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НАУЧНЫЕ СТАТЬИ         
____________________________________________________________________ 
 

 
УДК 745.52 

 
Т. А. Карюк 

 
ОРГАНИЗАЦИЯ И ПРИНЦИПЫ РАБОТЫ  

ТЕКСТИЛЬНОЙ МАСТЕРСКОЙ ШКОЛЫ БАУХАУС 
 

Школа Баухаус является одним из наиболее выдающихся учебных 
заведений, деятельность которого определила развитие дизайна в середине — 
второй половине ХХ столетия. В рамках школы была организована текстильная 
мастерская, где было разработано большое количество произведений, 
сформировавших собственный, уникальный язык, который стал 
формообразующим в текстильной практике более позднего времени. 

Определение принципов работы текстильной мастерской и анализ 
особенностей ее формирования позволяют не только причислить созданные 
изделия к одним из наиболее экспериментальных и высокохудожественных 
произведений текстильного искусства, но и выявить новаторские подходы к 
организации всего учебного процесса, в котором текстильная мастерская играла 
важную роль. 

Ключевые слова: текстиль, Баухаус, мастерская, ткани, Г. Штёльцль, 
А. Альберс. 
 

Tamara A. Karyuk 
 

SPECIFICS OF METHODS AND WORK  
OF THE BAUHAUS WEAVING WORKSHOP 

 
Bauhaus is one of the most prominent educational institutions, which work 

determined the development of design in the middle and second half of the 20th century. 
Within the framework of the school, there was a weaving workshop, which produced 
a large number of textiles. Their own, unique language became formative in the textile 
practice of a later time. 

The definition of the principles of the weaving workshop and the analysis of the 
features of its organization help not only classify the created textiles as one of the most 
experimental and highly artistic works of textile art, but also identify innovative 
approaches to organizing the entire educational process, in which the textile workshop 
played an important role. 

Key words: textile, Bauhaus, weaving workshop, fabrics, G. Stölzl, A. Albers. 
 
Прикладное искусство долгое время находилось на периферии культурной 

и художественной жизни и во многом уступало таким видам искусства, как 
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живопись, скульптура и архитектура. С конца XIX — первой половины ХХ в. 
ситуация изменилась, и дизайн-практики откликнулись на изменения 
формообразующих процессов этой эпохи. Текстиль, в орнаментальных 
решениях которого, помимо прямого функционального назначения, были 
отражены наиболее популярные тенденции, не стал исключением. Так, события, 
произошедшие в 1920–1930-е гг., повлияли на особый художественный язык 
тканей, который в разных странах имел свои специфические свойства. В Европе 
безусловным трендсеттером подобных экспериментов была текстильная 
мастерская школы Баухаус — образец особой организации учебного и 
производственного процесса, в рамках которого было разработано большое 
количество паттернов для ковров и гобеленов. Их орнамент соответствовал 
набиравшим популярность авангардным направлениям и, в то же время, 
представлял собой уникальную декоративную традицию, сложившуюся в рамках 
школы.  

Сама идея организации учебного заведения возникла после того, как 
великий герцог Саксен-Веймар-Эйзенахский попросил В. Гропиуса возглавить 
Школу искусств и ремесел. Ее основатель, бельгийский архитектор 
А. ван де Вельде, лично предложил кандидатуру В. Гропиуса. Весной 1919 г. 
немецкий архитектор стал главой Школы искусств и ремесел и Академии 
изящных искусств, которые он решил объединить в одно учебное заведение — 
Государственный Баухаус в Веймаре.  

Выработанная В. Гропиусом программа, в основе которой лежала идея 
синтеза искусств, была новаторской. Именно архитектура, по мнению Гропиуса, 
являлась главным средством, с помощью которого можно было радикально 
изменить окружающую среду. Однако для этого требовалось воспитать 
поколение мастеров, которое смогло бы проектировать здания при помощи 
современных способов производства. Архитектор наказал провести «полное 
обучение всем приемам ремесла и законам формы с учетом коллективной работы 
в строительстве» [1, с. 84].  

Изданный в январе 1921 г. манифест стал главной теоретической 
платформой школы. Согласно ему обучение разделялось на несколько этапов и 
включало пропедевтический курс (форкурс), теоретический и практический 
курсы, которые изучались одновременно, и заключительный 
инженерно-строительный курс. Вводный и теоретический курсы, где в разное 
время преподавали И. Иттен, В. Кандинский, П. Клее, Й. Альберс, 
Л. Мохой-Надь, имели важное, но не первостепенное значение. Особое внимание 
было уделено именно практической деятельности, осуществляемой в школе 
Баухаус в рамках мастерских: мастерской по обработке дерева и камня 
(скульптуры), текстиля, керамики, металла, росписи по стеклу и мастерской 
монументально-декоративной живописи. 

Учащийся самостоятельно выбирал направление и совершенствовал свои 
навыки, воплощая в жизнь идеи, сформировавшиеся во время обучения на 
теоретических занятиях. Во главе каждого отделения стояли мастер формы 
(Formmeister) — теоретик, художник — и мастер ремесла (Werkmeister) — 
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практик, ремесленник. Текстильная мастерская стала одним из наиболее важных 
компонентов учебного заведения, организация принципов работы которой 
определила ее дальнейшую творческую деятельность.  

Согласно одной из главных установок, выдвинутых Гропиусом в 1919 г., 
обучение в школе Баухаус мог проходить каждый, вне зависимости от 
возрастной или половой принадлежности. Но уже в 1920 г., как указывает 
исследователь З. Вельтге, архитектор распорядился ужесточить отбор учащихся 
и обратить особое внимание на количество принимаемых в школу женщин. Они 
по-прежнему имели право поступать в школу, однако после прохождения 
форкурса девушек распределяли на отделения ткацкого, гончарного или 
переплетного мастерства. После того, как мастер формы гончарного 
направления Г. Маркс отказался принимать студенток, а переплетное отделение 
в 1922 г. было расформировано, женщин продолжили зачислять лишь в 
текстильную мастерскую [6, с. 41–42]. 

В то же время обучение здесь проходили и некоторые мужчины, появление 
которых, однако, было исключительным. По словам исследователей, мужчины, 
как и женщины, воспринимали текстильную практику в качестве занятия, 
которое подходило только для женского пола [3, с. 72]. Так, распространенное 
мнение о том, что школа Баухаус совершила революцию в порядке приема 
женщин в художественное образовательное учреждение, должно быть 
рассмотрено с определенной долей условности. Тем не менее, факт, что в 
текстильной мастерской вели работу и преподавали практически одни женщины, 
позволяет более точно определить специфику текстиля школы Баухаус.  

Следует указать на значимость ткачества как формы прикладного 
искусства для школы и определить другие факторы, повлиявшие на 
формирование самостоятельной художественной традиции. Как известно, еще на 
форкурсе студенты учились различным приемам работы с текстурами и 
материалами, например, стеклом, деревом или тканью. Тем самым они не только 
могли понять, в какой области им нравится экспериментировать больше всего — 
хотя возможность выбора существовала лишь для обучавшихся в школе 
мужчин, — но научиться работать с материалами и заранее формулировать 
собственные идеи. Более того, в школе Баухаус занятие текстилем являлось не 
просто формой ремесленничества, а формой прикладного искусства, созданной 
при помощи индустриального производства и индивидуального труда. 
Разработанный текстиль представлял собой, таким образом, настоящее 
высокохудожественное произведение, язык которого, в отличие от работ, 
выполненных только механизированным способом, сформировался под 
влиянием различных направлений в области других видов искусства. 

Первой женщиной, преподававшей в школе Баухаус, стала Х. Бёрнер — 
мастер ремесла, под началом которой велась отработка практических навыков в 
текстильной мастерской с 1919 по 1925 гг. Х. Бёрнер продолжила практику 
форкурса и настаивала на свободе экспериментирования без опоры на 
имеющийся опыт и знания [6, с. 44]. Студенты учились не только шить, но и 
работать в других техниках, среди которых были крочет, макраме, вязание 
крючком или узлом, текстильные аппликации и др. Такой 
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многофункциональный, вариативный подход свидетельствовал о новаторстве 
методик обучения в рамках школы. Тем не менее, некоторые исследователи 
отмечают, что принципы Х. Бёрнер не имели существенного влияния на 
формирование художественного языка текстиля в школе Баухаус [4, с. 19]. 

В июле 1921 г. был разработан детальный учебный план текстильной 
мастерской, который напоминал модель, использовавшуюся в цеховых 
подразделениях [4, с. 54]. Студентки должны были владеть различными 
материалами и техниками ткачества, а также знать основы вычисления и уметь 
вести бухгалтерский учет. По окончании курса ученицы должны были сдать 
экзамен, после которого им присваивали квалификацию подмастерья. 

Как и в других мастерских, на отделении текстиля велась не только 
преподавательская деятельность. Одной из задач являлось создание продукции, 
готовой к продаже. Например, в период руководства Х. Бёрнер студентки 
работали в основном над частными заказами. Помимо этого, они должны были 
создавать ковры и гобелены, которые предназначались либо для выставок, либо 
для открытой продажи. Подобная практика была осуществлена и в мастерской 
по металлообработке [3, с. 72]. 

В начале 1920-х гг. в текстильной мастерской школы была проведена 
выездная практика. Г. Штёльцль, одна из первых студенток, зачисленная в 
Баухаус в 1919 г., и Б. Кох-Отте, учившаяся в школе с 1920 до 1925 гг., прошли 
четырехнедельный курс в Крефельдском колледже. Там они освоили 
разнообразные способы окрашивания тканей при использовании как 
натуральных, так и искусственных компонентов. В 1924 г. в школе шитья из 
шелка в Крефельде девушки изучали материалы и знакомились с особенностями 
этой техники. Впоследствии Г. Штёльцль, которая стала ведущим мастером 
ремесла мастерской в 1926 г., поделилась со своим ученицами приобретенными 
в Крефельде умениями. Г. Штёльцль помогала своим однокурсницам еще до 
того, как стала возглавлять мастерскую. Одна из выдающихся студенток 
отделения А. Альберс вспоминала: «У нас не было того, кто научил бы 
правильно работать с текстилем. У нас не было правильно организованных 
занятий. Сегодня мне говорят: “Всему этому вы научились в Баухаусе!” 
Вначале мы ничего не учили. Многому меня научила Гунта, которая была 
замечательным преподавателем. Мы просто садились и экспериментировали» 
[3, с. 46]. 

К 1923 г. Г. Штёльцль пришла к выводу, что дальнейшее развитие 
текстильной практики невозможно без специального технического 
оборудования и новых знаний. Двумя годами ранее мастером формы стал 
Г. Мухе, которого, как отмечают исследователи, более всего интересовали 
вопросы текстильного производства. Художник разработал и опубликовал 
пособие «Предложения по экономической организации ткацкой мастерской», и 
к марту 1924 г. реструктуризация отделения уже была завершена [3, с. 72]. 
Предложения Г. Мухе послужили, таким образом, своеобразной ступенью на 
пути к смене инструментов и техническому обновлению текстильной мастерской 
после 1925 г. В то же время, по мнению студенток, приход Г. Мухе в качестве 
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мастера формы не повлиял на их прикладную деятельность. А. Альберс полагала, 
что Г. Мухе во время пребывания в школе «понятия не имел, что такое текстиль», 
а Б. Кох-Отте видела в нем «мастера формы, который помогал советами и 
поддерживал, но никогда по-настоящему не участвовал в работе» [6, с. 59]. 

После отчетной выставки школы Баухаус в 1923 г. и дальнейшего переезда 
в Дессау было произведено переоборудование мастерской. В распоряжении 
текстильщиц появились ковроткацкие, жаккардовые, ремизные ткацкие станки, 
ремизоподъемные каретки. Мастерская школы Баухаус была не первой, где 
использовали механический ткацкий станок — подобная практика существовала 
и в Венских мастерских, ковровые изделия которых датируются 1900–1910 гг. 
Однако обилие, вариативность ткацкого оборудования и усовершенствованные 
механизмы позволили создать работы, интересные не только своим 
декоративным решением, но и новым, более качественным уровнем и 
разнообразием приемов ткачества. 

В середине 1920-х гг. произошло еще одно существенное изменение в 
устройстве ткацкой мастерской. Отныне она была разделена на две части: 
производственно-экспериментальную, где, в том числе, разрабатывались 
образцы, предназначенные для индустриального производства, и учебную. Лишь 
те студентки, которые по окончании учебной части успешно сдавали экзамен по 
ручному ткачеству и теории цвета, могли быть допущены в производственную 
мастерскую [6, с. 92]. Обучение в школе Баухаус не было обязательным 
условием. Работать могли и те, кто изучал основы ткацкого ремесла в другой 
школе и имел подтверждающий квалификацию сертификат.  

Ковровые изделия и гобелены, предназначенные для продажи, стали 
главной целью текстильной мастерской в период пребывания в Дессау. Школа 
Баухаус теперь ориентировалась на индустриальное производство. В связи с 
этим необходимо было разработать единую стратегию работы мастерской, 
которая смогла бы привести к успешному результату. У студенток и работниц не 
осталось времени на собственные эксперименты, и по этой причине текстильный 
дизайн многих произведений после 1926 г. выдержан в идентичной манере.  

В 1925 г. к Г. Мухе, возглавлявшему текстильную мастерскую, 
присоединилась Г. Штёльцль, которая стала мастером ремесла. В 1927 г. в связи 
с уходом художника она стала единственным руководителем отделения. Под 
началом Г. Штёльцль были созданы наиболее знаковые для мастерской и 
текстильной практики в целом произведения. Художница разработала новый 
курс обучения, который длился восемь семестров и разделялся на два этапа. На 
первом студентки учились работать с базовыми материалами для оформления 
интерьеров, на втором — изучали материал, форму и цвет на примере ковровых 
изделий и гобеленов. Художница продолжала настаивать на значимости ручной 
работы. По ее словам, главная задача состояла в том, чтобы привлечь молодых 
специалистов к обучению ручному ткачеству и способствовать их развитию, 
принимая во внимание как художественную, так и техническую стороны 
создания текстиля [6, с. 97]. 

Разрабатывая учебный план текстильной мастерской, Г. Штёльцль 
опиралась на методику преподавания И. Иттена, П. Клее и В. Кандинского. 
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«Переезд в Дессау способствовал новым, лучшим условиям для работы в 
мастерской, — отмечала художница. — Мы приобрели различные ткацкие 
станки (токарный станок, жаккардовый ткацкий станок, ковроткацкий 
станок) и вдобавок изобрели собственные методы окрашивания» [5]. 
Вариативность технологий и усовершенствование способов пошива изделий, 
безусловно, не могли не повлиять на художественное решение ковров и 
гобеленов и давали возможность создания более сложного в своем исполнении 
орнамента. При сравнении изделий, выполненных во время работы школы в 
Веймаре и Дессау, можно отметить более качественный уровень исполнения 
последних. Эти работы отличаются разнообразием цветовых сочетаний, богатой 
орнаментикой, наслоением разнонаправленных полос, большим количеством 
геометрических элементов. Спроектированный в мастерской школы Баухаус 
текстиль был создан при помощи новых способов производства, которые 
упростили и усовершенствовали процесс изготовления. При этом произведения 
мастеров обладали оригинальностью и известным художественным 
совершенством, что не позволяет причислить работы к продуктам массового 
производства.  

В 1931 г. после ухода Г. Штёльцль ее ученицы О. Бергер и А. Альберс 
взяли на себя ответственность за обучение технике ткачества, хотя фактически 
вплоть до закрытия школы в 1933 г. мастерской руководила Л. Райх. Художница 
проявляла интерес не только к декоративным приемам, но и к самому процессу 
изготовления текстиля, используемым материалам и особенностям различных 
техник. Об этом свидетельствует ее выставка 1926 г. «От волокна до ткани» (Von 
der Faser zum Gewebe), в организации которой Л. Райх принимала активное 
участие. Этот же принцип — внимание к структуре ткани, материалу, 
осязаемости и тактильным ощущениям — являлся своеобразным ДНК 
текстильной мастерской школы Баухаус. 

На тот момент школу возглавлял Л. Мис ван де Роэ. В отличие от 
предыдущего директора Х. Майера, который сменил В. Гропиуса в 1928 г. и 
фактически превратил школу в производственное учреждение, 
Л. Мис ван дер Роэ вновь сменил ориентир с занятий сугубо производственных 
на учебно-творческие, но при этом художественно-практическая работа 
приобрела характер теоретической. Это затронуло не только архитектурный 
класс, на котором студенты изучали основы конструирования лишь на уровне 
проектирования, но и мастерские. Школа Баухаус превратилась в строительно-
архитектурную академию с классом дизайна (мастерской отделочных работ) [2, 
с. 13]. 

В 1932 г. после прихода к власти национал-социалистов деятельность 
Баухауса была прекращена. Несмотря на это, художницы текстильной 
мастерской, в том числе те, кто покинул школу раньше, продолжили свои 
творческие поиски после закрытия учебного заведения и создали большое 
количество изделий, определивших лицо текстильной практики этого времени. 
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УДК 738.8 + 7.042 + 7.043 + 7.017.9 
Э. Р. Гиниятуллина 

 
БЛИЖЕ К ПРИРОДЕ: ФАНТАЗИЙНЫЕ И ЗАГАДОЧНЫЕ ФОРМЫ 

 «СЕЛЬСКИХ ГЛИН» БЕРНАРА ПАЛИССИ 
 

Вопрос отношения к действительности, к окружающей реальности, 
природе, является одним из ключевых для каждой эпохи. Так, для европейской 
культуры XVI в. показательным примером поиска ответа на этот вопрос стало 
развитие иллюзорного начала и его поразительное воплощение в «Сельских 
глинах». Созданные Бернаром Палисси (1510–1598), французским 
естествоиспытателем и художником-керамистом, они представляют собой 
исключительное явление культуры и искусства с точки зрения как совершенной 
технологии, так и художественных достижений. В статье приводятся некоторые 
замечания касательно положения натуралистической эстетики в творчестве 
художника, рассмотренные сквозь призму сложившихся взглядов и 
предпочтений эпохи, которая преломляется в желании бросить вызов природе, в 
стремлении воспроизвести в керамике «идеальный живой мир» в его конкретном 
разнообразии. 

Ключевые слова: французская керамика, «Сельские глины», Бернар 
Палисси, натурализм. 

Jel’mira R. Giniyatullina 
 

AU PLUS PRÈS DU NATUREL: FANTASY AND MYSTERIOUS FORMS OF 
BERNARD PALISSY’S “LES RUSTIQUE FIGULINES” 

 
One of the main questions of aesthetics for each era is the question of its relation 

to reality. So, for the European culture of the 16th century the characteristic direction 
of the search for an answer to this question was the development of the illusory and its 
striking embodiment in so-called “Les rustique figulines”. Created by Bernard Palissy 
(1510–1598), a French naturalist and ceramic artist, who devoted his art to the perfect 
reproduction of nature, they remain an atypical phenomenon. This article is devoted to 
the study the naturalistic aesthetics in the artist's work through the prism of the 
prevailing views and preferences of the era, which is refracted in the desire to challenge 
nature, the surrounding reality, in an effort to reproduce in ceramics the idea of “au 
plus près du naturel”. 

Key words: French ceramics, “Les rustique figulines”, Bernard Palissy, 
naturalism. 
 

Исследуя «безграничные» пластические и декоративные возможности 
керамического материала, изобретая все новые и новые техники росписи 
(фактуры, колорит), способы моделирования формы, художники определили 
керамику одним из главных действующих лиц экспериментального творчества, 
направленного на осуществление своих самых невероятных творческих 
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замыслов. Мастера демонстрировали настоящий полет фантазии, искусно 
воспроизводя в данном материале различных представителей флоры и фауны с 
предельным натурализмом, что и сейчас, глядя на подобные произведения, легко 
и даже радостно «обмануться».  

Ранний пример, демонстрирующий проявление интереса художников к 
подобным приемам, «играющим» с восприятием, обнаруживает себя в 
керамическом искусстве Франции XVI в., а именно в оригинальных и весьма 
загадочных в смысле утилитарного применения работах Бернара Палисси (1510–
1598 гг.), подвижника науки, изобретателя нового вида глазури1, оригинального 
художника и самоотверженного гугенота. 

Е. К. Карпенко справедливо замечает, что «творчество Палисси органично 
вписывается в стилевую систему европейского маньеризма, в то его 
направление, которое получило название “сельского стиля”, соединяющего 
интерес к природному многообразию и эстетический поиск гармонии в каждом 
конкретном предмете окружающего мира» [6, с. 138].  

Как известно, гуманистами эпохи Возрождения отстаивается заложенный 
в эпоху Античности принцип мимесиса в искусстве как подражания не столько 
формальному содержанию предмета, сколько, скорее, его эйдосу, бытию. Столь 
возвышенное и идеалистическое представление обуславливалось тем, что 
художник мыслил себя как творца, который, подобно Богу, может 
воспроизводить в произведениях искусства совершеннейшие образы природы, 
наделяя их внутренним, идейным содержанием. Вспомним о том, что красота, 
согласно Альберти, «коренится в природе самих вещей. Задача художника 
состоит поэтому в подражании природе — лучшему мастеру форм» [1, с. 178]. 
Именно через постижение способа организации природных форм в то время 
мыслилось возможным открыть объективные законы красоты и гармонии, 
которыми следует руководствоваться художнику при создании произведения 
искусства. Как пишет Гастон Башляр, Палисси стремился «обрести то 
вдохновение, которое проявляется в созданиях природы [2, с. 198]. Данное 
эстетическое представление во многом определило особые специфические 
формы «Сельских глин», воссоздающих живой мир. 

Осмысляя ренессансный период европейской истории, нельзя не 
обратиться к его оценке, данной Николаем Александровичем Бердяевым: «В 
эпоху Ренессанса <…> было уже творческое отношение к природе, к 
человеческой мысли, к искусству — ко всей жизни. <…> Они надеялись открыть 
человека, окончательно обратившись к этому миру и отвратившись от мира 
иного. И они утеряли глубину. Открытый ими человек, человек новой истории, 
не был глубок и принужден был странствовать по поверхности жизни. На 
поверхности, свободной от связи с глубиной, будет он испытывать свои 
творческие силы. Многое сотворит он, но придет к истощению и к потере веры в 
себя. Не случайно человеческая индивидуальность в XVI веке поднималась и 
утверждалась в страшных преступлениях. Гуманизм освободил человеческие 
энергии, но он не возвысил духовно человека, он его духовно опустошил. Это 
было предопределено уже в самых истоках гуманизма» [3, с. 25]. 
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Вершина и вместе с тем самый короткий период ренессансной 
эстетической мысли ознаменовался мировоззренческим кризисом. 
Примечательно, что «произведения, исполненные с “обманчивым 
правдоподобием’’ достигли своего апогея во время беспокойного переходного 
периода между Ренессансом и веком разума, семнадцатым веком, в эпоху 
маньеризма» [8]. Утрата таких ценностей, как Бог, Истина — гарантов высшей 
подлинности, — неизбежно повлекло за собой отказ от изначального смысла 
мимесиса как уподобления трансцендентному. Как реакция на общее ощущение 
кризиса зародился маньеризм (итал. maniera — «манера», в значении «характер 
исполнения»). Если в эпоху Возрождения художник, «обучившись» у Природы, 
мог создать подлинное и самодостаточное произведение, как сами природные 
явления, то в эпоху маньеризма2, можно было достичь эффекта «подлинности», 
минуя эту стадию, путем «иллюзии», создания предмета, подменяющего 
реальность [4, с. 16]. 

С признанием формальности главной эстетической и художественной 
ценностью, подражание реальности или канонам и образцам прошлого искусства 
превратилось в одну из основополагающих идей эстетики маньеризма. Если 
обращенность к художественным принципам Высокого Возрождения прежде 
всего проявилась в познавательном изучении искусства, то теперь главным 
становилось внимание к внешнему правдоподобию, которое граничит с 
иллюзорностью. Вся поверхность больших неглубоких овальной формы блюд и 
тарелок была преобразована Палисси в водяную гладь реки, в которой, словно 
живые, плескались рыбы, лягушки; а борта блюд — в берега реки, по которым 
ползают змеи, ящерицы и другие представители речной фауны. 

Высокая степень натуралистичности «Сельских глин» была достигнута 
благодаря методу их создания. Во-первых, они были выполнены в технике 
высокого рельефа из легкой и пластичной глины, богатой кварцем (оттощающий 
материал, в больших количествах не позволяющий глине давать усадки при 
обжиге). Но способ, который избрал Палисси, многим кажется не совсем 
гуманным. Согласно описанию, представленному Альфредом Николаевичем 
Кубе [7], можно представить, как создавались «Сельские глины». Внимательно 
наблюдая за тем, как животные ведут себя в природной среде, мастер 
старательно «переносил» их на свои изделия: посредством тонких нитей, 
продетых сквозь маленькие дырочки, сделанные в самом оловянном блюде, он 
«прикреплял» различных пресмыкающиеся, образуя главный декоративный 
мотив [7, с. 92]. Затем создавалась прессформа из гипса путем отливки. Во 
многом именно этот прием и «оживлял» натуралистические этюды Палисси. 
Во-вторых, дополнительные украшения в виде листьев, ракушек, окаменелостей, 
деревяшек приклеивались на блюдо при помощи венецианского терпентина [7, 
с. 92]. Открытая фактура этих украшений еще больше усиливала «иллюзию» 
того, что перед зрителем лежащие в естественных позах живые существа, 
которые вот-вот сдвинуться с места. Таким образом, шершавая текстура 
папоротников и других различных листьев в контрасте с блестящей и гладкой 
«поверхностью» обитателей речных глубин, рептилий, земноводных, 
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выполненных в технике рельефа с высочайшим техническим мастерством, 
подчеркивает особую игру Палисси с природой, ее фактурой и формами, которые 
он преувеличивает и доводит до максимальной эстетизации искусно 
исполненного образа. 

С большей долей вероятности можно предположить, что подобные блюда 
не выполняли чисто утилитарную функцию: они создавались исключительно в 
качестве предметов, призванных украшать и организовывать быт своих 
владельцев ничуть не меньше, чем произведения живописи или скульптуры. 
Выступая в роли броского штриха, добавляющего изысканности и разнообразия 
интерьеру, стилистической доминанты убранства стола во время трапезы 
(культура которой начинает формироваться примерно с середины XVI столетия) 
или предмета коллекционирования — свидетельства личных пристрастий 
владельца, «Сельские глины» были призваны намеренно удивлять, пугать, 
поражать, а порой даже шокировать зрителя. 

Благодаря стремлению Бернара Палисси скрупулезно «собрать» на своих 
относительно небольших блюдах целый мир флоры и фауны водоемов 
«Сельские глины» ярко отражают основные черты эпохи и позволяют понять 
эстетику французского искусства XVI века в вопросе ее отношения к природе и 
окружающей действительности. Задачей искусства для художника становится 
желание обнаружить прекрасное в каждом объекте природного мира и 
изобразить его с максимальной точностью и достоверностью. Палисси созидает 
нечто абсолютно новое, он не копирует окружающую действительность, не 
подменяет ее, а создает эстетические идеи как собственное содержание изящного 
искусства.  

 
Примечания: 
1Поселившись в г. Сент, близ р. Шаранта, Палисси начал свои 

исследования в области глазурования керамических изделий. Согласно 
А. Н. Кубе, событием, послужившим началом экспериментов, было то, что во 
время путешествия «произошел случай, который произвел на Палисси 
потрясающее впечатление и определил все дальнейшее направление его работ. 
Где-то, в какой-то мастерской, ему показали глиняный эмалированный сосуд 
такой необычайной красоты, что Палисси с того момента “вступил в борьбу со 
своим духом” и “начал искать эту эмаль, как человек, блуждающий в потемках”» 
[7, с. 87]. Исследования привели Палисси сначала к открытию состава 
«яшмовой» глазури, названной так из-за особой игры различных оттенков 
голубых, зеленых и пурпурно-коричневых цветов, а затем к созданию 
знаменитых «сельских глин» — lesrustique figulines, в которых художнику 
удалось найти различные сочетания глазурей: от молочно-белых, серо-желтых, 
сине-зеленых до марганцево-коричневых оттенков. 

2«Отмеченные нами тенденции настолько расходятся с художественной 
культурой Возрождения, что, несмотря на жизненную силу ее традиций в 
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течение почти всего XVI века, представляется вряд ли правильным обозначать 
интересующий нас период итальянского искусства термином “позднее 
Возрождение” или “конец Ренессанса". Мы имеем дело в искусстве этого 
времени не только с упорной борьбой за гуманистические идеалы Возрождения 
передовых художественных течений против надвигающейся 
феодально-католической реакции, но и с нарождением совершенно новых, 
чуждых Возрождению элементов художественного мировоззрения, нового 
понимания места искусства в жизни общества» [4, с. 16]. Таким образом, Виппер 
рассматривал маньеризм в контексте идейно-эстетической борьбы, которая шла 
на протяжении всего XVI столетия внутри культуры итальянского Возрождения, 
и связывал с ним некоторые важные черты следующей культурно-исторической 
эпохи (барокко). Исследователь осветил «те прогрессивные, демократические 
тенденции в искусстве, которые были направлены против реакционной 
идеологии и получили дальнейшее развитие в реалистическом искусстве XVII в. 
Творцы, стоящие на позиции маньеризма, остаются связаны с ренессансной 
художественной традицией, но в их искусстве возрастают, как писал после Юрий 
Борисович Виппер, «иррационалистические умонастроения, признаки 
перенапряжения, экзальтированности, надрыва, <…> усиливается склонность к 
идеализации действительности, выступают на первый план черты условности, 
поиски усложненной и изощренной художественной формы как некоей 
самоцели» [5, с. 59–78]. 
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ОСОБЕННОСТИ ФОРМИРОВАНИЯ ПОП-АРТА  

В ВЕЛИКОБРИТАНИИ, США, СССР И СОВРЕМЕННОЙ РОССИИ 
(СРАВНИТЕЛЬНЫЙ АНАЛИЗ) 

 
Рассматриваются особенности формирования и развития художественного 

направления поп-арт в искусстве Великобритании и США. Выявляются черты 
преемственности c советским и постсоветским искусством традиций и 
художественных особенностей американского поп-арта. Автор выявляет и 
анализирует отличительные характеристики поп-арта в отечественном искусстве, 
обусловленные историческими и социальными факторами, которые отразились 
в концептуальной составляющей ряда работ, созданных в период с 1960-х по 
2021 гг.  

Ключевые слова: поп-арт, современное искусство, массовая культура, 
Э. Уорхол, соц-арт, отечественное искусство, выставки.  

Daria A. Gileva 
 

CHARACTERISTICS OF THE FORMATION OF POP ART  
IN THE GREAT BRITAIN, USA, USSR AND MODERN RUSSIA 

(COMPARATIVE ANALYSIS) 
 

The characteristics of the formation and development of the pop art movement 
in the art of Great Britain and the USA are considered. The features of the continuity 
of Soviet and post-Soviet art with artistic features of American pop art are revealed. 
The author identifies and analyzes the distinctive characteristics of pop art in Russian 
art, due to historical and social factors that were reflected in the conceptual component 
of several works created in the period from the 1960s to 2021. 

Key words: pop art, contemporary art, mass culture, Andy Warhol, Soсial Art, 
Russian Art, exhibitions. 

 
Поп-арт (англ. popular art — популярное искусство) является одним из 

значимых и влиятельных направлений в искусстве второй половины двадцатого 
века. 

Сам термин был введен в употребление британским критиком Л. Эллоуэем, 
который в 1958 г. опубликовал эссе под названием «Искусство и средства 
массовой информации» (англ. The Arts and the Mass Media). Он использовал это 
понятие не для идентификации произведений искусства, но, скорее, в качестве 
характеристики продуктов средств массовой информации (англ. popular mass 
culture). Однако его позиция оправдывала включение образов массовой 
культуры в искусство и способствовала окончательному закреплению этого 
термина в искусствознании. Впоследствии, сформировавшись как 
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самостоятельное художественное явление, поп-арт нивелировал превосходство 
элитарной культуры над массовой. 

Появлению новых представлений о природе искусства способствовали 
перемены в социально-экономических отношениях на западе — формирование 
индустриального общества, характерными чертами которого являются 
промышленное производство товаров и появление массовой культуры с 
ориентацией на уравнивание слоев населения посредством влияния через СМИ 
и рекламу. К тому же произошли изменения и в художественной среде, где 
искусство абстракции являлось ведущим — возвышенное надо всеми сферами 
жизни и предназначенное для буржуазных зрителей, оно перестало отвечать 
запросам расширившегося круга публики, желающей приблизиться к искусству, 
и было не способно отразить новые реалии. Явления популярной культуры 
Западной Европы и США — телевидение и теледивы, комиксы, звезды 
музыкальной сцены, глянцевые журналы и мода — обнаруженная и принятая 
поп-артом реальность общества 1950–60-х гг.  

Деятели поп-арта совместно со зрителями способствовали сложению 
нового эстетического сознания, обращенного к миру, а не замкнутого на самом 
себе. На смену абстрактному искусству, утверждавшему все фрагменты 
обыденной и повседневной жизни «за гранью художественного», приходит 
«тоска по предметности». «С. Габлик отмечает 5 основных принципов эстетики 
поп-арта: 1) отказ от станковой картины, включение в произведение искусства 
трехмерных объектов; 2) использование новых технических средств и 
репродукционных техник (отказ от техники масляной живописи);3) разрушение 
традиционной иерархии тематической структуры искусства (Мондриан и 
Микки Маус оказываются в равной степени релевантными); 4) отказ от личных 
мифологий сюрреализма и внутренних монологов абстрактного 
экспрессионизма в пользу более “экстравертных” форм взаимодействия с 
внешним миром; 5) гибкость, мобильность искусства, его открытость 
жизненному опыту» [8, с. 14].  

Наряду с С. Габлик исследованием поп-арта занимались как зарубежные 
авторы (Дж. Эллоуэй, Ж. Бодрийяр, Р. Барт, М. Фуко, М. Маклюэн, Д. Рассел, 
Т. Адорно, М. Хоркхаймер, Б. Бухло. Л. Липпард, К. Хоннеф, К. Каррьеро и др.), 
так и российские, среди которых следует выделить В. В. Бычкова, А. В. Рыкова, 
Е. Ю. Андрееву, М. А. Лившица, А. Д. Боровского и А. В. Ерофеева. Для 
последних исследовательский интерес представляет советское и постсоветское 
искусство, испытавшее влияние поп-арта. 

Интерес отечественного искусства к приемам и художественным 
особенностям рассматриваемого направления не угасает по сей день, что 
подтверждает состоявшаяся в 2021 году в Санкт-Петербурге выставка «Энди 
Уорхол и русское искусство», где была предпринята попытка показать 
актуальность визуальных и идейных наработок американского поп-арта для 
отечественных художников, принадлежащих разным поколениям. 

Данная статья посвящена исследованию проблемы, которая может быть 
обозначена следующим образом: несмотря на внешнее и формальное сходство, 
западный и отечественный поп-арт имеют принципиальные различия в своей 
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содержательной основе, которые обусловлены историческими и социальными 
факторами. 

Для того, чтобы выявить особенности преемственности западного и 
отечественного поп-арта и обозначить их отличительные характеристики, в 
статье приводится анализ исторического развития поп-арта на территории 
Великобритании, США, СССР и современной России.  

Великобритания: Independent Group 

Теоретические разработки поп-арта начали появляться в середине 
пятидесятых годов (в период 1952–55 гг.) в Лондоне, где на базе Института 
современного искусства (англ. Institute of Contemporary Arts) образовался 
исследовательский коллектив, отличавшийся бунтарским нравом — 
«Независимая группа» архитекторов, дизайнеров, критиков, лидерами которой 
были художники Ричард Гамильтон, Найджел Хендерсон, Джон Макхейл, 
Эдуардо Паолоцци и Уильям Тернбулл, а также художественные критики Рейнер 
Бэнем, Тони дель Ренцио и Лоуренс Эллоуэй. Последний и ввел в обращение 
приставку pop для обозначения зарождавшегося нового эстетического опыта, 
который образовался вследствие обретения значимости предметами и 
событиями повседневной жизни человека в индустриальном обществе. Ранее эти 
предметы и события были выведены из сферы художественного и 
представлялись китчем или дурным вкусом. Впоследствии к группе 
присоединились ставшие известными в поп-арте фигурами П. Блейк, Р. Б. Китай, 
Д. Хокни, А. Джонс, П. Филлипс.  

Не единственной в своем роде, но программной работой британского 
поп-арта является коллаж Р. Гамильтона «Так что же делает сегодня наши 
сегодняшние дома такими разными, такими привлекательными?» (англ. Just 
what is it that makes today’s homes so different, so appealing?) (1956), который 
также был эмблемой выставки с громким названием «Это — завтра» (англ. This 
is Tomorrow) в Whitechapel Gallery. На коллаже был представлен интерьер 
гостиной, в котором находятся два обнаженных человека, окруженных 
предметами домашнего быта: телевизор, магнитофон, пылесос, мебель, афиша 
комикса и эмблема с капота американского автомобиля Ford — здесь художник 
собирал воедино основы потребительского капитализма. Наравне с этими 
вещами Гамильтон оставляет ироничный оммаж классике модернизма — 
дизайнерские наработки школы Баухаус возвратились в виде датской мягкой 
мебели, а абстрактная живопись Дж. Поллока превратилась здесь в предмет 
интерьера — напольный ковер. Все это будто предвещает скорое превращение 
всех этих вещей в элементы потребительского капитализма. В интерьере, 
созданном Гамильтоном, переплетаются и уравниваются между собой вещи 
разного порядка: искусство, техника, предметы быта и интерьера, элементы 
печатной продукции, свидетельствующие о времени, обнаженные молодые люди. 
Сам художник определял поп-арт как явление из множества составляющих: 
«популярное, преходящее, расходное, недорогое, серийное, молодое, остроумное, 
сексуальное, бесполезное, гламурное и Большой Бизнес» [14]. Как бы подводя 
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итог специфике развития английского поп-арта, теоретик искусства Д. Рассел 
отмечает: «британский поп-арт был частью реальной или воображаемой 
классовой борьбы, “движением сопротивления”, бунтом против политического 
и художественного истэблишмента. В отличие от американского поп-арта, 
который был естественной реакцией на социальные изменения, британский 
поп-арт явился результатом интеллектуального выбора. Взоры английских 
поп-артистов были обращены к Америке. Эмиграция в США главных 
теоретиков британского поп-арта Л. Эллоуэя и Дж. Макхейла была 
неслучайной. Благодаря более развитой, чем в Европе, системе средств 
массовой информации и новейшим технологиям, Америка казалась страной 
безграничных возможностей» [8, с. 15]. 

Американская мечта: поп-арт в США 

По своему духу и внутреннему содержанию поп-арт закрепился в истории 
искусства как явление в первую очередь американской культуры, отражавшей 
ценности процветающего капиталистического общества и находившейся в 
полном согласии со сложившимся в этой стране государственным строем. 
Именно в США искусство поп-арта достигает своих вершин и становится 
признанным в качестве влиятельного направления искусства второй половины 
ХХ вв. 

Основоположниками поп-арта в США были Роберт Раушенберг и 
Джаспер Джонс. В дальнейшем круг американских поп-арт художников 
пополнили такие фигуры, как Э. Уорхол, Р. Лихтенштейн, К. Ольденбург, 
Д. Дайн, Т. Вессельман, Дж. Розенквист, Ж. Сигал, Э. Кинхольц и др. По 
содержанию работ, технике исполнения и типам изображаемых объектов и 
образов эти художники сильно различаются между собой. Однако, несмотря на 
все различия, их объединяет заимствование образов из массовой культуры, 
обнаруживавших себя в обрывках газет и теленовостей, в супермаркете и на 
улице — среди множества символов, создающих нашу повседневность. 

Художник поп-арта никогда не обращается к живой натуре. Если он и 
создает портрет или пейзаж, то только такой, в основе которого лежит кем-то 
уже созданное изображение — газетное, телевизионное, афишное, плакатное и 
т. д. Поп-арт работает с изменением масштабов и кадрированием, упрощает и 
оживляет образы посредством локальных ярких цветов, при этом помня, что 
копируемый им образ заимствован, и поэтому подчеркиваются его 
составляющие: растр, пиксели, линии, потеки типографской краски.  

Р. Раушенберг помимо техники коллажа активно внедрял в свои работы 
уже созданные вещи, инициируя сдвиг по отношению к живописи абстрактного 
экспрессионизма. Его программным произведением стал объект «Монограмма» 
(англ. Monogram) (1955–59, ил. 2), который представляет собой чучело барана с 
туловищем, помещенным внутрь натуральной автомобильной шины. 
Композиция располагается на холсте-постаменте как более свободно стоящий 
объект, нежели картина; сам холст содержит множество вырезок печатных 
изображений и фрагменты деревянных знаков, подошву от обуви и полицейский 
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жезл. В образе самого козла можно увидеть библейский сюжет о «козле 
отпущения», где художник выступает в качестве изгнанника и жертвы, не 
разделяющего ценности массовой культуры [17]. 

Дж. Джонс в своих произведениях отождествлял картину с ее 
материальной основой, которая при этом не является реди-мейдом; «Флаги» 
(1958) и «Мишени» (1955) изменяют таким образом правила игры, прежде 
заданные абстрактным экспрессионизмом. К. Ольденбург использовал в своих 
инсталляциях сплав различных материалов от реальных предметов до гипсовых 
муляжей, зачастую придавая им формы продуктов питания. Из мягких надувных 
копий предметов домашней обстановки он создавал целые интерьеры комнат, 
воспроизводя их в натуральную величину в пространстве музея (например, 
«Спальня», 1963, в Музее современного искусства во Франкфурте). Материалы, 
использованные художниками для создания работ (обрывки газет, обломки, 
вещи промышленного производства, пластик, картон, резина) и сама специфика 
характера их создания придавали им абсурдистский характер и некоторую 
банальность, к чему они и стремились. 

Жан Бодрийяр в своем знаменитом труде «Общество потребления» (1970) 
писал: «поп-арт хочет быть искусством банального. Но что такое банальное, 
если не метафизическая категория, современная версия категории 
возвышенного?» [2, с. 154]. Однако существует видимое противоречие, которое 
заключается в том, что предмет, изымаемый из среды своего повседневного 
обитания, становится значащим, особенным, лишенным своего окружения, 
которое и составляет его повседневность и банальность. 

Наиболее важные изменения в искусстве поп-арта произошли благодаря 
Энди Уорхолу. Работая в поле массовой культуры, одержимый всем 
«обыкновенным» и вовсе стремящийся «стать машиной» [13, с. 61]. Уорхол 
был одной из самых ярких фигур для искусства как второй половины ХХ в., так 
и нашего времени. Особая популярность художника пришлась на начало 1960-х 
гг., и вплоть до своей смерти в 1987 г. он был связующим звеном между 
искусством и рекламой, индустрией моды, андеграундной музыкой, 
независимым кинематографом, звездной и массовой культурами. Помимо 
художественных поисков, находящихся в диапазоне от выдающихся до 
вульгарных, Уорхол реализовывал свои идеи в кинематографии, выступил в 
качестве продюсера музыкальной группы, основал журнал Interview и занимался 
множеством других проектов в своей студии «Фабрика». Художник вел образ 
жизни, при котором успех часто зависел от звездного статуса, харизмы и 
рекламного шума вокруг. Уорхол тщательно работал над своим имиджем, а 
также был внимателен к своему окружению, собирая о нем информацию с 
помощью магнитофона, видеокамеры и фотоаппарата. Несмотря на то, что 
Э. Уорхол имел художественное образование и был неплохим рисовальщиком, 
его искусство основано на его пристальном интересе к искусству фотографии.  

С 1962 г. Уорхол экспериментировал в технике шелкографии, которая 
определила его творческий почерк в поп-арте. Особенность технологии 
заключается в том, что увеличенные фотоснимки печатались особым способом 
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на шелковой основе. Художник расписывал их в определенной 
последовательности, и затем с шелка они механическим способом печатались на 
холст (краски продавливались через сетку шелковой ткани). В результате 
возникали красочные серии изображений, часто одного и того же фотообраза, 
по-разному раскрашенного, например: серии портретов Мерилин Монро, 
принты «Тридцать две банки супа Кэмпбелл» (англ. Campbell’s Soup Cans) и 
Coca-Colа. Особое место среди работ Уорхола занимает тема автокатастроф, 
смертей и преступлений, основанных на криминальной хронике газет и 
журналов4. Производством этих работ занимались коллективно сам Уорхол, его 
помощники, ассистенты и друзья. Художественное авторство закреплялось за 
работами посредством узнаваемой стилистики даже при отсутствии подписи 
Уорхола. В созданных таким образом сериях проявляется концептуальное 
начало, которое работает с восприятием зрителя на уровне идеи. 

Как пишет философ В. В. Бычков: «основа творческой позиции Уорхола — 
создание некоего поп-(в духе вкусов масскульта)-эстетизированного дубликата 
общества массового потребления, в котором он жил и пытался художественно 
с существенной долей иронии выразить его суть» [3, с. 45]. Однако существует 
ли в поп-арте ирония? Как отмечает Бивис Хиллер, сравнивая упомянутую выше 
работу Р. Гамильтона и традицию американского поп-арта: «между этой 
картиной, своего рода сатирой на “вещизм” 50-х, и американским 
поп-артовскими вещами существовала огромная разница: американский 
поп-арт как раз являл собой полное принятие и торжество “вещизма”» [10, 
с. 169]. 

Автор статьи разделяет мнение А. С. Зверевой, которая пишет о том, что 
американские поп-артисты «лишь обнаруживают ту новую реальность 
общества потребления, которая сложилась в США 1950–1960-х, вскрывают её 
механизмы, показывают неоднозначность происходящих в ней процессов. Но 
есть в их работах и восхищение этой новой реальностью, признание за ней права 
на творение кумиров» [6, с. 67]. 

Влияние поп-арта на отечественное искусство 

«Я хочу, чтобы все выглядели одинаково, — сказал Энди Уорхол в 
1963 г., — в России этим занимается государство. А у нас это происходит само 
собой» [7, с. 534]. Возможно ли было само возникновение поп-арта в советском 
обществе, где не существовало ни супермаркетов, ни рекламной индустрии и 
многообразия печатной журнально-газетной продукции, со страниц которой 
манят звезды и обилие различных товаров? 

Советский союз не остался вдали от художественных явлений Западной 
Европы и США, происходивших в 1950–60-е гг. На территории СССР возникает 
свой вариант поп-арта, движимый не культом потребления продуктов и благ, а, 
скорее, существованием в условиях дефицита товаров и давлением советской 
идеологии. 

В отечественном искусстве середины 1960-х гг. сложилась кризисная 
ситуация, схожая с той, в которой на западе остался абстрактный 
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экспрессионизм. Утратив актуальность и способность эстетически 
переосмыслять контекст современной жизни, абстрактный экспрессионизм 
игнорировал какую-либо связь внутри переживаний художника с окружающим 
миром. Аналогичный «уход в себя» характерен для «метафизической живописи» 
Д. Плавинского, М. Вейсберга, Д. Краснопевцева, Л. Шварцмана, Э. Штейнберга, 
О. Целкова, Б. Биргера. Художники отвергали современное им общество, не 
принимая эстетические аспекты своего окружения, стыдились их. В связи с этим 
они создали свое искусство по принципу полной оппозиции. 

«Важно подчеркнуть, что это было не (или не только) политическое 
неприятие режима, но эстетическое отторжение условий быта и форм 
коммуникации с согражданами. В результате авангардное искусство начало 
вырождаться в салонный маньеризм самодостаточного, самовлюбленного 
творчества. Бунт против этой деградации искусства подняли лишь отдельные 
смельчаки» [5, с. 58] — выпускники Московской средней художественной 
школы (МСХШ) и Строгановского училища. Сегодня их имена широко известны: 
Иван Чуйков, Александр Косолапов, Леонид Соков, Борис Орлов, Дмитрий 
Пригов, Александр Юликов. Позже к ним присоединился Ростислав Лебедев. В 
своем разрыве с предшественниками они заняли радикальную позицию: 
тончайшей живописи «метафизиков» противопоставили грубую окраску яркими 
эмалевыми красками, картины сменились объектами, часто имитирующими 
какой-либо знакомый предмет в увеличенном масштабе — перенятый от 
рекламного дизайна прием поп-арта. В частности, И. Чуйков позаимствовал из 
поп-арта мотивы дорожных происшествий и знаков, а главное — свой метод 
коллажа фрагментов и стилей; А. Косолапов и Л. Соков — мотивы бытовых 
вещей (иголка с ниткой, навесной замок, шпингалет, дверная ручка); 
Д. Пригов — эффект гипернатуралистической, «живой» скульптуры; 
Р. Лебедев — опорные символы (рисунок восходящего солнца); Ю. Альберт, 
Л. Соков и В. Мамышев-Монро — постановочное автофотографирование.  

«Хотя подобных работ, прямо или косвенно связанных с западным 
поп-артом, было сделано десятки, многие наши исследователи, кураторы и 
даже сами художники до сих пор утверждают, что настоящего поп-арта в 
СССР не было» [12, с. 10]. Существует мнение, что аналогом в отечественном 
искусстве стал стиль соц-арт («соц» — от соцреализма, «арт» — от поп-арта). 
На передовой соц-арта находится творческий дуэт Виталий Комара и Александр 
Меламида. Это направление «укоренено в советской ментальности» [12, с. 29], 
насыщенно коммунистическими символами и лозунгами; несмотря на то, что к 
1970-м гг. они утратили свой агитационный характер. Основное открытие 
соц-арта заключалось в том, что его представители рефлексировали способность 
поп-арта вводить в художественное поле рекламные образы и бренды товаров 
потребления, обращаясь таким образом к проблемам рецепции и потребления. 

Серия картин Комара и Меламида под названием «Соц-арт» (1972–73) 
была создана под влиянием идей Э. Уорхола. Художники осознали, что 
советская пропаганда во многом является аналогом американской рекламы. Если 
в США объектом потребления и массового обожания была, например, Coca-Cola 
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— одинаковая для всех и на вкус, и по упаковке, то СССР массово был 
фактически порабощен потреблением социалистической идеологии. Комар и 
Меламид создали рикошетный ответ не только в художественной, но и в 
социокультурной сфере. Если западный поп-арт был ответом на 
сформировавшиеся финансовые и экономические структуры общества, то 
соц-арт обладал более выраженным отношением к политическому устройству 
страны. Художники использовали популярные образы культуры — 
социалистическое и коммунистическое искусство (соцреализм) — и знаки 
идеологии для критики сложившейся ситуации. Комар и Меламид стремились 
нейтрализовать сами идеологические посылы коммунизма за счет изменения 
контекста, что проявлялось, например, в присвоении знаков идеологии, как в 
авторской подписи Комара и Меламида под знаменитым лозунгом «Вперед, к 
победе коммунизма». 

Существующие идеалы жителей США как в духовном, так и в 
материальном смысле знакомы нам из выражения «американская мечта», 
которое заключает в себе идею свободы, при которой у каждого будет 
возможность получить то, что он заслуживает через труд. В Декларации 
независимости США 1776 г. также закреплены «определенные неотчуждаемые 
права», включая «жизнь, свободу и стремление к счастью» [18]. Автор статьи 
полагает, что данная установка является основополагающей для искусства 
американского поп-арта и заключается в принятии консюмеризма и согласии с 
ним, однако наравне с ней сосуществует и другая установка — критическое 
отношение к обществу потребления и ирония, направленная в его сторону. Ни 
одна из этих установок не отменяет другую. 

«В Советском Союзе на отношение к “благам” и вещам действовал 
фактор, уходящий корнями в развитый тоталитаризм» [12, с. 23]. А. Ерофеев 
обозначает его как социально-символический: часть общества презирала так 
называемый вещизм, наделяя его негативными коннотациями, другая же в 
условиях вечного дефицита придавала вещам символический характер, при 
котором они становились не равны себе: выставлялись подобно экспонатам за 
стеклом в буфете, служили для обмена на другие блага материального или 
социального значения, особенно если вещь имела импортное происхождение. В 
СССР вещи репрезентировали потенциал лучшей, не всем доступной жизни. 
Западный же поп-арт в своих отношениях с вещью избегал каких-либо 
социальных, символических и метафизических коннотаций, что противоречило 
описанной выше культуре, сложившейся на советских территориях, и уводило с 
пути поп-арта отечественных художников. 

Жан Бодрийяр пишет: «если все это американизм, создатели поп-арта в 
соответствии с их собственной логикой могут только примириться с этим. 
Если сфабрикованные предметы “говорят по-американски”, значит, они не 
имеют другой истины, кроме захватившей их мифологии, и единственный 
точный ход заключается в том, чтобы интегрировать этот мифологический 
дискурс и самим в него интегрироваться. Если общество потребления увязло в 
своей собственной мифологии, если оно не имеет критической перспективы в 
отношении себя самого и если в этом поистине его определение, оно может 
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иметь современное искусство только компромиссное, соучаствующее самим 
своим существованием и своей практикой в этой смутной очевидности. Вот 
почему сторонники поп-арта рисуют объекты соответственно их реальной 
видимости, потому что именно таким образом, как готовые знаки, как fresh 
from the assembly line (перевод с англ. — продукция с конвейера), они 
функционируют мифологически» [2, с. 152]. 

Для американского художника Джаспера Джонса «A flag was just a flag, a 
number was simply a number» (перевод с англ. «Флаг был только флагом, а 
номер — просто номером» [2, с. 153], для Э. Уорхола коробка Brillo и Campbell’s 
Soup Cans — это изображение однозначных предметов без приобщения к ним 
эмоциональных значений; если же в них можно проследить социальные мотивы, 
«так как специфические темы и образы, введённые Уорхолом в искусство были 
значительной составляющей жизни среднего класса, представителем которого 
был и он сам» [13, с. 88], то без каких-либо следов личной экспрессии, 
американский поп-арт был (или хотел казаться) нейтральным в своем отношении 
к действительности. 

Для отечественных художников предмет не был равен себе, он окружен 
множеством символичных значений. Так, созданная в 1990 г. художником 
Авдеем Тер-Оганьяном картина «Суп “Кэмпбэл”» (ил. 1), сюжет которой был 
выбран в качестве значимого для мирового искусства, написана в экспрессивной 
живописной манере. Во время работы художнику были доступны лишь 
небольшие и некачественные репродукции шелкографии Уорхола, поэтому 
работа имеет черно-белый колорит. Данное обстоятельство выявляет ироничный 
и в тоже время критический характер произведения, которое становится 
свидетельством колоссального разрыва, существовавшего между советским 
художественным сообществом, обществом в целом и западным миром, который 
в те времена переживал серьезные изменения в общественном сознании.  

Петербургский художник Дмитрий Шорин также создает работу, 
отсылающую к банке Кэмпбелл — «Сгущенка» (2010). В этой работе 
присутствует подмена медиума: вместо печатной техники — густая масляная 
живопись, к тому же и сам выбор продукта — знак русификации. Сам же 
художник наделяет продукт символическим значением, обусловленным тем, что 
во времена детства художника это лакомство не было широкодоступным, и 
называет сгущенку «несбыточной, розовой мечтой» [11]. Еще один важный 
визуальный комментарий создает Александр Косолапов. Он обращается к 
классическому дизайну банки черной икры — Caviar (2000) — узнаваемой во 
всем мире, однако демократизму и дешевизне супа «Кэмпбэл» он 
противопоставляет дороговизну, элитарность и уникальность русского товара, 
производимого преимущественно на экспорт. Данный контраст и ирония 
раскрывают особенности и различия двух цивилизаций: западной и советской. 

Рецепция поп-арта в отечественном искусстве оказалась растянутым во 
времени процессом. По возвращении в Россию капитализма, который в 
кратчайшее время построил общество потребления и индустрию развлечений, 
художники, работавшие в 1990-е гг. и в первые два десятилетия XXI в., 
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направили свой творческий потенциал на освоение международного опыта 
поп-арта, а также наследия предшествующего им поколения отечественных 
художников, чей культурный багаж оказался бесценным подспорьем для 
современной художественной работы. 

В 2021 г. в Петербурге состоялась выставка «Энди Уорхол и русское 
искусство», где была предпринята попытка продемонстрировать актуальность 
художественных разработок американского поп-арта для советского и 
постсоветского искусства, существующего в современных культурных реалиях. 
Маршрут экспозиции пролегал через тематические пространства, составляющие 
представление о волновавших Энди Уорхола аспектах консюмеризма и сознания 
современного человека как части массовой культуры. Среди названий залов 
можно было встретить такие, как «Я-бренд», «Шопинг», «Слава», «Деньги» и 
другие. Вместе с произведениями самого Уорхола были представлены работы 
русских художников, ведущих свой диалог с поп-артом. Помимо упомянутых 
выше, были подобраны еще более тридцати художников, в том числе и 
представители более молодого поколения: Павел Пеппперштейн, Ольга 
Тобрелутс, Константин Звездочетов, Виктор Пономаренко, Сергей Шутов, 
Константин Бенькович, Кемал Тарба, Надежда Лихогруд, Мария Заикина, 
Михаил Зотов, RECYCLE GROUP и другие. 

Представленные на выставке отечественные художники работают с 
визуальными символами и знаками поп-арта, среди которых встречаются и 
торговые марки: Nihil habeo, nihil timeo (В. Пономаренко, 2020) (ил. 2), «Виола 
косолапая» (К. Звездочетов, 2021); обращение к маркерам повседневности: 
«Яндекс box» (Кемал Тарба, 2021); «Лайк/Дизлайк» (М. Заикина, 2021), 
«Наклейки собираете?» (М. Зотов, 2021); «Курьеры» (Н. Лихогруд, 2021), 
«Сцена из супермаркета» (RECYCLE GROUP, 2011) (ил. 3); портреты звезд и 
политиков «Энди Уорхол», «Тимоти Лири», «Джон Ленон» (С. Шутов, 2005); 
«Ельцин» (М. Зотов, 2021). В перечисленных работах очевидно отношение к 
поп-арту как к формальному средству реализации художественного замысла. 
Художники заимствуют такие технические особенности из арсенала поп-арта, 
как коллаж, фотография, реди-мейд, локальные цветовые пятна, повторяющиеся 
элементы. Поп-арт в интерпретации российских художников 1990–2020-х гг. 
смело заимствует «американский камуфляж», стараясь выработать свои 
национальные особенности, не опасаясь показаться вторичным или 
несвоевременным. 

Обращаясь к визуальным приемам и некоторым формальным решениям из 
арсенала поп-арта, отечественное искусство долгое время остается полностью 
обособленным ввиду социокультурной ситуации, сложившейся в стране под 
влиянием социалистической идеологии. Художественные поиски советских и 
постсоветских художников будто скользят через разные стилистические потоки 
без долговременного пребывания в каждом из них. Отечественные авторы 
вынуждены осваивать слишком объемный и разнообразный опыт зарубежного 
искусства, стараясь при этом выработать свои национальные версии стиля. В 
случае с поп-артом это явление представляется не стабильным и четко 
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очерченным границами явлением, а, скорее, формальным признаком отдельных 
произведений художников, принадлежащих разным поколениям. 
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Ил. 1. Авдей Тер-Оганьян «Энди Уорхол. Campbells soup», 1994 г.  
Из серии «Картины для музея» Холст, масло 100×80 см [12, с. 79] 
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Ил. 2. Виктор Пономаренко «Nihil habeo, nihil timeo», 2020 г. 
Холст, масло. 110×120 см [12, с. 82]  
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Ил. 3. RECYCLE GROUP (Андрей Блохин и Георгий Кузнецов)  
«Сцена из супермаркета», 2011 г.  

Пластиковая сетка, термоформирование 100×150 см [12, с. 80] 
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ТЕНДЕНЦИИ СОВРЕМЕННОГО ВЫСТАВОЧНОГО ДИЗАЙНА. 
ИММЕРСИВНЫЕ И ИНТЕРАКТИВНЫЕ ПРАКТИКИ 

 
Автор обращается к понятиям «иммерсивность» и «интерактивность» в 

контексте выставочного дизайна. Основная задача статьи — выявить и 
проанализировать тождество и различия иммерсивности и интерактивности как 
важных характеристик современных выставочных практик в области искусства, 
а также рассмотреть технические средства, при помощи которых осуществляется 
воздействие на зрителя. 

Итогом исследования является классификация данных технических 
средств. 

Ключевые слова: иммерсивность, интерактивность, погружение, дизайн, 
выставочный дизайн, иммерсия, мультимедийный (цифровые) технологии. 

 
Tatyana A. Abramovich 

 
TENDENCIES OF MODERN EXHIBITION DESIGN:  

IMMERSIVE AND INTERACTIVE PRACTICE 
 

The article is devoted to the phenomena of immersivity and interactivity and 
their definitions in the field of exposition design. The main purpose of the article is to 
illustrate the difference between these two concepts and analyze their manifestation in 
exposition design. The result of the studying is the classification of immersive and 
interactive tools. 

Key words: immersive, interactivity, design, exhibition design, digital 
technologies. 

 
ХХI век характеризуется стремительным развитием информационных 

технологий, которые затрагивают все сферы нашей жизни и влияют на них. 
Музейная и выставочная среда не являются исключением. Начиная с ХХ в. 
культура экспозиции сильно изменилась, изменились и принципы её построения. 
Современная экспозиция сегодня не просто демонстрирует произведения 
искусства, призывая зрителя к диалогу с ними, она вовлекает и погружает 
зрителя в созданное пространство. Атмосфера и средовая ситуация становятся 
главными характеристиками современных выставок, тщательно 
спланированных куратором и дизайнером. 

Разграничение на «произведение» и «демонстрацию» искусства 
становится весьма затруднительным в условиях современной культуры, 
поскольку экспонирование сегодня стремится само стать художественным актом. 
Эта особенность во многом обусловлена привнесением интерактивности в 
экспозицию и задействованием иммерсивных практик.  
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Понятия «иммерсивность» и «интерактивность» всё чаще сегодня 
встречаются в контексте выставочного и музейного дизайна, но не всегда бывает 
понятно, какие именно технические и цифровые средства, использованные на 
экспозиции, мы можем отнести к интерактивным, а какие к иммерсивным. В 
данной статье представлена авторская классификация иммерсивных и 
интерактивных технических средств. 

Прежде чем перейти к классификации инструментов, используемых на 
современных экспозициях, необходимо дать определения понятиям 
«иммерсивности» и «интерактивности». 

Интерактивность (от англ. interaction — «взаимодействие») — это 
свойство предмета, его способность к взаимодействию. Интерактивность может 
выявлять взаимосвязи между человеком и объектом внутри определенной среды. 
Именно интерактивность способствует трансформации пассивного зрителя в 
активного участника процесса, который не только воспринимает и 
интерпретирует, но и физически взаимодействует с некоторыми предметами или 
экспонатами. Интерактивность подразумевает большую вовлеченность зрителя 
в окружающее его пространство и событие, что влечет за собой более 
индивидуализированное потребление и осмысленное восприятие. 

Иммерсивность (от англ. immersive — «создающий эффект присутствия, 
погружения») означает погружение зрителя в выставочную среду, в атмосферу 
экспозиции, созданной куратором или дизайнером. При создании иммерсивных 
шоу «у посетителей сохраняется граница между внешним миром и игровым 
пространством» [2, c. 10]. Иммерсивность ведет к деформации восприятия, среди 
изменений можно отметить «усиление эмоционального восприятия и изменения 
сознания» [3, c. 50], «выведение из “зоны комфорта”, приведение аудитории к 
эмоциональному взрыву» [5, c. 142]. 

За последние годы в Москве и Санкт-Петербурге был осуществлен ряд 
выставочных и музейных проектов, которые могут служить примерами 
интерактивности и иммерсивности: иммерсивные выставки оживших полотен, 
проект группы AES+F в «Манеже» (Санкт-Петербург, 2019), иммерсивная 
выставка «Русская сказка» в «Новой Третьяковке» (Москва, 2020) и некоторые 
другие проекты. Центр современного искусства «МАРС» также активно 
использует современные технологии, которые помогают вовлекать зрителя в 
интерактивную среду выставки, задействуя разные органы чувств. В частности, 
в «МАРС» применили технологию голографии: специального устройства, 
которое работает по формату непрерывного видения, что создаёт эффект 
парящих в воздухе фотографий. 

Как мы видим из приведенных выше определений, основная задача 
интерактивности — заинтересовать посетителя, сделать его пребывание в музее 
или выставочном пространстве более увлекательным, необычным, 
актуализировать новый опыт взаимодействия с произведениями искусства. В то 
же время иммерсивность стремится исказить восприятие и создать впечатление, 
что посетитель находится в ином пространстве. Это пространство произведения 
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искусства или же пространство, созданное воображением куратора или 
дизайнера. 

Так как цели у иммерсивности и интерактивности разные, то и способы их 
осуществления также различны. Ниже приведена классификация медиа и 
цифровых средств, которые относятся к иммерсивным и интерактивным 
практикам. 

Иммерсивные техники 

VR очки. Особенность этой технологии заключается в том, что с помощью 
воздействия на органы чувств она позволяет зрителю перенестись и погрузиться 
в виртуальный мир, созданный чаще всего на основе реального мира. В 2018 г. в 
Государственном Эрмитаже посетители могли погрузиться в историю музея и 
начать своё виртуальное путешествие вместе с актёром Константином 
Хабенским. Другой пример — виртуальный триптих И. Босха «Сад земных 
наслаждений» («МАРС»), где зрителю предлагалось пройти виртуальный 
философский квест, в конце которого необходимо принять важное решение: 
зритель оказывается на виртуальной железнодорожной развилке и обнаруживает 
поезд, который на максимальной скорости мчится на щенка, находящегося на 
железнодорожных путях. Зрителю необходимо сделать выбор: дёрнуть за рычаг 
и направить поезд под откос, но тем самым спасти щенка, или сбить щенка, не 
жертвуя жизнями и здоровьем пассажиров. 

Дополненная реальность (Additional reality — AR). Если виртуальная 
реальность переносит посетителя в иллюзорный мир, то дополненная реальность 
действует по совершенно обратному принципу: она вписывает виртуальные 
объекты в реальный мир, в котором находится зритель. То есть реальность 
дополняется новыми образами. Технология дополненной реальности обычно 
сопровождается использованием QR-кодов, которые применяются для 
шифрования ссылки, «выгружающей» виртуальные объекты в реальное 
пространство. 

Одним из примеров использования дополненной реальности в 
художественном контексте может служить выставка New Nature от Recycle 
Group, проводимая в ЦВЗ «Манеж» в 2021 г. С помощью приложения, 
разработанного специально для выставки, посетители сканировали QR-коды и 
запускали режим дополненной реальности. Так, отсканировав QR-код у белых 
кубов, посетитель мог увидеть, что внутри кубов находятся виртуальные люди, 
в приложении можно было найти информацию о них: как они оказались 
заключенными в белую глыбу (ил. 1, 2). 

Нельзя не упомянуть и о самом популярном экспонате на выставке — 
лабиринте с паровозиком, к которому прикрепляют ваш смартфон с включенным 
приложением. Сначала зритель видит обычный белый лабиринт, по которому 
движется игрушечный паровозик, но, получив смартфон, он обнаруживает, что 
лабиринт превратился в настоящий аттракцион с узорами на стенах и полосой 
препятствий. 
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С помощью VR и AR технологий художники пытаются создать новый 
пограничный опыт телесного и нетелесного. 

Интерактивные техники 

Под интерактивными объектами мы будем подразумевать технические и 
визуальные средства, медиапрактики, которые раньше существовали 
обособленно и крайне редко применялись в сфере искусства, но сегодня они 
претендуют на то, чтобы занять свое место среди других эстетически значимых 
феноменов современной культуры. Благодаря их включению в традиционные 
виды искусства, они всё чаще становятся объектом для искусствоведческого 
анализа. 

Сенсорные экраны. Благодаря этой технологии посетители выставки могут 
выбрать интересующий их раздел для изучения. Наличие таких экранных 
поверхностей, которые сопровождают экспозицию или отдельные экспонаты, 
является отличительной чертой эстетики постмодернизма, классические или 
традиционные музеи сегодня также стараются внедрять такие элементы в 
процесс экспонирования. Так, типичным становится прием, когда в экспозиции 
выставлено произведение современного искусства, а при помощи стоящего 
рядом монитора автор поясняет идею или значение созданного им объекта. Это 
«выступление» неверно было бы назвать «арт-комментарием», так как в рамках 
эстетики постмодернизма оно оказывается равноправной частью произведения, 
не менее значимой, чем сам предмет, созданный руками художника» [4, c. 516]. 
В качестве примера использования сенсорных экранов в пространстве 
традиционного музея выступает Музей художественного камня 
(Санкт-Петербург), где посетитель может рассмотреть некоторые примеры работ 
более детально, а также увидеть интерьеры, в которых камни применялись для 
украшения. 

Существует несколько форматов сенсорных дисплеев: 
1. Интерактивная витрина представляет собой обычную витрину для 

демонстрации экспонатов с единственным отличием, заключающимся в том, что 
одна из стенок может быть использована в качестве экрана, на которую можно 
выводить дополнительную информацию об экспонате (ил. 3). 

Пример: сенсорная панель «инструменты художника» в Музее русского 
импрессионизма (Москва), демонстрирующая предметы, которыми пользуется 
художник-импрессионист. Выводимые на панель «предметы» можно «открыть» 
прикосновением, и на экране появится информация о предназначении рабочих 
инструментов художника-импрессиониста. 

2. Интерактивная книга — информационный сенсорный стенд, 
оформленный в виде открытой книги. На экране посетитель может увидеть 
имитацию книжных страниц, которые можно переворачивать. Такие 
интерактивные книги выполняют роль справочника и содержат большое 
количество информации, посвященной экспозиции, а также могут включать 
изображения, видеоматериалы и каталоги, как это происходит, например, в 
Музее истории в Екатеринбурге. 
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Интерактивные симуляторы — это электронные программные и 
аппаратные средства, которые позволяют воссоздать реальные ситуации и 
условия. Такие симуляторы дают возможность создать эффект погружения и 
реального присутствия. 

Пример: симулятор автомобиля ГАЗ-АА в филиале Центрального 
военно-морского музея «Дорога жизни» (Санкт-Петербург). Объект оборудован 
реальными элементами управления и панорамным экраном. Посетитель в данной 
симуляции играет роль водителя, и его цель — перебраться через лёд 
Ладожского озера по «Дороге жизни», преодолевая обстрел, поломки машины и 
другие препятствия. 

Другой пример: Музей метрополитена Санкт-Петербурга, где посетителям 
представляется возможность попробовать себя в роли машиниста. 
Кабина-симулятор с точностью воспроизводит реальную кабину машиниста со 
всеми элементами управления, на большом экране для посетителей выводится 
туннель, двигаясь по которому им и предстоит «управлять» поездом. 

QR коды применяются сегодня в качестве электронного этикетажа, 
который предоставляет расширенную информацию об экспонатах. Информация 
может быть представлена в виде стандартного текста, гипертекста, аудио или 
видеофайла и т. д. 

Пример: QR-коды в экспозиции ГРМ, которые открывают тестовую 
информацию об экспонате и дополняют её звуковыми файлами, если таковые 
имеются. 

Иммерсивность может проявляться не только как выставочная, но и как 
художественная практика. Погружение зрителя может происходить разными 
способами: 1) созданием атмосферы, 2) на выставках иммерсивных 
произведений. Существует как минимум два вида таких иммерсивных 
художественных практик. 

1. Экраны с проецируемыми изображениями (видео, голограммы). 
Примером может послужить выставка «Игра с шедеврами от Анри Матисса до 
Марины Абрамович», прошедшая в Еврейском музее и Центре толерантности в 
Москве в 2019 г. На подобных выставках организаторы делают акцент в первую 
очередь на эмоциональном отклике зрителя в процессе взаимодействия с 
экспонатами. Интересно отметить, что сами организаторы выставки «Игры с 
шедеврами» понятие «иммерсивность» к своему проекту не применяли, но 
основная идея состоял как раз в погружении. 

Зачастую интерактивность обеспечивает и эмоциональное погружение, из 
чего следует, что строгого деления на интерактивность и иммерсивность нет — 
оно весьма условно и зависит от концепции самого продукта. 

В то же время интерактивность вовсе не гарантирует наличие и 
возникновение иммерсивности. В качестве примера может выступить 
интерактивный музей «Лунариум» в Московском планетарии. Экспонаты в 
музее расположены обособленно, что подразумевает активное взаимодействие с 
посетителем: предметы можно трогать, изменять, трансформировать, но в то же 
время они не производят эффекта погружения в космическую среду. Выставка 
остаётся пространством, которое подразумевает интерактивность. 
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2. Интерактивные экспозиции и перформансы. Пример: «Пройди путем 
эволюции» (Дарвиновский музей, Москва) экспозиция состоит из целого спектра 
мультимедийных технологий. Посетитель оказывается на извилистой тропе, 
которая окружена экранами и экспонатами. На экспозиции представлены экраны 
двух типов: жидкокристаллические, которые транслируют подготовленный 
материал, и проекции на стенах, имеющих интерактивные функции. Под 
экранной поверхностью посетитель может найти кнопки, нажав на которые он 
запускает подсветку участков с информацией о различных животных и местах 
их обитания. Можно отметить и присутствие эффекта иммерсивности, 
возникающий благодаря световым и звуковым эффектам. 

На сегодняшний день современное искусство наиболее часто обращается 
к такой художественной форме, как инсталляция. «Инсталляция — жанр 
современного искусства. Представляет собой композицию из объектов, причём 
не обязательно оригинальных, художественных самих по себе. Отличительной 
особенностью инсталляции является то, что её функционирование обусловлено 
важной ролью пространства в организации её структуры, а также 
взаимодействием с внешним контекстом и зрителем. В отличие от скульптуры 
или любого другого художественного объекта, восприятие инсталляции 
строится при помощи динамического взаимодействия, вплоть до 
непосредственного (физического) контакта со стороны зрителя» [1, c. 193]. 

Главная особенность интерактивных инсталляций — это возможность 
зрителя влиять на пространство вокруг, так как изображение будет 
генерироваться в зависимости от движения объектов. Примером может служить 
панорамная видеоинсталляция «Квантовая комната» (Quantum Space, творческая 
группа Kuflex, галерея «МАРС», Москва, 2015 г.). В другом проекте Abstract 
Wall (Kuflex, центр современной культуры «Гараж», Москва, 2013 г.) тени и 
силуэты посетителей проецировались на экран, создавая образ картины 
абстракционистов, которую на выходе можно было получить в распечатанном 
виде. Такой опыт позволяет посетителям реализовать потребность оставить свой 
след в истории. С другой стороны, посетитель получает возможность менять и 
трансформировать материю, хоть и виртуальную. 

На сегодняшний день всё ещё затруднительно дать однозначное 
определение понятию «иммерсивность» по отношению к выставочным 
практикам, а, следовательно, и разграничить его с другим понятием — 
«интерактивность». Это приводит к некорректному использованию терминов 
при работе с целым рядом выставочных проектов в России и за рубежом. Такими 
неудачными примерами могут служить выставки «Аббатство Даунтон» 
(Нью-Йорк, 2018 г.) и иммерсивная выставка по вселенной Гарри Поттера 
(Милан, 2018 г.). По мнению автора статьи, название «иммерсивная» не является 
подходящим, поскольку не соответствует формату проводимых выставок. 
Эффект иммерсии или погружения достигается во многом благодаря 
использованию технических и мультимедийных средств, а также возможности 
интерактивного взаимодействия. 
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Однако нельзя забывать о том, что данный вид выставок является 
относительно новым и не устоявшимся, он всё еще проходит процесс освоения 
культурных пространств и институтов. Можно сказать, что такая тенденция к 
интерактивности в выставочных проектах — это новый способ восприятия 
окружающего мира. Новые технологии и новые художественные практики, 
связанные с понятиями «иммерсивность» и «интерактивность», становятся 
неотъемлемой частью художественного и культурного мира. Более того, они 
совершенствуются с невероятной скоростью, они способствуют развитию новых 
художественных практик и появлению новых видов творчества. 

На основании вышеизложенного мы можем чётко определить тенденцию 
к комбинированию. Так происходит в том случае, когда выставочные 
пространства, впуская в свою сферу современные цифровые технологии, 
становятся уже не просто выставочными, но и интерактивными. При грамотном 
использовании интерактивных технологий организаторы успешно достигают 
эффекта иммерсивности, что отвечает запросам современности и новым формам 
просветительской деятельности музеев. 
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Ил. 1. Технология дополненной реальности на выставке New Nature от Recycle Group.  

ЦВЗ «Манеж», 2021 г. 
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Ил. 2. Технология дополненной реальности на выставке New Nature от Recycle Group.  
ЦВЗ «Манеж», 2021 г. 



44 / Ученые записки. 2022. Вып. 1 (3) 

 

 
 

Ил. 3. Интерактивная витрина 
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СИМУЛЯКР И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ОБРАЗ:  

ТОЖДЕСТВА И РАЗЛИЧИЯ 
 
Понятие симулякра существует с древних времен и постоянно изменяется. 

В данной статье рассмотрены и введены в контекст изобразительного искусства 
различные парадигмы понимания симулякра, а также приведены примеры 
симулятивности художественных работ конца XX и начала XXI в.  

Цель данной работы — охарактеризовать отличительные черты симулякра 
и художественного образа, изучить их проявления в искусстве эпохи 
постмодернизма и выделить специфические характеристики художественных 
симулякров. В статье проведено сравнение художественного образа и симулякра, 
проанализировано место симулякра в изобразительном искусстве 
постмодернизма. 

Ключевые слова: симулякр, художественный образ, гиперреальность, 
постмодернизм. 

 
Elizaveta K. Chashnikova 

 
SIMULACRUM AND ARTISTIC IMAGE:  

SIMILARITIES AND DIFFERENCES 
 
The concept of a simulacrum has existed since ancient times and is constantly 

changing. In this article, various paradigms of understanding the simulacrum are 
considered and introduced into the context of fine art, as well as examples of the 
simulation of artistic works of the late XX and early XXI centuries are given.  

The aim of the article is to characterize the distinctive features of a simulacrum 
and an artistic image, to study their manifestations in the art of the postmodern era and 
to identify specific characteristics for artistic simulacra. The article compares the 
artistic image and the simulacrum, analyzes the place of the simulacrum in the visual 
postmodern culture. 

Key words: simulacrum, artistic image, hyperreality, postmodernism. 
 
Если словосочетание «художественный образ» знакомо и понятно 

большинству зрителей, то понятие «симулякр» звучит в повседневных 
разговорах гораздо реже и в основном затрагивает современность, в то время как 
обсуждение художественного образа кажется вневременным. Однако симулякры 
издавна существовали не только в искусстве, но и в повседневной жизни 
человека. Так, Фридрих Энгельс назвал «ложным сознанием» идеологию как 
явление в принципе, а Платон разделял образы-идолы на копии и 
симулякры-фантазмы. 
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Понятие симулякра является ключевым для эстетики постмодернизма. 
Российская исследовательница H. Б. Маньковская пишет, что изначально 
симулякр являлся частью классической эстетики: подразумевал под собой одну 
из форм подобия действительности и считался результатом подражания ей.  

В 1980-е понятие симулякра преобразилось, приблизившись к той его 
трактовке, которая известна нам сегодня. В это время термин «симулякр» в своем 
исследовании активно использует Жан Бодрийяр. Изучая мир вещей и 
потребления и заостряя внимание на роли культуры в повседневной бытовой 
жизни человека, он приходит к выводу, что в новом мире потребления 
прослеживается появление ложной формы, «сублимации в неё содержания». Это 
и есть симулякр, новый знак, преследующий нас в новом времени. 

Его проблематика как феномена эпохи постмодернизма достаточно 
хорошо изучена как зарубежными, так и российскими специалистами, особенно 
в сфере литературы второй половины XX в. Среди самых значимых работ 
числятся исследования Ж. Делёза, Ж. Бодрийяра, В. Бычкова, H. Б. Маньковской, 
В. Б. Губина, И. П. Никитиной. 

Н. Б. Маньковская, доктор философских наук и специалист по эстетике 
ХХ в., разработавшая эстетическую концепцию виртуальной реальности в 
искусстве, даёт симулякру определение как «образу отсутствующей 
действительности», «правдоподобному подобию, лишенному подлинника», 
«поверхностному, гиперреалистическому объекту» и как «пустой форме, 
основанной только на собственной реальности» [8, с. 99]. 

Можно сказать, что то понимание симулякра, которым мы оперируем 
сегодня, выведено Жаном Бодрийяром, утвердившим, что симулякр «последней 
стадии» является знаком, но не указывает ни на какую существующую 
реальность. Симулякр замкнут на самом себе и на гиперреальности, которая 
заменила действительность. 

Одни ученые считают симулякр образом, другие противопоставляют эти 
понятия. 

Философы второй половины прошлого столетия противопоставляют 
симулякр художественному образу, утверждая, что симулякр не подражает 
никакой реальности, не отражает и не затрагивает её, не имеет прототипа, в то 
время как образ так или иначе является отражением определенного её фрагмента. 

Однако И. П. Никитина разделяет все художественные образы на 
репрезентативные и нерепрезентативные, причисляя симулякр ко второй 
категории. То есть симулякр или симуляция, если следовать этой концепции, не 
противопоставляется образности как таковой, а лишь является её 
разновидностью — той, которая не отражает реальность.  

В то время, как у репрезентативного образа есть истоки, нечто «настоящее», 
у симулякра как нерепрезентативного образа нет корней в существующей 
реальности. Если следовать концепции Делёза, симулякр отражает ту 
действительность, которая может быть, должна быть или обязательно по мнению 
художника будет. Немецкий антрополог Кристоф Вульф считает симулякр 
категорией образа, как технической симуляции объекта. 
 Стоит отметить, что Жан Бодрийяр разделил категории развития образов на 
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четыре порядка. Первый порядок — достоверная копия, которую можно назвать 
«отражением фундаментальной реальности». Второй порядок — недостоверная 
копия, которая «маскирует и искажает фундаментальную реальность»; третий — 
образ маскирует отсутствие фундаментальной реальности, когда знак уже 
является копией без прообраза и не отражает ничего реального. Последней фазой 
«развития образа» по Ж. Бодрийяру является фаза чистой симуляции, то есть 
симулякр, который «не имеет никакого отношения к какой-либо реальности» 
[12]. Бодрийяр отмечает, что на данном этапе развития образ отражает только 
другие образы. Такие условия он называет гиперреальными, и существование 
симулякра для них неизбежно. 

Для данного философского трактата имеет смысл считать, что симулякр 
является либо завершительной стадией развития образа, в том числе 
художественного, либо самостоятельным способом познания реальности, 
окончательно вырывающимся из установившейся в искусстве образности. 

Согласно Большому толковому словарю по культурологии, 
художественный образ — это «форма отражения объективной действительности 
с позиций определенного эстетического идеала» [10]. Исходя из этого, можно 
сказать, что художественный образ ставит перед собой цель выразить 
существующую действительность, но с определенными условиями. Эта 
действительность проходит не только через призму авторского «видения», но и 
подвергается обработке посредством актуального идеала эстетики, которого этот 
автор, вероятно, придерживается. 

Художественный образ — это всегда художественное обобщение, так или 
иначе отражающее действительность. Образ — акт ее преображения. 

Согласно эстетике Гегеля, одним из свойств образа является единство 
общего и конкретного. Художественным образом он называет результат 
«очищения явления от всего случайного, затемняющего сущность», результат 
его идеализации. 

Так, в «Пейзаже с Полифемом» классициста Никола Пуссена отражается 
не только гармония природы, то есть восприятие природы автором через призму 
идеального, но и дух времени, стремление к полному единству. 
Умиротворяющие виды сочетаются с мифологическими созданиями, и гигант, 
сидящий на горе, даже не сразу привлекает наше внимание. Пуссен пишет не 
столько реальную или нереальную природу, сколько саму идею гармонии, 
показывает ее сквозь призму классицистического идеала. Так, Пушкин писал, 
что образ — это не мысль и не чувство, а «чувствуемая мысль». 

 По определению, в художественном образе так или иначе заложен след 
позиции автора, его фантазия и отношение к предмету, на котором основан образ. 
Учитывая это единство субъективного и объективного (реальности), можно 
прийти к выводу, что отражение в работе самого автора является одним из 
различий образа и симулякра. Такой феномен, как смерть автора, возникший и 
набравший огромную популярность в искусстве постмодернизма — пример 
исключения авторской позиции из произведения.  
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В доказательство того, как художественный образ, трактуемый как 
присутствие автора, воплощает его точку зрения и обращается к читателю, 
можно привести слова шведского историка культуры Якоба Буркхардта. Он 
пишет о поэме «Неистовый Роланд» Ариосто, что характеры в ней «изредка 
попадаются и даже пользуются симпатией и любовью автора, но поэма ни в коем 
случае не основывается на них...» [14, с. 283]. Это пример образности в форме 
характеров поэмы или их отсутствия, проявившегося в самой структуре 
произведения. 

Буркхардт отмечает, что автор не специально выражает себя через такой 
образ, но создает впечатление своего присутствия и влияния на произведение, 
поскольку играет с его структурой и течением. Так, например, по мнению 
Буркхардта, Ариосто использует непоследовательность тогда, когда это «нужно 
самой поэме». При том Ариосто, «следуя этой, по-видимому, иррациональной 
манере, создает прекрасное произведение, основанное на совершенно ясных 
законах» [14, с. 284]. 

Одной из черт художественного образа является субъективность. В 
симулякре субъективность может не присутствовать, исключая автора из 
участия в создании и представлении реальности. 

Также важным аспектом образа является семиотический аспект. Каждой 
культуре принадлежит особая знаковая система, при помощи которой 
расшифровывается художественный образ. То есть, если для декодировки 
национального искусства какого-либо региона зритель должен и может 
подготовить себя, изучив историю или знаковые системы этого региона, то 
симулякр не столько расшифровывается, сколько интерпретируется, и каждый 
реципиент наделяет его своими характеристиками, вне зависимости от 
происхождения симулякра. Здесь важно напомнить о феномене «смерти автора», 
отделяющего себя от произведения, и о диалоге с ним. 

Художественный образ определяется как особый способ общения 
художника и зрителя. Посредством же симулякра со зрителем и читателем 
общается уже не художник, а знак. Более того, результат познания мира и себя 
автором передается зрителю с нацеленностью на понимание, в то время как 
автор-постмодернист не ждет понимания от реципиента. 

Несмотря на изученность феномена симулякра, его универсального 
определения в научной среде не существует, или это определение зависит от 
парадигмы, которой придерживается автор. То, как мы понимаем симулякр на 
сегодняшний день, в целом определил Жан Бодрийяр: это отражение 
несуществующей вещи или реальности. Копией, оригинала которой никогда не 
было, симулякр считает философ и теоретик Фредерик Джеймисон. Жиль Делёз 
определяет симулякр как знак, который «отрицает и оригинал, и копию, и модель 
и репродукцию», а Н. Б. Маньковская определяет его как «правдоподобное 
подобие» и пустую форму. В широком смысле симулякр понимается как пустой 
знак, который зритель сам наделяет смыслами. 

Поскольку изначально понятие симулякра (в рамках миметической теории) 
закладывало в себя отражение реальности и подразумевало имитацию 
действительности, обратим внимание на то, что в настоящее время симулякр 
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следует понимать как подмену этой действительности или знак, отражающий 
Ничто, хаос и пустоту. Чтобы понять тождественность и различия образа и 
симулякра, нужно их соотнести. 

Под образом в целом подразумевается некое подобие чему-либо. Как уже 
упоминалось выше, Н. Б. Маньковская считает симулякр подобием, при том 
вполне жизнеспособным и напоминающим уподобляемое. Исходя из концепции 
Жана Бодрийяра, симулякр отражает и, соответственно, похож на 
несуществующую реальность. Можно ли назвать это подобием? Может ли знак 
быть похожим на «ничто»? Для подражания несуществующей или 
потенциальной действительности автор-постмодернист использует новые 
способы взаимодействия со зрителем, с окружающим (и виртуальным) миром, с 
самим собой. Симулякр модифицирует, переставляет и подменяет внешние 
характеристики какого-либо явления, представая в виде переживаний и чувств, 
иллюзией этого явления или его отсутствия, в виде утраты или замещения. 

Если в античной философии симулякром считался образ, подобный 
действительной вещи, но отдаленный от неё и несхожий, то в 
постмодернистской парадигме симулякр лишен какого-либо означаемого в 
принципе. Симулякр несёт в себе не прообраз предмета, а чувственное 
наполнение, тот эффект, который производит на человека сама идея или её 
симуляция, а не какая-то конкретная вещь. Истоки для него отсутствуют.  

Похожи понятия симулякра и художественного образа в том, что отражают 
реальность, но симулякр отражает реальность, которой нет (согласно Бодрийяру), 
которая может настать или не настать (согласно Делёзу), в то время как образ, 
сколь угодно перерождающийся в новых эстетических идеалах, ясно 
основывается на действительном окружении. 

Итак, понятием образа оперирует теория мимесиса, а симулякр в эту 
концепцию не входит, так как не репрезентирует явление, существующее в 
настоящем или существовавшего в прошлом — симулякр отражает предмет, 
который может появиться, или предмет, которого может никогда не стать. По 
Делёзу, симулякр ориентирован на будущее. По концепции Бодрийяра, в 
обществе, активно потребляющем знаки и потребляемом знаками, утрачивается 
всякая референция. В этом заключается ещё одно отличие симулякра от образа. 

Исходя из сказанного, можно прийти к выводу, что симулякр схож с 
образом в том, что всё-таки подражает — но отличается тем, что не имеет 
объекта подражания. Художественный образ может искажать или 
деконструировать реальность, но он все еще на ней основывается, использует в 
качестве прообраза. Симулякр подражает своей собственной реальности, у 
которой нет референта. 

Жиль Делёз также считает симулякр образом и подчеркивает, что 
«симулякр — образ, лишенный сходства» [16, с. 336]. То есть симулякр, как и в 
разработке И. П. Никитиной, входит в категорию нерепрезентативного образа. 

В пользу данной перспективы говорит и то, что симулякр по обычаю 
противопоставляют копии, а художественный образ копией не является. Даже 
художник, принадлежащий к школе реализма, пишущий пейзаж того, что видит, 
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не стремится передать природу с фотографической точностью. Художник 
вкладывает своё субъектное видение, восприятие, пропускает пейзаж через себя 
и через идеал красоты, и потому любой пейзаж, сколь угодно похожий на 
реальность, точной её копией не является — не говоря уже о произведениях 
модернизма и постмодернизма. 

Копию также определяет наличие сходства и стремление к нему, в то время 
как симулякр несмотря на то, что зачастую считается «копией копии», не имеет 
отправной точки. Симулякр не стремится к сходству вовсе. Он лишён всякого 
сходства, и всяким предположительно имеющимся сходством благодаря своему 
эстетическому опыту его наделяет зритель. Симулякр несет несходство внутри 
себя изначально, как бы посредством своего существования, ведь он 
основывается на реальности, которой нет. 

Неоднозначный и иллюзорный симулякр, однако, может создавать эффект 
подобия. Это происходит потому, что симулякр действует посредством внешних 
средств, а не внутренних, отличающихся от законов, работающих внутри образа. 

Принцип внешнего копирования и пустоты виден на примере легенды о 
Нарциссе, а также интерпретации этого образа в настоящее время. Известно 
уточнение Овидия, что Нарцисс влюбился не в самого себя, а в свое подобие. 
Вода является зеркалом, за которым ничего нет, как и симулякр, по большинству 
парадигм определяющийся тем, что использует только внешнее, практически 
техническое сходство. Симулякр пользуется уже существующими образами. Так, 
современная тенденция в художественной среде, в фотографии и глянце к 
созданию так называемых ремейков известных произведений отображает 
свойство симулякра перенимать внешние характеристики без внутреннего 
содержания. 

В 2011 году сайт booooooom.com, специализирующийся на 
профессиональной фотографии, объявил конкурс подобных ремейков на тему 
изобразительного искусства. В представленных работах фотографы и модели 
позируют, имитируя картины прошлого. Одна из конкурсных работ представляет 
собой фото молодого человека, склонившегося к искусственному водоему, 
повторяя позу Нарцисса из полотна Караваджо. Такая фотография является 
копией художественного образа Караваджо, преломляющегося идеалом красоты 
художника, образа, который вдохновляется мифологическим обобщением 
определенного качества человека, уходящего еще в античность, 
преломляющегося отношением античного гражданина... Такая фотография, 
играя наслаивающимися друг на друга образами и внешними характеристиками, 
не имеет ничего своего. Художник не оставляет своих следов, не привносит 
своего мнения или отпечатка времени, что было бы характерно для 
художественного образа. 

Схожесть симулякра с образом состоит также в их интерпретации, а 
отличие — в её абсолютности у симулякра. Он не может существовать без 
интерпретации, и, даже если в работе есть смысл, заложенный автором, достичь 
его невозможно, не преодолев слои интерпретации, что также доказывает 
позицию автора-постмодерниста. Если образ стремится к созерцанию, симулякр 
стремится к потреблению. 
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Примечательно, что в своих работах Жан-Поль Сартр, живший и писавший 
как раз в расцвет постмодернизма, отмечает, что образ, например, предмета, 
который человек вспоминает, это не копия предмета, а «специфический акт 
сознания, направленный на отсутствующий или несуществующий предмет», то 
есть, по сути, отождествляет воспоминание и симулятивность, образность и 
симулякр [20, с. 191]. Жан Бодрийяр и вовсе писал, что культура всегда была 
лишь «коллективным распределением симулякров», указывая на то, что все, что 
мы считали образами, тоже изначально являлось симулякрами, только 
подходящими под первые фазы или порядки, выделенные философом. 

В. Б. Губин считает: «Если реализм — это “правда о правде”, а 
сюрреализм — “ложь о правде”, то постмодернизм — “правда о лжи”, 
означающая конец художественной образности» [5, с. 48]. Это согласовывается 
с распределением четырех стадий образов у Бодрийяра, где завершающим 
является абсолютный симулякр. 

Одной из предпосылок постмодернизма как историко-художественного 
явления можно назвать кризис репрезентации. Это можно считать предтечей 
постмодернистского симулякра, пока искусство, как в объектах дадаизма, ещё 
опирается на существующую действительность, начинает ее видоизменять. 
Марсель Дюшан наделяет «Фонтан» конкретной идеей, и этот реди-мейд несёт в 
себе определённый заложенный смысл, так как Дюшан творил его с посылом, 
что искусством может считаться что угодно, включая самые заурядные вещи, 
при том, что этот же автор говорил, что по-настоящему заурядных предметов не 
так уж и много. Эта концепция довольно близка к симуляции, но всё ещё 
опирается на реальный предмет и не дает реципиенту свободы наделять 
произведение разными смыслами, в зависимости от опыта самого реципиента, 
что противоречит понятию симулякра. 

То есть несмотря на то, что Делёз пишет об изображаемой симулякром 
реальности как о чем-то, что «должно быть», «может быть», непременно 
случится, а также может «не быть», и симулякр нацелен на будущее. Хотя 
Дюшан пытался донести, что в ближайшем будущем произведением искусства 
«может» и «должно» стать что угодно, его «Фонтан» симулякром не является. 
Видя его, зрители, несмотря на вариативность их опыта, усваивают ту идею, 
которую вложил Дюшан. Они не вынуждены наделять «Фонтан» видимостью 
подобия или значением, не разгадывают потайное означаемое. Предмет, как и 
идея за ним, вполне конкретен — и для Дюшана важнее сам акт, нежели 
симулякр. 

Главным для Дюшана был акт включения «Фонтана» в музейное 
окружение и, соответственно, в сознание реципиента как произведения 
искусства, а не сам «Фонтан» как объект. Авторы же, создающие симулякры, 
наделяют сам предмет, имитирующий несуществующую реальность, 
самостоятельностью. Несмотря на многослойность, абсурдизм и повсеместность 
в постмодернистском обществе уподобляющей игры, и на черты, характерные 
для эпохи симуляции, симулякр одновременно наделен театральностью и лишён 
эпатажности, присущей актам того же Дюшана. Симулякр не столь громок, не 
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обращает на себя столько внимания, как это происходило с объектами 
модернизма — он уже слился с реальностью и просто в ней бытует. 

Для концептуализма, как и для симулятивности, важнее сама идея, нежели 
её воплощение. И всё же для передачи этой идеи автор в основном использует 
художественный образ. Схоже с этой тенденцией, симулякр может отражать или 
не отражать ту реальность, которую придумал автор, те смыслы, которыми 
произведение наделили рецепиенты, но он выполняет свою задачу уже тогда, 
когда в нем закладывается идея, которая, к слову, вполне может заключаться в 
ее же отсутствии. 

Художественным образом на примере работ XX в. можно назвать 
«Гернику» Пикассо. По сути, это изображение трагичной действительности 
через субъективное восприятие художника. Она является некоторым 
обобщением чувств, переживаний, которые затронули автора, и отражают его 
отношение к той реальности, которая существует и верна для всех, кто знакомых 
с этим событием.  

Тенденции, выросшие из дадаизма, проявляются в инсталляции Джеффа 
Кунса «Три мяча 50/50 Бак» (Three Ball Total Equilibrium Tank), в которой он 
превращает баскетбольные мячи, погруженные в формальдегид, в символы 
консьюмеризма и одновременно открывает к интерпретации. Ранний Кунс в 
целом демонстрировал замещение практического смысла символическим 
значением. Это отразилось в произведении New Shelton Wet/Dry Double Decker, 
в которой Кунс, ограничив практическое назначение, превратил пылесосы в 
знаки. Однако зритель в эпоху постмодернизма тоже в некотором смысле 
освобожден, он не обязан выискивать глубину или наделять знаки смыслами. 
Эти произведения Кунса не что иное, как художественный образ, то есть 
восприятие текущей для автора действительности и её обобщение. 

Один из символов современного искусства, легендарная акула Дэмиена 
Херста «Физическая невозможность смерти в сознании живущего», выражает 
идею смерти, присущую постмодернизму. Вдохновлялся Херст феноменом 
гиперреальности, описывающей симуляцию действительности, а также 
неспособность сознания отличить реальность от фантазии.  

Целым миром симулякров можно назвать выставку Херста «Сокровища 
с места крушения “Невероятного”». Выставка представляет зрителю 
возможность прогуляться между экспонатами самых разных величин и 
категорий, якобы собранных с утонувшего корабля «Невероятный». Херст, по 
его словам, готовивший выставку десять лет (а также увлекающийся дайвингом), 
представил полноценную легенду, историю «Невероятного» и того, каким 
именно образом находились сокровища, им утерянные. Легенда предоставляла 
порядок событий, указывала, кому принадлежала представленная коллекция 
произведений искусства, и любезно оперировала географическими картами с 
указаниями, куда направлялось судно и где оно утонуло. Для погружения 
гигантских статуй на дно океана и их же поднятия Херст нанял специальные 
спасательные корабли. Очевидно, еще до попадания на выставку, с самого 
представления концепции зрителя полностью погружают в созданный Херстом 
миф, в котором, симулируя историческую и мифологическую действительность, 
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играет автор, давая каждому решать, чем и в какой степени серьезности наделять 
показанный им симулякр.  

Стоит отметить, что многие экспонаты представлены в трех 
вариантах-состояниях: «Коралл» — то самое сокровище, поднятое с морского 
дна, в соответствующем виде; «Сокровище» — спасенная реликвия, 
«восстановленная» реставраторами, и «Копия» — реплика-копия 
псевдоисторического объекта. Таким образом, симулякр несуществующего 
означаемого принимает еще более правдоподобное обличие, имитирует сходство 
с выдуманной действительностью, подменяя ей настоящую.  

Самый известный коллаж Ричарда Гамильтона «Just what is it that makes 
today’s homes so different, so appealing?», созданный в конце пятидесятых и 
критикующий общество потребления, отражает принцип симулятивности, 
вытесняя реальность ее подменой. Вместо людей представлены журнальные 
вырезки атлетических идеалов-имиджей, настоящую реальность заменяет 
массовая культура и её знаки. Все действительные предметы квартиры 
среднестатистического американца, включая людей, заменены иллюзорно 
престижными вещами, существующими, по сути, только в виртуальной 
реальности, в голове реципиента, окруженного одновременно новой 
гиперреальностью и действительностью, особенно скудной и недостаточно 
идеальной на ее фоне. 

Для Энди Уорхола в известнейшем портрете Мэрилин Монро актриса не 
реальный человек, а миф или групповое представление о ней. Он мыслит Монро 
знаком, укрепившимся в мировой массовой культуре, и показывает его, отражая 
наше собственное отношение к «Мэрилин» как одного зрителя и как целого 
общества, создавшего ей гиперреальную жизнь и черты характера, 
существующие на экранах и в заголовках. Как личности в работе Уорхола её не 
существует, она становится одним из означаемых гиперреальности, 
оперирующей пустыми и им наполняемыми, знакомыми зрителю образами. 
Нельзя не упомянуть, что Мэрилин Монро и по сей день называют «символом», 
что Уорхол отразил еще в момент формирования такого отношения. Он 
изображает не саму актрису, а её внешнее восприятие, которым оперирует 
зритель эпохи постмодернизма, тот образ, который существует для него в 
гиперреальности, наделяется определенными качествами и схож с Мэрилин 
Монро только внешне, то есть по принципу симулякра создает иллюзию 
подражания. Эту работу можно считать симулякром третьего порядка по 
Бодрийяру, то есть знаком, скрывающим, что модели в действительности нет. 

Наиболее представительный ее портрет является копией ее фотографии, 
которая в свою очередь имитирует реальность, и соответственно в итоге работа 
технически имитирует имитируемый объект. «Мэрилин» одновременно 
замещает собой и фотографию, и даже саму актрису, выводя образ на новый, 
виртуальный уровень. «Трансэстетика» Энди Уорхола требует, чтобы 
постмодернистское общество приняло имитацию и фальсифицированную 
истину как часть реальности.  
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Поп-арт в целом известен тем, что материальную действительность 
наделяет эстетическим значением, что можно рассматривать как создание своей 
виртуальной реальности, которая, однако, в отличие от симулятивной 
гиперреальности имеет реальный прообраз. С другой стороны, если следовать 
концепции Бодрийяра, а именно трактовке симулякра как «маскирующего и 
искажающего фундаментальную реальность», то предметы искусства течения 
поп-арт вполне подходят под категорию симулякров. В поп-арте образ 
повседневного предмета трактуется именно как предмет реальный, он буквально 
воспроизводится — простейшим примером тому служат банки супа Энди 
Уорхола. Иронизируя, он изображает их такими, какие они есть, в 
существующей действительности. Однако они же существуют и в 
гиперреальности. Это можно рассмотреть в качестве идеи консьюмеризма, 
массовой культуры, экономики США, периода глубокой бедности самого 
Уорхола. Каждый реципиент решает для себя, наделяя этот симулякр смыслом. 

С другой стороны, банки супа являются знаком не сугубо условным. Они 
имеют прямое означаемое и референт, соответственно, можно сказать, что они 
несут в себе черты как образности, так и симуляции. В работе «Эстетика иллюзий, 
эстетика утраты иллюзий» Жан Бодрийяр пишет, что истинной вспышкой 
«гения» считает мыло Уорхола, но «когда тот же Уорхол рисует свои “Суповые 
Коробки” в 1986, он пребывает уже не во вспышке, но в стереотипе симуляции», 
и в этой же работе отмечает, что образы Уорхола «банальны не потому, что они 
являются отражением банального мира, а потому что они являются результатами 
отсутствия малейшей претензии субъекта на интерпретацию» [2]. 

Соотнося знаменитые банки Энди Уорхола с философией постмодернизма, 
следует отметить замечание Бодрийяра о том, что современное искусство не 
разбивает образы, а создает их, бесконечно друг на друга нагромождая, и в 
них нечего созерцать. Для него на границе с симуляцией «исчезает не только 
реальный мир, но теряет смысл сам вопрос его существования» [2]. Он 
сравнивает искусство с византийским иконоборчеством, отмечая, что защитники 
икон «настаивали на изображении Бога ради его большей славы», и указывает, 
что посредством симуляции Бога в образах они «диссимулировали проблему его 
существования». Так, «каждый образ был предлогом, чтобы не ставить самой 
проблемы существования Бога... за каждым образом, на практике, Бог исчезал... 
Проблема существования или несуществования Бога решалась с помощью 
симуляции» [2]. Главной задачей знака в этом сравнении по аналогии с 
современностью Бодрийяр видит как раз полное исчезновение означаемого, 
«заставить реальность исчезнуть и это замаскировать». Полагается, что именно 
это Уорхол и делал. При всем простодушном принятии поп-артом массовый 
культуры и культа потребления, Уорхол словно смиряется с ними из 
безвыходности, решая, что ему остается играть по тем же правилам и, по 
возможности, наслаждаться. 

Иной, более остро критический взгляд имел Дуэйн Хансон. Яркий 
представитель гиперреализма и поп-арта, он схож с Уорхолом в использовании 
симулякров как средства отражения их реальности, но делает это с меньшей 
степенью заигрывания. Для создания в 1973 г. гиперреалистичной скульптуры 
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Old Man Playing Solitaire сначала он покрыл тело модели полиэфирной смолой, а 
получившийся слепок наделил внешним сходством с реальным мужчиной, 
покрыв гиперреалистичной живописью с деталями, полностью скопированными 
с объекта. Этот мужчина одиноко раскладывает пасьянс за столом — образ, 
открытый к интерпретации. Он может намекать на одиночество и нереальность 
Америки, он может напоминать нам о собственной смерти, он может указывать 
на засилье симулякров в повседневной жизни, может быть просто портретом. Он 
может нести конкретный символ, а может просто отражать реальность — или 
гиперреальность. В постмодернизме четкого разграничения между этими 
понятиями придерживаться все сложнее. Гиперреалистичные объекты Хансона 
можно считать симулякрами, основываясь на теории Кристофа Вульфа, 
считающего симулякры одной из категорий образа, работающей посредством 
технической симуляции объекта. 

Поддавшись поверхностности такого нового течения постмодернизма, как 
гиперреализм, Хансон решил использовать стратегию использования 
симулякров для их же критики. Художник был убежден, что человек живет в 
гиперреалистичном мире, где иллюзия неотделима и неотличима от 
действительности, и позволял каждому зрителю наделять его работы особыми 
смыслами и объяснением, зависящем от личного и эстетического опыта.  

Используя симулякр в качестве символа нечеткого и перегруженного 
общества эпохи постмодернизма, как способ отражения этой реальности, Хансон 
изображает реальность, полную симулякров и из них состоящую, через символы, 
существующие только в гиперреальности. Границы настоящей 
действительности и виртуальной для постмодернистов со временем только 
сильнее размываются. Парадоксальный подход Дуэйна Хансона отражает его 
желание показать зрителю мир симулякров, в котором они живут в настоящей 
реальности, через симулякры, создаваемые им. 

Публицист и основатель образовательной платформы об искусстве 
eazel.net Эрик Юн интереснейшим образом сравнивает вышеописанные работы: 
«Явное отличие Старика, играющего в пасьянс, и других работ Дуэйна Хансона 
от иных гиперреалистических работ состоит в том, что фигуры одеты в 
аутентичную одежду фабричного производства, которая символизирует 
массовое производство современного высокоиндустриального общества. Эти 
массовые наряды, в конечном счете, избавляют от индивидуальности отдельных 
людей, косвенно делая их неоригинальными, так что все общество становится 
знаменитым супом Кэмпбелла Уорхола» [21]. 

Ярчайший представить концептуализма Джозеф Кошут определяет задачу 
современного искусства как обсуждение его природы. Таким образом, художник 
обязан пользоваться новыми медиумами, «отказываясь от 
материально-чувственных средств выражения». В его инсталляции «Один и три 
стула», задействовавшей стул, его фотографию и вырезку о «стуле» из толкового 
словаря, обязательно только одно условие: фото и сам стул должны быть новыми 
при каждой новой ситуации экспонирования. Таким образом, сама экспозиция 
заключается в умах реципиентов, которые постоянно наблюдают только 
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словарное обозначение стула рядом со сменяющимися объектами, то есть для 
них существует только сама идея, обличенная копиями копий. 

Произведение искусства, отражающее тонкую взаимосвязь между 
оригинальным изображением и использованием изображения художником — 
работа Джоша Аззареллы «Без названия #13 (AHSF)», созданная в 2006 г. В 
2004 г. мир захватили ужасающие подробности пыток американских 
военнослужащих над заключенными иракской тюрьмы Абу-Грейб. 
Американские солдаты насиловали, пытали, избивали, издевались над 
заключенными и фотографировали происходящее. Одно из самых известных 
фото, сделанное в 2003 г., изображает заключенного, поставленного на узкий 
ящик, с тряпичным мешком на голове и разводящим руки подобно распятию. К 
ним прикреплены провода. Если заключенный делал какое-либо движение, его 
немедленно поражало электрическим током. Справа на фото стоит американский 
солдат, безучастно разглядывающий в руках нечто небольшое, что можно 
предположительно посчитать фотоаппаратом. 

В работе «Без названия #13 (AHSF)» Джош Аззарелла при помощи 
фотоманипуляции стирает с фотографии заключенного, и на фото остается 
только американский солдат и пустой деревянный ящик. Аззарелла не только 
обращает внимание на появившуюся пустоту и недостаточность и важность 
отсутствия части изображения, но и манипулирует реальностью. Создавая 
гиперреальность, в которой нет пытаемого заключенного, он задает зрителю 
вопрос, о ком необходимо помнить, о жертве или о преступнике, а также 
тестирует нашу память в качестве инструмента. 

Интересно, как использование симулякров, порою в целях критики самого 
явления симулятивности, соотносится с самоидентификацией человека. Если в 
эпоху модернизма человек как существо оказался вне мировых сил, не 
способным полностью влиять на свою судьбу, увидел свою вселенскую слабость 
и только надеялся на возвращение погрязшей в хаос структуры и на построение 
нового порядка и как раз отражал эти беспорядочные, абсурдные, 
«внечеловечные» реалии, мысля себя смиренным наблюдателем, то 
автор-постмодернист уже не так потерян в своей беспомощности. Он с 
легкостью показывает то ничто, которое наполняет его реальность, и является 
активным участником происходящего хаоса. 

Автор периода постмодернизма сам волен выбирать, какова его реальность 
и хочет ли он в ней находиться. Он определяет, в какую реальность поместить 
себя и своего зрителя, и в то же время снимает с обоих ответственность, ведь 
каждый из них сам решает, какими смыслами наделять или не наделять 
представленный симулякр. В основном симулятивность мира воспринимается 
смиренно. 

Попытку борьбы с симулятивностью мы наблюдаем в работах Дуэйна 
Хансона, придерживающегося стиля гиперреализм в качестве парадоксального 
противостояния гиперреальности. Борьба с гиперреальностью в попытке 
обратить внимание на реальность действительную или привести к принятию её 
окончательной симулятивности, прослеживается во многих перформансах, как, 
например, у Томаса Шмита и Джины Панэ. Художники перформанса, 
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намереваясь отразить абсурдность гиперреальности и в попытке ее преодоления, 
создают симулякры. Симулируя реальность, они посредством симулякра 
надеются преодолеть абсурдность действительности. 

Пока образное искусство ищет эмоционального отклика, симулякр, 
оперируя и паразитируя на эмоциях, вызывает безразличие. Ж. Бодрийяр 
утверждает: «Лишь собственная фантазия, галлюцинации, шизоатрибуции 
формируют в нашем сознании некое подобие чувств и эмоций как отклик на ту 
или иную картину. Само искусство безразлично для самого себя, оно не верит в 
собственную силу преобразования мира и впадает симуляцию, в иронию, в 
насмешку» [2]. 

Одной из важнейших черт симулякра в постмодернизме является 
отдаление автора от работы, полное отсутствие личностного начала. Это 
прослеживается в работах Энди Уорхола, использовавшего для их создания 
готовые элементы. 

В то время, как художественный образ, сколь угодно приукрашивающий и 
субъективный, всё же изображает существующую реальность — ту, что 
окружает художника и зрителя, и с которой этот образ можно сопоставить, — 
симулякр является референтом реальности, которой не существует, или 
нескольких виртуальных реальностей, которые могут быть, стать, могут 
представляться. Симулякр заменяет имеющуюся реальность, агонизирующую, 
пустую, полную утрат временных, моральных и предметных, и создает уже свою 
собственную. Он наполняет пустоту и отсутствие множественными смыслами и 
иллюзией присутствия, достигает полноты нагромождением. 

H. Б. Маньковская в своей работе «Эстетика постмодернизма» отмечает, 
что в неклассической постмодернистской эстетике симулякр занимает то место, 
которое в традиционных эстетических системах занимал художественный образ. 
И если образ как явление неотрывно связан с реальностью и создает 
воображаемое, то симулякр создает новую реальность. Он указывает не на 
существующую реальность, которой в нем не заложено или может быть 
заложено сколько угодно существовавших в прошлом реальностей, но на ряд 
стоящих за ними знаков, наложенных друг на друга. В классике «Общество 
потребления» Жан Бодрийяр пишет, что в наше время реальность «уничтожена, 
рассеяна в пользу этой неореальности модели, материализованной самим 
медиумом» [12, с. 169]. Бодрийяр также считает, что всё делается спектаклем, 
воспроизводится, играется, организуется в образы и знаки, которые человек 
потребляет [12, с. 89]. 

Проблема симулякра как гиперреального отражения действительности 
состоит в том, что произведения искусства теперь не репрезентируют данную 
реальность, а создают свою. Для постмодернизма характерна ностальгия, 
заключающаяся в возвращении к первородным ценностям, просматриваемая в 
воскрешении традиционных мифов. 

Автор данной статьи считает, что есть несколько подходов к восприятию 
феноменов симулякра и образа, основное различие которых заключается в 
разделении или объединении этих понятий. Например, можно считать симулякр 
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новой вехой развития образа, совершенно новым явлением, существующим в 
рамках постмодернистской реальности. Он уже отрывается от действительной 
реальности в принципе, как бы заменяя собой, пустым знаком, образность. Это, 
однако, не означает, что все искусство XXI в. является симулякром (хотя 
существует и такая точка зрения). Ввел её философ Жан Бодрийяр, считающий, 
что ничего нового в искусстве уже не будет, и все произведения — это 
переделанные, доделанные, видоизмененные только по внешним признакам 
произведения прошлого.  

С другой точки зрения, симулякр является подвидом художественного 
образа, когда мимесис уже не отвечает на запросы человека в познании 
реальности. С грандиозными и интенсивными изменениями в восприятии 
человеком как окружающего, так и своего внутреннего мира реальность эта 
претерпевает изменения и замещается виртуальной, либо гиперреальностью, и, 
соответственно, новая действительность требует нового отражения, которое 
находит симулякр, концентрирующийся сам на себе, на гиперреальности, на 
эмоциях и потреблении. 
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