способны выражать на нем 

свои мысли. Лишь немногие закономерности художественной формы очевидны 

и осознаются без особого труда; большинство из них может быть воспринято 

лишь при помощи вспомогательных методов и приемов, которые позволяют 

заглянуть в структуру художественного произведения. 

Одним из таких методов является систематизация и классификация 

цветов, необходимость которой была вызвана потребностями как практики, так 

и науки. Многообразие наблюдаемых в природе цветов художники и ученые 

издавна стремились привести в какую-либо систему — расположить все цвета в 

определенном порядке, выделить среди них основные и производные. 

Если мы вспомним, что такое тембр в музыке, то сможем лучше понять 

природу цвета. Совершенно чистый музыкальный тон обычно создается 

энергией одной звуковой волны. Однако на практике музыкальные тона 

образуются путем смешивания волн различной длины, в результате чего 

получается сложный музыкальный звук. По аналогии с музыкальным тембром 

совершенно чистый цвет образуется световой волной лишь одной длины. 

Пример такого абсолютного цветового тона можно найти лишь в солнечном 

спектре. 

Именно спектр послужил основой для систематизации цветов в виде 

круга и треугольника. Идея графического выражения системы в виде замкнутой 

фигуры была подсказана тем, что концы спектра имеют тенденцию к 

сближению — фиолетовый переходит в карминный и красный тоже перетекает 

в карминный. Расположение цветов в треугольнике, в принципе, ничем не 

отличается от их расположения по кругу, так как треугольник вписывается 

в круг. 

Варианты колоратуры объектов арт-дизайна и таписсерии мы будем 

разрабатывать, используя двенадцатичастный круг, предложенный ведущим 

специалистом кафедры рекламы связей с общественностью и дизайна РЭУ 

им. Г. В. Плеханова Сергеем Степановым (ил. 1).  

Степанов переработал и адаптировал к продукции Санкт-Петербургского 

завода художественных красок цветовой круг, созданный немецким 

художником, преподавателем школы «Баухауз» Йоханнесом Иттеном [7]. 

Систематизация цвета по кругу Степанова, по нашему мнению, является 

наиболее удобной и научно обоснованной. Для выбора цвета любого 

арт-объекта, помещения или таписсерии необходимо знать правила работы с 

цветовым кругом [3]. 

Для получения двенадцатичастного круга Степанова разместим три 

первичных цвета в равностороннем треугольнике так, чтобы желтый был 

вверху, красный справа, а синий слева. Затем впишем этот треугольник в круг, 

в котором затем построим шестиугольник. В результате получим фигуру, в 

которой в шестиугольник вписан треугольник. Образовавшиеся при 
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пересечении треугольника и шестиугольника малые треугольники, 

основаниями которых являются стороны больших треугольников, закрасим 

цветом, полученным при смешивании двух основных, прилегающих к ним 

цветов. Таким образом, мы получим «вторичные» или смешанные цвета: 

оранжевый, зеленый, фиолетовый. Фиолетовый цвет соответствует цвету гуаши 

Санкт-Петербургского завода художественных красок «Фиолетовый светлый», 

а зеленый — краске «Травяная зеленая». Краски надо смешивать очень 

тщательно, чтобы цвета «второго уровня» не были близки ни к одному из 

основных. Практика показывает, что это трудная задача. Оранжевый цвет 

нельзя делать ни слишком красным, ни слишком желтым, фиолетовый и 

зеленый берем готовыми из банки. 

После распределения цветов в шестиугольнике раствором циркуля более 

широким, чем радиус первой окружности, проводим еще одну окружность и 

получаем кольцо. Делим кольцо на двенадцать равных частей, затем 

закрашиваем ячейки, соответствующие цветам «первого» и «второго» уровней. 

Между каждыми двумя ячейками остается одна пустая, предназначенная для 

цветов «третьего» уровня, которые получаются смешиванием цветов «первого» 

и «второго» уровней: 

желтый и оранжевый — абрикосовый (оранжево-желтый); 

красный и оранжевый — пунцовый (оранжево-красный); 

красный и фиолетовый — карминный (фиолетово-красный); 

синий и фиолетовый — аметистовый (фиолетово-синий); 

синий и зеленый — бирюзовый (зелено-голубой); 

желтый и зеленый — оливковый (зелено-желтый). 

Если практическая работа будет выполнена точно и правильно, то мы 

получим цветовой круг, в котором каждый цвет имеет свое определенное 

место. Цвета расположены в том же порядке, что и в радуге. 

С помощью разработанного Сергеем Степановым круга художникам 

очень просто найти соответствующее место всевозможным вариациям 

цветового тона в двенадцатичастной системе цветов. Следует подчеркнуть, что 

изготавливать двадцатичетырехцветный или даже стоцветный круг нет никакой 

необходимости — это напрасная трата времени. Этот круг можно чрезвычайно 

продуктивно использовать при компьютерном проектировании 

дизайн-объектов. 

Каждый дизайнер должен держать в своем воображении 

двенадцатичастный цветовой круг аналогично тому, как музыкант способен 

слышать внутренним слухом двенадцать звуков хроматической гаммы. Это все 

белые и черные клавиши рояля в пределах октавы. Одной из важнейших 

проблем в изучении цветовых сочетаний является выбор удобной и правильной 

классификации типов гармоний. Классификация дает возможность обобщить, 

привести в систему и изучить посредством сравнения многообразные цветовые 

явления. Для теории и художественной практики несомненный интерес 

представляет классификация цветов на основе интервалов между их 

расположением в цветовом круге, так как позволяет обосновать ритмическую 
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организацию цветовых пятен, принципы нюансного и контрастного 

использования цвета. До сих пор принцип классификации на основе интервалов 

между цветами двенадцатичастного круга Степанова не рассматривался. 

Цвета с примесью двух основных «первичных» цветов называются 

родственными. Они расположены в интервалах между цветами первого уровня. 

Родственные цвета всегда хорошо сочетаются, легко сливаются в общую 

цветовую гамму, или аккорд. Обращение к малым интервалам между 

близлежащими по кругу цветами дает сочетания довольно близкие по 

цветовому тону, например, интервал между желтым и синим. Приведенный 

пример характеризует максимальный предел малого интервала (ил. 2).  

В двенадцатичастном цветовом круге Степанова имеются три группы 

родственных цветов, расположенные в интервалах между основными цветами: 

желтым и красным — абрикосово-пунцовые; 

красным и синим — карминно-аметистовые;  

синим и желтым — бирюзово-оливковые.  

Сочетания родственные цветов, не содержащих резких светлотных 

контрастов, образуют сравнительно сдержанную, уравновешенную, спокойную 

колористическую гамму. Гармония родственных цветов может строиться на 

похожести цветовых тонов и на их легком контрасте. Поэтому крайне 

неуместным является употребление термина «аналоговые цвета». Этот термин 

неточен и неправилен потому, что аналогичный означает одинаковый, а 

каждый из родственных цветов обладает уникальной только ему свойственной 

длинной волны, поэтому аналогов здесь быть не может. 

Визуальный анализ цветовых кругов, расположенных один внутри 

другого по мере изменения светлотных характеристик, достаточно убедительно 

говорит о том, что колеры отличаются друг от друга не столько по цветовым 

тонам, сколько по количеству примесей белой и черной красок. Добавление 

даже в незначительном количестве белого и черного способствует 

гармонизации цветов. Часто на практике приходится встречаться с 

затемненными (в живописи это называется «писать через косточку», т. е. 

краской «кость жженая») или несколько высветленными пастельными валерами 

родственных цветов. С гармониями родственных цветов наиболее сочетается 

активный светлотный контраст. Это вызвано тем, что равнонасыщенные 

цветовые тона одинаковой светлоты не образуют тонких цветовых сочетаний. 

Но достаточно к двум из трех выбранных цветов добавить немного черного или 

белого, как они начнут благозвучно соединяться друг с другом, акцентируя 

внимание на третьем, самом насыщенном цвете. Более убедительная и 

совершенная гармония достигается не только путем увеличения или 

уменьшения примесей черного и белого, а изменением размеров площадей, 

занимаемых сочетаемыми цветами. Пропорционированию масс красочных 

пятен следует уделять очень большое внимание. В этом случае гармония 

достигается за счет точно найденных количественных соотношений площадей. 

В колорите таписсерии и арт-объектов особое место занимают 

гармонические сочетания родственно-контрастных цветов, т. е. цветов, для 
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которых общим является наличие примеси одного основного «первичного» 

цвета. В цветовом круге родственно-контрастные цвета расположены в 

интервалах между цветами второго уровня между фиолетовым и зеленым, 

между зеленым и оранжевым и между оранжевым и фиолетовым цветами, 

включая их самих. 

Границы интервалов между родственно-контрастными цветами можно 

найти достаточно просто, продлив линии, разграничивающие в основном 

треугольнике, который вписан в цветовой круг, желтый, красный и синий 

цвета (ил. 3). 

В цветовом круге имеются три группы родственно-контрастных цветов. 

Рассмотрим цвета первой группы — аметистово-бирюзовые. Их объединяет то, 

что в каждом из них имеется некоторое количество чистого синего цвета. Все 

они в какой-то мере голубоваты по сравнению с другими цветами. 

Одновременно с этим в аметистово-бирюзовых тонах, расположенных на краю 

интервала, в разных количествах присутствует зеленый цвет, контрастный и 

дополнительный к красному, который имеется в фиолетово-аметистовых, 

находящихся на другом конце интервала. Таким образом, этим цветам в 

какой-то степени присущ признак контрастности. 

В группе оливково-абрикосовых цветов признак родства обусловлен 

наличием желтого цвета. Все они в какой-то мере желтоваты по сравнению с 

другими цветами. Одновременно с этим во входящих в эту группу оранжевато-

охристых цветах в разных количествах присутствует чистый красный цвет, а в 

оливково-травяных — зеленый, контрастный и дополнительный к красному. 

В группе пунцово-карминных цветов присутствует общий для них 

красный цвет, который позволяет им считаться родственно-контрастными, а 

также взаимно дополняющие чистый желтый, входящий в оранжевый, и 

фиолетовый цвета. 

Гармоничные сочетания родственно-контрастных цветов различных 

групп характеризуются повышенной по отношению к родственным цветам 

активностью и экспрессией. 

Художественная практика свидетельствует о том, что родственно-

контрастные цвета даже в чистом виде, без примесей ахроматических цветов, 

гармонично соединяются друг с другом при условии, что количество 

объединяющего их главного цвета равно количеству контрастирующих 

«первичных» цветов. Но художник чаще имеет дело со сложными смесями 

цветов, разбеленными или затемненными. Эмоциональная выразительность 

родственно-контрастных цветов меняется в зависимости от динамики валерных 

отношений. 

Рассмотрим такой элемент колорита, как соцветие. Оно состоит не менее 

чем из трех цветов подобно тому, как аккорд в музыке состоит из трех звуков. 

Соцветие придает определенную окраску — колоратуру — всей композиции, 

являясь его центральным элементом, подобным аккорду в музыкальной теории 

и слову в литературе. Из одних слов можно построить разные по структуре 

предложения, из одинаковых аккордов можно создать различные мелодии, 
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одинаковые аккорды могут быть включены в разные высотные системы. Из 

одних и тех же соцветий можно создавать разную колоратуру объекта 

арт-дизайна и таписсерии. 

Варианты колоратуры можно строить следующим образом: в цветовом 

круге в соответствующей замыслу дизайнера группе цветов взять исходный 

колер и провести через него хорду, параллельную стороне вписанного в круг 

треугольника «первичных» цветов. На пересечении хорды с цветовым кругом 

мы получим цвет, образующий с исходным колером гармоничную пару. 

Однако художникам сравнительно редко приходится сталкиваться с 

композициями, которые содержат всего два цвета. Простейшее гармоничное 

сочетание двух родственно-контрастных цветов значительно обогащается при 

добавлении и ним одного ахроматического, особенно белого и черного, а также 

валеров, взятых из светлотных рядов этих родственно-контрастных цветов. 

Можно взять два насыщенных родственно-контрастных цвета, например 

оливковый и абрикосовый, и дополнить их зеленым валером. В этом случае в 

колоратуре будут преобладать зеленоватые оттенки. 

Другой вариант колоратуры можно построить из тех же родственно-

контрастных цветов, взяв в качестве третьего оранжевый, тогда в колоратуре 

будут преобладать красные оттенки. 

Третий вариант можно построить путем включения в триаду 

«первичного» цвета, в данной группе цветов — желтого. 

Для целенаправленного и эффективного усвоения учебного материала по 

цветовым гармониям имеет смысл и практическую ценность построение 

таблицы колоратур, состоящей из трех вертикальных и четырех 

горизонтальных рядов вариантов колоратуры. 

В первом вертикальном ряду следует расположить варианты колоратуры 

с преобладанием зеленого, во втором ряду — красного, в третьем ряду — 

желтого цвета. При данном методе исследования цветов большую роль играют 

точность и прилежание при создании выкрасок горизонтальных рядов. 

Первый ряд таблицы формируется из вариантов колоратуры, в светлотной 

зоне шкалы, обозначенной нами девизом «утро», второй горизонтальный ряд — 

в светлотном диапазоне «пасмурный день», третий — в зоне шкалы «вечер», 

четвертый — «солнечный день». 

Подобные таблицы надо составить для всех трех групп родственно-

контрастных цветов. 

Для группы пунцово-карминных цветов первый вертикальный ряд будет с 

преобладанием оранжевого, второй — красного, третий — фиолетового. 

В гармониях аметистово-бирюзовых цветов в первом вертикальном ряду 

будут преобладать фиолетовые оттенки, во втором — голубого, в третьем 

зеленого цвета. А два цвета аметистовый и бирюзовый будут постоянно 

встречаться во всех этих колоратурах. 

В гармониях родственно-контрастных цветов наиболее выразительным 

эмоциональным средством является контраст теплого и холодного. Мы 

привыкли цвет огня считать теплым, а зеленовато-синий цвет воды связывать с 
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ощущением холода. В то же время пунцовый цвет гораздо ярче, чем синий или 

зеленый. Он бросается в глаза, мы его воспринимаем как активный цвет, он 

согревает нас, а синий и зеленый мы ощущаем как пассивные холодные цвета. 

Теплота цвета в меньшей степени связана с длиной световых волн и в 

большей степени с нашими субъективными ощущениями. Контраст теплого и 

холодного чрезвычайно богат изобразительными возможностями. С ним 

связаны такие представления и понятия, как прозрачный — непрозрачный, 

успокаивающий — возбуждающий, жидкий — густой, небесный — земной, 

далекий — близкий, легкий — тяжелый, влажный — сухой. 

Теплота цвета относительна. Так, карминно-красный цвет выглядит 

холодным по сравнению с оранжевым, но воспринимается как теплый по 

сравнению с синим. Оранжевый цвет или цвет охры как бы приближают к нам 

окрашенный предмет. При большой интенсивности теплого цвета у нас 

возникает такое чувство, будто мы стоим близко к огню и как бы охвачены 

окрашенным пространством. Легкий же сине-зеленый (изумрудный) цвет, 

наоборот, охлаждает и как бы удаляется от нас. Карминный цвет производит 

впечатление торжественности и праздничности, поэтому он издавна считался 

символом достоинства. 

После описания психологических ассоциаций, связанных с различными 

цветами, перейдем непосредственно к символике цвета в искусстве. Мы знаем, 

что в определенные периоды истории дизайна и, более того, всего мирового 

изобразительного искусства особо важное значение в образном содержании 

произведения имела символика. Особенно заметная роль принадлежит 

символике цвета в искусстве Средневековья, когда интерес к тому или иному 

цвету поддерживался верой в его магическую силу. Это обстоятельство влияло 

и на цветопонимание художников той эпохи, находившее свое выражение в 

соответствующих принципах гармонизации. Однако единой системы, 

устанавливающей определенное символическое содержание каждого цвета, не 

существовало ни в одну эпоху. 

Основными цветами западноевропейской церкви были белый, красный, 

зеленый, черный, голубой. Белый цвет символизировал чистоту и 

непорочность, зеленый — надежду на бессмертие, голубой — печаль, 

красный — кровь святого. Вместе с тем эта символика встречается в сказках и 

легендах многих народов, где зелень является символом надежды, так как 

связывается в нашем сознании с молодостью, ростом; красный цвет 

символизирует любовь, так как это цвет крови, огня; белый — символ 

невинности, потому что это чистота, свет; черный — символ траура, потому что 

ассоциируется с мраком, тьмой. 

Символическое значение, признанное за тем или иным цветом, со 

временем подвергалось изменению. Так, например, в раннем немецком 

Средневековье белый и черный цвета противопоставлялись как прекрасный и 

безобразный, но позже черный цвет потерял свою репутацию безобразного и 

стал просто контрастной противоположностью белого. В описаниях 

человеческой красоты говорится, например, о белой, как снег, коже и черных, 
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как крыло ворона, волосах. 

В произведениях живописи, по которой мы чаще всего и определяем 

форму костюма данной эпохи, символика не только несет дополнительную 

смысловую нагрузку, но и существенным образом влияет на эстетическое 

впечатление, производимое отдельным цветом и всей картиной в целом. 

В истории костюма цвет выражает общественную дифференциацию. 

Простые по общественной структуре государства или племена любили 

насыщенные цвета [4]. В Древнем Риме использование полутонов 

соответствовало иерархической лестнице. Со временем согласованность цветов 

становится сложнее и тоньше в результате совершенствования техники 

крашения и изменения вкусовых пристрастий населения. 

В Средневековье пурпур был привилегией высших слоев общества, 

свободные горожане носили одежду черного, коричневого, зеленого и темно-

синего цветов, а ремесленники — только серого. 

Наделяя цвета определенными психологическими качествами, люди 

исходили из того, какие эмоции эти цвета вызывают. Так, в большинстве стран 

белый цвет олицетворяет невинность, целомудрие, означает счастье и веселье, 

используется в праздничной одежде, но он может быть, в частности у 

африканских народов, символом смерти, потустороннего мира, это наиболее 

мистический цвет. 

Черный цвет — цвет ночи, меланхолии, опасности и смерти, войны, 

траура, печали, но в одежде он может выражать также скромность и 

демократичность, элегантность и торжественность. 

Синий цвет имеет множество вариаций и полутонов. Он наиболее часто 

используется в костюме и символизирует слабость, нежность, хрупкость. В 

традиционной одежде стран Востока мы находим в большом количестве 

сочные ярко-синие и бирюзовые цветовые тона, соответствующие в эстетике 

народа представлениям о красоте и великолепии. 

Красный цвет всегда был олицетворением власти, справедливости, 

могущественности и величия. Примером красной цветовой магии, 

сохранившейся до наших дней, может служить самый страстный, самый 

«красный» обряд у балканских народов — нестиарство: огненные игрища — 

пляски на раскаленных углях в честь святого Константина в некоторых 

греческих и болгарских городах и особенно в селах. Накануне ночи 21–22 

марта икону святого Константина украшают красной материей. А на красной 

матице часовни (матицей называется продольный брус, на который настлан 

потолок) закрепляют деревянных голубей красного и синего цветов: символов 

огня и воды. Затем зажигают большой костер и, когда костер догорает, танцуют 

и ходят голыми ногами по неостывшим пышущим жаром углям. Этот обряд 

имеет сакральный (обрядовый) смысл — воскрешение птицы феникс из пепла. 

Бирюзовый цвет — цвет общения, самоанализа и инициативы. Во многих 

культурах он считается успокаивающим и поддерживающим эмоциональную 

устойчивость. Этот цвет напоминает о зелено-голубой воде тропических морей, 

поэтому его часто называют аквамариновым. Бирюзовый цвет связан с 
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Ближним Востоком и Юго-Западом Америки. Это священный цвет в исламе и 

цвет оберегов у американских индейцев. Бирюза — один из самых древних 

камней-оберегов, во многих древних культурах она считалась символом 

богатства и процветания. В тибетской культуре сине-зеленый цвет 

символизирует мудрость и жизненный цикл [1].  

Во второй половине ХХ в. в архитектуре и таписсерии монументальных 

форм проявились такие формообразующие факторы, как «открытый» план и 

«открытая» форма, силуэтные очертания и цвет, новые пластические 

возможности материалов не только натуральных, но и искусственных. На 

основе этих факторов была создана новая архитектоническая концепция, что 

значительно повысило требования к качеству цветовых гармоний и их 

выразительности. Это согласуется с утверждением пионера современной 

архитектуры Ле Корбюзье, что цвет вносит жизнь в скульптуру и архитектуру, 

что полихромность соответствует полному расцвету жизни [8]. 

Колористическое взаимодействие таписсерии и внутренних стен 

помещения осуществляется на основе тождественных, нюансных и 

контрастных цветосочетаний (ил. 4). Колористическая среда интерьера 

складывается из многих слагаемых — окраски стен, полов и потолков, цвета 

мрамора, туфа, гранита, окрашенных или тонированных деревянных деталей, 

ковровых покрытий, серебристых или золотистых металлических панелей, 

цветного и прозрачного стекла и многого другого [4]. Для повышения 

эмоциональной выразительности отдельных компонентов и всей среды в целом 

необходимо максимально выявлять и обыгрывать декоративные возможности 

материала, его естественные качества (цвет, фактура, текстура), использовать 

различные приемы его обработки [6]. Например, при выборе цветового 

решения номера гостиницы необходимо принимать во внимание цвет 

общественных помещений всего этажа. Часто цветовая композиция строится на 

контрастном сочетании цветов и тонов. Так, если в номерах применяются 

мягкие сочетания, а в коридорах и холлах — насыщенные тона, то номер 

производит впечатление полумрачного помещения [3]. Колористика интерьера 

понимается нами как целостная система многочисленных цветов 

архитектурных объектов, наблюдаемого за окном пейзажа и произведений 

искусства. Гармонические сочетания цветов обладают колоссальной силой 

воздействия на психику человека, вызывают определенный строй мыслей 

и чувств [5]. 

Подводя итог изложенному, можно сделать вывод, что смысл цветовых 

гармоний заключается не в отвлеченном от темы благозвучном сочетании 

цветов, а в подборе таких колеров и валеров, которые помогают наиболее полно 

и совершенно выразить художественную идею средствами колористического 

воздействия. Поэтому для дизайнеров выбор средств и приемов выполнения 

цветной графической части проектов является составным и наиважнейшим 

элементом творческого процесса, эффективным способом передачи 

художественного образа. 
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Ил. 2. Гармонии родственных цветов 

Ил. 3. Гармонии родственно-контрастных цветов 
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Ил. 4. В. Д. Уваров. Таписсерия «Пространство» 
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СИМВОЛИЗМ ЦВЕТА И ФАСОНА ОБРЯДОВОЙ ОДЕЖДЫ 

ЛИДЕРОВ РОССИЙСКИХ МУСУЛЬМАН 

В исследовании на основании аксиологического подхода обоснованы 

причины выбора цвета и фасона облачений современных мусульман, 

основанные на символизме. Описаны и выявлены линии мужской моды, 

отражающие принадлежность к исламу: тюркско-арабская, кавказско-

пуштунская и традиционно европейская. Отмечается, что облик духовенства 

так или иначе отражается на тенденциях любой современной моды. 

Рассмотрены цветовая палитра и орнамент одеяний, которые влияют на 

единство самосознания мусульман. Общее семантическое цветовое поле ислама 

и православия может послужить гармонизирующим началом в урегулировании 

межрелигиозных конфликтов. 

Ключевые слова: мусульманское духовенство, ислам, религиозные 

ценности, религиозная мода, цвет, фасон. 

I. M. Fedorov 

SYMBOLISM OF THE COLOR AND STYLE  

OF CEREMONIAL CLOTHING  

AMONG THE LEADERS OF RUSSIAN MUSLIMS 

The study substantiates the reasons for choosing the color and style of the 

vestments of modern Muslims based on symbolism. Axiology is a fundamental 

approach. The lines of men's fashion reflecting belonging to Islam are described and 

identified: Turkic-Arab, Caucasian-Pashtun and traditionally European. It is noted 

that the appearance of the clergy is somehow reflected in the trends of any modern 

fashion. The color palette and ornament, which affect the unity of self-consciousness 

of Muslims, are considered. The common semantic color field of Islam and 

Orthodoxy can serve as a harmonizing beginning in interreligious conflicts. 

Keywords: Muslim clergy, Islam, religious values, religious fashion, 

color, style. 

Мусульманское духовенство наряду с рядовыми верующими часто 

привлекает внимание общественности в субъектах Российской Федерации, где 

традиционно ислам не представлен, и своим обликом зачастую вызывает 

бурное обсуждение. Но фасоны и цветовая гамма в обрядовом ансамбле 

священнослужителей не случайны, основой каждого предмета гардероба и его 

цветовой палитрой является символизм.  
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Духовная элита мусульман в России представлена региональными 

лидерами и их последователями из числа интеллектуалов — знатоков арабского 

языка и мусульманского права, выпускников исламских и светских 

университетов, которые способны выстраивать конструктивный диалог с 

обществом, властью и бизнесом, выступать в роли равноправного партнера и 

формировать сознание рядовых верующих, чтобы те могли отстаивать свои 

права конституционными методами. Мусульманская элита определяет лицо 

общины, формирует культурный, нравственный, религиозный [30], а в этой 

связи и внешний облик рядового верующего. В России мусульманское 

духовенство сложилось в Новое и Новейшее время. У представителей этого 

культа отсутствует подобный православию институт духовных лиц, где есть 

духовное сословие. Муллы (от араб. «маула» — владыка или служитель культа) 

совмещают нескольких социальных ролей в своей деятельности. Например, 

мулла может, помимо обязанности духовного наставника, иметь должность 

судьи (кади), учителя (мударриса или муаллима) и государственного 

служащего и т. д. [28]. В основном же муллы и муэдзины в духовном сословии 

мусульман занимаются отправлением религиозных культов. Эта среда 

поддерживается теми ценностями, которые сохраняются в сознании мусульман, 

что в свою очередь сказывается на выборе цвета и фасона в их облачении. 

Внешность современного российского мусульманского духовенства и рядовых 

верующих складывается из положений шариата (рекомендаций о поведении и 

внешности для последователя ислама) и из местных мусульманских обычаев 

(«сунна» на араб. — обычай, следующий после Корана источник 

мусульманского права (фикх); объясняет Коран и дополняет его). Шариат 

регламентирует характер ношения одежды, длину бороды и прочее [23]. 

Поэтому, с одной стороны, облик духовенства мусульман предписан 

священными писаниями, но, с другой стороны, подвержен влиянию 

культурного наследия народов, принявших ислам. 

Обратим внимание на облик лидеров мусульман — представителей 

этноконфессиональных общностей из регионов Российской Федерации. В их 

числе Северный Кавказ, Нижнее и Среднее Поволжье, Сибирь и Приуралье, 

крупные города: Москва, Санкт-Петербург, Казань и др. Мусульмане 

составляют в РФ более 8 % населения, в основном это коренные жители, 

традиционно исповедующие ислам — тюркские народы: татары, башкиры; 

народы Северного Кавказа: аварцы, чеченцы, лезгины, кабардинцы, даргинцы, 

карачаевцы, балкарцы, черкесы, кумыки, ингуши и часть осетин. В основном 

эти этнические группы проживают в республиках или национально-

государственных образованиях — субъектах РФ: Татарстан, Адыгея, 

Башкортостан, Дагестан, Ингушетия, Кабардино-Балкария, Чечня, Северная 

Осетия. К настоящему времени в Российской Федерации проживает 

значительная часть граждан-мусульман (по разным данным, от 12 до 20 млн. 

чел.) [16].  
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Начнем детальное рассмотрение облачений духовенства из Центрального 

духовного управления мусульман России (ЦДУМ) [32]. У представителей этого 

сообщества мы можем увидеть четыре варианта головных уборов:  

- зеленая чалма (головной убор шарообразной формы драпируется из 

длинных кусков ткани, обмотанных вокруг головы);  

- белая чалма поверх тюбетейки, которая предварительно надевается 

на голову;  

- конусообразная тюбетейка (похожа на турецкую феску) или 

классическая уплощенная тюбетейка с невысоким бортиком;  

- феска с кисточкой. 

Обычно поверх тюбетейки формируется двухцветная или однотонная 

чалма из ткани, расшитой или сотканной с использованием золоченых нитей. 

Такое многообразие фасонов головных уборов встречается только у верховных 

лидеров этого религиозного объединения и является их отличительной чертой. 

Также можно встретить чалму с конусообразным возвышением красного цвета. 

При первом же рассмотрении облачений мусульманского духовенства мы 

отмечаем присутствие зеленого цвета. Его символизм в исламе ассоциируется с 

раем и его благами: праведникам «…уготованы сады Эдема, в которых текут 

реки. Они будут украшены золотыми браслетами и облачены в зеленые одеяния 

из атласа и парчи. Они будут возлежать там на ложах, прислонившись...» (сура 

Аль-Кахф, 18:31 [26]). В Коране мы читаем: «Они будут лежать, 

прислонившись, на зеленых подушках и прекрасных матрасах» (Коран, 55:76 

[27]). Мусульманин, совершивший паломничество («хадж» на араб. — 

странствие верующих, связанное с посещением Мекки и прилегающих 

территорий), пользуется в религиозном сообществе единоверцев особым 

уважением и получает почетное звание «хаджи», а помимо этого почетного 

звания такой поступок дает право носить особую одежду, например, зеленую 

чалму [14]. 

У религиозного лидера Татарстана Камиль хазрат Самигуллина и у его 

последователей из Духовного управления республики Татарстан (ДУМРТ) в 

одеянии сочетаются несколько направлений моды:  

- традиционно татарская одежда — халат зеленой или белой расцветки, 

расшитый растительным золоченым орнаментом по рукавам и вороту со 

стороны полочки до полы и белая чалма;  

- традиционная пуштунская укороченная рубашка (камиз) и 

современные брюки-порты без стрелки на «русский манер»;  

- расшитый по вороту золотыми нитями арабский черный или белый 

плащ без капюшона (бишт) с белой чалмой;  

- классического кроя европейский мужской костюм предпочтительно 

темных цветов со сдержанными и неяркими рубашками с обычным воротником 

или с воротником-стойкой, подходящие по цвету к костюму.  

Под верхние слои одежды надеваются длинные прямого кроя штаны (со 

стрелкой или без стрелки), похожие на русские порты, в цвет основного 

одеяния. Отметим, что тюбетейка как самостоятельный головной убор 
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надевается под европейские фасоны и под камиз. В остальных же случаях 

тюбетейка обмотана белой тканью, и таким образом формируется чалма [9]. 

Духовенство в Оренбургской области носит белую чалму под халаты 

зеленого или изумрудного цвета, расшитые растительным орнаментом 

золотого, серебряного, белого, розового, красного цветов. Головной убор носят 

в основном в паре с халатом, а под халатом можно увидеть европейские 

одежды. Также у некоторых представителей духовенства тюбетейки (по форме 

больше похожие на фески без кисточки) — изумрудного, белого или черного 

цвета, которые надеваются под классические европейские мужские одежды: 

костюмы, джемпера, рубашки, брюки и галстуки и т. п. Та же ситуация 

повсеместно наблюдается и у рядовых верующих, когда с тюбетейкой носят 

классический или традиционный костюм [1]. 

Символизм черного цвета в священных писаниях упоминается в связи с 

Пророком. В хадисе сказано: «Я видел посланника Аллаха, да благословит его 

Аллах и приветствует, в день открытия Мекки в черной чалме» [11]. Поэтому 

стоит отметить, что среди мусульман Ближнего Востока особую популярность 

получила чалма черного цвета, как у пророка Мухаммада, такое сочетание 

помогало заявить о своей религии и социальном положении. Когда же человек 

умирал, то чалма становилась ему погребальным саваном. В исламских 

государствах этот головной убор обязателен для заведующего мечетью (имам) 

и студентов религиозного учебного заведения (шакирдов медресе) [33]. Чалма, 

или тюрбан, название которого пришло из персидского языка, носился 

тюркскими народами, у которых его заимствовали арабы. Этот головной убор и 

в настоящее время остается востребованным для политических лидеров 

арабских стран [2, с. 352, 376]. Стоит отметить, что в ранние эпохи тюрбан 

имел свое символическое значение и отражал статус, вероисповедание и даже 

профессию. Например, в Индии тюрбан до сих пор имеет несколько названий в 

зависимости от его формы и социальной принадлежности владельца. Однако в 

России черная чалма не встречается среди духовенства. Вместо нее мы можем 

встретить тюрбан из зеленой, белой или двухцветной ткани в комбинации с 

тюбетейкой или без нее. 

Религиозные лидеры Чувашии не носят арабский бишт (черный или 

белый арабский плащ без капюшона с золотой отделкой — традиционная 

мусульманская или арабская верхняя накидка, носящаяся на плечах [2, с. 144]) 

и, в отличие от других представителей тюркских народов, в большинстве своем 

одеваются традиционно скромно в повседневности, отдавая предпочтение 

халату, но без нарочитой серебряной или золотой вышивки, представляющей 

собой растительный орнамент (расшитый халат обычно носят на 

торжественные мероприятия). При этом муфтий ЦРО Духовного управления 

мусульман Чувашской Республики Альбир Рифкатович Крганов на 

официальном сайте духовного управления предстает на фото в классическом 

европейском костюме и черного цвета тюбетейке с высокими бортиками 

(похожа на феску без кисточки). Также его отличительной особенностью в 

облачении, отличающей от других духовных лидеров мусульман России, 
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является зеленый шарф, одеваемый под черные одежды, и белый классический 

камзол прямого кроя, расшитый узорами из «золотых нитей». 

Лидер мусульман Республики Башкортостан Айнур Биргалин в своих 

религиозных облачениях использует традиционную геометрическую вышивку 

башкир по краям изделий, например, на расшитом мужском камзоле без 

рукавов и тюбетейке, и, будучи молодым представителем религиозного 

сообщества, позволяет себе носить обтягивающие фигуру пиджаки и брюки на 

европейский манер — чиносы (мужские брюки без стрелки, зауженные книзу, 

часто встречающиеся в стиле кэжуал). Последователи этого лидера одеваются 

под стать ему. Поэтому не удивительно, что в образах духовенства башкир 

встречается повседневная молодежная мода: джинсы, чиносы, обтягивающие 

фигуру классические костюмы, трикотажные водолазки и футболки [6] (ил. 1). 

Рядовые верующие следуют за своим лидером в повседневной одежде; в свою 

очередь, духовенство стремится говорить на одном визуальном языке с 

молодежью через современную и повседневную моду. 

Особняком среди всех тюркских народов, проживающих в России, стоят 

представители священства крымских татар (крымцы или татары, в основном 

проживающие в Республике Крым [4]). В облачении этого религиозного 

сообщества сохраняется халат светлых и розово-белых оттенков с вышитым 

орнаментом, больше напоминающим линии узоров буддийского «узла счастья», 

нежели переплетение ветвей растений и их цветов [7], как, например, у 

последователей Талгата Таджуддина из ЦДУМ или у лидеров духовного 

управления Республики Татарстан. Белая чалма с плоской макушкой, феска без 

кисточки или тюбетейка красного цвета может надеваться и под халат черного 

цвета, расшитый по вороту золотом. Он не является арабским плащом, хотя на 

первый взгляд из-за схожести мотивов отделки может показаться, что это бишт 

— арабский плащ без капюшона. В священных писаниях о символизме белого 

цвета сказано: «Надевайте одежду белого цвета, поистине она самая чистая и 

самая приятная, а также заворачивайте ею ваших усопших», «О Аллах! Очисть 

меня от моих грехов, как ты очистил белую одежду от грязи». Согласно хадису, 

даже ангелы облачались в белый цвет (Аль-Бухари) [15]. 

На официальном религиозном ресурсе Совета муфтиев России (СМР) [25] 

мы можем увидеть, что у лидера этого религиозного объединения муфтия 

Шейх Равиль Гайнутдина (и у его последователей) (ил. 2) в облике встречается 

белая чалма с плоским верхом, иногда с вышитым растительным орнаментом 

(совмещенный с тюбетейкой головной убор) и черный арабский плащ; под него 

надета гандура — шелковая или шерстяная туникообразная рубаха [2, с. 144], 

похожая на черный подрясник католического или православного священника, 

сшитая из более плотной ткани, чем ее арабский аналог. А вот у его коллеги из 

Центрального духовного управления мусульман России (ЦДУМ) [3] Талгата 

Таджуддина (и у последователей этого лидера) облачение выглядит намного 

ярче. К белому, черному и золотому цвету в своих облачениях он добавляет 

серебряный цвет и обильную орнаментальную цветочную вышивку на халате 

или на арабском плаще. Талгат Таджуддин носит тюрбан с конусообразным 
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или округлым возвышением, который напоминает купол мечети. Головной 

убор из принтованной ткани с растительным орнаментом также может быть 

золотого цвета или любого другого приемлемого для ислама, расшитый 

золотой нитью, имеет внушительные размеры. Визуально чалма в такой 

интерпретации смотрится крупнее и значительнее, чем у других служителей 

культа, превышает по объему тюрбаны своих коллег из религиозного 

сообщества (ил. 3). Это яркий пример того, как лидер использует символизм 

фасона и цвета, размер и дизайн головного убора, формируя тем самым 

визуальное послание, по которому можно определить главенствующую 

персону. 

Отличительные облики Талгата Таджуддина и Равиля Гайнутдина 

подчеркивают расхождения в управлении уммы российских мусульман, 

которые произошли еще в начале образования РФ. Раскол в мусульманском 

сообществе произошел после распада СССР и в 1992 г. разделил это 

религиозное сообщество, помимо прочих, на два крупных религиозных 

течения. Ныне они представлены Советом муфтиев России (СМР) и 

Центральным духовным управлением мусульман России (ЦДУМ) [24].  

В целом же у мусульманского духовенства родом из Нижнего и Среднего 

Поволжья, Сибири, Приуралья и Крыма существует баланс между 

традиционным костюмом и европейским — тюбетейку носят под одежду 

европейцев, а тюрбан — под халат, который надет поверх классической 

рубашки и галстука. За редким исключением вместо халата надевают арабский 

плащ.  

Обращаясь к официальным ресурсам священства из республик Северного 

Кавказа (Карачаево-Черкесия, Кабардино-Балкария, Северная Осетия-Алания, 

Ингушетия, Чечня, Дагестан, Ставропольский край), можно заметить, что на 

фотографиях, где представлено мусульманское духовенство, в их одежде 

встречаются традиционные для них головные уборы — папахи (в основном из 

каракуля), надетые под пуштунское платье или под классические европейские 

одежды и костюмы [5; 8; 10; 19; 31]. Для горца головной убор во все времена 

являлся символом мужественности, поэтому о достоинстве горца судили по его 

папахе (высокой шапке из овчины [2, с. 270]), которая остается и в настоящее 

время необходимым, устойчивым элементом традиционного костюма чеченцев, 

ингушей и других народов Северного Кавказа. Отметим, что пуштуны — 

кочевой народ, исторически проживающий в Иране, Афганистане и Пакистане, 

откуда эти одежды могли прийти в Чечню через Дагестан из Ирана еще в конце 

XV — первой половине XVI вв. [22], а в настоящее время пользуются 

популярностью у российского мусульманского духовенства.  

Именем пуштунов назван традиционный ансамбль костюма, который 

состоит из головного убора (паколь) и шейного платка (дисмаль), длинной 

рубашки (камиз) почти до колена, штанов (шаровары, шальвары, но в случае со 

священством из России и нынешними народами, проживающими в Южной 

Азии, их штаны претерпели изменения, укоротились до уровня выше 

щиколотки без сужения штанины книзу, но длина осталась ниже колена. Такие 
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штаны носят в Пакистане и Афганистане, они сшиты как обычные европейские 

широкие брюки, но без стрелки, по-русски они бы назывались «порты», только 

укороченные). Под штаны пуштуны носят традиционные кожаные сандалии. 

Далее поверх рубахи надевается жилет (васкат) [17]. Увидеть это одеяние мы 

можем на муфтии Чеченской Республики Салахе Межиеве, который часто 

попадает в объектив фотокамер и новостные ленты [20] (ил. 4).  

При внимательном рассмотрении одеяний лидеров духовенства (муфтиев 

и имамов) Республики Дагестан, Республики Ингушетии, Республики Северной 

Осетии-Алании, Республики Кабардино-Балкарии, Республики Карачаево-

Черкесии, а также у представителей религиозного сообщества Ставропольского 

края можно видеть, что пуштунское платье отсутствует или претерпевает 

изменение. У камиза (рубашки) появляются два накладных кармана с 

клапанами на уровне груди, что больше напоминает рубашку из военного 

обмундирования (например, как в спецодежде у правоохранительных органов), 

но без символической военной атрибутики. Далее рубашка укорачивается и 

остается на уровне бедер, а вот брюки удлиняются и закрывают щиколотку, в 

отличие от традиционных пуштунских шаровар [5; 8; 19; 21; 31]. 

Религиозное облачение мусульманского духовенства республик 

Северного Кавказа представлено однородно и включает в себя ансамбль, 

состоящий из папахи, рубашки и брюк. Облик лидеров этих субъектов в целом 

сдержанный в отличие от тюркской этнической общности, где предпочтение 

отдается тюбетейке или чалме, халату или арабскому плащу поверх рубашки и 

брюк. Однако в нашем исследовании облачений российского духовенства не 

передан весь массив разнообразия одежды мусульман, а продемонстрированы 

лишь общие и характерные черты без детализации. 

При этом в костюме мусульманского священства можно выделить 

несколько слоев: непосредственно прилегающий к телу — нижнее белье, 

которое не рассматривается с символической позиции и имеет чисто 

утилитарный характер. Следующий слой представлен традиционной одеждой. 

Головной убор в облачении соответствует этнической и/или религиозной 

традиции верующего. Одежда духовенства в исламе четко определена по 

гендерному признаку, так как священнослужители — мужчины.  

Сочетание предметов мужского обрядового облачения задает свой тон 

выбора в предпочтениях как высшего, так и низшего духовенства мусульман и 

нами подразделяется на три линии фасонов:  

- тюркско-арабская линия моды (одежда арабов в сочетании с халатами и 

большими тюрбанами, например, феска, обмотанная тканью; прослеживается 

копирование одеяния представителей ближневосточных народов. Однако 

вместо арабского головного платка, который закреплен обручем (куфия), 

надета белая или зеленая чалма);  

- кавказско-пуштунская линия моды (заимствование пуштунского 

платья, за исключением головного убора, в этом случае носится горская папаха. 

При этом некоторые представители духовенства носят укороченные рубашки с 

длинными брюками, больше напоминающие военную форменную одежду); 
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- традиционно европейская линия моды, присущая всем лидерам 

мусульманского духовенства и их последователям (тюбетейка, тюрбан или 

папаха надеваются под классический костюм или под имитацию военной 

форменной одежды, но без соответствующей боевой атрибутики). 

Таким образом, символизм рассматриваемых нами цветов и фасонов 

находится в плоскости религиозного наследия, где каждому цвету или цвету в 

комбинации с фасоном, присуще свое значение:  

- белому — в одежды этого цвета облачались ангелы, поэтому она 

ассоциируется с чистотой и очищением от грехов, к тому же в светлые ткани 

заворачивают усопших;  

- черному — ассоциация с пророком Мухаммадом, который носил 

черную чалму, что позволяло заявить о приверженности к религии и показать 

свое привилегированное положение в обществе;  

- зеленому — ассоциация с раем и его благами, вечной жизнью; 

мусульманин, совершивший паломничество в Мекку, обретает особое уважение 

и получает возможность носить зеленую чалму.  

В этой связи хотим отметить ранее опубликованные нами исследования 

религиозной моды: в статье «Современная российская религиозная мода через 

призму секулярности и контрсекулярности» нами показано, как по расцветке 

ткани, используемой в религиозных облачениях, можно проследить 

символическую схожесть между православием и исламом. Черный цвет един в 

значении устремления к Богу и святости. В православии он присущ 

монашеству, а у мусульман это цвет Пророка. Зеленый цвет ассоциируется у 

россиян независимо от вероисповедания как цвет ислама, но и в православии 

священники также используют его в религиозном облачении — это цвет жизни, 

в большей степени райской и вечной. Белый цвет раскрывается через одеяния 

ангелов и праведников, о чем упоминается в священных писаниях двух 

религий. В свою очередь общее семантическое цветовое поле может послужить 

значительным культурным фактором общего миропонимания в направлении 

межконфессионального общения, что может выступать как гармонизирующее 

начало в межнациональных и межрелигиозных конфликтах [29]. 

Специалистам, посвятившим свои исследования религиозным общинам, 

известно, что в исламе существует канонический запрет на изображения людей 

и живых существ, поэтому символизм цвета и орнамента оказывает 

значительное влияние на выбор облачения. Монохромность считается 

ключевой чертой раннего ислама, являя собой символ умеренности, скромности 

и единства религиозного самосознания. Ведь пророк Мухаммад, которому 

подражает мусульманское духовенство, выбирал однотонную одежду, 

лишенную украшений, чтобы орнамент не отвлекал его от совершения обряда. 

В этой связи интересным и противоречивым представляется факт того, что 

растительный и геометрический орнамент встречается у тюркских народов, 

поэтому монохромность в данном случае в какой-то мере может показаться 

архаичной или, наоборот, прогрессивной, в зависимости от предпочтений и 

толкования мусульманскими общинами этого явления. Вероятно, что орнамент 
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и фасон традиционного костюма рассматриваются разными этническими 

группами как их самосознание и уникальная черта, отличающая один этнос от 

другого. Поэтому тенденция на объединение в символизме, с одной стороны, 

отражается у этносов через орнамент, сохраняя тем самым историческую 

память доисламских времен, а с другой — через цветовую палитру значений 

ислама, влияя на единство самосознания после принятия религии.  

Вышеописанные предпочтения духовенства в религиозном облачении 

какой-то из линий моды влияют на выбор одежды у их приближенных и 

рядовых верующих. Факт социального подражания, имитации, диффузии 

фасонов от высших слоев к низшим налицо, что приводит нас к классическим 

социологическим теориям распространения моды Г. Тарда [12] и Г. Зиммеля 

[13], на основании которых строятся исследования современной моды. Это, в 

свою очередь, дает нам возможность провести параллель между религиозной и 

мировой индустрией моды, которая удовлетворяет потребности исламского 

населения, отвечая на это сочетанием модных тенденций с учетом требований 

религии по отношению к облику религиозного лидера и его последователей. 

Также считаем необходимым отметить теорию профессора-исламоведа 

кафедры ближневосточных исследований Мичиганского Университета, 

преподавателя Санкт-Петербургского государственного университета (СПбГУ) 

А. Д. Кныша, который утверждает, что институт лидеров (глав религиозных 

общин в исламе) берет на себя функцию распространения, толкования и 

сохранения вероучения и его ценностей [18].  

Таким образом, если духовное облачение является символом 

мусульманина, отражает его религиозные и культурные ценности, то, 

соответственно, носители этих ценностей делают вклад и в современное 

развитие религиозной моды как культурного феномена. Мода становится 

культурной и отчасти «религиозной» ценностью для мусульманина, так как 

цвет и фасон позволяют заявить о своей принадлежности к религии. 

Семантическое же совпадение цвета и символов в исламском и православном 

одеянии, понимание культурного кода позволяет говорить о возможности 

взаимопонимания и точках соприкосновения. 
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и Совета муфтиев России (СМР) муфтий Равиль Гайнутдин у микрофона 

 

     
Ил. 3. Талгат Таджуддин с представителями власти и духовенством  
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В 2023 г. на крупнейшей текстильной выставке Heimtextil были 

представлены тренды, направленные на сохранение природы и идею 

безотходного производства: «Делай и переделывай» и «От Земли». Цвета, 

разработанные в рамках этих трендов, применяются как российскими, так и 

зарубежными дизайнерами, работающими в текстильной и модной индустрии. 
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TRENDING COLORS OF 2023 IN TEXTILE AND FASHION DESIGN 

In 2023, the largest textile exhibition Heimtextil presented trends aimed at 

preserving nature and the idea of waste-free production: “Make and Remake” and 

“From the Earth”. The colors developed within these trends are used by both Russian 

and foreign designers working in the textile and fashion industry. 

Keywords: recycling, upcycling, trend colors, sustainable development, 

textiles, fashion. 

Тема устойчивого развития и сохранения природы является одной из 

главных в современном текстильном и модном дизайне. Профессор 

Кембриджского университета Партха Дасгупта, консультант крупнейшей 

мировой текстильной выставки Heimtextil, отмечал: «Как это ни парадоксально, 

мы начали переход к устойчивому развитию, решая проблемы в искусственно 

созданной нами же системе. Нужно преобразовать ее так, чтобы не создавать 

отходов или дисбаланса. Будущее дизайна просто не должно создавать 

отходов» [1]. Идею безотходного производства можно назвать одной из 

ключевых в современном мире. Известно, что индустрия производства тканей и 

одежды является одной из наиболее неэкологичных, и именно в этой области в 

настоящее время активно разрабатываются тренды, направленные на 

устойчивое развитие. 

Одним из основных трендов, разработанных для текстильной индустрии в 

2023 г., представленных на выставке Heimtextil, является Make and Remake 

(«Делай и переделывай»). Было разработано 8 основных трендовых цветов: 

малиновый, кобальтовый, сиреневый, тепло-желтый, мятно-зеленый, розовый, 

оранжевый, черный [3; 7].  

Тренд «Делай и переделывай» основан на популярных в настоящее время 

тенденциях ресайклинга и апсайклинга. Ресайклинг — это полная переработка 
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исходного сырья без потери качества. Значок ресайклинга — стрелка, 

движущаяся по кругу, символизирует замкнутый цикл, практически 

безотходное производство. Апсайклинг предполагает использование 

творческого подхода с частичным сохранением исходной вещи, которая может 

быть переделана во что-то другое, часто более ценное и дорогое. Поэтому 

значком апсайклинга является стрелка, направленная вверх [4].  

Иллюстрацией тренда «Делай и переделывай» может, например, стать 

кресло, обивка которого создана из старой переработанной одежды. Автором 

подобного произведения является Даррен Романелли совместно с французской 

студией Murmaid [3].  

Концепция ресайклинга легла в основу дипломной работы 2023 г., 

которую выполнила студентка кафедры художественного текстиля СПГХПА 

им. А. Л. Штиглица Екатерина Судакова. Была создана коллекция мебельных 

тканей RECYCLE. Знакомая с современными трендами Екатерина Судакова в 

тканях своей коллекции использовала трендовые цвета «Делай и переделывай». 

Одним из популярных материалов для использования в 3D-принтерах 

является вторично переработанный материал филамент. Е. Судакову этот 

материал привлек как своими эстетическими, так и физическими качествами. 

Нитям, созданным из филамента, можно придать яркую окраску, которая не 

будет выцветать со временем или выгорать на солнце; ткани, созданные из 

таких нитей легко мыть, они не впитывают влагу. Все эти, несомненно 

пложительные, качества позволили дипломнице создать текстильную 

коллекцию тканей для уличной мебели, выполненных в технике ручного 

ремизного ткачества.  

Интересно, что сама идея коллекции RECYCLE была вдохновлена 

технологическим процессом производства филамента. Каждая ткань 

символизировала определенный этап этого процесса, что было отражено в их 

названиях: «Гранулят», «Миксер», «Экструдер», «Шнек», «Вытяжка расплава», 

«Охлаждение», «Измерение», «Катушка», «Филамент», «Ткачество. 

Филамент».  

По задумке автора коллекции Е. Судаковой первая ткань называлась 

«Гранулят» и символизировала пластиковые гранулы, подготовленные к 

загрузке в миксер. Дипломнице хотелось передать ощущение мелких цветных 

деталей, пестроту исходного материала. Это ей удалось, благодаря 

использованию мелкоузорчатого переплетения (репса) и сочетания трех 

цветов — белого, зеленого и трендового кобальтового.  

Следующая ткань «Миксер» демонстрировала технологический процесс 

смешения гранул в единую пластиковую массу. Здесь Екатериной как бы 

смешивались воедино сразу несколько цветов тренда «Делай и переделывай» — 

кобальтовый, малиновый, мятно-зеленый, черный. К ним был добавлен яркий 

травянисто-зеленый цвет. Ткань «Миксер» не была выполнена в материале и 

демонстрировалась в виде эскиза. 

Третья ткань называлась «Экструдер» и была соткана Е. Судаковой. 

Экструдер — это машина для непрерывной переработки полимерного сырья. В 
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этой ткани дипломница применяла филамент красного, черного, тепло-желтого 

и зеленого цветов. Вертикальные и горизонтальные полосы, получившиеся в 

ткани за счет применения длинных настилов нитей основы и утка, создавали 

направленное движение, подобно работе настоящего экструдера 

на прозводстве.  

Следующая ткань «Шнек» была соткана на ручном ремизном ткацком 

станке в технике диагонального (саржевого) переплетения (ил. 1). Применение 

ломаной саржи, создающей на ткани характерный излом, позволило 

дипломнице символически изобразить шнек — стержень со сплошной 

винтовой поверхностью вдоль продольной оси. Сырье, попав в шнек, 

сдавливается, перемешивается и, в конце концов, превращается в однородную 

массу — расплав. Ткань была выполнена из нитей белого и красного 

филамента, которые, смешиваясь в глазах зрителей, делали эту ткань розовой. 

Таким образом, получался еще один цвет из трендовой линейки. 

Ткань, символизирующая следующий технологический этап, называлась 

«Вытяжка расплава» и представляла собой ритмичное сочетание вертикальных 

и горизонтальных полос разного масштаба. Создавалось ощущение 

последовательных движаний вверх-вниз и вправо-влево. В этой ткани много 

теплого желтого цвета, есть отдельные акценты кобальтового и малинового 

трендовых цветов. К ним добавлены белый, красный и травянисто-зеленый 

оттенки.  

В колористическом решении тканей «Охлаждение» и «Измерение» 

применялся трендовый кобальтовый цвет, в первую ткань был добавлен 

малиновый. В ткани «Охлаждение» дипломница попыталась визуализировать 

контрасты высоких и низких температур. Ткань «Измерение» обладала 

визуальным 3D-эффектом и показывала изменение масштаба от крупного 

к мелкому.  

Восьмая, девятая и десятая ткани назывались, соответственно, 

«Катушка», «Филамент» и «Ткачество. Филамент».  

Ткань «Катушка», выполненная по ассоциации с процессом намотки 

филамента на катушки, постороена на активном применении кобальта в 

сочетании с белым цветом и точечными акцентами малинового и желтого 

оттенков. Ткани «Филамент» и «Филамент. Ткачество» ассоциируются с 

нитями, натянутыми на станок и процессом их переплетения. Обе ткани очень 

многоцветные, здась нет доминирующего оттенка, однако трендовые цвета 

(желтый, кобальтовый, малиновый) также присутствуют. Следует отметить, что 

при взгляде на эти ткани происходит оптическое смешение цветов в глазу 

зрителя, благодаря чему, например, появляется ощущение оранжевого оттенка, 

особенно, в ткани «Филамент. Ткачество». Оранжевый также является 

характерным цветом для тренда «Делай и переделывай». Ткани «Охлаждение», 

«Измерение», «Катушка», «Филамент» и «Ткачество. Филамент» были 

представлены в виде эскизов и в материале не выполнялись. 

Коллекция Е. Судаковой RECYCLE представляет собой пример 

практически безотходного производства. Филамент, из которого были 
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изготовлены ткани коллекции, может в любой момент подвергнуться 

переработке и в дальнейшем многократно использоваться. Коллекция 

Е. Судаковой, несомненно, является прекрасным примером применения 

концепции ресайклинга в современном текстильном дизайне. 

Обратимся к технологии апсайклинга, т. е. идее переработки ненужных 

вещей в нечто лучшее, например, в произведение современного модного 

дизайна.  

Следует отметить, что идея апсайклинга имеет многовековую историю. 

Ткани всегда были ценным ресурсом и вещи могли многократно перешиваться 

и носиться в течение длительного времени. Так, например, всемирно известные 

коптские ткани — узорные вставки, вытканные из шерсти, нашивались на 

льняную одежду в качестве украшения. Так как одежда рвалась и изнашивалась 

быстрее, шерстяные вставки впоследствии спарывались и нашивались на 

другую одежду. Процесс мог повторяться многократно.  

Многие народы мира знакомы с техникой лоскутного шитья, которая 

также является вариантом апсайклинга. Можно вспомнить лоскутные одеяла, 

одежду, различные аксессуары. Лоскутные одеяла, например, являются частью 

традиционной бытовой культуры разных этнических групп.  

В традиционном костюме нанайской невесты техника лоскутного шитья 

применялась для декорирования свадебного халата. Что касается аксессуаров, 

выполненных в технике лоскутного шитья, можно отметить специальные 

карманы-лакомки, которые русские девушки носили на поясе, а также 

белорусский кисет для табака, хранящиеся в Российском этнографическом 

музее в Санкт-Петербурге [2, c. 57].  

Среди представителей современной модной индустрии можно отметить 

дизайнера Кевина Джерманье, который сделал идею апсайклинга своим 

основным творческим принципом. Его коллекция весна-лето 2023 выглядела 

роскошной, волшебной и гламурной [5]. Для ее создания кутюрье применял 

бисер, блестки, страусовые перья и прочие материалы, которые остались 

невостребованными покупателями и были предназначены к ликвидации. 

Большинство моделей Джерманье коллекции весна-лето 2023 

демонстрируют зрителям трендовые цвета «Делай и переделывай». Наряд 

одной из моделей полностью состоял из разномасштабных бусин. Здесь можно 

видеть оттенки малинового, розового и желтого в сочетании с белым, 

фиолетовым, травянисто- и мятно-зеленым цветами.  

Другая модель была одета в бисерный топ розового цвета, сложный 

оттенок которого практически совпадал с трендовым. Ее юбка, сделанная из 

страусовых перьев, демонстрировала сразу 5 трендовых цветов «Делай и 

переделывай», расположенных последовательно друг за другом: кобальтовый, 

розовый, малиновый, мятно-зеленый, черный. 

Неожиданно лаконично выглядела модель, одетая в белую рубашку с 

серебристым декором и короткую юбку из страусовых перьев. Рубашка 

представляла собой классический пример апсайклинга — ее основой стал 

переделанный предмет одежды. В страусовой юбке можно видеть сочетание 
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белых и мятно-зеленых страусовых перьев. Трендовый цвет здесь всего один, 

зато он является мощным эмоциональным акцентом (ил. 2). 

Финальным образом модной коллекции весна-лето 2023, созданной 

Джерманье, стало пальто из страусовых перьев, в котором присутствует сразу 

несколько трендовых цветов «Делай и переделывай». Пальто состояло из 

перьев сиреневого, малинового, желтого, оранжевого, мятно-зеленого цветов в 

сочетании с белым. Безумная яркость этого образа излучала драматическую 

энергию. 

Еще одним трендом 2023 г., озвученным в рамках выставки Heimtextil, 

является From Earth — «От Земли». Он иллюстрирует желание современного 

человека воссоединиться с природой. Данный тренд предполагает 

использование «природных цветов», и его палитра включает такие оттенки, как 

приглушенный лимонно-желтый, палевый, коричневато-зеленый, горчичный, 

бежевый, старо-розовый, индиго, приглушенный бургунди. Подобные цвета в 

текстиле можно получить, если окрашивать его природными 

красителями [3; 7].  

Современный голландский модный бренд Hul le Kes занимается 

окрашиванием тканей именно с помощью различных природных компонентов. 

На сайте этого бренда можно видеть многочисленные предложения 

современной повседневной одежды, созданной из шерсти и переработанного 

хлопка (ил. 3). Цветовое решение предметов одежды соответствует тренду 

«От Земли» [6].  

В рамках данного тренда возможно применение эффектов 

несовершенства, методов крафта, отсутствие тщательной обработки, внимание 

к поверхности материала. 

Современный российский дизайнер Ирина Климова работает в 

тенденциях тренда «От Земли», применяя интересную технику окрашивания 

текстиля при помощи листьев разных деревьев (экопринт) и натуральных 

красителей. В результате получаются интересные цветовые эффекты, 

соответствующие трендовым, а также фактурная поверхность тканей (ил. 4). 

Работы И. Климовой являются иллюстрацией идеи единения современного 

человека с природой, где каждый лист, каждая травинка заслуживают внимания 

и превращаются в произведение искусства.  

Трендовые цвета, представленные на выставке Heimtextil 2023 г., находят 

творческое воплощение в работах российских и зарубежных дизайнеров. Тема 

экологии, сохранения природы, безотходного производства остается 

актуальной в современном мире. Можно предположить, что тренды «Делай и 

переделывай» и «От Земли» и соответствующие им цветовые сочетания будут 

оставаться «в моде» еще долгое время. 
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Ил. 2. К. Джерманье. Коллекция весна-лето 2023 [5] 

Ил. 2. Бренд Hul le Kes [6] 
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Ил. 4. И. Климова. Платье «Солидаго», 2023 

 

Сведения об авторе: 

Цветкова Наталия Николаевна, Санкт-Петербургская государственная 

художественно-промышленная академия имени А. Л. Штиглица, кандидат 

искусствоведения, доцент, профессор кафедры художественного текстиля; 

ts_natali@mail.ru 

Tsvetkova Natalia N., Saint Petersburg State Academy of Art and Design 

named after A. L. Stieglitz, PhD (History of Arts), Associate Professor, Professor of 

the Art Textile Department; ts_natali@mail.ru 



264 

УДК 79.01/.09 

DOI 10.54874/9785605054238_264 

И. Шен, 

М. М. Кузнецова 

ЦВЕТОВАЯ ПАЛИТРА КИНО  
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Современная мода тесно связана с кинематографом. Освоив практику 

виртуальной реальности, молодое поколение стремится сблизиться с 

культовыми киногероями. Скорость реакции публики значительно выросла, и 

мода стремится успевать за быстро меняющими интересами. Индустрия моды 

предоставляет зрителю возможность скорейшим образом подражать образу 

героя, стирая границу между кино и реальностью. Эволюция взаимодействия 

цветового кино и моды стала предметом статьи. 
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Today modern fashion is closely connected with cinema. Younger generation 

strives to get closer to the cult movie heroes, having mastered the practice of virtual 

reality. The public's reaction rate has grown significantly, and fashion tends to keep 

up with rapidly changing interests. The fashion industry provides the viewer with the 

opportunity to imitate the image of the hero as soon as possible, erasing the boundary 

between cinema and reality. The evolution of the interaction of color cinema and 

fashion has become the subject of the article. 
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the influence of film colors on fashion, trends in color, popular color. 

Цвет всюду окружает нас и имеет огромное влияние на наше 

мировосприятие. В то же время цвет обладает большой силой воздействия на 

наше физическое и эмоциональное состояние. Дизайнеры и маркетологи знают, 

какую важную роль цвет играет при выборе товара и совершении покупки. В 

современном кинематографе цвет начинает играть двойную роль: он 

воздействует на эмоции как инструмент чистого искусства, и он же «продает» 

множество товаров, среди которых немалое место занимает одежда. Авторы 

статьи ставят перед собой задачу выявить влияние цветовой гаммы 

кинокартины на формирование современной авторской моды и проследить, 

каким образом эволюционировало взаимодействие цветового кино и моды. 
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Стоит сразу отметить, что связь кино и моды наблюдается практически с 

момента возникновения кинематографа, однако в сегодняшних реалиях 

взаимодействие в русле современных информационных потоков и технологий 

несколько видоизменилось. Если раньше на моду воздействовали в первую 

очередь стилистика и образ персонажей, то в формировании современного 

модного образа чаще всего цитируется цветовая палитра кинопроизведения. 

Почему же произошла такая метаморфоза? 

Причиной такого изменения в первую очередь является ускорение, 

характерное для современной жизни, и потребность в быстрых и ярких 

эмоциях. Обращение к цветовой палитре как к объекту цитирования позволяет 

установить связь с максимально широкой аудиторией потребителей в 

кратчайшие сроки. 

Цвет — это важнейший компонент искусства. Выйдя за рамки живописи, 

цвет стал играть важную роль в графике, иллюстрации, графическом дизайне, 

предметном мире, театре, фотографии, кинематографе, анимации и в 

виртуальной реальности. Всюду, где предпринимается попытка воспроизводить 

или обустраивать жизнь, участвует цвет. Он же становится художественной 

метафорой, делая реальность интереснее и разрывая привычные границы. В 

кинематографе цвет реализует максимум своей силы, так как он работает в 

совокупности со светом, не испытывает ограничений, связанных со свойствами 

различных пигментов, а в новейших технических условиях может быть 

обработан и доработан различными способами. 

До возникновения цветного кино театры были основной площадкой для 

экспериментов с цветом и светом. На рубеже XIX–XX вв. танцовщица Лои 

Фуллер (1862–1928 гг.) в своих выступлениях напрямую взаимодействовала со 

светом и цветом. Для своего знаменитого танца «Серпантин» она надевала 

белый костюм с масштабными рукавами-крыльями. Через специальный люк на 

танцовщицу подавалась струя воздуха, что позволяло ткани развиваться и 

усиливать экспрессию танца. Помимо этого, на сцену направляли лучи света 

разных цветов. Лои Фуллер использовала энергию и завораживающую силу 

цвета, что определило ее успех у зрителя. Основываясь на раскрашенном 

фильме студии Томаса Эдинсона, можно утверждать, что это целостное 

танцевально-музыкальное действие с использованием цветного света в 

некотором роде предвосхитило роль цвета в кино [13]. 

На заре цветного кино цветовая гамма фильма прежде всего определялась 

техническими возможностями, и чаще всего цвета отражали окружающую 

действительность. В 1930-е гг. сьемки цветного кино уже были возможны, 

однако не все студии за это брались из-за сложных технических требований, 

поэтому более широкое распространение цветного кино началось в период 

1950-х гг. («Поющие под дождем» 1952 г., «Забавная мордашка» 1957 г., «Бен 

Гур» 1959 г., «Завтрак у Тиффани» 1961 г.). 

Интерес киностудий к созданию «параллельных» миров возник в 1960-е гг., 

но более смелые эксперименты с цветом начали проводиться только в 

1970-е гг., когда киноиндустрия «прощупала почву» и разработала условия 
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выстраивания мира фантастики в условиях кинокадра. Ярким примером может 

служить фильм «Трон» (1982, Стивен Лисбергер, студия Walt Disney), в 

котором повествовалось о приключениях главного героя в виртуальном мире, 

населенном различными программами. Создатели стремились воссоздать мир 

компьютерного программирования и то, как он выглядит изнутри. Для решения 

задачи были выбраны синие, серые цвета (соответствующие цветам 

операционной системы компьютера тех лет), красные и бирюзовые цвета как 

наиболее часто встречаемые цвета проводов. Искусственный холодный свет, 

светящиеся элементы и блоковая подача цвета в костюмах героев были 

направлены на создание иллюзии компьютерной игры. Мода в том же году 

выделила основные цвета и напряженный колорит фильма, включив 

электрически насыщенный желтый, холодные синий и красный в свои 

коллекции, что подтверждают фотографии модных образов, сделанные для 

журнала Vogue и Harper’s Bazaar за 1982 год, на которых представлены модели 

разных брендов [9]. При этом мы не видим стилистического подражания 

образам персонажей киноленты. Дома моды в основном выстраивали свой 

собственный стиль или откликались на веяния уличной моды, но могли 

привнести что-то из кино, поскольку влияние определенных картин 

популяризовало тот или иной оттенок среди потребителей. 

В 1990-е гг. процесс работы с цветом и светом в кино перешел на новый 

этап: кинематографисты сделали цвет и свет ведущим художественным 

приемом. В 1993–94 гг. вышла трилогия Кшиштофа Кесьлевского «Синий», 

«Белый», «Красный» (Canal+, MK2 Productions, CAB Productions). Наследуя 

идеи Ингмара Бергмана о ведущей роли цвета в создании художественного 

образа, работающего на пике эмоционального воздействия (наиболее ярко 

продемонстрированного в фильме «Шепоты и крики» 1972 г.), К. Кесьлевский 

превратил цвет в главного героя своих лент, подчиняющего себе персонажей, 

сюжет, философию.  

Люк Бессон использовал мощную силу цвета еще в холодно встреченном 

на Каннском фестивале, но очень стильном фильме 1988 г. «Голубая бездна» 

(Gaumont, художники по костюмам Мими Лемпика, Магали Гвидаси). А в 

картине «Пятый элемент» (1996 г., Gaumont), которую он ставил совместно с 

Жаном-Полем Готье, художественная идея обрела отличную коммерческую 

реализацию. Земные и инопланетные персонажи получили от дизайнера не 

только оригинальные костюмы, но еще и цветовые гаммы-коды, четко 

отделяющие своих от чужих. Стоит упомянуть, что «Пятый элемент» не только 

имел большой успех у зрителей, но еще и повлиял на других дизайнеров 

костюма. «То, что “Пятый элемент” вообще и костюмы Готье в частности 

окажут значительное влияние на дизайнеров, стало очевидно почти сразу. Через 

год после премьеры, в 1998-м, Александр Маккуин показал весенне-летнюю 

коллекцию, в которой было много укороченных и прозрачных рубашек для 

мужчин и бандажных платьев, напоминающих тот самый первый “выход” 

Лилу. Позже к фильму не единожды возвращался, пожалуй, главный ученик 

Готье, Джереми Скотт. Причем и в Moschino, и в собственном Jeremy Scott — 
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коллекцию осень — зима 2018 дизайнер посвятил 20-летию картины и вывел на 

подиум “двойников” Лилу с цветными каре в ярких футуристичных костюмах» 

[7]. Так, созданные талантливым дизайнером фантастические образы и 

необычные для европейского костюма цвета перешли из киноленты в 

авторскую моду. 

Далее этот прием с организующей ролью цвета стал активно применяться 

в коммерческом кино. В 2000-х гг. вышли «Мулен Руж» (2001, Баз Лурман, 

Bazmark Productions), «Амели» (2001, Жан-Пьер Жене, Claudie Ossard 

Productions) «Мои черничные ночи» (2007, Вонг Карвай, Block 2 Pictures) и еще 

много фильмов, где цвет стал ведущим и начал оказывать большое влияние на 

моду, потому что люди хотели подражать героям кинолент или попасть в 

сказочный, романтичный мир кино, который стойко ассоциировался с цветом. 

Так, цвет стал не только художественным кодом киноязыка, но и главным 

маркетинговым инструментом. 

Мощное воздействие кинематографического цвета на зрителей не 

является случайным эффектом, а основано на теории цвета, практическом 

цветоведении и ассоциациях. В процессе выстраивания визуального ряда 

создатели фильмов во многом опираются на психологию восприятия цвета, 

связанную с цветовой символикой, берущей начало в истории. Другими 

словами, процесс создания цветового решения кинокартины опирается на 

сознательные ассоциации [1, с. 87–89.]. 

В процессе создания цветового пространства киноленты и образа героев 

авторы не только используют ассоциации, уже сформированные человеком или 

почерпнутые им в культуре, но также создают и «привязывают» новые 

ассоциации, связанные с конкретным сюжетом и антуражем. Для этого в 

процессе разработки цветовой палитры фильма используется несколько 

основных приемов работы: работа с акцентами на противоположных цветах 

(хорошим примером может служить фильм «Дюна», 2021 г., Дени Вильнев, 

Legendary Pictures) и использование контрастов, при котором один цвет может 

подчеркнуть яркость другого («Барби», 2023 г., Грета Гервиг, LuckyChap 

Entertainment). Это приемы создания максимально выразительных и 

эмоционально мощных сочетаний, которые основаны на законах цветоведения.  

Основа палитры фильма «Дюна» — взаимодействие синего и охристого 

цветов, которые расположены напротив друг друга на цветовом круге RGB. 

Одежда жителей Аракиса (планета пустыни) окрашена в синий как символ 

воды, а окружает их безжизненная желтая пустыня — так с помощью цвета 

живое существо противопоставлено суровой мертвой земле. Формируется 

сильный образ героев — это люди, которые ищут решение в самых 

безвыходных ситуациях и смотрят в лицо опасности. Синий цвет в природе 

связан с морями и небом, символизирует стабильность, безмятежность, 

мудрость и вдохновение [6]. Воздействие цветов было изучено Э. Герингом еще 

в XIX в. и изложено в его теории цветного зрения, где он указал, что цвета, 

которые мы воспринимаем — это результат взаимодействия противоположных 

пар цветовых рецепторов [3, с. 40–147]. 
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Фильм «Барби» практически полностью построен на цветовых 

контрастах. Весь Барбиленд окрашен в насыщенные хроматические, несколько 

искусственные цвета. Реальный мир во всем контрастен миру кукол, поэтому 

цвета в нем более блеклые, преобладают ахроматические, натуральные и 

пастельные оттенки. Помимо контрастов значительную роль в восприятии 

этого фильма играет ассоциация. Компания Mattel несколько десятилетий 

вкладывала средства в формирование образа Барби и соединения к ней 

конкретного цвета. В результате розовый цвет на подсознательном уровне стал 

ассоциироваться с куклой, в том числе в модной среде, но продвижение фильма 

соединило этот цвет еще и с образом жизнерадостной и позитивной девушки. 

Таким образом, транслируемые в кино цвета «привязывают» в сознании 

зрителя к определенному образу, имеющему сильные и привлекательные 

черты. И если при создании киноленты цвет подбирается по принципу 

ассоциации или символа, то в результате колорит фильма или ведущий цвет 

начинают ассоциироваться с героем, жанром, ситуацией, превращаясь в новый 

код, влияющий на современную моду. У людей появляется желание быть 

похожим на героя или поместить себя в мир, где персонажи проживают кино-

жизнь. Поэтому современные Дома моды, выбирающие цвета, основываясь на 

потребительских предпочтениях, используют цветовую палитру кино как 

основу модной коллекции сезона. Так, компаниям индустрии моды легче 

привлечь внимание зрителя к своей продукции. 

В 2020-х гг. киноиндустрия продолжает активно работать над созданием 

«киновселенных». Современные блокбастеры — это крупные художественно-

коммерческие проекты, в которых все средства выразительности рассчитаны на 

массовую аудиторию и призваны повысить уровень воздействия и ажиотажа. 

Что же, как не цвет имеет все ресурсы для этого? Используются классические и 

новые технические возможности, среди которых разнообразные цветовые 

фильтры. На съемках фильма «Барби» «оператор Родриго Прието подобрал для 

Барбиленда особую розовую палитру. Он назвал ее Techni-Barbie — в честь 

технологии цветного изображения Technicolor. Ее использовали для старых 

мультфильмов Disney и голливудских фильмов вроде “Унесенных ветром”» [2]. 

Сообщалось также, что в мире наметился дефицит розовой краски, 

использованной для создания декораций фильма [5]. 

«Маркетинг фильма обошелся еще в 150 миллионов долларов. Warner 

Bros. потратила на рекламу больше, чем на сам фильм. Маркетинговую 

кампанию организовывали с помощью пресс-туров Робби и Гервиг, 

коллабораций с брендами одежды и музыкальными исполнителями. Также 

студия построила тематический домик Барби на Малибу и устроила тур на яхте 

с вечеринкой в стиле Mattel [11]. Очевидно, что у компаний индустрии моды 

возникает искус воспользоваться эффектом успешно проведенной рекламы, и 

бренды опираются на самый говорящий маркер фильма — розовый цвет. 

Коллекции от Balenciaga, Valentino, Fendi и других компаний в 2023 г. 

включают большое количество платьев различных оттенков розового, что 

привлекает к ним интерес новых молодых покупателей. Важно отметить, что 
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исполнительница главной роли Марго Робби с 2018 г. является официальным 

послом бренда Chanel, что дало возможность бренду поучаствовать в 

формировании гардероба куклы Барби, окрасив традиционные твидовые 

костюмы в знаковый розовый цвет.  

Особенностью взаимодействия индустрии моды и кино в последние годы 

является то, что бренды практически «дословно» воплощают образы героев 

кинофильмов, позволяя зрителю частично или полностью перевоплощаться в 

любимых персонажей. В определенном смысле, современная мода идет по пути 

косплея, превращая повседневную жизнь в «костюмированную вечеринку». 

Молодежь, выросшая в пространстве видеоигр, виртуальной реальности и 

игровых субкультур, порожденных анимацией, в обычной повседневной жизни 

подражает нарисованным героям. На это также влияют социальные сети с 

рисованными аватарами, масштаб рекламных компаний, активное 

распространение тематического мерча (рекламно-сувенирной продукции), 

возможности искусственного интеллекта. Молодые люди все больше 

отождествляют себя с придуманными героями. 

Важно понимать разницу между косплеем и подражаем герою. Косплей 

— это перенос облика и образа героя в реальный мир. Данное слово имеет 

англоязычное происхождение costume (костюм) и play (игра), буквально — 

костюмированная игра / игра в костюм [8]. Технология и породившие ее 

субкультуры дают возможность на время забыть себя настоящего и 

превратиться в любимого героя, но важно понимать, что косплей не 

жизнеспособен в реальной жизни, то есть он всегда сводится к имитации 

чужого образа, переносе персонажа из выдуманной вселенной в наш реальный 

мир. Поэтому косплей присутствует в формате специальных мероприятий: 

фестивалей, конкурсов. Тематическая продукция (мерч) служит негласным 

знаком о симпатии к произведению популярной культуры и чаще всего 

является опознавательным знаком «свой / не свой», не является косплеем как 

таковым, но может быть его элементом. К мерчу можно отнести декор и 

аксессуары (брелки, сумки, серьги и т. д.), а также одежду, окрашенную в 

характерный цвет или узор персонажа. На такой одежде может быть изображен 

конкретный персонаж или узнаваемая деталь произведения, но мерч не 

реализует полностью желание отождествиться с персонажем. Подражание 

персонажу с помощью модной одежды — это возможность расширить границы, 

выйти в реальную жизнь в игровом образе и не вызвать отторжения. 

Дома моды делают цвет основным маркером в новых коллекциях в связи 

с его психологическим воздействием. Цвет обладает энергией, которая влияет 

на физическое и психологическое поле человека. Кроме того, цвет представляет 

собой знаковую систему, которую мы изучаем в лоне своей культуры. Одежда 

определенного цвета воздействует на человека на нескольких уровнях: 

подсознательно через кожу, при визуальном контакте с помощью информации, 

транслируемой внешними источниками. 

В первом случае рецепторы на коже передают энергию, источаемую 

цветом и усиленную светом, проходящим через ткани одежды. В данном случае 
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материал одежды выступает световым фильтром. Второй путь воздействия — 

передача информации посредством зрения: цвет воспринимается на 

подсознательном и сознательном уроне. Транслируемая информация — это 

третий путь воздействия, определяющий поведение людей по отношению к 

цвету: оттенок, связываемый в киноленте с положительным героем, будет 

восприниматься лучше, чем цвет негативного персонажа [4, с. 15–18]. Опираясь 

на ассоциации с определенным образом и фильмом, индустрия моды в 

основном использует третий путь воздействия цвета на человека. 

Вернемся к примеру фильма «Барби». Знаковый цвет главного персонажа 

— розовый. Стоит понимать, что этот цвет приобрел такие значения, как 

обаяние, чуткость, вежливость, детство, романтика [10, с. 179–184]. Из этого 

следует, что Барби — очаровательная добрая девушка, но наивная, 

эмоционально незрелая, склонная к идеализации реальности. Новое прочтение 

истории персонажа открывает героиню с иной стороны: Барби действительно 

такая, она многого не знает о мире и долго жила в своих грезах, но в процессе 

фильма она решается покинуть Барбиленд и жить в настоящем мире. Символом 

ее взросления становятся новые цвета в гардеробе: бежево-коричневый жакет и 

синие джинсы. Смена цветовой палитры — довольно распространенный прием 

в кино для изображения смены жизненных этапов и психологического 

состояния героя. 

Дома моды опираются не только на цветовой маркер отдельного 

персонажа, но и на всю цветовую палитру киновселенной, как в случае с 

фильмом «Дюна» и сериалом «Ковбой Бибоп» (2021 г., Алекс Гарсиа Лопес, 

Netflix). Бренд Moschino в коллекциях мужской одежды 2021/2022 представил 

образы, в цветовой палитре которых цитируются цвета двух упомянутых 

кинокартин. Интересно рассмотреть обращение к «Ковбою Бибопу». Поскольку 

проект 2021 г. с живыми актерами представляет собой адаптацию 

анимационного сериала 1998 г., то многое было взято из оригинального 

произведения. Дизайнер Moschino Джереми Скотт при создании коллекции 

использовал как оригинальный источник, так и новую версию произведения. 

Коллекция сочетает в себе особенности палитры обоих экранизаций. Палитра 

анимационного сериала строится на аналоговом сочетании, сдержанных тонах, 

но каждый главный герой имеет свой узнаваемый цветовой акцент, а сочетание 

цветов героев состоит из трех, два из которых комплементарны друг другу 

(желтый/фиолетовый/красный; синий/желтый/зеленый). Палитра игрового 

сериала основана на насыщенных цветах, большом количестве монохрома с 

отдельными хроматическими акцентами. Широкий спектр цветовой палитры 

произведений позволил бренду Moschino создать колористически 

выразительную коллекцию по космическим мотивам. 

На кинопродукцию ориентируется не только Дом моды, целевая 

аудитория которых молода, но и те бренды, которые преимущественно 

используют классический образ. В этом году чрезвычайно популярен тренд 

old money (термин, обозначающий элитарный класс людей, имеющих большое 

наследство на протяжении нескольких поколений). Основная черта стиля 



271 

 

заключается в выражении с помощью одежды и окружающей среды 

социального статуса, в негромком заявлении о своем богатстве. Для стиля 

old money характерны благородные оттенки. К ним относят сложные 

приглушенные цвета, которые допустимо сочетать с чистыми акцентами или 

светлыми нейтральными тонами (темно-синий, бордовый, коричневый, 

песочные и кремовые цвета). Яркие цвета в old money недопустимы. Наиболее 

популярные рисунки тканей этого стиля — геометрические мотивы, «гусиная 

лапка», различные клетки, полоски, polka dot. Важно помнить, что 

стилистически old money придерживается классических форм и лаконичных 

силуэтов. Многие произведения киноиндустрии на протяжении десятилетий 

эксплуатируют этот стиль. Примером может служить вся франшиза, 

посвященная Джеймсу Бонду, которая берет свое начало в 1960-х гг., 

драматическая комедия 2001 г. «Дневники принцессы» (Гарри Маршалл, Walt 

Disney Pictures), «Агенты А.Н.К.Л.» (2015 г., Гай Ричи, Warner Bros., художник 

по костюмам Джоанна Джонстон), фильм «Легенда» о жизни в Британии 

1960-х гг. (2015 г., Брайан Хелгеленд, Universal Studios, художник по костюмам 

Кэролин Харрис), «Талантливый мистер Рипли» (1999 г., Энтони Мингелла, 

Mirage Enterprises, художник по костюмам Энн Рот), а также многосерийные 

проекты «Старые деньги» (Altes Geld, 2015 г., Дэвид Шалько, ORF/супер 

фильм,), «Сплетница» (2007 г., Джош Шварц, Alloy Entertainment, художник по 

костюмам Эрик Даман), «Аббатство Даунтон» (2010 г., Джулиан Феллоуз, ITV 

Studios, художник по костюмам Анна Роббинс), «Корона» (Питер Морган, Left 

Bank Pictures, художник по костюмам Мишель Клэптон). В этой же гамме 

выдержан «Оппенгеймер» (2023 г., Кристофер Нолан, Syncopy Films, Эллен 

Мирожник,) — конкурент «Барби» в борьбе за зрительскую аудиторию. Фильм 

снят оператором Хойте ван Хойтемой с использованием комбинации 65-мм и 

65-мм широкоформатной пленки IMAX в ретро-стилистике [12]. 

Классический и форменный стили в одежде, приглушенные цвета — эти 

элементы придали фильму антураж интеллектуального кино, который 

привлечет более взрослую аудиторию, привыкшую ценить элегантность, 

сдержанность и натуральную цветовую гамму. Такие бренды, как Prada, Giorgio 

Armani, Valentino, Fendi, Givenchy, Saint Laurent, представили в последних 

коллекциях модели в схожей стилистике и цветовой гамме.  

Некоторые бренды индустрии моды сочетают в своих коллекциях 

классику old money с временными популярными трендами. К примеру, 

коллекции Ralph Lauren 2022/2023 имеют несколько позиций, соответствующих 

«барбикору». Джорджио Армани в коллекции осень-зима 2023 представил 

несколько моделей пастельно-розовых оттенков в сочетании с часто 

встречающимся черным цветом. Эти Дома моды ориентируются на 

определенный сегмент клиентов, однако в целях привлечения покупателей 

другой возрастной группы они также вплетают в устоявшиеся коды бренда 

популярные тренды. Сочетание классики и моды позволяют сохранять 

клиентов из основной целевой аудитории, но при этом показать представителям 

другой категории актуальность бренда и готовность предложить что-то новое. 
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В современном ритме жизни, где информационные и коммуникационные 

технологии ушли далеко вперед в своем развитии, значение цвета играет 

определяющую роль. Цвет стал основной визуальной составляющей в 

современном кино, поскольку именно с его помощью транслируются основные 

идеи кинопроизведения и создаются образы героев. 

В результате активного развития цветовых маркеров в кино и 

агрессивного маркетинга современная авторская мода оказывается в некоторой 

зависимости от формируемой кинематографом моды и обращается к фильмам в 

качестве источника палитры. Дома моды обращаются к цветовому коду, 

поскольку именно он осуществляет быструю связь между кино, модой и 

реальностью. Ассоциативная палитра приобрела огромное значение в 

современной авторской моде, популярные трендовые цвета могут появляться 

как в молодежных брендах, так и в классике. Подобная реакция Домов моды на 

кинопроизведения позволяет покупателям привносить в повседневную жизнь 

ауру любимых кинопроизведений. 
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Л. В. Шестакова 

ЦВЕТОВЫЕ СОЧЕТАНИЯ В ПОНЕВАХ  

В ТРАДИЦИОННОМ ЖЕНСКОМ КОСТЮМЕ  

РУССКИХ СТАРОЖИЛОВ ПО МАТЕРИАЛАМ ИССЛЕДОВАТЕЛЕЙ 

ЗАПАДНОЙ СИБИРИ XVII — НАЧАЛА XX ВВ. 

Автор статьи исследует традиционную женскую одежду — поневу — по 

археологическим и этнографическим материалам с X в. по начало XX в. По 

материалам исследователей Западной Сибири изучено распространение и 

бытование юбки-поневы в составе женского костюмного комплекса русских 

старожилов XVII–XX вв. Рассмотрена интеграция женского костюма русских 

старожилов в традиционный женский костюм остяков. Исследовано 

цветосочетание и значение цвета в традиционной одежде славян и обских 

угров. Территориальные границы охватывают районы проживания обских 

угров Тобольской губернии. Описаны разновидности понев старожилов 

Русского Севера, способы ношения, цветовая гамма, сырье для ткачества. 

Ключевые слова: понева, цвет, археологические текстильные фрагменты, 

Западная Сибирь. 

L. V. Shestakova 

COLOR COMBINATIONS IN PONEVAS  

IN THE TRADITIONAL WOMEN'S COSTUME OF RUSSIAN OLD-TIMERS 

BASED ON THE MATERIALS OF RESEARCHERS OF WESTERN SIBERIA 

OF THE 17TH – EARLY 20TH CENTURIES 

The author of the article examines traditional women's clothing – poneva – 

based on the archaeological materials from the 10th century to the beginning of the 

20th century. Based on the materials of researchers in Western Siberia, the 

distribution and existence of poneva skirts as part of the women's costume complex 

of Russian old-timers of the 17th – 20th centuries was studied. The integration of the 

female costume of Russian old-timers into the traditional female costume of Ostyaks 

is considered. The color combination and the meaning of color in the traditional 

clothing of the Slavs and the Ob Ugrians are investigated. The territorial boundaries 

cover the areas of residence of the Ob Ugrians of the Tobolsk province. The varieties 

of the ponies of the old-timers of the Russian North, the ways of wearing, the color 

scheme, the raw materials for weaving are described. 

Keywords: poneva, color, archaeological textile fragments, Western Siberia. 

Понева является одним из древнейших видов набедренной женской 

одежды. О древности такого вида одежды свидетельствует широкое 

распространение ее у славянских народов, что соответствует археологическим 
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находкам X–XI веков на территории Новгорода, об этом в своих работах писала 

М. М. Савенкова [16]. Также о бытовании понев свидетельствуют 

археологические текстильные фрагменты тканей, обнаруженных в Московской 

и Тверской областях в вятических погребениях XII–XIII вв. На то, что вид 

одежды, аналогичный этнографической поневе, использовался в средневековом 

городском женском костюме, также свидетельствуют археологические 

Новгородские находки [16, с. 152]. В новгородских археологических 

текстильных образцах XII в. поневные ткани представлены цветными 

узорными фрагментами в виде мелких клеток, ограниченных крупными 

вертикально-горизонтальными линиями красного цвета. Понева являлась 

общеславянской одеждой, которая в процессе своего развития дала множество 

вариантов. Отражая различные этапы эволюции, эти варианты дают 

возможность проследить постепенное развитие и изменение в женском 

костюмном комплексе. 

Понева имеет несколько названий — панëва, понява, поня, понька, плахта, 

дерга, запаска, андарка, сукманка, коломенчанка и др., название ее зависело от 

территории, на которой она бытовала. В древнерусском языке слово «понева» 

обозначало полотно, покрывало, завесу, полотенце, кусок ткани [18, с. 326], 

поневами называли шерстяную ткань с клетчатым рисунком.  

Поневы шили из тканей двух видов: одноосновных, состоящих из одного 

слоя ткани, и двухосновных. Археологические находки двухосновных тканей 

X–XI веков подтверждают использование поневы в костюме горожан с первых 

веков возникновения Новгорода [16, с. 159]. Также бытовало несколько видов 

понев: распашные, открытые спереди или сбоку и с прошвой, глухие. В 

Смоленской губернии предпочитали поневы-растополки с открытыми боками, 

в Орловской и Тамбовской — поневы-кульки, которые частично подтыкали за 

пояс. Изображение женщин в поневах с подвернутыми углами на русальских 

браслетах XII–XIII вв. свидетельствует о том, что этот вид одежды был широко 

известен в средневековой Руси [15, с. 152]. Поневы были как будничные, так и 

праздничные. Будничные поневы были просты и украшались только тесьмой, 

которую пришивали по подолу. Праздничные поневы украшали вышивкой из 

шерстяных нитей, разноцветными пуговицами, нашивками и бубенчиками. 

Понева могла быть разной, но обязательно на ней присутствовали полосы 

красного, черного и белого цветов. Эти основные цвета были особо почитаемые 

славянскими народами. В славянской культуре красный цвет считался 

обереговым, отпугивающим нечисть и злых духов, также ассоциировался с 

огнем, кровью, символизировал жизненную силу, обозначающую потоки силы 

от человека к природе и наоборот, а также энергию и радость. Белый цвет 

всегда являлся символом чистоты, красоты, невинности, любви. Черный цвет 

ассоциировался с мудростью и глубоким знанием. Также черный цвет имел 

траурное значение, но в небольшом количестве обязательно присутствовал в 

цветовой гамме русского костюма. В сочетании с основным красным цветом 

подчеркивал контраст и давал зрительный объем рисунку. Реже в цветовой 

гамме русской одежды присутствовали синий и зеленый цвета, который 
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символизировали цвета природы. Декоративно-художественное оформление 

поневы в разных регионах значительно различались между собой. По размеру 

клетки, цвету полос и полотнищ можно было определить, из какого села эта 

понева, к какому семейному роду она относится. Примечательно, что 

клетчатый рисунок ткани понев являлся крайне упрощенным, заменял 

магические изображения круга — солярного знака. Так, на границе Рязанской и 

Тульской губерний фон поневы был красным с пропущенными по нему белыми 

и черными полосами. В северных районах Рязанской губернии чаще всего 

носили поневы из черного или темно-синего полотна. Клетчатый узор на таких 

поневах выделяли белыми или цветными вертикальными и горизонтальными 

полосами (ил. 1, 2). В восточных районах Рязанской губернии (вблизи города 

Касимова) были распространены красные поневы в синюю клетку.  

Поневы красного цвета чаще всего были предназначены для 

повседневного ношения, черные, или, как их еще называли, «чернушка», 

носили во время печальных событий жизни, синий цвет символизировал грусть 

при «меньшей печали». Строгого закрепления цветов не было, в различных 

областях они могли иметь разное значение. Для изготовления понев 

использовали домотканые полотна из овечьей шерсти, крапивы, льна или 

конопли. Нити для ткачества полотен окрашивали природными красителями: 

корой деревьев, травой, корнями и листьями растений. Для крашения в красный 

цвет использовали марену или подмаренник, в синий — кору ясеня, цветы 

василька, ягоды черники, в зеленый — серпуху обыкновенную и т. д. Основные 

признаки разных вариантов понев идентичны: все элементы поневы крепились 

на талии поясом, поневы изготавливали из домотканой шерстяной ткани, 

преобладающий рисунок был един — крупная квадратная клетка. Были также и 

отличия, которые заключались в способе ношения такой одежды, именно 

благодаря таким различиям сохранились разные ступени эволюции.  

По мнению Н. И. Лебедевой, на территории Западной Сибири 

заимствование такого вида женской одежды, как понева произошло благодаря 

ассимилированными финскими группами (в частности, в бассейне Оки), 

исследователь предполагает, что эта одежда являлась основной в период 

наиболее интенсивных славяно-финских взаимоотношений в бассейне 

р. Оки — в X–XIII вв. [11, с. 23]. Н. И. Лебедева выделяет несколько видов 

одежды в комплексе с поневой: в бассейне р. Оки носили синюю клетчатую 

глухую или распашную поневу; в бассейне верхнего Днепра, Десны и Сейма 

была распространена понева типа плахты. Такую поневу шили из двух 

полотнищ, сшитых на половину своей длины. Ткань поневы-плахты отличалась 

большей плотностью и малым размером клеток. 

Женская одежда русского населения Тобольской губернии, Сургутского и 

Березовского уездов определялась традициями переселенцев, из северо-

восточных и центральных уездов европейской России, осваивавших территории 

Западной Сибири с XVI в. Этнический состав переселенцев составляли русские, 

белорусы, поляки, донские казаки, народы Поморья, Поволжья, Пермского края 
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Коми и др. Все они принесли элементы традиционного костюма в культуру 

местных этносов. 

Наиболее древней разновидностью поневы являлась белорусская понева, 

состоящая из 4–6 не сшитых полотнищ шерстяной ткани, 90 см длины и 50–

55 см ширины каждая. Верхняя часть поневы закладывалась в равномерные 

складки и обшивалась поясным «гашником», в который продергивался 

плетеный или тканый шнур. Такие поневы носили поверх рубахи [7, с. 235]. 

Наиболее распространенными были юбки красного цвета и разных оттенков 

синего голубого, фиолетового. Характерным рисунком тканей для понев 

являлся полосатый или клетчатый узор в зависимости от региона изменялось 

его колористическое решение, направление полос и сочетание их по ширине 

[5]. Этнографами установлено, что у русских переселенцев полосатая юбка 

была лишь у отдельных групп населения, пограничных с белорусами, или у 

жителей, переселенных из этих мест и вошедших в состав служилых людей в 

XVI–XVII вв. Из западных земель Смоленщины, Белоруссии подобные юбки, 

по мнению Г. С. Масловой, были занесены на Русский Север, а оттуда — 

в Сибирь [13].  

На территории Тобольской губернии характерно было ношение глухих 

понев. В XVI в. население Сургутского района составляли служилые люди, это 

были донские казаки, прибывшие со своими семьями с южных территорий 

России. В XVII в. численность служилых казаков составляла около 400 человек. 

Большую часть служилых людей в Сибири составляли ссыльные, в том числе 

«литва», «черкасы», «немцы» и поляки. Таким образом, можно предположить, 

что с приходом переселенцев на территорию Тобольской губернии такой вид 

одежды, как южнорусская понева, бытовал в составе женского костюма. 

Южнорусская распашная понева представляла собой три полотнища 

шерстяной ткани, сшитых в одно полотно, ее ширина была равна 160 см, а длина 

— 90 см. Такую поневу носили в комплекте с передником [7, с. 236]. Глухая 

понева состояла из четырех полотнищ ткани, сшитых друг с другом длинными 

сторонами [7, с. 235–236]. Одна часть глухой поневы была из ткани другого 

цвета, которую называли прошвой. Со временем такой вид поневы стали 

шить из одного вида ткани, увеличив при этом, скорее всего для красоты, 

количество сшиваемых полотнищ до восьми. В этих случаях понева ничем не 

отличалась от обычной европейской юбки. Исследователь восточнославянской 

этнографии Д. К. Зеленин отмечает, что, если такая юбка сшита из клетчатой 

шерстяной ткани, южнорусские называют ее поневой; если из другого 

материала, называется иначе — юбка. Таким образом, южнорусская юбка 

оказывается не чем иным, как дальнейшей эволюцией поневы. Наряду с таким 

местным развитием юбки из прежней поневы шло проникновение юбки к 

восточным славянам с Запада. Слово «юбка» появилось у восточных славян, 

вероятно, в XVII–XVIII вв. и восходит к старопольскому уjuba [7, с. 235]. 

Проживавшие в XVII в. ссыльные поляки в Сургутском, Березовском уездах 

Тобольской губернии принесли на эту территорию колорит традиционного 

женского костюма, в состав которого входили длинные полосатые или 
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клетчатые юбки из домотканого шерстяного полотна. Польский женский 

традиционный костюм отличался красочностью и разнообразием цветов, 

преобладающими цветами были красный, белый и черный. В некоторых 

районах Польши носили юбки из гладкой шерсти голубого, красного или 

зеленого цвета. Носили юбки и из полосатой домоткани ярких расцветок, 

причем, полосы на ткани выделяли красными, желтыми, зелеными, 

оранжевыми, голубыми и лиловыми цветами. 

Русское старожильческое население Западной Сибири сформировалось к 

середине XIX в. В основном это были переселенцы из северо-восточных и 

центральных уездов европейской территории России. По этнографическим 

данным Дунина-Горкавича, в конце XIX в. население Тобольского Севера в 

Березовском уезде составляло 22 194 человек, в Сургутском — 8 372 человек 

[14, с. 1]. Этнографический состав населения представлен русскими, зырянам, 

остякам, вогулами и самоедами. Осваивая новые территории, переселенцы, 

принесли на территорию Сибири свой образ жизни, традиции и культуру. В 

результате этнокультурного взаимодействия, в женском костюме крестьян 

появились изменения. Образовался особый стиль одежды, в котором элементы 

русского костюма сочетались с элементами костюма местных этносов. На это 

повлияли также и природно-климатические условия Сибири. Под влиянием 

русского населения в составе женского традиционного костюма обских угров 

появилась тканая клетчатая юбка. Об этом свидетельствуют экспедиционные 

этнографические фотоматериалы исследователя Сибири И. С. Полякова, а 

также материалы, хранящиеся в фондах российских и зарубежных музеев. В 

фотоматериалах И. С. Полякова в Западную Сибирь в бассейн реки Обь 

1876 г. в женском традиционном костюме остячек зафиксировано ношение 

клетчатой тканой юбки-поневы. Демьянские остячки, проживавшие на 

р. Иртыш, носили клетчатые юбки в комплексе с шушаном, Согомские 

остячки носили такие юбки под суконным халатом (ил. 3, 4). 

Экспедиционные материалы представлены черно-белыми фотоснимками, 

что не дает возможности определить, какие цвета присутствовали в 

поневах. Опираясь на изученные археологические и этнографические 

материалы цветосочетания в традиционных поневах, можно предположить, 

что остячки носили поневы темного цвета (предположительно синего). При 

детальном изучении фотографии установлено, что геометрический рисунок 

на поневах выделен горизонтальными и вертикальными узкими полосами 

светлого (белый) и темного (предположительно темно красный) цветов.  

Аналогично славянским народам, обские угры украшали 

традиционную одежду аппликацией и вышивкой из цветных нитей. В 

традиционном костюме обских угров красный цвет являлся наиболее 

распространенным. Часто края наплечной одежды ластовицы, ворот, края 

пояса обшивали тканью красного цвета, контрастной по отношению к 

основному фону одежды. На меховой одежде полоски красного сукна 

вставляли в швы, в том числе в швы меховой мозаики. Из сукна и 

хлопчатобумажной ткани красного цвета шили женскую, мужскую и детскую 
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одежду, которая считалась нарядной. Особенно это было распространено у 

северных групп обских угров [3]. В традиционной одежде хантов и манси 

широко использовалось сочетание красного, синего (или зеленого) и желтого 

цветов, особенно в одежде из оленьих шкур, украшенных суконными кантами и 

цветными полосками. Традиционным считалось сочетание красного и синего, 

красного и зеленого на красном фоне. Такое сочетание цветов чаще всего 

встречалось в украшениях платьев, халатов, рубах, маличных рубах, рукавиц и 

шапок из сукна, поясов, платков, в бисерных украшениях [3]. При 

декорировании одежды вышивкой использовали сочетание красного и синего 

(темно-синего, черного).  

В культуре обских угров красный цвет символизирует мир живых людей, 

являющийся посредником между людьми и Верхним миром, огонь и его 

очищающие свойства. Желтый цвет широко использовался в качестве 

жертвенных даров, чтобы подчеркнуть глубокое уважение и почитание тех 

духов, которым они преподносятся. Цветовое сочетание белый — черный 

(светлый — темный) раскрывает символику божественных миров, которая 

дополняется другими сочетаниями цветов со своими значениями, 

символизирующих мир людей [1]. По мнению О. М. Рындиной, белый цвет и 

символизировал — Верхний мир, черный — Нижний, землю, а Средний мир 

людей — пестрый, цветной [15, с. 10]. 

Цветовое сочетание и декорирование традиционной одежды обских 

угров и славянских народов имеют общие черты. И те, и другие придавали 

особое значение красному цвету, имевшему сакральное значение. Обшивали 

одежду тесьмой, украшали ее традиционной орнаментальной вышивкой, 

нашивными цветными лентами и разнообразными металлическими 

бубенчиками. В сочетании цветов чаще всего использовали красный, темно-

синий и белый цвета. Можно предположить, что трансформация 

традиционной славянской юбки-поневы в костюм обских угров связана не 

только с приходом переселенцев на территорию Западной Сибири, но и с 

символическим аспектом, находя общие черты в способе декорирования 

одежды вышивкой и геометрическими полосами. 

Основным центром торговли Западной Сибири в XVII в. являлся 

Тобольск, находившийся на перекрестке торговых путей. В Тобольской 

губернии (в состав которой входили Ишим, Ирбит, Сургут, Березово и др. 

города) проходили ярмарки, которые являлись особым местом для торговли и 

обмена. Среди многочисленных товаров на ярмарках большим спросом 

пользовались ткани, некоторые виды одежды и др. Опираясь на архивные 

материалы, О. Н. Вильков и А. А. Лебедева отмечают, что в Западную Сибирь в 

XVII–XVIII вв. ввозилось большое количество тканей русского производства: 

дешевое сукно, льняной холст, пеньковая пестрядь, набойка и т. д. [4, с. 95–98; 

8, с. 142–182, 223–241]. Одежда русских Западной Сибири XVII–XVIII вв. 

преимущественно изготавливалась из тканей, меха и кожи, что подтверждается 

археологическими находками текстильной коллекции из г. Мангазея. По 

мнению В. Н. Богомолова и Л. В. Татуровой, найденные археологические 
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фрагменты могли быть фрагментами полотнищ от женской шерстяной юбки-

сукманки, особо распространенной в обиходе на севере европейской России, 

где встречался комплекс с полосатой шерстяной юбкой, которая была двух 

видов: шерстяные юбки-сукманки (андараки) и холщовые юбки-подолы 

[2, с. 28–35]. По цвету ткани археологические текстильные фрагменты 

однотонные и безузорные, преимущественно коричневые светлого, темного или 

красноватого оттенка. Встречаются образцы красного, бордового, синего 

цветов. Встречаются и полосатые ткани с чередованием темно- и светло-

коричневых, светло- и зеленовато-коричневых, желто- и синевато-коричневых 

цветов [2, с. 28–35].  

Юбка-сукманка представляла собой полосатую или клетчатую юбку из 

четырех-пяти прямых полотнищ домашней шерстяной ткани. По талии она 

собиралась складками на пояс. Домотканые полотна для юбок изготавливали из 

овечьей шерсти, которую окрашивали в домашних условиях различными 

травами [2, с. 28–35]. Чаще всего юбки были красного, бордового цвета и 

родственных к ним оттенков. Полосы на них выделялись темно синего, 

зеленого, желтого, черного и других цветов. Шерстяные домотканые юбки-

сукманки — из овечьей шерсти — бытовали и у русского населения 

Нарымского края. Иногда полосы располагались только по подолу, образуя 

кайму. В дальнейшем эти юбки устойчиво бытовали в Сибири, чему 

способствовали суровые климатические условия края, делающие необходимым 

ношение теплых шерстяных юбок [2, с. 28–35].  

Юбку-андарак в южные уезды Западной Сибири могли принести 

переселенцы как из северно-русских, так и из западнорусских губерний. Юбка- 

андарак чаще всего была красного цвета с клетчатым рисунком. Комплекс 

традиционной одежды с шерстяной домотканой юбкой-андараком не имел 

значительного распространения и бытовал лишь у немногих групп и отмечен в 

южных губерниях, у однодворцев, сформировавшегося в XVI в. [12, с. 22]. 

Юбки как правило носили с шушаном, шугаем, душегрейкой, такое 

сочетание в одежде называлось «пара» и было характерно в XVIII–XIX вв. на 

территории Западной Сибири. В Тарском уезде на праздники надевали юбки с 

шушунами из шелковых материй. Менее состоятельные жители носили пары 

китайчатые, кумачные и бахтовые [2, с. 28–35]. Такое сочетание одежды 

бытовало у крестьянок, живущих в городе и близлежащих к нему местностях. 

Зажиточные сельские женщины использовали такую одежду в качестве 

нарядного костюма. В Томском уезде носили коломенчатые юбки полосатые, 

состоящие из 8 полос (т. е. из коломянки — шерстяной полосатой 

домотканины). Женщины, имевшие такие юбки, сарафанов не носили. Цвета 

для таких юбок использовали пестрые — зеленый, желтый, красный, темно- 

синий и др. 

Начиная со второй половины XIX в. черты русской традиционной 

одежды сохранил крестьянский костюм, но различия в одежде разных классов 

общества берут свое начало в XVIII в. Новые виды одежды зависели от 

развития товарно-денежных отношений, предпочтение отдавалось фабричным 
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тканям. Русские жители Обского Севера на ярмарках приобретали 

преимущественно готовую одежду. Вместе с тем покупали много и 

мануфактуры суконные и сермяжные ткани для домашнего пошива одежды. 

Сургутские женщины в конце XIX века отвечали за изготовление почти всей 

одежды. Природно-климатические условия Обского Севера еще в XVII в. 

Березовского и Сургутского уездах, а также прилегающих к ним русских 

поселениях были отнесены к разряду «непашеных», т. е. не позволяли на 

данной территории развивать хозяйство, обеспечивающее себя всем 

необходимым, в том числе и одеждой [6, с. 66, 70]. На данной территории 

женщины носили добротную теплую одежду, адаптированную к местному 

климату и повседневному быту. 

В исследованиях Н. И. Лебедевой и Г. С. Масловой традиционная одежда, 

вытесняемая поздним городским костюмом из фабричной ткани, могла быть 

сведена к трем основным комплексам с сарафаном, с андараком и с поневой. 

Как правило, сначала поневу заменяли сарафаном, а затем сарафан — юбкой с 

кофтой или же платьем (так было, например, во многих местах Московской, 

Владимирской, на севере Рязанской и в других губерниях). В Сургуте и 

Березово во второй половине XIX в. в праздничные дни наряду с сарафанами и 

ситцевыми платьями женщины носили «парочку» (юбка и кофта), праздничная 

одежда отличалась традиционностью и разнообразием. В XIX в. понева 

считалась только крестьянской одеждой. Территория распространения поневы в 

XIX в. заметно сокращалась — понева становилась угасающим видом одежды 

[7, с. 20, 23].  
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ЦВЕТ В ЛЕНИНГРАДСКОМ ФАРФОРЕ «ОТТЕПЕЛИ» 

 

Работа с цветом в ленинградском фарфоре периода «оттепели» 

отличается модернистским лаконизмом и концептуальностью. Художники 

обычно используют не более двух-трех цветов, тяготея к контрастности 

колористического решения или, напротив, к тональному единству. В статье 

рассматривается визуальная и семантическая специфика применения в фарфоре 

второй половины 1950-х — 1960-х гг. черного, красного, зеленого, синего и 

голубого цветов, а также белого цвета самого материала, который приобретает 

эстетическую самоценность или становится объектом авторской 

интерпретации. 

Ключевые слова: советский фарфор, культура «оттепели», Ленинградский 

фарфоровый завод им. М. В. Ломоносова, цвет в искусстве. 

 

I. A. Shik 

 

COLOR IN THE LENINGRAD PORCELAIN OF THE THAW PERIOD 

 

The treatment to color in the Leningrad porcelain of the Thaw period could be 

characterized by modernist laconism and conceptuality. The artists usually used only 

two or three colors, tending towards the contrast or tonal unity. In the article, the 

researcher discussed the visual and semantic specifics of the use of black, red, green, 

blue colors in porcelain of the second half of the 1950s – 1960s, as well as the white 

color of the material itself that acquired aesthetic value or became the object of the 

author’s interpretation. 

Keywords: Soviet porcelain, culture of the Thaw, Leningrad Lomonosov 

Porcelain Factory, color in art. 

 

Период хрущевской «оттепели» — время значительных перемен в 

общественном сознании и социальной жизни, которые нашли яркое отражение 

в различных видах искусства. В фарфоре «оттепель» проявилась в активной 

разработке форм, обновлении тематики росписей, выработке новаторского 

художественного языка, который можно обозначить как декоративный 

минимализм [2]. Ведущая роль в этом процессе принадлежала скульпторам и 

художникам Ленинградского фарфорового завода имени М. В. Ломоносова. 

Наиболее последовательными представителями характерного для этого периода 

«современного стиля» [4] — советского варианта позднего модернизма — 

выступили Анна Лепорская, Эдуард Криммер, Владимир Семенов, Владимир 

Городецкий, Нина Славина, Виктор Жбанов, Инна Аквилонова, Лариса 

Григорьева, Нина Павлова и др. 
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Целью данной статьи является анализ стилистических и семантических 

особенностей работы с цветом в ленинградском фарфоре «оттепели». Хотя в 

последние годы искусство этого периода и, в частности, фарфор привлекает к 

себе внимание специалистов [1–3; 6; 14], вопрос о «цветовых кодах» фарфора 

второй половины 1950-х — 1960-х гг. еще не становился предметом отдельного 

исследования. Объектом изучения выступают работы художников и 

скульпторов Ленинградского фарфорового завода имени М. В. Ломоносова, 

представленные в коллекциях Государственного Эрмитажа, Музея авторского 

фарфора, Сергиево-Посадского историко-художественного музея заповедника и 

других собраниях. 

Белый цвет. В период «оттепели» одной из актуальных тенденций 

становится концептуальное осмысление самой белизны фарфора. Как отметила 

Мария Тихомирова: «в последнее время все чаще приходится слышать, что 

расписанный фарфор вообще не соответствует “современному вкусу” и что 

“декор в фарфоре допустим лишь в самых лаконичных формах”. Видимо, эти 

мнения порождены характерным для современности стремлением повсюду 

максимально раскрывать красоту материала, не прибегая к дополнительным 

средствам» [8, с. 39]. В дулевском фарфоре появляется «белая линия», ставшая 

своеобразной антитезой его традиционной красочности, а в ленинградском 

фарфоре эта тенденция получает воплощение в элегантных формах белых ваз 

Анны Лепорской «Березка» (1960), «Лилия» (1960-е), «Ноготки» (1962), 

«Н-1 (Камыш)» (1969), «Баранчик» и «Оленек» (1969), все находятся в 

собрании Государственного Эрмитажа. Лепорская «овладела искусством 

“вазоваяния” в самой высокой степени. И в этой области, может быть, ярче, чем 

где бы то ни было, проявляется основное ее достижение, когда белая форма 

сама по себе, без помощи декора, уже несет основную эстетическую 

значимость, создает определенный образ, определенное настроение» [9, с. 49]. 

Идея «белого на белом» получает воплощение в оформлении вазы 

«Серебристая» (1963, Государственный Эрмитаж): матовое бисквитное тулово 

вазы украшает исполненная глазурью динамичная спираль, которая блестит, 

подобно драгоценному металлу. 

Помимо белых ваз, приобретает популярность и белая пластика, 

производящая впечатление самой своей формой. Выразительные женские и 

детские образы, полные созерцания и теплоты человеческих чувств, создала в 

белом фарфоре Ия Венкова. В их числе работы: «Первые шаги» (1963), 

«Девочка сидящая» («Лариска») (1960-е), «Девушка, читающая книгу» («На 

отдыхе») (1965, все — Государственный Эрмитаж). Следует отметить, что для 

скульптуры белый цвет в целом достаточно традиционен и кажется вполне 

естественным, однако в период «оттепели» белая пластика кажется 

новаторской и отвечает духу своего времени. 

Кроме создания произведений из белого фарфора, художники часто 

выполняют минималистичные росписи, оставляя большую часть поверхности 

нетронутой, или расставляют акценты в скульптуре посредством очень 

экономного добавления цвета. Роспись может концентрироваться в верхних 
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частях предметов, «прятаться» внутри (сервиз Эдуарда Криммера «Солнечный 

день», 1961, Государственный Эрмитаж) или украшать только низ (сервиз 

Тамары Безпаловой-Михалевой «Северная весна», 1961–1964, Музей-усадьба 

«Кусково»). 

Черный цвет. Контрастный к изначальной белизне фарфора черный цвет 

становится у художников «оттепели» предметом смелых экспериментов. Одной 

из стратегий работы с черным является использование крытья. Примером 

может служить знаменитая ваза «Кристалл» (1956, Государственный Эрмитаж) 

Владимира Семенова — один из символов «современного стиля» в фарфоре. 

Художественный эффект строится здесь на сочетании динамичной формы, 

напоминающей стеклянные вазы Паоло Венини и Алвара Аалто, и 

оригинального цветового решения — бархатного черного цвета внешней 

поверхности и глянцевой фарфоровой белизны внутренней. 

Применение крытья в сочетании с техникой сграффито — одна из 

отличительных черт авторского стиля Владимира Городецкого. Например, 

роспись сервиза «Веточки» (1965, Сергиево-Посадский государственный 

историко-художественный музей-заповедник) строится на сочетании черного и 

темно-серого крытья с графическими изображениями веток, которые по стилю 

ассоциируются с детскими рисунками. В оформлении вазы-кубка «Белый узор» 

(1964, Государственный Эрмитаж) орнамент также носит стилизованный, 

несколько «наивный» характер. 

В росписи вазы «Тайга» (1965, Тверская областная картинная галерея) 

белые силуэты заснеженных деревьев словно проступают на черном фоне 

декоративной поливы, напоминающей таинственную и глубокую ночь. 

Стилизованные белые елочки, выполненные с помощью трафарета, украшают 

насыщенный черный фон в комплекте тарелок «Хвойный узор» (1960, 

Иркутский областной художественный музей). 

Другая тенденция работы с черным цветом в фарфоре «оттепели» — это 

создание смелых живописных композиций. Примером может служить прибор 

«Растительный узор» (1962, Государственный Эрмитаж) Владимира 

Городецкого: написанные широкими мазками черной краски абстрактные 

цветы и листья заполняют внутреннюю поверхность ваз и чаш, эффектно 

контрастируя со звонкой белизной внешней стороны предметов. В росписи 

сервиза «Жемчужина» (1964, Государственный Эрмитаж) Нина Славина 

декорирует предметы концентрическими кругами, варьируя интенсивность 

черного цвета и играя с красочной фактурой. Черный цвет дополняется 

серебрением, отсылая к мотиву, вдохновившему автора на создание сервиза — 

драгоценной жемчужине, скрытой в створках морской раковины [11, с. 25]. 

Черный цвет используется художниками и в композициях, посвященных 

ранней весне — по духу и настроению близких лирическим пейзажам 

передвижников, однако решенных с модернистским лаконизмом. Например, в 

росписи вазы «Ранняя весна» (1959, Государственный Эрмитаж) Владимира 

Городецкого острые черные проталины с крохотными коричневыми деревцами 

робко выглядывают из-под белого снега, напоминая «о раннем пробуждении 
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северной природы, о взволнованных чувствах поэта» [5, с. 40]. В росписи 

сервиза «Ранняя весна» (1965, Государственный Эрмитаж) Антонины 

Семеновой в лаконичной ярусной композиции первые проталины с лишенными 

листвы деревьями исполнены прочисткой по черному фону. Белое 

пространство фарфора, как и в случае с Городецким, напоминает снежный 

покров. 

Черный цвет применяется в росписях и как элемент новаторски 

трактованных орнаментов, и как творчески переосмысленных традиций 

древнегреческой вазописи (росписи ваз «Черно-зеленая» (1963) и «Лабиринт» 

(1961) Нины Славиной; сервиза «Декоративный» (1963) Лидии Лебединской, 

все — Государственный Эрмитаж), и как элемент абстрактных композиций 

(сервиз «Черные квадратики» (1962), Государственный Эрмитаж), придавая им 

строгость и выразительность. 

В росписи фарфоровой пластики черный цвет может использоваться в 

качестве декоративного крытья или для акцентирования деталей. Например, в 

оформлении скульптуры Софьи Велиховой «Африка» (1962, Государственный 

Эрмитаж) художница Лия Орлова «предложила смелую контрастную по цвету 

роспись: тело мальчика целиком покрыто черной матовой краской, с ним в 

сравнении еще более белоснежным смотрится глянец фарфора подножия» 

[2, с. 147]. Скульптура Бориса Воробьева «Черная пантера» (1956, 

Государственный Эрмитаж) расписана по авторскому эскизу темно-синим, 

кажущимся черным кобальтом с позолотой (глаза, нос, клыки и когти зверя). 

Более глубокий черный цвет присущ диким кошкам Воробьева из знаменитого 

майоликового триптиха «Черные пантеры» (1959, частное собрание). 

В росписях жанровых скульптур черный цвет часто используется для 

выделения элементов одежды, как, например, в статуэтках «Новая прическа» 

(1962, модель Софьи Велиховой, роспись Елизаветы Лупановой) и 

«Купальщица» (1959, модель Ефима Гендельмана, роспись Елизаветы 

Лупановой, обе — Государственный Эрмитаж). Он служит великолепным 

контрастом к обнаженному телу в узорах полотенца и темных волосах героини 

скульптуры Ефима Гендельмана «На пляже» (1964, Государственный 

Эрмитаж), который развивает классические традиции пластики своего 

учителя — Александра Матвеева. 

Синий и голубой цвета. Полихромная подглазурная роспись, в которой 

доминируют различные оттенки кобальта — от насыщенного темно-синего, 

почти черного, до светлого, нежно-голубого, — приобретает в период 

«оттепели» новаторскую трактовку, совершенно освобождаясь от элементов 

станковизма, которые были ей исторически присущи. Кобальт применяется 

художниками в смелых абстрактных композициях, таких как росписи ваз 

Владимира Городецкого «Голубое в белом» (1962, Государственный Эрмитаж), 

где овальные пятна светлого кобальта становятся единым целым с рифленой 

фарфоровой поверхностью, и «Самоцвет» (1960, Государственный Эрмитаж), 

которая, благодаря росписи, словно начинает переливаться и блестеть, как 

настоящий драгоценный камень. 
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Работы другого мастера подглазурной росписи — Виктора Жбанова — 

отличает живописность и сдержанный колорит. Он интерпретирует 

растительные мотивы — листья, ветви, стволы деревьев. Например, в 

композиции «Ночной цвет» (1963) ветви с крупными овальными листьями 

оплетают кобальтовое тулово, а в росписи вазы «Деревья» (1962, 

Государственный Эрмитаж) по темному фону с упорством тянутся вверх 

оголившиеся стволы. Помимо кобальта, художник использует оттенки 

зеленого, коричневого, серого. В росписи питьевого прибора «Листик» (1962, 

Мордовский республиканский музей изобразительных искусств 

им. С. Д. Эрьзи) голубые кобальтовые прожилки придают особую 

декоративность несколько размытым заостренным серым листам. 

Кобальт активно используется для создания флоральных узоров, 

отражающих интерес художников «оттепели» к наследию народного искусства. 

Например, в росписи прибора «Стилизованный растительный узор» (1965, 

Государственный Эрмитаж) Владимир Городецкий обращается к типичным для 

него мотивам условных графичных цветов и веточек. Постепенно 

орнаментальные композиции художников становятся более сложными и 

упорядоченными, что свидетельствует о переходе к новой эстетике — 

неодекоративизму. Это проявляется в росписи кофейного сервиза Виктора 

Жбанова «Ветки и птицы» (1968, Всероссийский музей декоративно-

прикладного и народного искусства): элегантные зеленоватые деревца с 

голубыми листиками на фоне бирюзовой растушевки украшены позолотой. 

В числе доминирующих стратегий работы с кобальтом и с оттенками 

синего и голубого в надглазурной росписи — создание зимних пейзажей. В 

росписи вазы «Зимний день» (1964, Государственный Эрмитаж) Владимира 

Городецкого на белом фоне вертикально размещаются ассиметричные пятна 

светлого кобальта и тонкие стилизованные елочки, великолепно передавая 

ощущение зимнего дня в заснеженном лесу. Роспись сервиза «Зима» (1964, 

Государственный Эрмитаж) Ларисы Григорьевой отличается особой 

живописной свободой и экспрессией. Как отметила Инна Майстренко: 

«выразителен контраст теплого солнечного света, заливающего молодые 

елочки, с обобщенно широко и в то же время материально написанным 

холодным тихим лесом, сквозь оголенные черные сучья которого проглядывает 

зимнее небо. Сюжетные мотивы обычны для зимних пейзажей, однако 

эмоциональная непосредственность и экспрессивность росписи сочетаются 

здесь с точностью передачи натуры» [2, с. 117]. 

Голубой цвет в фарфоре «оттепели» становится своеобразным 

«визуальным кодом» для видов Ленинграда, созданных Лидией Лебединской и 

Антониной Семеновой [13, с. 56]. Ленинградские белые ночи являются темой 

сервиза «Белая ночь» (1961, Государственный Эрмитаж) Лидии Лебединской. 

На фоне широких голубых полос, скошенных книзу, художница помещает 

изображения самых известных видов города. Традиции ленинградской 

классики органично сочетаются здесь с лаконичностью модернизма. 
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Вертикально ориентированная роспись подчеркивает сдержанную, слегка 

ассиметричную форму, воплощающую эстетику функционализма. 

В росписи сервиза «Мой город» (1962, Музей авторского фарфора) 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. В сервизе «Новостройки» 

(«Ленинград строится», 1966, Государственный Эрмитаж) конкретно и 

развернуто раскрывается востребованная в искусстве «оттепели» тема нового 

жилищного строительства. Антонина 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, желтого, розового цветов. 

Зеленый и желтый цвета. Различные оттенки зеленого, нередко в 

сочетании с желтым, используются художниками «оттепели» преимущественно 

для трактовки флоральных мотивов и пейзажей. Одним из самых ярких 

примеров творческого переосмысления растительных мотивов в стилистике 

декоративного минимализма является сервиз Эдуарда Криммера «Березка» 

(1959, Государственный Эрмитаж) с задорными зелеными, золотыми и 

красными овальными пятнышками, украшающими предметы, о котором сам 

художник писал: «Вероятно, тропические леса великолепны, ледники 

величественны, но я люблю березовые рощи и порожденную этим родным и 

скромным пейзажем поэзию и музыку. <…> Живописец, рисовальщик легко 

изобразил бы эту тему на холсте или бумаге. Художник фарфора работает в 

искусстве более условном, где образное начало не должно превалировать над 

утилитарным. <…> Я выбрал такими декоративными элементами черточки на 

бересте, расположив их по сосудам сервиза в прихотливом, но законном ритме, 

а сам белый фарфор стал белизной березки, и тем самым, обогатил содержание 

образа» [7, с. 714]. Как отметила Галина Яковлева: «если обратиться к миру 

предметных форм этого времени, то увидим, что раскрытие образа происходит 

за вещью, поэтому достаточно на белой фарфоровой вазе сделать 

горизонтальные черточки, чтобы увидеть в ней березовую рощу, на ткани 

достаточно нескольких штрихов с размытыми пятнами, чтобы почувствовать 

сияние летнего дня в лесу» [14, с. 336]. Более конкретен образ в росписи вазы 

Виктора Жбанова «Березы» (1950-е, Государственный Эрмитаж): густая 

зеленая листва, словно длинные распущенные волосы, обрамляет собой 

изящные черно-белые стволы. 

Зеленый активно используется при создании размашисто-живописных, 

стилизованных цветов в духе детских рисунков или абстракций Жоана Миро. 

Примером могут служить росписи сервиза «Солнечный» (1965) и графинов 



291 

 

«Зеленый» (1960-е, все — Государственный Эрмитаж) Инны Аквилоновой, 

исполненные с присущей художнице творческой свободой. Такой же легкостью 

и смелостью отличается комплект «Кувшинки» (1967, Государственный 

Эрмитаж) Ларисы Григорьевой, в котором наравне с зеленым ярко и 

выразительно звучит желтый цвет. Если у Аквилоновой и Григорьевой в 

построении цветов преобладают мотивы круга и овала, то в композиции 

Капитолины Косенковой «Зеленый бокал» (1964, Государственный Эрмитаж), 

выполненной в более сдержанных оттенках зеленого и желтого, доминируют 

вертикальные и петлевидные мазки, обладающие особой динамикой и 

внутренней энергией. Роспись сервиза Капитолины Косенковой «Зеленая 

трава» (1964, Государственный Эрмитаж) более реалистична и уравновешена 

— художница пишет тонкие веточки с ягодами и острые листья, собранные в 

цветы, темно-зеленым, светло-зеленым и бирюзовым тонами, которые 

экономно дополнены красным и позолотой. 

«Наивные», условные флоральные узоры разрабатываются Эдуардом 

Криммером в росписи сервиза «Полдник» (1965, Государственный Эрмитаж): 

тулова предметов украшают оранжевые и приглушено-зеленые веточки с 

ягодами. Отдельные предметы (масленка, молочник, блюдца), ободки тарелок и 

верхние края декорированы крытьем такого же оттенка зеленого. Графические 

флоральные композиции, которые, однако, отличается сдержанной строгостью, 

создает Лидия Лебединская. Тонкими ветками и остроконечными листьями 

тростника украшены предметы сервиза «Тростники» (1960), решение которого 

ассоциируется с эстетикой японского искусства. Изящные овалы, 

напоминающие зернышки, рассыпаны по поверхности ее же прибора для воды 

«Золотые чечевички» (1960, оба — Государственный Эрмитаж). Произведения 

решены в зеленом, желтом, черном и сером тонах, с добавлением позолоты. 

Красный и розовый цвета. Оттенки красного, иногда в сочетании с 

оранжевым, доминируют в цветочных росписях «оттепели». Любимыми 

цветами художников становятся маки и тюльпаны [12, с. 52–53]. Росписи 

сервизов Капитолины Косенковой «Красный мак» (1960) и «Садовые маки» 

(1964, оба — Государственный Эрмитаж) отличаются насыщенностью 

колорита, живописной свободой и темпераментным исполнением, вниманием к 

красочной фактуре. Яркими визуальными акцентами становятся красные и 

оранжевые тюльпаны в росписи сервиза «Красные тюльпаны» Серафимы 

Богдановой (1964, Государственный Эрмитаж). Более сдержанна по 

композиции, но эффектна и жизнерадостна роспись сервиза «Алые бутоны» 

(1964, Государственный Эрмитаж) Михаила Моха. 

Другой любимый мотив художников «оттепели» — это условные, 

геометризированные розы. В росписи сервиза Серафимы Богдановой 

«Селеновая роза» (1962, Государственный Эрмитаж) темно-красные и 

оранжевые стилизованные розы украшают поверхность крышек и блюдец. 

Яркий, но минималистичный декор выразительно контрастирует с белизной 

фарфора. В сервизе «Розовый» (1962, Государственный Эрмитаж) Инны 

Аквилоновой написанные широким спиралевидным мазком розы очень 
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сдержанно и экономно размещены на белой поверхности предметов. Смелым 

экспериментом, в котором сочетается выразительная мазковая роспись и тонкая 

графика, становится роспись сервиза «Июльский сад» (1962, Государственный 

Эрмитаж) Тамары Безпаловой-Михалевой. Крупные «кубистические» розовые 

розы, которые, кажется, стремятся обрести материальность, концентрируют на 

себе внимание зрителя. 

Красный цвет — цвет крови и революции, становится доминирующим в 

произведениях, посвященных масштабно отмечавшемуся пятидесятилетию 

Октября. Предложенный супрематистами эффектный контраст черного крытья, 

которым декорирована одна половина предметов, и белой поверхности 

фарфора (чашка с блюдцем Николая Суетина «Черное и белое», 1923, 

Государственный Эрмитаж) трансформируется у художников «оттепели» в 

сочетание красного с белым, приобретая новые смысловые коннотации. 

Примером может служить роспись сервиза «Серп и молот» (1966, 

Государственный Эрмитаж) Лидии Лебединской, в которой красное крытье и 

белизна фарфора эффектно сочетаются с эмблемой советского государства. 
В росписи вазы «Октябрь» (1967, Государственный Эрмитаж) 

Капитолины Косенковой красная конница и пехота, обнажившая сабли и 
поднявшая штыки, стремительно движется навстречу врагам, сметая все на 
своем пути. Фигуры воинов словно вырастают из сплошного красного крытья, 
как будто подчеркивая огромную численность своих рядов, кажущуюся 
бесконечной. Изобилие красного цвета придает композиции экспрессивный 
характер и напоминает о жертвах революции. С традициями агитационного 
фарфора и его связью с авангардом ассоциируется роспись тарелки «Красная» 
(1966, Государственный Эрмитаж) Лии Орловой, декорированная красным 
крытьем и ассиметричной надписью «Октябрь 1917–1967». 

Таким образом, работа с цветом в ленинградском фарфоре периода 
«оттепели» отличается модернистским лаконизмом и концептуальностью. 
Художники обычно используют не более двух-трех цветов, тяготея к 
контрастности колористического решения или, напротив, к тональному 
единству. Белый цвет фарфора приобретает эстетическую самоценность: 
произведение без росписи начинает восприниматься как законченное. Кроме 
того, художники стремятся подчеркнуть красоту и высокое качество фарфора, 
оставляя значительную часть предметов без росписи, и используют белизну как 
часть авторской композиции. Фарфористы смело экспериментируют с черным 
цветом, используя крытье, нередко в сочетании с техникой сграффито, или 
создавая свободные экспрессивные композиции. Оттенки синего и голубого 
активно применяются в подглазурной росписи в рамках пейзажей, новаторской 
трактовки флоральных мотивов и орнаментов. Зеленый, желтый, красный и 
розовый тона также доминируют в лаконичных цветочных росписях: 
художники создают абстрактные цветы или отдают предпочтение насыщенным 
по колориту тюльпанам и макам или геометризированным розам. Кроме того, 
красный цвет становится магистральным в юбилейных композициях, 
посвященных пятидесятилетию Октября, отсылая к наследию авангардного 
фарфора и приобретая новые смысловые коннотации. 
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