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Сборник научных трудов «Ученые записки» является результатом труда 

коллектива авторов: аспирантов и молодых специалистов ФГБОУ ВО 

«Санкт-Петербургская государственная художественно-промышленная 

академия им. А. Л. Штиглица». 

Тематика «Ученых записок» определяется комплексной 

исследовательской деятельностью, осуществляемой академией по профилям 

направления подготовки «Изобразительное и декоративно-прикладное 

искусство и архитектура» и «Техническая эстетика и дизайн». Сборник 

предназначен для специалистов соответствующего профиля и формируется из 

оригинальных, ранее не опубликованных статей, основанных на тщательном 

анализе источников с использованием классических и новых методологических 

подходов. 

Редакционная политика сборника направлена на публикацию статей 

молодых специалистов (магистров, аспирантов, молодых ученых), которые 

демонстрируют различные взгляды профессионального сообщества на развитие 

мирового и российского искусства и дизайна. 

Во втором выпуске сборника научных трудов «Ученые записки» 

представлен интереснейший материал в разделе «Рецензии и интервью», где 

молодые исследователи представляют свое мнение как на уже давно известные 

издания, так и на книги, вышедшие в 2021 г. 
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НАУЧНЫЕ СТАТЬИ         

____________________________________________________________________ 
 

 

УДК 7.036 

А. С. Ергина 

 

РАЗВИТИЕ ВИЗУАЛЬНОГО ИСКУССТВА УКРАИНЫ 

В ИСТОРИКО-КУЛЬТУРНОМ КОНТЕКСТЕ 1960-Х — НАЧАЛА 2000 ГГ. 

 

В статье рассмотрена преемственность поколений художников 

1960‒1980-х и 1990‒2000-х гг. Приведен краткий анализ развития творческих 

практик визуального искусства Украины в период 1960‒2000-х гг. в 

историко-культурном контексте. В публикации выделены направления 

трансформации культурных процессов, которые привели к формированию 

Contemporary art в Украине. Отмечено, что расширение измерений 

художественного произведения привело к всеобщему увлечению объектом. 

Созданные первоклассными украинскими живописцами инсталляции, 

перформансы, ассамбляжи, энвайронменты несут на себе отпечаток 

национальной художественной школы. 

Ключевые слова: украинское искусство, художественные практики, 

современное искусство Украины, инсталляция, современные практики 

визуального искусства. 

 

Alena S. Ergina 

 

THE DEVELOPMENT OF THE UKRAINIAN VISUAL ART  

IN THE HISTORICAL AND CULTURAL CONTEXT  

OF THE 1960-s ‒ EARLY 2000-s 

 

The article examines the continuity of artists generations in the 1960‒80-s and 

in the 1990‒2000-s. A brief analysis of the creative practices’ development of visual 

art in Ukraine 1960‒2000 in the historical and cultural context is given. The 

publication highlights the directions of transformation of cultural processes that led to 

the formation of the Contemporary art in Ukraine. It is noted that the expansion of the 

art work dimensions has led to a general enthusiasm for the object. Installations, 

performances, assemblies and environments created by first-class Ukrainian painters 

bear the imprint of the national art school. 

Key words: Ukrainian art, artistic practices, contemporary art of Ukraine, 

installation, modern practices of visual art. 

 

Творческие практики современного визуального искусства Украины 

1990‒2000-х гг. состоят в прочной связи со смелыми поисками художников 

1960‒1980-х гг. В период 1960‒1980-х гг. произошли первые предпосылки к 

формированию Contemporary art в Украине. В указанный период в украинском 
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искусстве произошло расширение рамок представлений о том, что можно 

считать художественным произведением. Это, в свою очередь, повлекло за 

собой всеобщее увлечение объектом. Освоение новых возможностей категорий 

пространства и времени и такие слова, как хэппенинг, перфоманс, инсталляция 

стали привычными в художественной практике Украины. 

Современные практики визуального искусства в Украине имеют свой 

исторический контекст, и украинские искусствоведы активно исследуют 

истоки, развитие и их перспективные направления. Современное визуальное 

искусство в Украине подробно рассматривается в статьях историков искусства 

и критиков А. Петровой, Г. Скляренко, В. Сидоренко, А. Соловьева, 

В. Бурлаки, Г. Вышеславского, К. Стукаловой и других авторов. Институтом 

проблем современного искусства Национальной академии искусств Украины 

ежегодно издаются научные труды, посвященные исследованию современного 

искусства Украины «ГОРОД: искусство, история, современность», 

«Художественная культура. Актуальные проблемы», «Современные проблемы 

исследования, реставрации и сохранения культурного наследия» и др. 

Зарождение Contemporary art в Украине началось в 1960-е гг., когда 

нонконформизм как социокультурное явление отразился во многих сферах 

жизни. Это движение было тесно связано с общим воодушевлением и чувством 

обновления в период «оттепели». Национальное возрождение, поиски правды, 

романтичность — таковы основные признаки украинского нонконформизма. 

Киев, Одесса, Харьков, Львов — художественные центры, где происходили 

активные трансформации культурных процессов тогда еще Украинской 

советской социалистической республики. 

Еще в 1960-е гг. Сергей Параджанов (1924–1990) одним из первых в 

Украине начал использовать в своих коллажах элементы «готовых» вещей. 

Именно он оказал значительное влияние на творчество Федора Тетянича (1942–

2007). В начале 1980-х гг. Тетянич был практически одинокой фигурой 

украинского арт-пространства. Лицом, отказавшимся от рисованной 

двухмерности, смотревшим в самую сущность общемировой тенденции — 

повышенного интереса к трех- и четырехмерности в искусстве. 

В этом плане особого внимания заслуживает творчество харьковского 

художника Вагрича Бахчаняна (1938–2009), до сих пор почти неизвестного в 

Украине. Его первые произведения были выполнены в Харькове в конце 

1950-х гг. Его ранние работы — коллажи, рисунки — свободные по сюжетам и 

композициям, далекие от прямой описательности привлекали авторской 

фантазией. Затем автор работал в сфере абстрактного искусства, обращение к 

которому в то время выступало едва ли не самым радикальным проявлением 

творческой свободы. Тогда же было положено начало первым акциям, в 

частности на заводе «Поршень», где он работал художником-оформителем. В 

1965 г. Бахчанян участвовал в выставке неофициального искусства харьковских 

художников на улице Сумской. 

В 1965 г. также в Харькове начинается творческая биография одного из 

самых значительных фотохудожников — Бориса Михайлова. В своих работах 
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художник использовал не только формальные приемы (сочетание различных 

изображений — в данном случае фотографий — и текста, их наложение и 

смещение, коллажирование и т. д.). Начиная с середины 1960-х гг. Б. Михайлов 

зафиксировал выразительный срез советской эпохи второй половины ХХ в., 

времени кризисов и исторических изломов, острого несоответствия проекта 

социальной утопии и ее реалий [3]. 

В 1970-е гг. в Харькове зародилась группа «Час» («Время»), 

объединившая многих известных фотографов, в числе которых были 

О. Малеванный (род. 1949), Е. Павлов (род. 1949), Ю. Рупин (1946–2008), 

В. Кочетов (1947–2021). В этот период впервые современную фотографию 

стали оценивать в эстетических категориях. Стоит отметить следующие 

художественные серии: «Гравитация» А. Рисованного, «БудБат» 

В. Седниченко, слайд-фильм «Красивое» и «Сладкое» Б. Михайлова. 

Середина 1980-х гг. в Одессе запомнилась всплеском перформансов, 

затрагивавших широкий спектр проблем. В 1984–1985 гг. эти перформансы 

носили камерный характер, а в период «перестройки» уже вышли на улицы, в 

публичное пространство. Едва ли не первая из акций Ю. Лейдермана и 

И. Чацкина состоялась в 1982 г. Авторы приглашали всех желающих к участию. 

Из значимых в тот период времени отметим перформансы «Пора забыть это 

слово» (1984) и «Стельки» (1983, 1984) Ю. Лейдермана, «Десять способов 

убийства знаменем» (1984) И. Чацкина и Ю. Лейдермана [3]. 

В 1987 г. Л. Войцехов вместе с А. Петрелли, И. Степиным, А. Петренко, 

Ю. Лейдерманом проводит серию акций на улицах города: в сквере Пале Рояль 

(место частной торговли), где в течение двух часов художники мыли асфальт, 

«очищая территорию искусства от атмосферы стихийного рынка», затем 

написали на асфальте слова: «В два счета, Одесса-Москва, 1987», подчеркивая 

отсутствие «пространства» и профессионального интереса к современному 

искусству в родном городе и направление возможной творческой эмиграции 

[3]. 

Значительным явлением в становлении современного визуального 

искусства Украины стала организация Soviart — первой институции в области 

визуального искусства в Украине (начало выставочной деятельности в 1987 г., а 

юридически была оформлена в 1988 г.). Soviart — негосударственная 

организация, реализовывала невозможные по тем временам проекты: 

- I советско-американская выставка современного искусства, 

- фотовыставка World Press Photo (Всемирный конкурс фотографии), 

- выставка молодых художников неформального искусства «21 взгляд», 

- фундаментальная выставка «Украинское малАРТство 1960–80 гг.». 

Каждые два года (с 1989 по 1997) в Ивано-Франковске проводилась 

биеннале «Импреза». Это международная выставка произведений современного 

искусства, в частности живописи, скульптуры, ассамбляжа и графики. 

Активными участниками биеннале были следующие известные украинские 

художники: Мирослав Яремак (Ивано-Франковск), Людмила Ястреб (Одесса), 

Николай Дудченко (Евпатория), Иван-Валентин Задорожный (Киев), Валерий 

Басанец (Одесса), Юрий Кох (Львов), Афанасий Заливаха (Ивано-Франковск). 
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В конце 1980-х гг. начинают выставлять свои объекты и инсталляции так 

называемые художники новой волны. Арсен Савадов и Георгий Сенченко 

создают квазискульптуры из папье-маше на выставке PostAnaestesia 

(Мюнхен — Лейпциг, декабрь 1992 — январь 1993), экспонирует инсталляции 

Павел Керестей. Реализуются международные проекты, в частности «Ангелы 

над Украиной» (Эдинбург, 1993) с участием тех же художников «новой 

волны»; «Степи Европы» (Варшава, Центр современного искусства, Замок 

Уяздовски, 1993), куратором которых был Ежи Онух. 

В 1990-е гг. в Староакадемическом корпусе Киево-Могилянской 

академии, где позже разместился Киевский центр Сороса, состоялась выставка 

«Киево-Могилянская академия. Исследование художественного пространства» 

(1993) с участием Олега Тистола, Александра Харченко, Николая Маценко и 

Анатолия Степаненко. Последний органически связал культурные среды 

Львова и Киева, был инициатором и куратором проекта «Косый капонир» 

(Киев, 1992) [1; 4]. 

Одесский художник, теоретик искусства С. Ануфриев начал определять 

искусство как фикцию, как ряд мистификаций. Он попытался изменить 

идентичность художника и его высказывания, создать усложненную, не во всем 

адекватную модель отношений художника и искусства, и первым стал 

обращаться к таким понятиям, как «псевдосюжет», «псевдомовая», 

«псевдоидея» и т. д. [2]. 

«Курсируя» между Одессой и Москвой, С. Ануфриев способствовал 

связям между художественными сообществами. Благодаря этому и другие 

одесские художники начали участвовать в деятельности творческих 

объединений Москвы, где сам С. Ануфриев стал одним из ведущих 

художников. 

Львовяне И. Подольчак и И. Дюрич, которые в середине 1990-х гг. 

создают группу «Фонд Мазоха», выступают с иронично-политическими 

инсталляциями («Мавзолей для президента», 1994) и первыми в Украине 

начинают работать с видео. В этот же период 1991–1992 гг. во Львове один за 

другим проходят два арт-фестиваля «ВЫВИХ». Их идейными вдохновителями 

и организаторами стали В. Кауфман и Ю. Кох, которых тогда воспринимали 

как единое целое, артикулируя через дефис: Кох-Кауфман, а также 

поэтическую группировку Бу-Ба-Бу. В рамках фестивалей состоялся ряд 

перформансов, хепенингов и выставок-инсталляций, где многозначность 

арт-объекта ограничивала лишь фантазийную способность тандема 

художник — зритель. 

Позже, в начале 1990-х гг. в составе «Группы быстрого реагирования» 

(участники: С. Братков, В. Михайлов, С. Солонский) В. Михайлов стал автором 

проектов и акций, имевших особую общественно-актуальную заостренность: 

«Ящик для трех букв» (проект «Алхимическая капитуляция», 1994, борт 

военного корабля «Славутич», Севастополь), «Если бы я был немцем» (1994) и 

т. д. 
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В частности, свою версию «бедного искусства» демонстрирует 

творчество А. Сагайдаковского (картины, инсталляции, объекты), где 

«мусорная эстетика» и принципиальная «не-художественность» используемых 

предметов наполнена выразительным эмоциональным драматизмом 

мироощущения, катастрофичностью, абсурдностью, что сближает ее с «новой 

волной». Наряду с этим можно упомянуть объекты А. Лисовского, в которых 

этот же «мусор» — обломки или старые вещи из «блошиного рынка» —

эстетизируется, складываясь в изысканные композиции. 

Известные инсталляции и объекты начала 1990-х гг. А. Бабака и 

А. Бородая из обломков «крестьянского дизайна» втягивали в концептуальный 

круг наиболее традиционную в Украине тему фольклора. Показательно, что 

именно привлечение нетрадиционных материалов, а также своеобразное 

истолкование принципов реди-мейд и обже труве, основанных на дадаизме и 

широко применяемых в искусстве, стало заметной тенденцией украинского 

искусства 1990-х гг. В частности, это творчество Т. и В. Бахтовых, чьи 

объекты — инсталляции и перформансы — обозначили свою версию 

«археологического искусства», обращенного к античности отечественного 

Северного Причерноморья. 

В середине 1990-х гг. в область арт-практик приходят А. Ройтбурд, 

А. Федирко, А. Сидоренко, С. Якунин. Благодаря им становятся знаковыми 

такие проекты, как «Barbaros. Новое варварское видение» (1995, ЦБХ), 

выставляется эпатажная инсталляция Сенченко, Савадова и Харченко 

«Бар-бар-ост». Стоит вспомнить кураторский проект В. Сахарука «Киевская 

художественная встреча», который состоялся в декабре 1995 г. в Украинском 

доме с участием ведущих польских и русских художников. 

В новые художественные практики также приходят А. Блудов, 

А. и Т. Бабаки, П. Бевза, А. Литвиненко, Н. Журавель и другие. Характерной 

чертой творчества этих художников является использование элементов 

ленд-арта. 

В декабре 2001 г. учрежден Институт проблем современного искусства 

Национальной академии искусств Украины (директор В. Сидоренко). 

В 2000-е гг. появилось немало сложных с точки зрения технического 

исполнения, однако выдержанных в определенном концептуальном и 

структурном единстве произведений искусства, которые достойно 

представляют Украину в международном арт-пространстве. 

Впервые в 2001 г. на Венецианской биеннале экспонируется украинский 

проект (куратор В. Раевский, комиссар А. Федорук). В 2002 г. на Биеннале в 

Сан-Паулу (Бразилия) экспонировался украинский проект художника Тараса 

Полатайко (куратор Ежи Онух) «С высоты птичьего лета». В 2003 г. 

представлял Украину на 50-й Венецианской Биеннале Виктор Сидоренко с 

проектом «Жерна времени», и был назван среди пятерки лучших. В 2004 г. при 

содействии Центра современного искусства под аббревиатурой Р.Э.П. 

(Революционное экспериментальное пространство) выступили художники 

К. Гнилицкая, Ж. Кадырова, А. Семенов, В. Кузнецов, Н. Кадан, Л. Хоменко, 

А. Макарская. 
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В сентябре 2005 г. состоялось открытие музея современного искусства 

«ПинчукАртЦентр», популяризующего современное искусство в обществе. 

На Венецианской биеннале 2007 г. Украина выступила с проектом 

«Поэма о внутреннем море» (комиссар Питер Дорошенко, кураторы 

А. Соловьев, В. Сидоренко). Отечественные художники выступили в контексте 

с мировыми звездами: С. Братков, «Институция нестабильных мнений» 

(О. Гнилицкий, Л. Заяц), Б. Михайлов, Ю. Теллер, М. Тичнер, С. Тейлор-Вуд. 

Институт проблем современного искусства АГУ и Министерство 

культуры и туризма Украины провели в Киеве Международный фестиваль 

социальной скульптуры, на котором художница О. Чепелик представила 

мультимедийный проект «Origin/Начало». 

В Культурно-художественном комплексе «Мыстецькый Арсенал» (Киев) 

состоялся Первый международный фестиваль современного искусства 

«ГОГОЛЬFEST». 

Деятельность Мыстецького арсенала способствует распространению 

Contemporary art в Украине, организовывая различные кураторские проекты, 

исследующие творческие поиски современных художников Украины, в 

частности проект «МУХи». 

Таким образом, в художественной жизни Украины наступили изменения, 

которые определили новые творческие, идейные приоритеты и характер их 

образного воплощения. Характерной приметой последних стало активное 

вовлечение в художественный процесс опыта мирового искусства второй 

половины ХХ в., связанных с развитием новаторских направлений и 

современных технологий. 

Для современного украинского искусства живопись — это традиция, 

средство выразительности, один из языков культуры. Фигуративная живопись 

на Западе в последние десятилетия уже не принимается многими солидными 

галерейными пространствами. Учитывая это, молодые украинские художники 

пренебрегают классическим художественным образованием и самостоятельно 

овладевают современными приемами медиа-арта и акционизма, стремятся 

учиться в зарубежных резиденциях, студиях, при арт-институциях. Таким 

образом, это подтверждает актуальность исследования истоков Contemporary 

art в Украине и зарождения современных арт-практик для прогнозирования 

новых форм и технологий. Несмотря на отсутствие качественного образования 

в области новых направлений современного визуального искусства, опыта 

серьезной художественной школы и независимого образования, в Украине 

формируется поколение художников высокого уровня. 

Итак, обзор развития визуального искусства от 1960-х гг. до начала 

ХХІ в. дает возможность прийти к определенным выводам: 

- Украина становится активным участником мирового художественного 

пространства; 

- происходит привлечение и поддержка молодых украинских 

художников в Contemporary art разными частными институтами современного 

искусства Украины и мира; 
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- наблюдается тенденция увеличения разнообразия новых творческих 

практик Contemporary art в украинской художественной среде; 

- Contemporary art в Украине опаздывает в развитии по сравнению с 

мировыми тенденциями из-за отсутствия серьезной художественной школы, 

способствующей развитию новых творческих направлений. 
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С. С. Сердитов 

 

АКТУАЛИЗАЦИЯ НАРОДНОГО ИСКУССТВА  

В РЕГИОНАЛЬНО-КУЛЬТУРНОЙ СРЕДЕ  

 (НА ПРИМЕРЕ ТРАДИЦИЙ ПРИЛУЗСКИХ КОМИ) 

 

Для отображения культурной идентичности определенного региона в 

проектных решениях все чаще транслируются образы и наследие прошлого. На 

примере организации пространства многофункционального досугового 

комплекса с. Объячево Прилузского района Республики Коми в ходе 

исследования изучены и проанализированы приемы и принципы дизайн-

проектирования, использующего этнокультурные традиции в качестве 

источника формообразования. 

Ключевые слова: средовой дизайн, дизайн среды, этнодизайн, Республика 

Коми, национальная идентичность, этнокультурный дизайн, прилузские коми. 

 

Stepan S. Serditov 

 

ACTUALIZATION OF FOLK ART  

IN THE REGIONAL AND CULTURAL ENVIRONMENT  

 (ON THE EXAMPLE OF TRADITIONS  

OF THE PRILUZIAN KOMI PEOPLE) 

 

In order to reflect the cultural identity of a certain region, the images and 

heritage of the past are increasingly being translated into design solutions. On the 

example of organizing the space of a multifunctional leisure complex Obyachevo 

village of the Priluzsky district of the Komi Republic, the work studied and analyzed 

the techniques and principles of design using ethnocultural traditions as a source of 

design. 

Key words: spatial environment, public space, environmental design, 

ethnodesign, Komi Republic, national identity, ethnocultural design, priluzian komi. 

 

В современном дизайн-проектировании существует большой объем 

возможностей практического использования материалов народного искусства в 

формообразовании. По этой причине в последнее время архитекторы и 

дизайнеры все чаще начинают использовать тематику этнокультурных 

традиций с целью отразить культурную идентичность региона. 

В этом ракурсе интересен Прилузский район Республики Коми, 

обладающий большим количеством культурологических феноменов, а также 

значительным материальным и нематериальным наследием этнической группы 

прилузских коми. Село Объячево — динамично развивающийся 

административный центр Прилузского района Республики Коми с населением 

свыше пяти тысяч человек и богатыми культурными традициями. На 
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территории села проходит большое количество мероприятий различного 

уровня, центром притяжения которых чаще всего являются муниципальные 

учреждения культуры района. В настоящее время на этой территории 

отсутствует комплексная среда, которая на визуальном уровне транслирует 

особенности региональной культуры, выраженные в фольклоре и декоративно-

прикладном искусстве. Подобная проблема ставит задачу проектирования 

пространств, отличающихся образной выразительностью, используя 

изобразительно-художественные особенности локальной этнической группы 

прилузских коми. Актуальность темы художественно-прикладного 

исследования обусловлена отсутствием эстетически и эргономически 

комфортной, функциональной обстановки для культурной и образовательной 

жизни в сельской среде. В обстановке глобализации, когда архитектура и 

дизайн среды находятся в процессе поиска новых средств художественной 

выразительности и идентичности, важно сохранить региональную культуру, 

трансформировать ее под современные реалии, и, возможно, в различных 

пространственных сценариях возродить с нуля. 

В качестве примера актуализации образов традиционной культуры был 

выполнен дизайн-проект регионально-культурной среды на примере 

многофункционального досугового комплекса с. Объячево Прилузского района 

Республики Коми. 

Концепцию художественно-проектных предложений по оформлению 

интерьеров можно заключить во фразу «традиционное в современном». Это 

означает сохранение прилузской культуры в условиях современной сельской 

среды и применение обновленных стилистических и технико-технологических 

решений с учетом бережного отношения к установленной традициям. Таким 

образом, принципами дизайнерского проектирования интерьеров центра стали: 

сохранение отличительной визуальной культуры Прилузья, планировка 

помещений с точки зрения возможности внедрения актуальных современных 

конструкций, оборудования и предметов, функциональность, эргономичность и 

эстетичность проектируемых объектов дизайна. 

Посредством изучения научной литературы, сбора материала в 

этнографических музеях и эмпирического исследования были выявлены 

художественно-стилистические особенности прилузских традиций: уникальная 

орнаментация текстильных изделий, использование локальных материалов, 

планировочная структура жилых изб, цветовые сочетания и т. д. 

Перечисленные приемы помогли сформулировать базовый принцип 

дизайн-проектирования: адаптация элементов, часто встречающихся в быту 

прилузских коми, для использования в оформлении пространства. Это находит 

отражение в использовании традиционных материалов, таких как древесина и 

металл, а также декоративных мотивов народного искусства прилузских коми. 

По мнению К. В. Бандориной, «влияние самобытной национальной и 

региональной культуры на развитие дизайна и архитектуры обогащает язык 

современного искусства, способствует созданию новых востребованных 

проектных решений» [1, с. 17]. 

Культурный код коми является частью финно-угорского этноса и по 
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своей основной идее (гармоничное сосуществование с природой) достаточно 

близок к финской культуре, чей опыт можно частично заимствовать для 

развития коми дизайна. Данное заимствование будет иметь перспективное 

развитие, так как коми и финская культуры имеют некоторые точки 

соприкосновения, кроме того, национальный код обоих этносов частично 

совпадает. У финского и коми народов общая языковая ветвь, богатая 

мифология, влияющая на сакральное наполнение предметов культуры, которые, 

обрастая символическими значениями, формировали особый культурный код. 

Поэтому интерьеры комплекса разработаны в скандинавском стиле. 

Отличительной его чертой являются обилие природных материалов, 

монохромность, светлые пространства и функциональность. При этом интерьер 

отличается от часто встречающихся примеров этнодизайна (когда компоненты 

внутреннего убранства воспроизводят характерные черты национальной 

культуры народа: предметы быта, орнаменты и т. д. напрямую, что часто 

приводит к излишнему декорированию) посредством авторской стилизации. 

Планировочное решение культурного комплекса с делением на 

различные зоны напоминает планировку прилузского жилища. Как отмечает 

кандидат исторических наук Ю. Н. Бойко, «характерной особенностью 

домостроительства прилузских коми являлись многоизбные дома <…> 

представлены следующими типами: дома-двойни, пятистенки, шестистенки, 

шестистенки с заулком» [3, с. 13]. Дома коми-зырян, к которым относятся 

прилузские коми, как пишет Л. С. Грибова, «отличаются многокамерностью и 

высотой, преимущественно квадратной планировкой с двойной связью, рядом с 

трехкамерной жилой постройкой (изба + сени + клеть) строится двор, равный 

площади жилой постройки» [4, с. 33]. Подобные приемы обустройства быта и 

их функциональная взаимосвязь трансформировались в особенности объемно-

пространственной композиции. Планировка предполагает деление помещения 

на зоны мебелью или декоративными предметами интерьера. Проведенное 

функциональное зонирование в данном проекте разделило пространство 

культурного комплекса на определенные зоны, необходимые для выполнения 

трудовых обязанностей, досуга и обеспечения посетителей требующимися 

запросами. 

Художественная тектоника центра достигается четким членением 

помещений благодаря пластическому языку интерьеров, отсылающих к 

перпендикулярному расположению орнаментальных композиций. Дизайн 

внутренних пространств демонстрирует динамичный ритм, выраженный в 

четкой градации цвета и монохрома, материалах, однотонности и узорчатости 

поверхностей, диагоналях и вертикалях. 

С целью бережного отношения к существующей ситуации (часть 

комплекса находится в здании бывшей церкви Николая Чудотворца, 

построенной между 1808–1816 гг.) спроектированы арочные конструкции из 

перфорированного металла, на которые крепится система навигации. Эти 

конструкции повторяют форму окон, гармонично вписывая их в книжные 

стеллажи. 
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В декоративном оформлении интерьеров использованы традиционные 

символы народной культуры прилузских коми. Повторяющиеся 

геометрические фигуры и формы, цветовые отношения могут показаться чисто 

абстрактными. Однако они имели определенное значение в контексте коми 

народного искусства, поскольку позволяли раскрыть уникальную историю 

традиций лузско-летской вышивки. Исследователь текстильного коми 

орнамента Г. Н. Климова замечает, что «специфика этой вышивки выразилась 

главным образом в отсутствии близких аналогий в орнаментированном 

текстиле остальных групп коми, и в наличии таковых у других народов <…> 

является ценным источником для характеристики компонентов, из которых 

слагалась культура населения бассейна Летки и Лузы» [5, с. 48]. В 

орнаментальном оформлении текстильных изделий чаще всего встречаются 

комбинируемые между собой узоры из простых геометрических форм: 

квадратов, ромбов, крестов и различного композиционного наложения линий и 

полос. 

Из основы визуальной культуры Прилузья была разработана серия 

фирменных паттернов, которая нашла применение в текстиле подушек, 

рулонных штор, кресел и керамике. Цветовое сочетание черного, красного и 

синего является отсылкой к традиционной одежде прилузских коми. В основу 

первого паттерна был положен образ народного костюма крестьян Прилузья: 

домотканные рубахи с мелкоузорной вышивкой, сорока (головной убор), 

сарафан-косоклинник и ситцевый фартук, холщовые штаны, полосатые чулки и 

пояс с длинными кистями (ил. 1). 

В основу двух других паттернов лег вышитый узор сороки — женского 

головного убора (ил. 2). Распространен бордюр, в основе которого лежит 

трехчастный мотив из сильно геометризованных изобразительных мотивов 

(дерева и птиц) [5, с. 73]. Половина такого узора представляет собой шахматно-

антиподальную композицию из трехчастных мотивов, а весь узор является 

зеркально отраженным ее вариантом. Окаймляющие бордюры — неширокие 

красные полосы с желтыми (оранжевыми), зелеными и изредка синими 

(фиолетовыми) штрихообразными вкраплениями [5, с. 45]. Фирменные 

элементы используются и в системе навигации: в указателях, в книжных 

разделителях, в оформлении плакатов и иных информационных носителей. 

Некоторые орнаменты, которые используются в исключительно традиционном 

текстильном варианте, изготавливаются в другом материале — древесина и 

керамика (ил. 3). Также орнаментальные композиции используются в 

оформлении книжных стеллажей, мебельной обивки, декорированной 

разработанными фирменными паттернами (орнаменты и паттерны на текстиль 

для подушек, пуфиков и рулонных штор изготавливаются методом 

сублимационной печати), а также в оформлении стен керамической плиткой 

(печать орнаментов и паттернов на керамику производится методом горячей 

деколи). Северные узоры, уходящие корнями в скандинавскую эстетику, 

выполнены в виде старинных плиток и могут комбинироваться, зеркально 

отражаться и переворачиваться, образуя бесчисленные новые конструкции и 

варианты. Орнаментальные композиции стилизованы до пиксельных 
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элементов, которые выстраиваются в ассиметричные и симметричные ритмы и 

узоры, а также многие другие особенности визуальной культуры Прилузья. 

Трансформация текстильного орнамента в деревянные элементы декора 

обоснована тем, что «у коми, живущих в лесной полосе, развито искусство 

обработки дерева. Этот вид народного искусства представлен скульптурными 

изображениями животных и птиц, накладной, трехгранно-выемочной и 

контурно-прорезной резьбой, а также многочисленными поделками из 

бересты» [2, с. 87]. В этом случае происходит переход от ручного промысла к 

промышленному производству — навигационная система и декоративные 

элементы из коми орнаментов изготавливаются из фанеры методом лазерной 

резки. 

Интерпретированные образы традиционной культуры становятся 

визуальными акцентами во внутренней структуре комплекса. Потому 

посредством таких изобразительных средств художественного построения 

архитектоники, как фактура, форма, цвет и линия, интерьеры приобретают 

индивидуальную стилевую окраску. Доминантой почти всех внутренних 

пространств является орнаментированные композиции. Текстильный узор — 

это, во-первых, наиболее примечательная часть визуальной культуры коми, 

во-вторых, узорные композиции с успехом могут быть нанесены на любую 

поверхность, что в ситуации архитектурно-дизайнерского проектирования 

приобретает важное значение. Тем самым, помимо своей основной функции 

оказания услуг населению, символическое значение сооружения состоит в 

ознакомлении посетителей с культурными традициями прилузских коми, 

налаживания продуктивных контактов между представителями различных 

народов и религий. 

Исходя из эмпирического материала в практике инновационного дизайна, 

можно сделать вывод, что традиция выделяется в качестве важного компонента 

в создании ценностных смыслов проектирования. Посредством 

инновационного процесса проектирования на основе различных 

этнокультурных традиций есть возможность создавать радикально новые 

материалы и артефакты, исследуя традиционные или забытые технологии в 

производстве и материалы. 

Для грамотного выражения дизайнером своего авторского видения при 

работе с элементами традиционной культуры необходимо создать 

своеобразный визуальный алфавит. Такие законы смогут помочь дизайнеру не 

допускать ошибок и соблюсти границу между узнаваемостью культурного кода 

и его современной интерпретацией. Транслирование национальных 

особенностей искусства через современные приемы архитектуры и дизайна 

вкупе с учетом социальных факторов позволяет получить бесконечный 

конструктор культурной идентичности, который будет трансформироваться 

каждый раз при смене локации. 
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Ил. 1. Паттерн № 1 на основе костюма крестьян Прилузья 

 

  
 

Ил. 2. Паттерн № 2 на основе орнаментов головного убора «сорока» 

 

 
 

Ил. 3. Интерьеры многофункционального досугового комплекса  

с. Объячево Прилузского района Республики Коми  
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МЕМОРИАЛ Д. КАРАВАНА В БЕРЛИНЕ:  

ИНТЕРПРЕТАЦИЯ И ПЛЮРАЛИЗМ ПАМЯТИ 

 

Под руководством художника Д. Каравана к 2012 году в Берлине был 

реализован национальный мемориал, посвященный убитым 

национал-социалистами синти и рома Европы. Долгий процесс подготовки и 

создания мемориала на фоне развивающегося «мемориального бума» привел к 

противостоянию отдельно взятых образов композиции и зрителя как главного 

носителя памяти о конкретной трагедии. При этом работа Д. Каравана с точки 

зрения формы, композиции и материалов стала примером особого 

внутригородского решения мемориального комплекса в самом центре Берлина. 

Ключевые слова: мемориал, монумент, память, интерпретация, 

Д. Караван, Х. Хохайзель, жертвы национал-социализма.  
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THE MEMORIAL BY DANI KARAVAN IN BERLIN:  

INTERPRETATION AND MEMORY PLURALISM 

 

In 2012, the Memorial to the Sinti and Roma of Europe Murdered during the 

National Socialist Reign of Terror was realized under the leadership of D. Karavan in 

Berlin. The long process of preparation and creation of the national monument led to 

the confrontation between individual images of the composition and the viewer as the 

main bearer of the memory of a specific tragedy against the backdrop of the 

developing “memorial boom”. At the same time, the memorial of the artist Dani 

Karavan became an example of a special intracity solution of the memorial complex 

in the very center of Berlin due to the form, composition, and material. 

Key words: memorial, monument, memory, interpretation, D. Karaven, 

H. Hoheisel, victims of National Socialism. 

 

Начиная с 1980-х гг. в мире возникает колоссальный интерес к понятию 

«память». В частности, в Германии этот интерес затрагивает не только 

социальные и научные дисциплины, но и общественность в целом. Он также 

приводит к росту коммеморативной практики с важной для центральной 

Европы смысловой фокусировкой на коллективной травме, вине и покаянии. 

Политика памяти знаменуется усиленным развитием деятельности ассоциаций 

активистов, гражданских групп и публикацией бесчисленных статей в 

средствах массовой информации, направленных на самую важную на тот 

момент цель — реализацию монументальных проектов, посвященных жертвам 

Второй мировой войны. Постепенно происходит включенность в этот процесс 
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более широкой части общественности и представителей государства, что 

приводит к усилению критического подхода в восприятии функций 

монументов. 

В 1992 г. правительство Германии приходит к решению о необходимости 

реализации национального мемориала убитым синти и рома Европы, которых 

национал-социалисты уничтожали как общую этническую группу — цыгане 

[4]. Несмотря на решительность действий и активную поддержку со стороны 

общественности, проект получил свое окончательное воплощение под 

руководством художника Д. Каравана только в начале второго десятилетия 

XXI в. и с точки зрения формы, композиции и материалов стал примером 

особого внутригородского мемориального комплекса в самом центре Берлина 

(ил. 1). 

Исследовательское поле коллективной памяти выросло слишком быстро, 

часто было подвержено отсутствию единого смыслового ядра, но высокий 

всплеск как научного интереса, так и непосредственных действий касался и 

поля монументальной практики рубежа XX–XXI в. Постепенное стремление к 

единству смысла в Западной Германии было четко определено еще в 1970–

1980-е гг. и основывалось на памяти жертв политических репрессий, геноцида и 

войны. Говорить о неустойчивости этой области, с одной стороны, абсурдно, с 

другой, резкий рост националистических идей открывал необходимость четкой 

проработки смысловой и формообразующей составляющей каждого 

монументального проекта. Именно на этом культурном и социальном фоне 

происходит начало обсуждения возможного мемориала убитым синти и рома и 

выдвижения конкурсных задач. 

Если мы воспринимаем коммеморативные практики возведения 

монументов, мемориалов, создания экспозиций музеев и внутригородских 

информационных пространств как главные инструменты политики памяти, то 

неизбежно приходим к образам, пропагандируемым и актуальным именно для 

современной общественности. А. Миллер в своей статье «Историческая 

политика в Восточной Европе начала XXI в.» утверждает, что «новые 

национальные нарративы были внедрены в официальный дискурс <…> старые 

памятники в основном повержены, а новые, отражающие, в меру понимания их 

создателей, национальную гордость, водружены» [2, с. 9]. Но, что важно для 

нашей дисциплины, именно вокруг этого «водружения» образовалось 

неисчислимое количество проблем и споров. Отсутствие ясной концепции и 

единой государственной программы, с одной стороны, исключало 

тоталитарные наклонности, от которых отрекалась западная культура, и 

приводило к стилевому многообразию монументов жертвам Второй мировой 

войны, с другой, замыкало каждый проект на актуализировании прошлого для 

конкретной национальной группы, дабы избежать рассеивания 

исключительности этой определенной группы жертв. Возможно, именно это 

приводило к предсказуемости между балансом монументальной формы и 

смысловой нагрузки. 
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Как уже отмечалось ранее, только 2012 г. состоялось официальное 

открытие этого мемориала, двадцать лет конкурсов и последующей реализации 

привели к созданию информативно насыщенного, самоусиливающегося в 

решении мемориала. Длительный процесс воплощения идеи создания 

мемориала в жизнь, по одной из точек зрения, связывают с отсрочкой этого 

вопроса из-за сложностей после объединения Германии и политических 

перемен в столице и возможности морального отстранения в вопросе памяти, 

хотя «преследование было намеренным геноцидом, но истребление как таковое 

не проводилось с такой же интенсивностью и систематическим подходом, как в 

случае с евреями» [6, с. 5]. Несмотря на эти предполагаемые факторы, 

мемориал был создан и оказался местом пространства тишины и подобия 

природы в самом центре Берлина недалеко от Рейхстага. 

Традиция послевоенного времени достаточно долго вытесняла 

мемориалы с центральных территорий города, предоставляя им пространство 

на окраинах или вне городских стен [3]. Полноправное «вторжение» в 

городской ландшафт начнется только с развитием «мемориального бума», 

который количеством своих идей ввел новые правила в работу с «коллективной 

памятью» и практикой коммеморации трагических событий. Посещая 

территорию мемориала убитым синти и рома Европы, мы оказываемся на 

небольшой поляне, окруженной растительностью, замкнутой в своей 

природной тишине. Через дорогу от здания Рейхстага зритель практически не 

ощущает шум города, а подчиняется звукам, намеренно включенным в проект 

мемориала. Каждый невольно погружается в этот локальный мир и 

подвергается попытке стать сопричастным трагическому событию, даже если 

он оказался на территории мемориала случайно. Для автора мемориала Дани 

Каравана (Dani Karavan) свойственно активно использовать природные 

материалы в своих композиционных решениях мест памяти, которые, по идее 

художника, побуждают посетителя не только наблюдать, но размышлять во 

время передвижения по территории мемориала. 

Мемориальное пространство создается не только природными 

элементами, но и стеклянными стенами: информационными панелями, 

разделяющими движение пешеходов и мемориала, представляют подробную 

историю преследования и массового истребления двух западных ветвей цыган в 

период террора национал-социалистического режима. Глобальная 

информационная нагрузка, сопровождающая процесс создания и открытия 

каждого мемориала рубежа XX–XXI в. — важный фактор памяти, который, с 

одной стороны, поддерживает процесс осознания и воплощения «коллективной 

травмы», с другой, постоянно поясняет художественный жест авторов, 

исключая зрителя из пространства интерпретации. За информационными 

панелями находится бассейн с водой, который по задумке автора создает 

ментальный образ бесконечно глубокого озера, в котором отражается все 

окружение и чистая трагедия народа [4]. Постоянный поток воды вокруг 

стального каркаса «озера» проходит под словами стихотворения 

итальяно-цыганского поэта и музыканта Сантино Спинелли (Santino Spinelli), 

усиливая процесс эмоционального воздействия. Использование движения воды 
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по лапидарной форме чаши «озера» и нескольких уровней восприятия 

наталкивают на размышления о монументе «Ашротт-Бруннен» Х. Хохайзеля. 

Хорст Хохейзель занимался созданием контр-монументов. В 1984 г. в 

городе Кассель «Общество спасения исторических памятников» предложило 

восполнить историю города, его основателей и восстановить 

двенадцатиметровый неоготический пирамидальный фонтан, построенный в 

1908 г. Карлом Ротом на деньги предпринимателя Зигмунда Ашротта, 

разрушенный нацистами в 1939 г. как «фонтан евреев» [5, с. 97]. К моменту 

возникновения идеи, согласно социологическому опросу, никто из жителей 

города не помнил, кто такой З. Ашротт и почему был разрушен фонтан. В 

своем предложении о «восстановлении» Хорст Хохейзель решил, что его целая 

либо частичная реконструкция не подойдет — пространство репрезентации не 

позволяло прибегнуть к такому решению. Художник не видел смысла в 

доскональном восстановлении декора фонтана, так как подобное воплощение в 

большей степени побудит зрителей забыть, что случилось с оригиналом и как 

важен факт этого происшествия для немецкой истории сегодня. 

Х. Хохайзель прибегает к образному восстановлению фонтана, передав 

лишь изначальный пирамидальный силуэт памятника в белом материале, 

завершающийся остроконечным шпилем (ил. 2). Однако такой вариант 

реконструкции жители и гости города могли наблюдать лишь 

непродолжительное время, так как позднее художник погрузил его вверх дном, 

воссоздав когда-то находившийся вокруг фонтана бассейн из углублений для 

постоянно текущей воды к центру, под землю. Вечное движении в понимании 

проблемы мемориализации, свойственное феномену контр-монумента, его 

неокончательное запечатление было выражено тем фактом, что Х. Хохайзель 

оставил вопрос о возможности возвращения монумента в привычное состояние 

только после решения жителей Касселя. Попытка включения зрителей — 

определяющий фактор для мемориальной практики рубежа веков, при том, что 

уровни восприятия доступных элементов зрителем с каждым художественным 

действием становились все более неконтролируемыми. 

Возвращаясь к мемориалу Д. Каравана, «вечное движение» в мемориале 

убитым синти и рома происходит не только благодаря воде, но и треугольному 

элементу центрального бассейна (ил. 3). Треугольник как гранитное основание 

возвышается над серединой «озера» и, по словам Каравана, становится 

символом заключенных в лагерях, который должен расшифровывать как 

понятный знак каждый образованный человек, но так ли это происходит на 

самом деле? Эта основа постоянно опускается в обеденное время и 

возвращается на поверхность воды со свежим цветком: обновление происходит 

каждый день. Постоянство и непрерывность подкрепляются и меняющимся 

тоном скрипки по пьесе, сочиненной и записанной Ромео Францем для 

мемориала, что несет в себе не только трагическую эмоциональную нагрузку, 

но и информативную содержательность, выраженную в сопоставлении этой 

пьесы с традиционной музыкой синти. Динамичность эмоциональных уровней 

интерпретации становится бесконечной. К тому же поле вокруг «озера» 
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покрыто разбитыми каменными плитами, форма которых может напоминать 

осколки, что тоже является отдельным жестом. Большая часть плит имеет 

вырезанные названия 69 мест, где находились места уничтожения синти и рома, 

но эти места остаются также и местами убийства колоссального числа других 

народностей и меньшинств (ил. 4). Топография лагерей эпохи Второй мировой 

внутри мемориала становится исключительным интерпретантом для каждого 

воспринимающего. 

В этом случае действительно сложно говорить об «оперировании 

мифами», которые становятся бесспорными константами в восприятии. 

Вероятно, лучше всего видеть в этом мемориале «актуализирование прошлого», 

которое становится значимым и для современных коммеморационных практик 

[1, с. 8]. Но при обращении к различным нагрузкам мемориала 

(топографическим, эмоциональным) мы приходим к нескольким пластам 

образов, которые как отдельно взятый элемент и ментальный образ при 

восприятии разными зрителями становятся не состыковывающимися типами 

информации. Это не закрывает от зрителя цельный замкнутый образ трагедии 

синти и рома, и становится даже слишком абстрактным, поскольку напрямую 

зависим от воспринимающего и его эмоциональный уровня. Образ мемориала 

становится динамичным (не только из-за физически изменяющихся элементов), 

и даже один конкретно взятый зритель не останавливается на первой 

ассоциации. Ментальный образ сам превращается в знак, бесконечный процесс 

интерпретации, что в пространстве монумента приводит к плюрализму памяти.  

Несмотря на то, что концепция мемориала Д. Каравана была сложной в 

своей реализации и заключала в себе попытку сделать каждого зрителя 

сопричастным конкретному трагическому событию, все же привела к 

противостоянию самоусиливающихся образов и дальнейшему задействованию 

зрителей как главных носителей памяти о трагедии. При этом работа 

Д. Каравана, при всех сложностях, связанных с ее интерпретацией, стала 

консенсусом между радикальным направлением монументальной практики 

конца XX в. и традиционными мемориальными формами (не всегда 

фигуративными, но с традиционно дидактической функцией монументов), 

которые вновь проявили себя в локальных кубических формах на рубеже веков. 

Д. Каравану все же более близка идея включения каждого посетителя в общий 

современный мемориальный процесс, заставляя проникнуть в пространство, 

близкое природному, но направленное на функцию запечатления слов об общей 

национальной вине: на земле, в воде и даже на стенде, предваряющем 

мемориал. 
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Р. А. Хмелев 

 

ИНТЕРВЬЮ С ЙЕНОМ ДЕВЕНПОРТОМ 

 

Йен Девенпорт — британский художник, чья творческая деятельность 

тесно связана с таким объединением, как «Молодые британские художники». В 

отличие от других представителей данного объединения на протяжении всего 

творческого пути Девенпорт обращается к проблемам живописного медиума, 

исследует материальные свойства краски, а также продолжает поиски 

американских абстрактных экспрессионистов и представителей 

«Вашингтонской школы цвета». Цель интервью — получение информации об 

отношении к живописи в конце 1980-х годов в Великобритании, о влияниях, 

роли художественного образования, а также о разработке творческого метода 

Йена Девенпорта. 

Ключевые слова: интервью, Молодые британские художники, Йен 

Девенпорт, живопись, Брит-арт. 

Roman A. Khmelev 

 

INTERVIEW WITH IAN DEVENPORT 

 

Ian Davenport is a British artist whose artistic practice is closely associated 

with such a loose group as the Young British Artists. Unlike other representatives of 

the group, throughout his career, Davenport turns to the problems of a picturesque 

medium, explores the material properties of paint, and also continues to search for 

American abstract expressionists and representatives of the Washington School of 

Color. The purpose of the interview is to gain information about attitudes towards 

painting in the late 1980-s in the UK, the influence and role of art education, and the 

development of Ian Davenport’s creative method. 

Key words: interview, Young British Artists, Ian Davenport, painting, Britart. 

 

На сегодняшний день в практике изучения «Молодых британских 

художников», как и многого другого в современном искусстве, наблюдается 

явное количественное превосходство социально-ориентированных 

методологий. Влияние арт-рынка, коллекционеров, масс-медиа, поп-культуры 

на художественную практику трудно недооценить. Ярким примером подобной 

критики является наиболее известный труд, посвященный британскому 

искусству 1990-х годов «Высокое искусство, версия облегченная. Взлет и 

падение Брит-арта» (1999) написанный художественным критиком и историком 

искусства Дж. Сталлабрассом [6]. 

Однако полное или частичное игнорирование художественных средств, в 

рамках которых создаются произведения, приводит скорее к чрезвычайно 
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узкому углу обзора на современное искусство. Многие художники, 

опирающиеся на некие модернистские установки, в рамках собственного 

творчества исследуют сами границы жанров и медиумов. Подобное стремление 

заметно и в творчестве Йена Девенпорта, одного из немногих представителей 

«Молодых британских художников», чья художественная практика, начиная с 

обучения в Колледже Голдсмитс, тесно связана с понятием границ и 

возможностей живописных средств выражения. В связи с этим, для нас было 

чрезвычайно важно задать художнику несколько вопросов про его творческий 

метод, про то, что именно повлияло на формирование подобного интереса к 

краске и материальной стороне живописи. 

 

Роман Хмелев: Йен, здравствуйте, спасибо за возможность задать вам 

пару вопросов. 

Йен Девенпорт: Здравствуйте, Роман, рад помочь. Надеюсь, что мои 

ответы помогут вам в написании вашей диссертации. Я помню, как мне 

приходилось совмещать написание подобной работы со студийной практикой, 

поэтому вам удачи! 

Р. Х.: Йен, в своем диссертационном исследовании я обращаюсь к 

живописи Британии 1990-х годов. Для практики «Молодых британских 

художников» и вас, в частности, большое значение имело образование. Во 

время учебы в Голдсмит Колледже как вы и ваши сверстники относились к 

такому традиционному средству выражения, как живопись? Считали ли вы ее 

устаревшим медиумом или, наоборот, воспринимали как наиболее актуальную 

реакцию, как «обезличенный» и «холодный» концептуализм? 

Й. Д.: В период с 1985 по 1988 год я обучался в Голдсмит в Лондоне. 

Изучал изобразительное искусство. В то время было много споров о роли 

живописи в современной художественной практике. Интерес к живописи 

возродился после выставки, проходившей в Королевской академии искусств в 

1981 году, которая носила название «Новый дух в живописи». И хотя я не был 

знаком со многими художниками, которые выставляли там работы, я понимал, 

что наступает период размышлений. 

Для меня лично вопрос о «смерти живописи» всегда был не совсем 

понятным. Как может «умереть» что-либо с такой богатой историей? Я помню, 

что мы действительно обсуждали то, что картины время от времени нужно 

переосмыслять, изобретать по-новому. 

По иронии судьбы меня учил, вероятно, самый известный концептуалист 

в Голдсмит (речь идет о Майкле Крейг-Мартине — Р. Х.), который был 

чрезвычайно увлечен вопросами живописи. Мы часто обсуждали выставки, 

которые, по его мнению, я мог бы найти полезными. 

Р. Х.: А как часто в период 1990–2005 гг. вы слышали высказывание о 

критике самой сути живописи от кураторов, коллекционеров или зрителей? 

Может быть, вы слышали упреки за выбор устаревшего средства выражения? 

Й. Д.: Мне казалось, что мне нужно переосмыслить мой подход к 

живописи. Для этого я начал изучать американскую абстракцию и меня 
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действительно начало привлекать искусство прошедшего исторического 

периода. Мне казалось, что еще осталась территория для исследования. 

Для начала я нашел нулевую точку, простой мотив, которым стала банка 

с краской. Я начал сушить краску, чтобы она имитировала подтеки на стенке 

банки. В конце концов я понял, что меня больше интересует сама 

материальность краски, нежели попытка изобразить предметный мир. 

Р. Х.: Можно ли сказать, что на выставках того периода большее 

внимание привлекает скульптура, перформанс, инсталляции? 

Й. Д.: Действительно, в 1980-х годах в Великобритании много внимания 

уделялось скульптуре. Аниш Капур, Ричард Дикон, Тони Крэгг — все они 

получили широкое признание. Однако у критиков и кураторов назревал вопрос 

о том, какое распространение это получит в дальнейшем, что это может дать 

для группы молодых художников. Наибольшего внимания в то время среди 

посетителей выставок, исследователей и кураторов заслуживали произведения 

видеоарта. 

Р. Х.: Как вы сформировали собственный подход к живописи? Некоторые 

аспекты вашей практики тесно связаны со временем, исследованием 

материальности и природы самой краски, а также включают в себя элементы 

перформанса. Однако, как мне кажется, наиболее интересным в ваших 

произведениях является момент «застывания», остановки времени, которое мы 

замечаем в финальном произведении. В совокупности с полным отрицанием 

«авторского», «персонального» прикосновения, мазка или жеста, вы следуете 

линии «холодного» концептуализма, при этом работая в медиуме живописи. 

Й. Д.: Я интересовался танцами, когда был студентом, а на начальных 

курсах принимал участие в программе по современному танцу. Кроме того, я 

играю на музыкальных инструментах, таких как барабаны и гитара. Я 

безнадежный танцор, но я хотел соединить данные увлечения в своем 

творчестве. Скомбинировать живопись, танец и ритм. 

Когда я стал привносить в живопись прикосновения, жесты, тогда мои 

произведения стали больше похожи на меня. Чем сильнее я преувеличиваю 

ощущение жеста, чем больше физиологии я в него вкладываю, тем ощутимее, 

успешнее и действеннее он становится. 

Это был очень чувствительный опыт для меня, я был в затруднительном 

положении и не совсем понимал, что делаю, но поддержка сокурсников и 

некоторых преподавателей помогла мне. 

Мне кажется, что живопись очень парадоксальное средство выражения. 

По иронии судьбы дистанцирование от поверхности произведения не означает 

полное отсутствие ощущения прикосновения и некой деликатности. Это всего 

лишь другое визуальное воплощение, другой путь с иными акцентами. 

Р. Х.: Спасибо, Йен, за то, что уделили мне время! 

Й. Д.: Спасибо и еще раз удачи! 

  



  

Uchenyye zapiski. Vol. 2 / 31 

 

Литература: 

1. Filler M., Bracewell M. Ian Davenport. Thames & Hudson. 2012. 294 p. 

2. Fullerton E. Artrage!: The Inside Story of the BritArt Revolution. Thames & 

Hudson. 2016. 272 p. 

3. Pooke G. Contemporary British Art: An Introduction. Abingdon: Routledge, 

2010. 304 p. 

4. Puccetti L. Young British Art, Abigail Lane, the Real and Abjection. 

Cambridge, 2017. 33 p. 

5. Stallabrass, J. Contemporary Art: A Very Short Introduction (Very Short 

Introductions). Oxford University Press, 2006. 169 p. 

6. Stallabrass, J. High Art Lite: The Rise and Fall of Young British Art. Verso, 

2006. 365 p. 

  



32 / Ученые записки. 2021. Вып. 2 

УДК 655.552 

Ю. Воинова 

 

РЕЦЕНЗИЯ НА МОНОГРАФИЮ ТИЯНЫ ВУЙОШЕВИЧ  

 «МОДЕРНИЗМ И СОЗДАНИЕ НОВОГО СОВЕТСКОГО ЧЕЛОВЕКА» 

 

Рецензируется научная монография Т. Вуйошевич Modernism and the 

Making of the Soviet New Man (2019), посвященная советской архитектуре и 

повседневности 1920-х и 1930-х гг. Монография представляет собой 

переработку защищенной в 2010 г. в Массачусетском технологическом 

институте докторской диссертации Architectures of the Everyday in 1920-s and 

1930-s Russia. Основной проблематикой этих исследований является 

взаимодействие и влияние идентичности, архитектуры и окружающей среды. 

Исследовательница Т. Вуйошевич сосредотачивает свое внимание на изучении 

советского быта 1920–1930-х гг., чтобы вскрыть ценностные, эстетические и 

социальные установки для формирования «новых советских людей». 

В рецензии представлена структура работы и дается краткая 

характеристика ее содержания. Выявлены основные идеи и концепции 

исследования, определены его актуальность, уникальность и практическая 

значимость. 

Ключевые слова: архитектура, среда, 1920–1930-е гг., гендерные 

исследования, идеология, производственное искусство, соцреализм, СССР, 

Gesamtkunstwerk. 
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REVIEW OF THE MONOGRAPH  

 “MODERNISM AND THE MAKING OF THE SOVIET NEW MAN” 

 

The review is about the scientific monograph by T. Vujoševic “Modernism and 

the Making of the Soviet New Man” (2019), dedicated to the Soviet architecture and 

everyday life of the 1920-s and 1930-s. The monograph is a revision of the doctoral 

thesis “Architectures of the Everyday in 1920-s and 1930-s Russia”, defended in 

2010 at the Massachusetts Institute of Technology. The main problematic of these 

studies is the interaction and influence of identity, architecture and environment. 

Researcher T. Vujoševic focuses on the study of the Soviet everyday life in the 1920–

1930-s in order to reveal the value, aesthetic and social attitudes for the formation of 

the “new Soviet man”. 

The review presents the structure of this work and gives a brief description of 

its content. Author analyzes the main ideas and concepts of the research and 

identifies its relevance, uniqueness and practical significance. 

Key words: architecture, environment, 1920–1930-s, gender studies, ideology, 

productivism, socialist realism, USSR, Gesamtkunstwerk. 

 

Монография «Модернизм и создание нового советского человека» 

сербской исследовательницы Тияны Вуйошевич является переработкой 
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защищенной в 2010 г. докторской диссертации «Архитектура повседневности в 

России 1920-х и 1930-х гг.» [8]. Отдельные главы исследования построены на 

содержании ранее опубликованных научных статей «Советская баня и массовое 

производство гигиены» (2013) [11], «Летающий пролетарий: советский 

гражданин и на пороге утопии» (2015) [10]. Первая редакция монографии была 

издана в 2017 г. к 100-летию революционных событий, что подчеркивает 

актуальность выбранной автором темы. 

Тияна Вуйошевич (PhD) — специалист по истории и теории современной 

архитектуры. Преподавала в Йельском университете, Массачусетском 

технологическом институте, Университете Вирджинии и Университете 

Западной Австралии. В 2018–2020 гг. была научным сотрудником Института 

перспективных исследований Страсбургского университета. Ее статьи были 

опубликованы в журналах Gray Room, Architectural History, Cultural 

Geographies, Slavic and Eastern European Journal, Thresholds, Journal of Design 

History, Thesis Eleven, Serbian Architecture Journal и др. В настоящее время 

работает соредактором раздела «Россия и Советский Союз» в международном 

проекте Bloomsbury Encyclopedia of Women in Architecture 1960–2015. Тияна 

также является соучредителем Art Architecture History Assembly, организации, 

которая объединяет архитекторов, художников, историков и проводит 

нетворкинг Borderlines: Agency and Transformation in Global Art and 

Architecture. 

В центре ее исследовательского интереса роль архитектуры в 

формировании идеологии и различных идентичностей, а также процессы их 

взаимного влияния и согласования. Автор рассматривает советскую 

архитектуру как связующее звено между эстетикой и политикой, утопией и 

реальностью, властью и личностью, волей к прогрессу и волей к тирании. В 

рецензируемой монографии исследуется, как в послереволюционной России 

пространство и материальное окружение стали средой для создания «нового 

человека». Гражданин великой советской страны мыслился как работник и 

ударник производства, как единица трудового коллектива, согласованно 

выполняющая свои функции не хуже машин. 

В первое послереволюционное десятилетие рабочий класс составлял 

лишь небольшую часть населения страны, а «сознательных» пролетариев было 

еще меньше. Создание идеального человека «для светлого будущего» и 

соответствующих этому пространственных форм стало, по мнению автора, 

основной задачей советской архитектуры 1920-х и 1930-х гг. 

Монография состоит из введения, шести глав (каждая из которых 

включает множество разделов), заключения, избранной библиографии и 

указателя. Книга содержит таблицы и черно-белые иллюстрации, названия 

которых вынесены в отдельный список с постраничным указателем в начале.  

Во введении автор устанавливает временные и территориальные рамки 

исследования и раскрывает теоретические предпосылки для изучения феномена 

«нового советского человека», а также кратко описывает этапы и инструменты 

формирования личности со стороны тоталитарного государства. Изобретение 
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коммунистической культуры, которая стала объектом исследования, получает 

характеристику «самого радикального из модернистских проектов», реализация 

которого проходила под пристальным взглядом управляющего аппарата при 

активном участии художников-авангардистов и производственников. 

Искусство как инструмент формирования личности на фоне культурных и 

политических изменений является предметом этого исследования. 

В главе 1 «Воля вселенной» (The will of the universe) Т. Вуйошевич 

совершает краткий экскурс в историю поэтапного формирования советской 

идентичности. В качестве общей для советского общества идеи автор 

рассматривает сюжет о покорении небес и освоении космического 

пространства, что символически представлялось как восхождение к 

коммунизму. Покорение космоса связывало повседневность и вечность, быт и 

бытие, идею и идеал. В основе этих концепций были научно-фантастические 

идеи К. Циолковского о «воздушном лифте» и о «летании посредством 

крыльев», высказанные ученым еще в конце XIX в., а также его трактат «Воля 

вселенной» (1928) [5]. Существенное влияние на формирование советской 

идеологии оказал переизданный в 1918 и 1929 г. роман-утопия А. Богданова 

«Красная звезда» (1908) о путешествии революционера Леонида на Марс [1]. 

Основные этапы построения мифа о «летающем пролетарии» отражены в таких 

проектах, как «Летатлин» (1920-е и 1930-е), «Сталинские соколы и Валерий 

Чкалов» (1930-е и 1940-е), «Полет Гагарина в космос» (1960-е) и, наконец, 

ироничной инсталляции «Человек, который улетел в космос из своей комнаты» 

классика концептуализма Ильи Кабакова (1980-е).  

Глава 2 «Классовое бессознательное» (Class unconsciousness) исследует 

биомеханический театр Всеволода Мейерхольда, основанный на теории 

научной организации труда (НОТ). Вслед за изобретением нового театра в 

России приступили к созданию нового типа пространства и нового 

«механического» человека, соответствующего требованиям социалистической 

эпохи технологий и прогресса.  

Глава 3 «Дом для очень трудолюбивого человека» (A home for a very 

industrious individual) посвящена роли архитектуры в продвижении идеи 

производства и домашним «инструментам» пролетарского дома. Например, 

автор анализирует опубликованное в журнале «Вопросы труда» в 1923 г. 

исследование «бюджета времени» профессора экономики С. Струмилина, где 

тот измерял и классифицировал элементы повседневности, такие как отдых, 

еда, сон, гигиена, домашние работы и т. д. Выяснив, что быт и увлечения 

съедают слишком много времени советских граждан, проектировщики 

приступили к созданию нового типа жилища. Настоящая социалистическая 

среда для взращивания пролетария должна была транслировать идею, что труд 

является не только экономической деятельностью, но и смыслом всего 

существования. Эта установка легла в основу таких проектов, как 

динамический дом, дома-коммуны и жилые ячейки Соцгорода. Автор также 

проводит параллели между концепцией Ле Корбузье и проектами советских 

архитекторов-конструктивистов группы ОСА.  
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В главе 4, «Мир в бане, баня в мире» (The world in the bathhouse, the 

bathhouse in the world) рассматривается переход от производственного этоса 

1920-х к репрезентативному этосу 1930-х. Последний нашел свое отражение в 

общественных банях, построенных в 1930-е гг. в Ленинграде и Москве. Автор 

рассматривает, как изменения в архитектуре этих строений отражают 

меняющуюся роль бани как места для купания, отдыха, лечения и общения. Эта 

коллективная, отданная под опеку государства «машина по производству 

гигиены» (the Mass Production of Hygiene) становится микро-репрезентаций 

советского общества и наглядной моделью механизированной вселенной. 

В главе 5 «Сталин и домохозяйка» (Stalin and the housewife) автор 

исследует окружающую среду общественниц, или социально активных 

женщин. Это были жены инженеров и технических работников, которые 

сопровождали своих мужей в разных промышленных городах. Появившийся во 

второй половине 1930-х новый тип активных домохозяек отличался 

склонностью к прекрасному и стремлением украсить индустриальный 

ландшафт, хотя бы и скромными средствами. Домохозяйки транслировали 

эстетику живописи соцреализма и официальную риторику о «радостном» мире. 

Их попытки облагородить дом и сад, а также пристальное внимание к моде и 

уходу за собой превращали интимный мир отдельной квартиры в образец 

социалистического искусства.  

Последняя глава 6 «Золотой телец, золотой зуб» (Golden calf, golden 

tooth) исследует историю создания Московского метрополитена, который стал 

воплощением социалистической мечты. Процесс его строительства должен был 

преобразить прибывших из далеких провинций строителей в просвещенных 

горожан. Эти новые люди были уже не только работниками-рекордсменами, но 

и знатоками и ценителями социалистической культуры. Образцом такого 

человека стал бригадир Ребров, один из героев сборника воспоминаний 

работников метростроя «Как мы строили метро» (1935) [3]. Широко 

улыбающийся ударник с отбойным молотком, в одежде которого сочетаются 

элементы рабочего и парадного костюма, демонстрирует новый тип 

неутомимого труженика с утонченным вкусом.  

Таким образом, исследование Т. Вуйошевич затрагивает все уровни 

пространственного окружения от покорения неба к взращиванию сада и 

строительству грандиозного «подземного царства». На примере отдельных глав 

в стиле тематических исследований автор показывает, как архитектура 

формировала главных героев советского общества от «летающего пролетария» 

до «сталинской домохозяйки». Это демонстрирует, что идеология — не 

монолитная система, а «серийное производство идентичностей», 

сформированных текстами, искусством, средой и повседневными практиками. 

Исследование отталкивается от выдвинутой в работе Б. Гройса 

«Gesamtkunstwerk Сталин» концепции советской действительности как 

«тотального произведения», включающего быт, повседневность, мышление, 

искусство и целевые установки «новых людей» [2]. Другое исследование, 

помогающее очертить контекстное поле этой работы — известная монография 
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В. Паперного «Культура Два» [4]. Таким образом, труд Т. Вуйошевич является 

продолжением научной дискуссии, начатой еще в 1980-х В. Паперным и 

Б. Гройсом о механизмах функционирования искусства внутри идеологических 

моделей тоталитарного государства. Концептуальное различие архитектуры 

ленинского и сталинского периода автор видит в задачах, которые стояли перед 

искусством того времени — создание человека трудящегося (1920-е) и создание 

человека, верящего в социалистическую мечту (1930-е). Советская архитектура 

развивалась в течение 1920-х и 1930-х гг. от форм производства к 

представительским формам, от продуктивного к репрезентативному. По мере 

консолидации с государственной властью архитектура становилась все менее 

абстрактной, а «бумажные» идеи вытеснялись зримыми и убедительными 

проектами. 

Определение культурных моделей, сформированных кардинально разным 

подходом в политической, эстетической и экономической сфере от ленинской 

революции и НЭПа до сталинских пятилеток, является важной частью научного 

дискурса. Одни исследователи характеризуют период ленинизма как утопию, а 

период сталинизма как тоталитарный. Другие разделяют интернационализм 

первых послереволюционных лет и радикальный национализм (социализм в 

одной отдельной стране) при Сталине. Классическое исследование Паперного 

определяет ленинскую и сталинскую архитектуру как продукт двух культурных 

моделей — подвижной Культуры Один (1920-х) и застывшей Культуры Два 

(1930-х). Автор также выделяет подход Катерины Кларк, которая исследует эти 

два периода с точки зрения их парадигматических столичных культур — 

ленинградской и московской [6]. 

В исследовании советской архитектуры как предприятия по созданию 

идентичности Т. Вуйошевич опирается на интерпретацию теории сталинизма 

Е. Добренко [7], согласно которой образы и представления опосредуют 

социальные и экономические отношения. Как говорится в исследовании, в 

1920-х гг. советская власть была властью над средствами производства, в то 

время как в 1930-х годах это была репрезентация (при помощи искусства, 

архитектуры, дизайна, массовой культуры, науки) ценностей социализма в 

одной стране. Представленные тематические исследования демонстрируют, что 

архитектура 1920-х гг. определяла нового человека прежде всего как рабочего. 

Напротив, в 1930-е гг. новый человек должен был стать поклонником эстетики 

социализма и ее знатоком, частью тотального произведения Gesamtkunstwerk, 

созданного коммунистической партией. 

В исследованиях Б. Гройса и его последователей Gesamtkunstwerk 

понимается как «политический спектакль» или государственная программа по 

слиянию искусства и жизни и полной художественной трансформации 

реальности. Т. Вуйошевич обращается к уровню повседневности или быта, 

рассматривая их как основную область эстетико-политической интервенции. 

Упорядочение повседневной жизни в соответствии с принципами коммунизма 

означало, что даже самые интимные аспекты частной сферы станут частью 

общего произведения искусства. Таким образом, не только архитекторы и 

режиссеры, но и простые советские граждане (домохозяйки, летчики, 
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строители) становились художниками жизни, формирующими свое ближайшее 

окружение в соответствии с установками государственной власти. 

Советский культурный проект (Soviet cultural project), — рассуждает 

автор, — повлек за собой масштабную трансформацию физической среды. В 

его основу были поставлены утопичные идеи авангарда, уже включающие в 

себя тоталитарные характеристики. Интерпретации этой сложной и 

противоречивой системы в терминах простой дихотомии (светлая мечта и 

мрачная реальность и т. д.) были бы неполными. В своем исследовании 

Т. Вуйошевич демонстрирует, что отношения между утопиями и реальностью, 

идеализмом и прагматизмом, между волей к прогрессу и волей к тирании 

сложны и многогранны. Советская архитектура как искусство 

концептуализации и создания физических настроек для социалистической 

жизни — лучшая оптика для понимания этих отношений. 

Сосредоточив свое внимание на средствах создания главного героя 

советской действительности, Т. Вуйошевич смещает фокус исследования, 

принятый в историографии этого вопроса. Большая часть исследователей 

предпочитала рассматривать советские коллективные пространства 

(дома-коммуны, рабочие клубы, квартал Наркомфина) и «бумажную 

архитектуру» как уникальный продукт массового дизайна. Т. Вуйошевич 

исследует идентичность социальной единицы, для которой эти пространства 

создавались. 

Представление об исследовании истории современности как истории 

личности можно найти во французском постструктурализме и критической 

теории 1990-х. Т. Вуйошевич выбирает рассматривать советскую культуру как 

заявлявшую своей целью создание нового типа личности. Изучение изменений 

в материальной среде и их взаимосвязи с процессом создания этого нового 

человека способствует, по мнению автора, лучшему пониманию истории 

советской культуры и формирующегося этоса модернизма, который был 

проявлен в советской архитектуре этих лет. Это внимание к «идеалистическому 

этосу» советского выделяет монографию Вуйошевич среди других 

исследователей этой темы. Различные проявления этого этоса выявляют 

механизмы самой яркой модернистской попытки использовать искусство для 

проведения политической и социальной перестройки общества. 

Книга остроумно написана, увлекательна для чтения, наполнена 

любопытными фактами и деталями, а точные наблюдения автора иногда 

приводят к неожиданным выводам. Возможно, исследование не содержит 

кардинально новых результатов, однако его неоспоримое достоинство 

заключается в выбранном ракурсе, позволяющем взглянуть на знакомые вещи с 

необычной дистанции и разворота. И это вполне уместно, ведь автор 

рассказывает об эпохе, которая отражена в «головокружительных» 

фотографиях Александра Родченко и проунах Эль Лисицкого со смещенными 

координатами восприятия, буквально выбивающих зрителя из привычного 

состояния равновесия. «Смотреть со всех сторон» стало призывом 

авангардистов 1920-х, и в этом плане подход автора полностью оправдан.  
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В качестве небольшого замечания можно указать на неровную разбивку 

глав по разделам и некоторые неудобства и огрехи в оформлении. Например, 

список иллюстраций более привычно видеть в конце книги, а интересный 

иллюстративный материал выиграл бы от более удачной верстки. Также не 

лишней была бы более точная ссылка на происхождение некоторых 

иллюстраций. 

Исследование можно рекомендовать историкам, искусствоведам, 

культурологам, дизайнерам, архитекторам, а также широкому кругу 

специалистов, занимающихся вопросом советской повседневности и 

идентичности — антропологам, политологам, социологам и др. 
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РЕЦЕНЗИЯ НА КНИГУ ФИЛИПА К. ХУ И АНДРЕАСА МАРКСА 

«КОНФЛИКТ ИНТЕРЕСОВ.  

ИСКУССТВО И ВОЙНА В СОВРЕМЕННОЙ ЯПОНИИ» 

 

Данная рецензия посвящена разбору статей к каталогу выставки, 

проходившей в 2016 году в художественном музее Сент-Луиса, США. 

Несмотря на то, что издание относится к 2016 году, оно представляет не 

меньший интерес, чем современные исследования, так как рассматриваемая в 

статьях тема практически не изучена в отечественном искусствознании. 

Специалисты различных направлений — Филип Ху, Андреас Маркс, Соня 

Хотвагнер, Себастьян Добсон, Рианнон Педжет и Маки Канэко — исследуют 

коллекцию гравюры с различных точек зрения: как собирались и 

экспонируются сегодня современные коллекции японского искусства, в 

частности гравюры, в чем заключалась роль издателей в создании 

ксилографических гравюр военного времени, какие мастера работали в этот 

период и чем они стали известны, какие образы стали популярны в этот период 

и чем это обосновано, а также как изменилась визуализация с появлением 

литографической гравюры и фотографии. Все аспекты, поднятые авторами, 

актуальны и сегодня, так как коллекции большинства отечественных музеев 

требуют более глубоко исследования в этой области, и данный опыт сможет 

стать первым шагом к изучению российских собраний. 

Ключевые слова: японское искусство, эпоха Мэйдзи, гравюра, укие-э, 

военная гравюра. 

 

Elena O. Tyagunova 

 

REVIEW OF THE BOOK BY PHILIP K. HU AND ANDREAS MARX 

“CONFLICTS OF INTEREST. ART AND WAR IN MODERN JAPAN” 

 

This review is devoted to the analysis of the articles for the catalog of the 

exhibition, held in 2016 at the Art Museum of St. Louis, USA. Despite the fact that 

the publication belongs to 2016, it is of no less interest than modern research, since 

the topic considered in the articles has practically not been studied in Russian art 

history. Specialists from various fields – Philip Hu, Andreas Marks, Sonia 

Hotwagner, Sebastian Dobson, Rhiannon Paget and Maki Kaneko – explore the 

collection of prints from different points of view: how modern collections of 

Japanese art and, in particular, engravings were assembled and exhibited today, what 

was the role of publishers in the creation of woodcut prints during wartime, which 

masters worked during this period and how they became known, what images became 

popular during this period and why this was justified, and also how visualization 

changed with the advent of lithographic engraving and photography. All aspects 
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raised by the authors are still relevant today, since the collections of most Russian 

museums require deeper research in this area, and this experience can become the 

first step towards studying Russian collections. 

Key words: Japanese art, Meiji period, woodblock print, ukiyo-e, war prints. 

 

Данная книга представляет собой каталог к выставке под названием 

«Конфликт интересов. Искусство и война в современной Японии» (Conflicts of 

interest. Art and War in Modern Japan [6]), проходившей в 2016 году в 

художественном музее Сэнт-Луиса, США, куратором которой выступил глава 

отдела азиатского искусства данного музея Филип Ху. Каталогу работ 

предшествуют шесть статей на тему военной гравюры, написанных 

специалистами разных направлений: Филипом К. Ху, Андреасом Марксом, 

Соней Хотфагнер, Себастьяном Добсоном, Рианнон Педжет и Маки Канэко. 

Актуальность данной работы обусловлена восполнением пробелов в 

области японской традиционной гравюры эпохи Мэйдзи (1868–1912), а именно 

военной гравюры, которая имела огромную популярность в Японии и в мире. 

Изучение творчества мастеров этого периода позволяет проследить 

особенности взаимовлияния Японии и стран Запада в области искусства. 

Каждый из указанных исследователей в рамках данной работы раскрывает 

разные стороны гравюры, начиная от работы мастеров и издательств в это 

время, заканчивая коллекционированием и экспонированием этих 

произведений сегодня. Данный труд является вкладом в изучение гравюры 

эпохи Мэйдзи, которая представлена в отечественных коллекциях довольно 

разрозненно и скудно и потому практически не исследована в русскоязычном 

искусствознании. 

Автор первой статьи «Искусство и война в современной Японии: 

коллекционирование и экспонирование гравюры и сопроводительных 

материалов эпохи Мэйдзи» (Art and War in Modern Japan: Collecting and 

Exhibiting Meiji War Prints and Related Materials [4]) Филип Ху защитил 

диссертацию в Институте изящных искусств Нью-Йорка, преподавал историю 

искусства Восточной Азии в Нью-Йоркском университете и в колледже 

Макалестер в Сент-Поле, штат Миннесота. С 2006 года возглавляет отдел 

азиатского искусства художественного музея Сэнт-Луиса. Под его началом в 

рамках проводимых выставок было опубликовано несколько исследований и 

каталогов на тему японского искусства, среди них можно назвать Beyond 

Golden Clouds: Japanese Screens from the Art Institute of Chicago and the Saint 

Louis Art Museum [5] (2009). 

В своей статье Филипу Ху раскрывает, как собиралась коллекция военной 

гравюры в музее Сэнт-Луиса, а также говорит о коллекциях произведений той 

же тематики в других музейных и частных собраниях. Автор поднимает 

важную проблему — проблему изучения коллекций; данное собрание, куда 

вошли не только листы гравюры, но и открытки, литографические, 

ксилографические и фотоальбомы, было подарено музею коллекционерами 

Чарльзом и Розалиной Ловенхаупт. Это позволило исследователям изучить 

предоставленный материал и сделать музей Сэнт-Льюиса одним из крупнейших 
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центров японской гравюры, в частности военной. Кроме того, Филип Ху в 

своей статье дает подробный разбор нахождения многих произведений данного 

жанра по всему миру сегодня, составляя большой перечень музеев, библиотек и 

научных институтов. Он также называет крупнейших коллекционеров гравюры 

эпохи Мэйдзи, что позволяет оценить объем и степень изученности 

произведений по всему миру. 

Андреас Маркс, автор второй статьи «Военная гравюра периода Мэйдзи и 

ее издатели» (Meiji-Period War Prints and Their Publishers [10]), является одним 

из крупнейших исследователей в области японской культуры и искусства, а 

именно японской традиционной гравюры укие-э. Он защитил диссертацию на 

тему японской театральной гравюры XIX века, а также является автором книг 

по японской гравюре: Hiroshige & Eisen. The Sixty-Nine Stations along the 

Kisokaido [11] (2017), Japanese Woodblock Prints (2019) и многих других. 

Андреас Маркс в своей статье описывает деятельность отдельных издателей и 

издательств во время японо-китайской и русско-японских воин, впервые 

предоставляя читателю список данных представителей и мастеров, которые в 

разные периоды издавались в этих издательствах. 

Соня Хотвагнер — автор третьей статьи каталога — доктор 

искусствоведения в области японского искусства, областью ее исследования 

является визуальная культура эпохи Мэйдзи, в большей мере — 

ксилографическая гравюра и карикатура. В своей статье «Смех о войне в 

современной Японии: три серии сатирической гравюры Кобаяси Киетика» 

(Laughter about War in Modern Japan: Three Series of Satirical Prints by Kobayashi 

Kiyochika [3]) она описывает особенности появления и развития сатирической 

гравюры в военные периоды, а также говорит о творчестве самого крупного 

мастера в этом направлении Кобаяси Киетика (1847–1915). Соня Хотвагнер 

выделяет отдельными разделами периоды творчества мастера над серией 

гравюр «Да здравствует Япония! Сто побед, сто поводов для смеха», которая 

публиковалась в 1894–1895, 1895–1896 и в 1904–1905 годы. 

Автором текста «Изображения с фронта: современные войны Японии в 

эпоху литографии и фотомеханических репродукций» (Images from the Front: 

Japan’s Modern Wars in the Age of Lithography and Photomechanical Reproduction 

[1]) является независимый исследователь и коллекционер Себастьян Добсон. 

Область его исследования — японская история и искусство позднего этапа 

эпохи Эдо (1603–1868) и эпохи Мэйдзи (1868–1912). В своей статье Себастьян 

Добсон прослеживает появление в Японии новых технологий печати и 

демонстрирует, какую роль они сыграли в фиксации военных действий в 

периоды японо-китайской (1894–1895) и русско-японской (1904–1905) воин. 

Ему также принадлежит книга Portraiture and Early Studio Photography in China 

and Japan [2] (2017). Важным вкладом Себастьяна Добсона является раскрытие 

особенностей технологических новшеств печати, пришедших в Японию в конце 

XIX — начале XX века. Это появление промышленной печати и репродукций, а 

также литографических листов, созданных по западной модели как в 

технологическом плане, так и по своим визуальным и стилистическим 
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качествам. О литографической гравюре на данный момент существует не так 

много исследований, поэтому статья Добсона раскрывает новые ее особенности 

и дает толчок к дальнейшему исследованию этого вида искусства. 

Автор третьей статьи «Изображение современных воин Японии в 

западных средствах массовой информации» (Imagery of Japan’s Modern Wars in 

the Western Media [14]) Рианнон Педжет — хранитель азиатского искусства в 

Художественном музее Джона и Мейбл Ринглинг. Ранее она работала в 

качестве научного сотрудника по японскому искусству в Художественном 

музее Сент-Луиса, где была одним из кураторов выставки, о которой идет речь 

в данной рецензии. Она получила докторскую степень в Сиднейском 

университете и продолжает исследование в области японской ксилографии, 

текстиля, настольных игр и живописи в японском стиле нихонга. Рианнон 

Пэджет является автором и соавтором ряда книг по японской традиционной 

гравюре: Genjis World in Japanese Woodblock Prints [9] (2012), Hokusai (2018) и 

других. В своей статье Риаоннон Пэджет не только проводит параллели между 

японской карикатурой и гравюрами «с фронта» с развивающимися западными 

СМИ и образами, которые появлялись в журналах и газетах, но и дает новый 

взгляд на Японию и происходившими в ней событиями глазами западных 

журналистов. 
Автором шестой и заключительной статьи к данному каталогу «Герои 

воины в современной Японии: три храбрых бомбардировщика военной 
лихорадки начала 1930-х годов» (War Heroes of Modern Japan: Early 1930s War 
Fever the Three Brave Bombers [7]) является японская исследовательница Маки 
Канэко, ассистирующий профессор Университета Канзаса, автор курсов по 
истории современного японского искусства, печати, манги и архитектуры с XVI 
века до наших дней, а также по искусству азиатских американцев и азиатских 
диаспор. Ее исследования касаются политики памяти, расы и пола в японской 
визуальной культуре двадцатого века и в Азиатско-Тихоокеанском регионе. В 
своей статье она разбирает комических персонажей в лице трех храбрых 
бомбардировщиков, которые стали одними из самых популярных образов на 
волне военной лихорадки. 

Следует отметить, что авторы придерживаются логического 
повествования и выстраивали статьи, отталкиваясь от данной коллекции и темы 
коллекционирования к ксилографическим, литографическим листам. Стиль 
изложения научный, что соответствует формату данного издания. Авторы 
ссылаются в своем изложении на крупных исследователей в области японского 
искусства, и, в частности, гравюры, таких как Крис Уленберг [16], Джулия 
Мич-Пекарик [12], Дональд Кин [8], Окамото Сюмпэй [13], Фредерик Шарф 
[15] и многих других. 

Достоинством данного каталога является то, что специалисты смогли 
собрать две войны — японо-китайскую и русско-японскую — в одном 
исследовании, изучив феномен японского милитаризма и национализма через 
визуальные образы во всем его многообразии. Не только посредством 
ксилографической гравюры, но представив и более редкие экземпляры 
литографической гравюры, фотографии и другие сопроводительные материалы. 
К недостаткам можно отнести тот факт, что издание, будучи созданным в 
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качестве каталога к выставке, не является отдельной коллективной 
монографией, целью которой стоит в полной мере показать явления с научной 
точки зрения. Каталог рассчитан на широкий круг читателей, потому многие 
детали исследований, вероятно, не были включены данное издание. 

Тем не менее, работа, проведенная авторами каталога, является большим 
вкладом в сферу изучения гравюры военного времени и в целом визуального 
сопровождения военных действий и популярных образов в Японии в эту эпоху. 
Для российского читателя данное издание является одним из шагов в области 
изучения японского искусства эпохи Мэйдзи и гравюры укие-э. В силу своего 
научно-практического подхода к изучению проблемы, который охватывает не 
только формально-стилистический и образный анализ произведений, но и 
включает интервьюирование современных коллекционеров о предмете 
формирования и сохранения коллекций, представленный каталог стал ценным 
ресурсом в контексте современных тенденций в этой области, 
прослеживающим пути дальнейшего развития и изучения. 
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Э. Р. Гиниятуллина 

 

РЕЦЕНЗИЯ НА МОНОГРАФИЮ О. ГРАУ 

«ВИРТУАЛЬНОЕ ИСКУССТВО: ОТ ИЛЛЮЗИИ К ИММЕРСИВНОСТИ» 

 

Немецкий искусствовед и теоретик мультимедийного искусства Оливер 

Грау (нем. Oliver Grau; род. 24.10.1965) в своем монографическом 

исследовании «Виртуальное искусство: от иллюзии к иммерсивности» 

представляет исторический обзор искусства, помогающий по-новому взглянуть 

на предпосылки возникновения и становления современного виртуального 

искусства. Автором прослеживается его история сквозь призму представлений 

об иллюзионизме в искусстве. Рассматривая исторические и современные 

произведения как примеры мультимедийных проектов, Оливер Грау предлагает 

различные точки зрения в вопросе определения нашего мировоззрения на 

различных этапах развития культуры. 

Ключевые слова: виртуальная реальность, виртуальное искусство, 

компьютерные цифровые технологии, интерактивность, иммерсивность. 

 

Jelmira R. Giniyatullina 

 

REVIEW OF THE MONOGRAPH BY OLIVER GRAU 

“VIRTUAL ART: FROM ILLUSION TO IMMERSION” 

 

The book “Virtual Art: From Illusion to Immersion” by Oliver Grau is an 

overview of the art historical antecedents to virtual reality and the impact of virtual 

reality on contemporary conceptions of art. In this book, author focused on image 

science, modernity and media art. Oliver Grau shows how a look at the historical 

background of the emergence of modern virtual art was changing. He tries to offer 

the unique approach to handing the history of “virtual art” scholarly and innovatively, 

undermining popular conceptions of the notion of “virtuality”. 

Key words: virtual reality, virtual art, computer digital technologies, 

interactive, immersion. 
 

В современном мире, погрузившимся в виртуальную действительность, 

становится невозможно полагаться только на зрение и на его способность 

адекватно представлять окружающую реальность. Мы уже давно не 

соответствуем определенному отношению к миру, как это было раньше: есть Я 

и мир, воспринимаемый моими глазами. Когда достаточным было нанести 

линии и пятна на плоскую поверхность, чтобы создать образы, видимые нами в 

их привычных положениях (профиль или фигура животного или человека), 

чтобы представлять тем самым мир и окружающую трехмерную 

реальность. Сегодня наше восприятие обеспечивает взаимодействие между 

иллюзией и реальностью, фактом и вымыслом, внешностью и бытием, правдой 
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и ложью. С развитием новой культурной парадигмы, основанной на 

современных научных подходах и активно развивающихся технологиях, 

цифровое, мультимедийное искусство стало настолько совершенным, а 

окружающий нас мир настолько виртуальным, что становится недостаточно 

внимательно посмотреть и рассмотреть предмет, чтобы понять, с чем мы имеем 

дело: с фактом или вымыслом, конструирующим реальность. 

Так, использование компьютерных технологий и высокотехнологичного 

оборудования, порождающих новые выразительные средства, направленные на 

создание визуальных иллюзий, являются свидетельством поиска новой 

художественной выразительности, отвечающей на запрос современной 

культуры. Однако их специфика не может быть полностью понята без экскурса 

в историю иллюзионистических художественных средств, без анализа 

составных его частей. Именно этот сложный путь выбрал для себя немецкий 

искусствовед, один из теоретиков мультимедийного искусства Оливер Грау в 

своей монографии «Виртуальное искусство: от иллюзии к иммерсивности» [14], 

являющейся результатом многолетних исследований проблематики вопроса о 

признании статуса иллюзионистических приемов как уникального 

художественного явления, способствующего развитию изобразительного 

искусства. 

Автор рассматривает широкий круг вопросов, среди которых истоки и 

проблемы использования иллюзионистических приемов в изобразительном 

искусстве (станковой и монументальной живописи), также он затрагивает 

вопросы визуальной культуры, восприятия реальности, ее осмысления в 

искусстве в историческом ракурсе. 

Оливер Грау проводит читателя сквозь века: от древнеримских фресок до 

панорамной живописи XIX столетия, и далее — к современному цифровому 

искусству. Тем самым предпринимая попытку закрепить свое утверждение о 

том, что виртуальная реальность имеет свои основания, исторические 

прецеденты, восходящие к глубокой древности. Сначала книга предлагает 

совершить путешествие по «докомпьютерной эпохе» с ее «виртуальными» 

пространствами, начиная со всем известной Виллы Мистерий в Помпеи, 

переходя к итальянскому искусству XV века, росписям и потолочным 

оформлениям с невероятными пространственными эффектами, к искусству 

тромплей, а затем к панорамной живописи и 3D-фильмам, иммерсивным 

проекциям. 

Если говорить о той категории читателей, которые находятся в поиске 

сборника историй об иллюзионистических приемах в изобразительном 

искусстве, то они во многом будут приятно обрадованы книгой Оливера Грау. 

С такой точки зрения можно сказать, что перед нами один из самых важных 

обзоров произведений искусства, в которых развитие различных 

иллюзионистических приемов представлено в исторической ретроспективе. 

Автор предлагает совершить вихревой тур, пропуская множество остановок. И 

этот экскурс занимает первую половину всего исследования (главы с первой по 

четвертую). Позволим себе отметить, что особое место в исследовании 
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отводится третьей главе, наполненной исчерпывающей информацией о 

панорамной картине «Битва при Седане» Антона фон Вернера, созданной в 

1883 году. В этой главе Оливер Грау утверждает, что панорамная живопись, 

представляющая собой своеобразное иммерсивное пространство, оказывается 

идеальным политическим инструментом пропагандистских идей, 

формирующим общественное мнение: «…большинство панорам, созданных на 

военно-историческую тематику, были направлены на “просвещение” умов, но 

не в демократическом ключе, а в русле беспрекословного повиновения» [14, 

с. 110]. 

Но возникает вопрос: почему же Грау не изложил взгляды Платона здесь 

(и где-либо далее). Ведь его сочинения стали во многом определять 

академическую историю искусства и повлияли на понимание иллюзии как 

особого художественного средства. Вспомним, как Славой Жижек объясняет 

причину, почему Жак Лакан обратился к критике Платоном иллюзии в 

живописи, и в своих размышлениях находит ее неслучайной: «Эта история 

(спор между Зевксисом и Паррасием — Э. Г.) помогает понять нам, почему 

Платон возражал против иллюзии в живописи. Суть состоит не в том, что 

живопись создает иллюзорные объекты, хотя и может показаться, что Платон 

имеет в виду именно это. Суть в том, что тромплей в живописи выдает себя за 

нечто иное, нежели то, что он есть... Картина соревнуется не с явлением, а с 

тем, что Платон обозначил как Идею, с тем, что находится по ту сторону 

явления. Именно потому, что картина — это такое явление, которое говорит, 

что показывает только явление, — именно поэтому Платон и нападал на 

живопись, как если бы это был вызов ему самому» [3, с. 199]. У С. Жижека мы 

находим мысль: иллюзия обманывает нас именно тем, что симулирует некую 

тайну — «делая вид», что за ней что-то скрывается; она скрывает то, что 

скрывать нечего: притворство состоит не в том, что ложь выдается за истину, а 

в том, что истина выдается за ложь — то есть обман состоит в симуляции 

обмана [3, c. 198]. 

Таким образом, даже краткий обзор этого влияния стал бы историческим 

критерием для тезиса Грау в том виде, в котором он был представлен, 

поскольку автор имеет отличные от идей Платона взгляды. Древнегреческий 

философ критикует умелые способы создания иллюзии, те приемы, которыми 

нас обманывают художники. Согласно Платону [7; 8], те, кто занимается 

искусством, часто вызывают сильные и упаднические эмоции, возбуждая 

скорее страсти, чем разум. Платон выражает некоторые из своих сомнений по 

поводу искусства и ценности художественного вклада в него 

иллюзионистических приемов [8], объясняя, что обладание превосходным 

навыком мимесиса (подражания) не означает проникновения в истинную 

природу вещей. В целом, Платон не отвергает подражание, но он отвергает 

подражание тому, что неустойчиво и временно, отсюда его недоверие и 

критика искусства, в частности живописи. Тем самым, он рассматривает 

дистанцию между искусством и действительностью как свидетельство 

«неподлинности» искусства. Это различие между истинным пониманием и 

способностью создавать иллюзию чего-либо получает и дальнейшее развитие в 
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трудах Платона. Снова и снова в диалогах Платон вводит идею о том, что 

способность создавать видимость чего-либо (то есть иллюзий) коварна, потому 

что она обладает силой завораживать душу. 

Автор не вспоминает о Платоне и его идеях и в критической мысли, 

развивающейся на протяжении столетий: паноптикум Мишеля Фуко, ауры 

Вальтера Беньямина, гезамткунстверк Рихарда Вагнера, концепция медиасреды 

Маршалла Маклюэна, «скорость и политика» Поля Вирильо? Почему? К 

сожалению, вопрос так и не получит своего ответа. Последнее обстоятельство 

будет иметь важное значение для другой категории читателей, которые найдут 

книгу, не содержащую в себе критического отношения к предмету 

исследования. Вероятно, в силу невозможности согласовать заявленные 

хронологические рамки с обязательным привело к некоторым существенным 

упущениям. Оливер Грау словно колеблется между беглым упоминанием 

столпов критической мысли и тщательным перефразированием всем известных 

понятий. 

Как ни странно, Грау также не упоминает исследования Эрнста Гомбриха 

[13], его концепцию «код узнаваемости». Гомбрих входит в то число многих 

знаковых ученых, которые хотя напрямую и не занимались иллюзией, в своих 

работах приводили рассуждения, получившие дальнейшее развитие в 

критической мысли. Так, под «кодами узнаваемости» Гомбриха можно 

понимать весьма схожее понятие Джорджа Лакоффа [6], именуемое 

«категоризацией». Лакофф рассматривает восприятие «как то, посредством 

чего мы устанавливаем правильное соответствие между внешней реальностью 

и символической системой, с помощью которой мы мыслим» [6]. 

Исследование не предлагает читателю основы для дальнейшего анализа, 

для будущего критического взаимодействия с академической историей 

искусства. Если бы Грау эффектно представил некоторые из упомянутых ранее 

разнообразных критических точек зрения на вопрос становления 

иллюзионистических приемов, то данное обстоятельство, несомненно, еще 

больше углубило его исследование в целом. Более широкий спектр взглядов 

позволил бы автору поставить свои мысли по отношению к идеям тех, кто 

рассматривал данную тему с точки зрения, совершенно отличной от его 

собственной. Таким образом, придав вектор его суждениям одного из 

возможных путей развития исследования иллюзии как уникального 

художественного явления, способствующего развитию изобразительного 

искусства. 

Вторая половина книги (главы с шестой по девятую) предлагает 

расширенное исследование современных компьютерных арт-проектов, включая 

работы арт-группы Knowbotic Research, Агнеш Хегедюш, Даниэлы Алины 

Плеве, Шарлотты Дэвис, Мориса Бенаюн, Кена Голдберга, Джеффри Шоу и др. 

Оливер Грау предлагает свежий взгляд на то, как художники используют 

современные технологии, например шлем виртуальной реальности или 

настраиваемые пользовательские интерфейсы. Он также затрагивает 

художественные аспекты других ключевых разработок, таких как 
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телеприсутствие, искусственный интеллект и генетические изменения. 

Упоминания об эмпирических научных исследованиях также отсутствуют в 

тексте, особенно в тех главах, где их наличие представляется необходимым. 

Нет никаких намеков на то, что автор осознает ту степень «помощи», которую 

наука оказала в развитии технологий, используемых в стереопроектах, или, 

например, в исследованиях восприятия современных визуальных иллюзий. 

Оливер Грау не подчеркивает связи между ранними иллюзиями и 

сегодняшней виртуальной средой, как это предполагалось. Важно заметить, что 

автор скептически относится к тому, что он называет «спасением с помощью 

технологий» [14, с. 238] (вспомним про параллели, которые приводит Грау в 

отношении живописных панорам XIX столетия и цифрового иммерсивного 

искусства XX века). Он обращает внимание на экономические и материальные 

предпосылки создания изображений: от физического труда при создании 

живописной панорамы до вопроса разработки кода для потоковой 

(иммерсивной) передачи анимационной картинки. Это удерживает его от 

преувеличения социальной значимости цифрового искусства (VR-искусства и 

AR-искусства). Грау углубляется в политические и этические последствия 

виртуальности, спрашивая, как погружение меняет наше понимание 

феноменологии взгляда (забывая упомянуть Платона). Могут ли 

иллюзионистские пространства предлагать модели критической дистанции или 

они способствуют принудительному и авторитарному видению? Здесь автор 

иногда довольно резок в своих суждениях, когда не признает возможности 

сложных промежуточных отношений, таких как скептическое погружение или 

соучастие в дистанции. Вне поля зрения автора, к сожалению, оказываются 

видеоигры, наиболее распространенное и влиятельное современное 

иммерсивное пространство, особенно, если речь заходит об онлайн играх. А для 

исследования, которое ставит вопрос о телесных эффектах 

иллюзионистических и иммерсивных пространств, отсутствие освещения 

данной темы вызывает вопросы. 

В целом, столь обширный обзор Оливера Грау представляет «коллекцию 

иллюзионистических и иммерсивных эффектов», субъективную выборку из 

всего многообразия произведений изобразительного искусства и попытку 

перевести упомянутые автором эмпирические модели иммерсивных 

пространств в словесные описания, созданные на довольно высоком научном 

уровне. Но, к сожалению, краткий обзор не может адекватно раскрыть широту 

заявленной темы исследования. 

Достаточно сказать, что Грау смог напомнить читателю, что желание 

художника создать иллюзорную среду не ново, предложив к рассмотрению те 

области изобразительного искусства, которые еще предстоит исследовать, 

пытаясь добавить историческую ретроспективу к современным инновационным 

проектам в области цифрового искусства. Возвращаясь к критическим 

вопросам, которые не рассматриваются всесторонне, можно сказать, что 

дальнейшие исследования несомненно будут основываться на том фундаменте, 

который обеспечивает Оливер Грау и его «Виртуальное искусство: от иллюзии 

к иммерсивности».  
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РЕЦЕНЗИЯ НА МОНОГРАФИЮ ПАВЛА ГОЛУБЕВА  

«КОНСТАНТИН СОМОВ: ДАМА, СНИМАЮЩАЯ МАСКУ» 

 

Монография Павла Голубева «Константин Сомов: дама, снимающая 

маску» проливает свет на ранее малоизученный период творчества художника, 

последовавший за его эмиграцией во Францию. Также рассматриваемая 

монография анализирует темы из творческого наследия и биографии 

художника, о которых «не принято» было говорить в советском и 

постсоветском искусствознании: вопросы сексуальности, мистицизма, гендера.  

Ключевые слова: Константин Сомов, модерн, графика. 

 

Danila S. Cherkasov 

 

REVIEW OF THE MONOGRAPH BY PAVEL GOLUBEV  

 “KONSTANTIN SOMOV: THE LADY TAKING OFF THE MASK” 

 

Pavel Golubev’s book “Konstantin Somov: The Lady Taking Off the Mask” 

sheds light on the previously little-studied period of the artist’s work that followed his 

emigration to France. Also, the reviewed research analyzes topics from the Somov’s 

artistic heritage and biography, which were not accepted to talk about in Soviet and 

post-Soviet art history: issues of sexuality, mysticism and gender. 

Key words: Konstantin Somov, art nouveau, graphic art. 

 

В 2019 году в свет вышла монография [1] независимого исследователя, 

кандидата искусствоведения Павла Голубева «Константин Сомов: Дама, 

снимающая маску», основанная на диссертации автора «Творчество 

К. А. Сомова. Эстетический и социологический аспекты» [2]. Следует 

отметить, что это не первая работа исследователя, связанная с творческим 

наследием К. А. Сомова: ранее им были расшифрованы и опубликованы 3 тома 

дневниковых записей художника, охватывающих периоды с 1917 по 1927 

годы [5; 6; 7]. 

Константин Андреевич Сомов (1869–1939) — один из ведущих 

художников русского модерна, участник объединения «Мир искусства» и 

«Русских сезонов» Дягилева. Несмотря на наличие монографий, раскрывающих 

читателю жизненный путь художника (первые в данной сфере — работы 

И. Н. Пружан [4] и А. П. Гусаровой [3]), в биографии художника 

прослеживаются некоторые лакуны, заполнить которые призвана монография 

П. Голубева. 

Первый пробел в биографии К. А. Сомова касается поздних лет его 

жизни, проведенных художником в эмиграции, второй же связан со 

специфическими аспектами его творчества (в первую очередь, эротической 
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тематикой), о которых было «не принято» говорить в советском 

искусствознании. Предыдущие исследования не уделяли должного внимания 

эротическим произведениям Сомова, таким как знаменитая «Книга маркизы»
1
, 

концентрируясь на его портретной живописи и «галантным» сценам раннего 

периода. Отчасти это обусловлено неполнотой коллекций, которыми обладают 

государственные музеи, отчасти консерватизмом отечественной 

исследовательской среды. 

Монография состоит из двух глав, каждая из которых раскрывает 

отдельный малоизученный аспект творчества художника. Первая часть 

называется «Эротика в искусстве Сомова». В ней автор рассматривает 

специфический эротизм работ Сомова и социально-культурный контекст эпохи, 

повлиявший на творчество мастера. В первую очередь, это влияние общества 

гафизитов
2
, метафорический язык которых оставил отпечаток на иконографии 

некоторых работ художника. Также в этом разделе рассматривается связь 

Сомова с мастерами европейского модерна, в частности с современником 

художника О. Бердслеем (1872–1898), с которым Сомов имел схожие 

эстетические установки в области изображения человека (стилизация, акцент на 

деталях гардероба и т. д.). Наконец, автор, собрав внушительную базу 

свидетельств современников и воспоминаний самого художника, 

аргументированно объясняет специфику эротического творчества художника 

его мизантропическими взглядами на любые романтические отношения. 

Вторая часть монографии — «Образы и мотивы потустороннего» — 

рассматривает малоизученные произведения К. А. Сомова, посвященные 

тематике сверхъестественного. Голубев приводит свидетельства интереса 

художника к области мистического, который был характерен для многих 

представителей интеллигенции рубежа веков. Автор проводит аналогии с 

работами европейского символизма, которые особенно явно просматриваются в 

ранних работах Сомова, таких как «Волшебство» (1898) или «Чародейство» 

(1915). Поздние же произведения мистической направленности, созданные 

художником, по мнению автора, неразрывно связаны с темой эротического. И 

хотя в дневниках художника описывается множество подобных картин, 

некоторые из них так и остались проектами
3
 [1, c. 99], в то время как 

местонахождение многих других на данный момент неизвестно. 

Следует отметить новизну подхода, использованного П. Голубевым в 

настоящей монографии. Темы сексуальности и тем более 

не-гетеронормативности в искусстве часто обходятся стороной российскими 

исследователями как «неудобные» и «неуместные», в то время как в западной 

науке исследование подобных мотивов в искусстве fin de siècle давно не 

является чем-то шокирующим. Достаточно вспомнить недавно прошедшую в 

Национальной галерее Бельведер в Вене выставку «Густав Климт и Античное 

искусство» (2017), посвященную пересечению самых откровенных 

произведений Климта с античной культурой. Одним из счастливых исключений 

в отечественной науке можно считать, к примеру, сборник статей 

отечественных исследователей «Эротизм без границ» (2004) [7], который тем 

не менее был посвящен в основном культурологическим и 
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литературоведческим исследованиям. Среди подобных историко-культурных 

работ также можно выделить недавно вышедшую книгу «Русские травести в 

истории, культуре и повседневности» (2021) [8], которая так же, как и работа 

Голубева касается темы нарушения гендерных норм патриархального 

общества. 

Необходимо заметить, что некоторые выводы автора кажутся на первый 

взгляд удивительными. В частности, это касается связи образа маркизы, часто 

появляющегося у Сомова, с травести-культурой того времени и особыми 

языковыми практиками, существовавшими в среде петербургских мужеложцев. 

Поначалу может быть трудно поверить, что «визитная карточка» всего 

объединения «Мир искусства», кокетливая дворянка в костюме галантного 

века, может быть задумана как переодетый для маскарада мужчина. Однако 

П. Голубев приводит в качестве аргументов и стилистические особенности 

изображения этих знатных особ, и большое число воспоминаний 

современников, косвенно подтверждающих эту теорию. Если говорить о 

недостатках издания, то к ним стоит отнести малое число иллюстраций и их не 

самое высокое качество. Но нельзя не заметить, что для печати выбраны 

наиболее редкие из упоминаемых работы художника, многие из которых 

находятся в зарубежных музейных собраниях, частных коллекциях или 

известны только по сохранившимся фотокопиям. 

В заключении следует сказать, что П. Голубев создал прекрасный образец 

искусствоведческой монографии, которая позволяет в абсолютно новом ключе 

взглянуть на одного из важнейших художников русского модерна. Смелость, но 

в то же время обоснованность многих высказанных в рассматриваемой книге 

идей заслуживают всяческой похвалы. Остается только высказать надежду, что 

«Дама, снимающая маску» открывает новую, свежую и свободную главу в 

отечественном искусствознании. 

 

Примечания: 
1
Сборник эротических историй XVIII века, не только 

проиллюстрированный, но и составленный лично художником. «Книга 

маркизы» вышла в трех вариантах: так называемые малая (1907), средняя (1917) 

и большая (1918) маркизы. В каждом последующем издании возрастало как 

количество иллюстраций, так и их откровенность. 
2
Круг интеллектуалов, собранный поэтом В. И. Ивановым, в который, 

помимо прочих, входили писательница Л. Д. Зиновьева-Аннибал, К. А. Сомов и 

поэт М. А. Кузмин. Объединение имело оккультный и эстетический характер, 

что характерно для многих подобных собраний fin de siècle. 
3
Чаще всего эти картины посвящены темам ведьмовства и демонизма. 

Например: «Gibet с повешен[ыми]. Неясная луна. Колдунья над очагом: искры. 

По воздуху летят на скелетах лошадей, метлах колдуны и черти. Эротич[еские] 

объятия. Молодая бледная, или труп, или в летаргии (м[ожет] б[ыть], могила 

раскрытая?), бледная, в голубой рубашке» [1, c. 99]. 
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РЕЦЕНЗИЯ НА КНИГУ М. А. ВИРТАНЕН  

«СОВЕТСКАЯ МОДА. 1917–1991» 

 

В последнее время внимание исследователей все чаще обращено к 

наследию советского периода в истории Российского государства. Книга 

М. А. Виртанен посвящена истории советской моды и представляет 

масштабный обзор модных тенденций советского общества с 1917 по 1991 гг. В 

рецензии подробно описывается структура книги, обсуждаются ее сильные 

стороны, а также делается вывод о значимости собранного материала для 

исследования русского стиля одежды. 
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REVIEW OF THE BOOK BY M. A. VIRTANEN  

“SOVIET FASHION. 1917–1991” 

 

Lately, the attention of researchers has increasingly drawn to the legacy of the 

Soviet period in the history of Russia. M. A. Virtanen’s book is devoted to the history 

of Soviet fashion and presents a large-scale overview of the fashion trends of Soviet 

society in different periods from 1917 to 1991. This review describes the structure, 

advantages, and concludes about the importance of the collected material for the 

study of the Russian style of clothing. 

Key words: soviet fashion, M. A. Virtanen, Russian style, book about fashion. 

 

Тема советской моды неоднократно рассматривалась в литературе [2, 

с. 181; 3, с. 175; 6, с. 17; 7, с. 99]. Первым важным исследованием в этой 

области является совместная монография российского историка Сергея 

Журавлева и финского социолога Юкки Гронова «Мода по плану: история 

моды и моделирования одежды в СССР» (2013), которая опирается на 

обширную литературу и широкий круг источников [4, с. 496]. В другой работе 

[8, с. 14] описывается послереволюционный период, который положил начало 

советской моде. В статье [5, с. 56] автором рассматриваются 1950–1960-е гг. и 

устанавливается тесная связь моды с политикой, экономикой и культурой в 

советском обществе. Интересной является работа А. М. Тихомировой «А была 

ли в СССР вообще мода?» [9, с. 184]. На этом фоне книга петербургского 

историка моды М. А. Виртанен выделяется большим иллюстративным 

материалом, который хорошо демонстрируют основные тенденции и стиль 

одежды в нашей стране. 
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Альбом состоит из десяти разделов, раскрывающих историю советской 

моды в хронологическом порядке с 1917 до 1991 гг. Количество иллюстраций в 

работе во многом превышает текстовую часть, что позволяет отнести книгу к 

категории альбомов. В качестве иллюстративного материала приводятся в 

основном страницы из журналов мод: «Вестник моды», «Искусство в быту», 

«Женский журнал», «Моды», «Модели сезона», «Рижские моды», «Альбом 

мод», «Силуэт», «Модели одежды», «Вязание», «Я шью сама». Фотографии, 

советские плакаты, афиши и графические рисунки на модную тематику 

помогают немного разнообразить представленный материал. Автор предлагают 

следующую периодизацию модной индустрии в СССР: Красный Октябрь, НЭП, 

Великий Перелом, Большой стиль, Восстановление, Оттепель, Застой, 

Стагнация, Перестройка. 

В первой главе «1917–1921. Красный Октябрь» автор рассказывает о 

моде в послереволюционные годы. Из-за отсутствия производства одежды и 

разрушенной экономики население одевалось очень плохо: «Из одежды имеем 

только то, что надето на нас, а из белья по две смены» [1, с. 32], — приводит 

М. Виртанен страницы личных дел комсомольцев. Женщины шили пальто из 

шинели, носили гимнастерки, алые косынки. Красный цвет стал символом 

Революции, модным цветом начала XX в.: на улицах носили красные банты, 

красные юбки. М. Виртанен приводит таблицы по пошиву пальто из 

солдатского сукна «Искусство в быту» (1925) В. Мухиной и Н. Ламановой, а 

также отдельные страницы из журнала «Вестник моды» за 1917 и 1918 гг. 

Во второй главе «1922–1928. НЭП» говорится о поисках пролетарского 

стиля в одежде. Вопрос, который остро стоял перед советскими людьми: «Не 

пора ли нам пойти своими собственными путями и в области построения 

одежды, как и в прочих областях?» [1, с. 60] (из «Женского журнала» за 

1926 г.). Пока художники-конструктивисты (Любовь Попова, Варвара 

Степанова) искали советский стиль, самым популярным видом мужской 

одежды среди молодежи и служащих стала спортивная форма, а также 

толстовки (названы в честь Л. Толстого). В это время налаживается работа на 

текстильных фабриках, успешно начинают работать художники по ткани: 

В. Маслов, С. Бурылин, О. Грюн и другие. М. Виртанен цитирует «Женский 

журнал»: «Подумайте. Кто же наденет платье с фигурками пионеров?» [1, 

с. 79]. Но население «сметало с полок любые ткани, с фигурками пионеров и 

без». В этой главе поднимается много других вопросов: популярность 

кустарного производства, дефицит пуговиц, участие СССР в Международных 

выставках. 

В главе «1929–1934. Великий перелом» автор анализирует 

сложившуюся ситуацию дефицита тканей, пряжи и пуговиц. Фабричная одежда 

была дорогой, часто низкого качества. Вещи трудно было достать, одевались 

умеренно и скромно, в городах очень многие женщины шили одежду сами. 

Введение карточной системы с 1929 г., отказ от импортного сырья обернулся 

большими сложностями для населения. Если появлялся нужный товар, люди 

выстраивались в длинные очереди. Быть модным было трудно. Женский 
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журнал 1929 г. писал: «В одном платье может комбинироваться до трех 

костюмов: для работы, для улицы, для гимнастики» [1, с. 118]. 

В четвертой главе «1935–1940. Большой стиль» М. Виртанен 

описывает благоприятный период советской моды, с лозунгом Наркомата 

тяжелой промышленности «Вещи должны радовать глаз» [1, с. 158]. Важным 

событием стала организация в 1935 г. Московского дома моделей (МДМ), 

художественным руководителем которого назначили Надежду Макарову, в 

художественный совет вошли В. Мухина, В. Фаворский, Ю. Пименов. Задачей 

МДМ было разработка образцов женской и детской одежды для массового 

производства и контроль за обновлением моделей на швейных фабриках. В 

книге приводится цитата писателя Лиона Фейхтвангера о Москве 1937 г.: «Тех, 

кто знает прежнюю Москву, удивляет также заметное улучшение в одежде…» 

[1, с. 207]. Ситуация с одеждой и модой налаживалась. Автор анализирует 

военный период в главе «1941–1947. Война и после», акцентируя внимание на 

огромных потерях швейной промышленности, когда телогрейки, ватники, 

шинели, лыжные брюки, рабочие комбинезоны стали привычной одеждой для 

женщин. 

Период 1948–1956 получил название «Восстановление». В этой главе 

рассказывается о задаче Советского Союза стать лучшими в мире. К вопросу 

создания советской моды подошли серьезно: МДМ был переведен на 

финансирование из государственного бюджета, открывались республиканские и 

общесоюзные Дома моделей. Для развития вкуса у населения стали проводить 

общедоступные показы мод. Дома моделей разрабатывали нарядные, вечерние 

платья, рабочую, служебную, домашнюю, спортивную одежду. Большой 

популярностью пользовались альбомы с выкройками. Среди скромных, 

демократичных в одежде граждан стали появляться стиляги. 

В седьмой главе «1957–1964. Оттепель» рассказывается, как страна стала 

открываться мировым трендам. Ив Сен-Лоран в 1959 г. привез в Москву показ 

одежды модного дома Диор. Но мода СССР оставалась рациональной, 

утилитарной, и коллекцию Диор приняли достаточно холодно. «Плохо, если 

девушка одета слишком «модно», ярко, кричаще и вызывает всеобщее внимание 

на улице…» [1, с. 378], — Виртанен цитирует главного художника 

Общесоюзного дома моделей одежды (ОДМО) Нину Голикову (из журнала 

«Работница» 1958 г.). В 60-ые гг. стали уделять больше внимания мужской моде 

и детской одежде. Из книги становится понятным, что мужская мода долгое 

время находилась в тени. Мужчины одевались скромно, непритязательно, 

хорошие костюмы сшить или купить было сложно. «Главное, чтобы костюмчик 

сидел», — эта цитата из кинофильма «Чародеи» хорошо отражает ситуацию в 

мужской советской моде. 

Глава «1965–1974. Застой» открывается с описания проведения в Москве 

международного фестиваля, на который подали заявки 24 страны. Это 

действительно было важным событием в истории Советского Союза. 

М. Виртанен описывает показы Ив Сен-Лорана, Нины Риччи, Кристиана Диора, 

Шанель, а также коллекцию ОДМО, которая состояла из головных уборов в 
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стиле буденовок, спортивной одежды с мотивами освоения космоса, а также 

нарядов в народном духе. Упоминается и платье «Москва» Т. Осмеркиной, 

участие В. Зайцева. Автор показывает, что международный фестиваль стал 

толчком к моде на заграничные вещи: джинсы, французские джемперы, 

кроссовки «Адидас», югославские дубленки, финские сапоги. Термин «фирмá» 

стал обозначать все желанные иностранные вещи. Этот факт подтверждают и 

советские фильмы («Самая обаятельная и привлекательная», «Служебный 

роман»), что в книге тоже упоминается. 

Глава «1975–1984. Стагнация» описывает важное событие этого 

десятилетия — Олимпиаду-80. Говорится о том, что текстильщики создавали 

целые серии тканей с рисунками в честь Олимпиады, сувенирные платки, 

футболки, сумки. К сожалению, автор не приводит ни одной иллюстрации на 

тему одежды с олимпийской символикой. Большое внимание уделено 

иностранным товарам, которые хотели приобрести советские модники, 

особенно это касалось джинсов (одежды американских фермеров). Чтобы 

удовлетворить потребности населения, в г. Калинин начали шить джинсы под 

брендом «Тверь». В других центрах наладили производство кроссовок. Но 

разрыв между тем, что хотел потребитель, и «надежным» ассортиментом 

швейных фабрик увеличивался. Молодежь отслеживала все модные тенденции, 

импортные товары становились предпочтительнее. 

В главе «1985–1991. Перестройка» описывается проблема отсутствия 

модной одежды отечественного производства. Скорее всего, вкусы публики 

стали избирательными, люди хотели одеваться красиво, ярко. Страна (во многих 

вопросах) пошла по пути «распахнуть объятия Западу». Так, был подписан 

контракт с Пьером Карденом, налажено сотрудничество с немецким журналом 

«Бурда-моден». Здесь же указывается появление новых ориентиров для 

подростков. Молодежь стала ровняться на хиппи, панков, металлистов и прочие 

контркультуры. 25 декабря 1991 года Советский Союз прекратил 

существование. Вместе с ним закончила свою историю Советская мода. 

Обзор моды СССР М. Виртанен охватывает почти вековой отрезок 

времени с 1917 по 1991 гг., в котором подробно анализируются модные 

тенденции в области одежды, украшений, обуви. В работе поднимается вопрос: 

правильно ли говорить о советской моде, если «мода выходит из моды, как 

только распространяется слишком широко, перестает быть редкой и 

уникальной…» [1, с. 547], а мода в СССР была нацелена на массовое 

производство. Автор дает ответ: «Да, советская мода была и нет, ее не было» [1, 

с. 548]. 

Положительное утверждение связано с социальной функцией моды — 

строить идеальные стандарты поведения. Модели поведения советской моды 

значительно отличались от западной, как и вся самодостаточная культура СССР. 

Отрицательный ответ связан с отсутствием в СССР таких категорий моды, как 

экстравагантность, заметность, яркость образов. «Не стремитесь привлечь к 

себе внимание костюмом, будьте интересны и содержательны сами» [1, с. 547], 

— говорил сборник «Вам девушки» в 1960 г. Автор характеризует советскую 

моду как сдержанную, скромную, долговечную, ответственную, умеренную в 
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вопросе выбора аксессуаров. Просмотрев образы русских девушек, хочется 

добавить еще одну характеристику советской моды, о которой не упоминается в 

книге, — духовно-нравственная. Вектор, который наметился в период 

Перестройки, продолжился в новое время (с 1991 г.), сделав российскую моду 

ориентированной на мировые тенденции. 

Достоинством альбома является наличие интересных цитат, 

воспоминаний и яркое оформление. Справедливости ради надо отметить: есть 

некоторая избыточность в иллюстративном материале. Например, в главе 

«1985–1991. Стагнация» приводится очень много фотографий из журналов по 

вязанию. Уменьшение иллюстраций по каждому разделу облегчило бы вес 

печатного изделия. В тексте отсутствуют ссылки на иллюстрации, что приводит 

к рассогласованию между тем, что читаешь, и тем, что показано на странице. 

Также читателям бы очень помогло наличие таблиц, где в компактном виде 

были бы проанализированы основные этапы развития модной индустрии 

(открытие Дома моделей, участие в Международном фестивале, появление 

спортивного стиля и другие значимые события). Не лишнем была бы 

систематизация материала отдельно по вопросам мужской, женской и детской 

одежде. 

В современных реалиях тема советских традиций и ориентиров является 

актуальной. Собранный материал вносит значительный вклад в исследование 

русского стиля одежды, дает широкую теоретическую и иллюстративную базу 

для студентов художественных вузов, модельеров. 
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