
Санкт-Петербург
2022 г.



МИНИСТЕРСТВО НАУКИ И ВЫСШЕГО ОБРАЗОВАНИЯ 

РОССИЙСКОЙ ФЕДЕРАЦИИ 

 

Федеральное государственное бюджетное образовательное учреждение 

высшего образования 

 

САНКТ-ПЕТЕРБУРГСКАЯ ГОСУДАРСТВЕННАЯ 

ХУДОЖЕСТВЕННО-ПРОМЫШЛЕННАЯ АКАДЕМИЯ 

имени А. Л. Штиглица 

 

 

 

 

 

 

 

УЧЕНЫЕ ЗАПИСКИ  
 

 

 

СБОРНИК НАУЧНЫХ ТРУДОВ 

МОЛОДЫХ УЧЕНЫХ 

 

ВЫПУСК 4 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

САНКТ-ПЕТЕРБУРГ 

2022  



2 / Ученые записки. 2022. Вып. 4 

УДК 745 + 712 + 7.01 + 7.04 + 7.05 + 7.07 + 655.552  

ББК 85.1 

 

Издание Совета молодых ученых и специалистов и Студенческого 

научного общества СПГХПА им. А. Л. Штиглица. 

Рекомендовано к изданию Редакционно-издательским советом 

ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургская государственная художественно-

промышленная академия имени А. Л. Штиглица». 

 

Рецензенты: 

Корнилова Анна Владимировна, доктор искусствоведения, профессор 

кафедры общественных дисциплин и истории искусства, СПГХПА 

им. А. Л. Штиглица; 

Тимофеева Римма Александровна, кандидат искусствоведения, доцент 

кафедры истории и теории искусства ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургский 

государственный университет промышленных технологий и дизайна». 

 

 

 У 91 

 

Ученые записки : сб. науч. тр. молодых ученых / Науч. ред. 

Р. А. Бахтияров, С. В. Балаева ; сост. А. С. Ергина ; ФГБОУ ВО 

«Санкт-Петербургская государственная художественно-

промышленная академия им. А. Л. Штиглица». — 

Санкт-Петербург : СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022. — Вып. 4. — 

62 с. 

ISBN 978-5-6048688-9-8 

 

В сборник научных трудов «Ученые записки» вошли научные статьи, 

подготовленные магистрами и аспирантами ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургская 

государственная художественно-промышленная академия им. А. Л. Штиглица». 

Представленные материалы посвящены общим и частным проблемам развития 

искусства в современном мире. Публикуемые статьи демонстрируют различные 

взгляды молодых исследователей СПГХПА им. А. Л. Штиглица на процессы, 

происходящие в мировом и российском искусстве. 

 

ISBN 978-5-6048688-9-8 

 

 

© СПГХПА им. А. Л. Штиглица, 2022 

  



  

Uchenyye zapiski. Vol. 4 / 3 

   ОТ РЕДАКЦИИ 

____________________________________________________________________ 

 

 

 

 

 

 

 

Сборник научных трудов «Ученые записки» является результатом труда 

коллектива авторов: бакалавров, магистров, аспирантов, молодых специалистов 

(преподавателей и сотрудников) ФГБОУ ВО «Санкт-Петербургская 

государственная художественно-промышленная академия им. А. Л. Штиглица». 

Тематика «Ученых записок» определяется комплексной 
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НАУЧНЫЕ СТАТЬИ         

____________________________________________________________________ 

 

УДК 761.91 (438) 

К. В. Глеклер 

 

ПОЛЬСКАЯ ШКОЛА ПЛАКАТА:  

ПОЛЬСКИЙ КИНОПЛАКАТ СЕРЕДИНЫ ХХ в.  

ОСОБЕННОСТИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ЯЗЫКА 

 

Статья посвящена особенностям польской школы плаката. На примере 

анализа польского киноплаката середины ХХ в. выявлены особенности его 

художественного языка. Рассматривается вопрос зарождения, становления и 

развития искусства плаката, имеющего свои национальные черты, а также его 

связь с развитием киноиндустрии. 

Ключевые слова: польская школа плаката, выразительные приемы 

киноплаката, искусство графики, польское искусство. 

Karina V. Gleckler 

 

POLISH SCHOOL OF POSTERS:  

POLISH MOVIE POSTER OF THE MIDDLE OF THE 20th CENTURY.  

FEATURES OF ARTISTIC LANGUAGE 

 

This article is devoted to the features of the Polish school of posters on the 

example of the analysis of the mid-twentieth century Polish movie poster. The 

features of its artistic language are revealed. The issue of the origin and formation of 

poster art, which has its own national features, its development, as well as the 

relationship with the development of the film industry, are considered. 

Key words: Polish school of posters, Polish film poster, film poster artistic 

features, graphic art, Polish art. 

 

Плакат является популярным видом графического искусства. В его 

произведениях в равной степени значимыми являются категории 

художественного и утилитарного.  

Свобода рынка и открытость Польши «новинкам», в том числе и в 

области художественных течений, способствовали явлению беспрецедентного 

стилистического разнообразия в области искусства плаката. 

Рождение польского художественного плаката датируется 1899 г., когда 

Станислав Выспянский создал плакат под названием «Интерьер» [3, с. 18].  

С тех пор польский плакат претерпел большие изменения. Художники начали 
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затрагивать в нем широкий круг вопросов и использовать более богатый 

художественный язык.  

Авторами первых плакатов были выдающиеся художники, такие как 

Юзеф Мехоффер, Станислав Пьяновский, Кароль Фрыч, Казимир Сихульский и 

Войцех Вейс. Они рисовали плакаты, связанные с культурой, анонсируя 

выставки, театральные и балетные постановки. 

Стиль модерн, японский стиль и модернистские тенденции, такие как 

кубизм, соединялись с традиционными элементами символизма и народного 

фольклора. Эти работы были отмечены высокохудожественным оформлением 

каждого проекта, которое в дальнейшем стало главной отличительной 

особенностью всего польского плаката. 

История киноплаката тесно связана с историей кино. Если в 1920–1930 гг. 

основная тенденция заключалась не столько в передаче содержания фильма, 

сколько в способности заинтриговать зрителя (то есть в выполнении чисто 

рекламной функции), то в середине века художники прежде всего стремились 

представить «сжатый» образ фильма посредством небольшого количества 

визуальных и смысловых художественных средств. Безусловно, в таком 

подходе существует возможность увлечься символикой, превратить плакат в 

непонятную загадку. Однако чувство меры редко изменяло польским 

художникам: их символы в большинстве случаев легко считывались и не 

препятствовали созданию ясного художественного образа.  

Существует и другая тенденция, получившая широкое распространение в 

1950-е гг. и заключавшаяся в изображении главного героя киноленты, где 

важной задачей автора была попытка передать его душевные переживания  

[1, с. 8]. Однако стоит отметить, что этот прием не всегда оправдан, так как не 

каждый киногерой мог олицетворять собой основную мысль, заложенную в 

данном кинематографическом произведении. 

Таким образом, в искусстве киноплаката становится принципиально 

важным нахождение того метода, который способствует более полному 

раскрытию основной идеи киноленты без «пересказывания» ее сюжета. Как и 

все отрасли, киноиндустрия в Польше контролировалась государством. Но, в 

отличие от СССР и других стран Восточной Европы, польские плакатисты к 

фильмам имели большую, почти неограниченную свободу самовыражения. Они 

создавали потрясающие образы, вдохновленные фильмами, но практически не 

показывали при этом сюжеты из самих фильмов. Здесь не было никаких кадров 

со звездами, никаких прямых отсылок к сюжету, никакой необходимости 

совмещать визуальную часть плаката с его заголовком. 

Плакат как рекламный носитель сопровождал фильм с самого начала, и 

эти два вида искусства сосуществовали, дополняя друг друга. Первые 
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сохранившиеся работы, считающиеся польскими киноплакатами, представляют 

собой в основном плакаты с нарисованными изображениями, которые должны 

были повысить общую привлекательность. Театральные пьесы, созданные в 

этот же период, более известны и чаще цитируются. 

Появление кинотеатров и первых «движущихся картинок» было 

достаточным стимулом для посещения «световых театров» или 

синематографов, как назывались первые кинотеатры. Часто плакаты 

создавались не столько как реклама самих фильмов, сколько мест, где они 

демонстрировались, а свободная от картинок часть плаката позволяла вставлять 

информацию о текущей кинопрограмме. 

С момента выхода первых фильмов создавались, заказывались 

продюсерами и распространялись вместе с фильмами сопутствующие им 

плакаты. Они проектировались как «универсальные» принты без надписей для 

того, чтобы можно было прикрепить или наклеить информацию о месте и 

времени показа в специально отведенном месте. Это были так называемые 

«чистые» оттиски или, как их еще принято называть, — «пустые» оттиски, 

часто без названия фильма (ил. 1). Это позволяло использовать их для рекламы 

фильма в любой точке мира — достаточно было напечатать информацию на 

языке, соответствующем данной стране. 

Корпоративное продвижение фильмов, осуществляемое с использованием 

действующих рекламных материалов — плакатов — используется с самого 

начала развития и становления киноиндустрии, однако с той лишь разницей, 

что разработанные в то время плакаты, пусть и весьма наивные по форме, 

имели черты художественного производства. Они не представляли собой 

нагромождение кадров с добавлением столь же непривлекательной 

типографики, которую, к сожалению, можно наблюдать довольно часто и 

сегодня. 

Межвоенный период в Польше — это время восстановления 

государственности после событий, вызванных последовательными разделами. 

Это время, благоприятное не только для укрепления общественно-

экономической жизни страны (расширение промышленности, торговли, к 

примеру), но и для развития духовной культуры — науки и искусства. В то 

время были созданы музеи, многочисленные театры, кинотеатры и кабаре. Этот 

сложный период также характеризуется многими начинаниями в области 

творчества. Можно вспомнить выступления в кабаре, танцевальные встречи, 

концерты и танцы, которые тогда были модны и чрезвычайно популярны. 

Культура эпохи джаза, художественные эксперименты авангарда, эпоха 

помешательств, возникших в результате новых открытий как научных, так и 

художественных — все это повлияло и на стиль графического дизайна.  
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В киноплакатах этого периода художники активно использовали 

динамичные композиции, отражающие ритм танца, скорость машин или 

сменяющих друг друга кинокадров. Художники использовали беспрецедентные 

решения с большой чувствительностью, сопоставляя формы в динамических 

контрастах, сочетая пространственные и плоские элементы. Стремительное 

развитие страны создало спрос на профессионально подготовленных 

дизайнеров, способных удовлетворить возрастающее количество заказов на 

социальные и рекламные плакаты, в том числе театральные и киноплакаты.  

Художники-графики 1930-х гг. допускали в своей работе эксперименты, 

к примеру, использование фотографии. Именно фотография вдохновила на 

многие перемены: она дала возможность заменить плоские изображения 

объемными, научила пользоваться деформациями, возникающими в результате 

изменения положения зрителя, крупными планами, но прежде всего, 

вариативной игрой светотени. Необычайный крупный план, сюрреалистичные, 

преувеличенные глаза, припухшие веки — вот лишь некоторые из характерных 

эффектов для киноплаката того периода, вытекающих из возможностей, 

предоставляемых кино и фотографией.  

Одной из характерных черт киноплаката данного периода является 

стремление плакатистов к максимально точному соответствию 

представляемому фильму, предполагающее воспроизведение и передачу 

атмосферы киноленты. Плакаты, созданные для комедий, мелодрам и столь 

популярных в тот период криминальных романов или фильмов ужасов, 

совершенно по-разному действуют на смотрящего. Уже издалека зритель мог 

сразу же понять жанр фильма, к просмотру которого приглашал плакат. 

С целью вызвать у зрителя некоторое удивление часто применялся прием 

«графического изложения» сюжета с одновременным выделением наиболее 

важных ситуаций или элементов фильма. Это стало возможным благодаря 

открытию техники фотомонтажа, явившейся еще одним художественным 

экспериментом авангарда. Путаница времени и мест, странные сопоставления 

персонажей шокировали зрителя, побуждали его к более глубокому анализу 

изображения и связанных с ним навязчивых ассоциаций. В результате именно 

эти ассоциации давали зрителю наиболее полное представление о фильме.  

Со временем фотомонтаж стал одним из наиболее часто используемых 

приемов в киноплакатах. Новые композиционные решения, которые он 

предлагал, стали настолько привлекательными для графиков, что, используя 

традиционные техники живописи, они часто имитировали ее, добиваясь таким 

образом удивительных результатов. Например, художники-графики 

межвоенного периода Ежи Гриневецкий и Стефан Осецкий «с помощью 

акварели, гуаши, мелков и карандашей добивались эффектов 
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псевдофотографического коллажа, выдержанных в поэтике жестяных 

коробочек из-под печенья» [4, с. 33]. 

Несмотря на многие художественные изменения и новые технологии, 

фотомонтаж и по сей день функционирует как инструмент, охотно 

используемый в дизайне. Вместе с тем, далеко не только фотография изменила 

облик киноплаката межвоенного периода. В известном смысле все открытия и 

течения в искусстве того периода (в живописи, графике) оказывали влияние на 

язык плаката. 

Описывая судьбу киноплаката, нельзя забывать о таком явлении, который 

можно назвать «художественно вытравленным плакатом» — это плакаты, 

основанные на использовании типографики в их композиции. Сюда можно 

отнести работы художников межвоенного периода, таких как Генрих Берлеви 

или Тадеуш Гроновски. 

В период Второй мировой войны большинство польских графических 

дизайнеров и художников не желали сотрудничать с немецкой администрацией, 

управлявшей кинотеатрами во время оккупации. Несмотря на то, что в это 

время постоянно организовывался показ фильмов, сохранилось лишь несколько 

польских киноафиш того периода. 

В 1946 г. вышли работы Генриха Томашевского для фильма «Черный 

нарцисс» (ил. 2) и Эрика Липиньского к фильму «Суд народов», положившие 

начало новой вехе в истории польского искусства плаката, пережившего 

подлинный расцвет в последующие годы.  

Форма нового польского киноплаката сразу обозначила свое отличие от 

коммерческого рекламного плаката, который обращался к расхожим массовым 

вкусам, предполагавшим неизбирательный подход к выбору художественных 

средств. Он полностью порвал с т. н. «сентиментальным» и «револьверным» 

стилями, ознаменовав таким образом создание нового польского стиля в 

плакатном искусстве, его новую поэтику, свойственную киноплакату [4, с. 168]. 

Уже в первых работах проявляется характерная для польских киноплакатов 

тенденция к сжатому синтезу, к ограничению приемов, отражающих 

содержание и атмосферу фильма. Осознание польскими авторами важности 

жанра киноплаката позволило преодолеть привычные для него рамки 

выполнения информационной и рекламной функции: «говоря со зрителем 

языком современного искусства, плакат являлся своего рода букварем, 

обучающим читать и воспринимать живопись, приобщающий к формам и 

языку искусства» [7, с. 17]. 

Большинство выдающихся произведений следующих трех послевоенных 

десятилетий были заказаны центральным дистрибьютором «Польское кино» 

(Film Polski), с которым два работавших в этой сфере художника Эрик 
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Липиньский и Генрих Томашевский подписали договор в 1947 г. С тех пор 

киноплакат, наряду с театральным, цирковым или социальным плакатом, занял 

особое место в творчестве художников и графических дизайнеров, связанных с 

польской школой плаката. 

Главным условием, поставленным Томашевским и Липиньским в 

переговорах с руководством компании, была возможность создания 

киноплакатов, композиционное решение которых не было ограничено 

популярными шаблонами предшествующего периода. В их понимании суть 

дизайна заключалась в том, чтобы контекст, содержащийся в максимально 

синтетической форме, был одновременно привлекательным и легко читаемым 

для зрителя. 

Период конца 1950-х гг. в Польше характеризуется быстрым ростом 

интереса к плакату и созданием все новых средств художественной 

выразительности. Этот уникальный период исследования польского плаката 

наиболее точно характеризует художник-график Ян Леница: «В начале 1950-х 

западные фильмы редко показывались в Польше, поэтому мои первые работы 

были сделаны в основном для советских или китайских фильмов. Однако 

нельзя сказать, что среднестатистические произведения соцреализма глубоко 

трогали, поэтому я чаще всего делал плакаты к экранизациям пьес русских 

классиков — Толстого, Чехова, Горького, Островского. Во-первых, я старался 

очень реалистичными средствами передать атмосферу этой литературы. В то 

же время я разработал стиль, который был чем-то новым в польской плакатной 

графике. <…> На самом деле это было случайное совпадение. В первые 

послевоенные годы использовалась только литография. Однако я никогда не 

учился в Академии изящных искусств и, по сути, ничего не знал о литографии. 

Поэтому я полностью проигнорировал технические проблемы и просто рисовал 

плакаты — широкой кистью, мокрой тряпкой. Эти рисунки были совершенно 

непригодны для литографического воспроизведения. Однако я не знал, что 

офсетная печать только что появилась. И с помощью этой новой техники 

печати можно было воспроизвести что угодно. <...> Я полностью изменил свой 

стиль, реалистический период подошел к концу. Искал новые изобразительные 

средства, использовал коллажи, <...> монотипии, вырезки из вырванных 

клочков бумаги. Однако это была не только стилистическая эволюция: плакаты 

этого периода — уже не реалистические картинки, а синтетические знаки, 

интеллектуальные параболы. <...>. Активизация сознания зрителя должна была 

вызвать размышления, расширявшие действие плаката» [5, с. 37]. 

Важная и характерная особенность развития польского киноплаката, 

которую можно наблюдать начиная с середины 1950-х гг., заключается в том, 

что художники отклонялись от стандартов композиции самого сюжета. Также в 
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то время отчетливо прослеживалась тенденция к передаче содержания в 

индивидуальной интерпретации, без использования общепринятых шаблонов 

или символов. Поиск новых, все более шокирующих для зрителя решений не 

только привел к созданию множества замечательных произведений, но и задал 

направления дальнейшего развития польского плаката. 

Художественные поиски польских плакатистов велись по двум 

направлениям: живописному, относящемуся к межвоенному периоду, и 

графическому, чаще всего основанному на лаконичном сообщении, с 

использованием скупых красок или только черного и белого [4, с. 171]. Эти 

направления, однако, не конкурировали друг с другом, а сосуществовали, 

дополняя друг друга. 

Послевоенный польский киноплакат претерпел множество метаморфоз. 

Они были связаны не только с формальным планом изображения, но и со 

способом «общения» плаката со зрителем. От живописной, аллюзивной 

польской школы плаката, через изменчивый, красочный, но все более 

политически ангажированный плакат 1970-х гг., к плакату начала 1980-х гг., 

открыто комментирующему польскую действительность. 

Взаимная зависимость между атмосферой кино и плаката, уже заметная с 

межвоенного периода, вновь ясно дала о себе знать к концу 1970-х гг. 

Киноплакат изменился, поскольку изменились фильмы. Все больше и больше 

отечественных постановок, критических и подотчетных системе и власти, 

стимулировали появление новой волны киноплакатов — почти дословных, 

лишенных тонких намеков и аллюзий. Их авторы участвовали в борьбе с 

рецидивами тоталитаризма наравне с кинематографистами. Однако это не 

означает, что метафора исчезла из польского киноплаката. Она лишь обрела 

другую форму, по-другому пробуждая способность зрителя к размышлению и 

сотворчеству. 

Считается, что «польская школа плаката достигает зрелости после 1956 г., 

а ее упадок пришелся на 1970-е гг. с распространением фотографии и новой 

волной художников, связанных со студенческой культурой» [2, с. 47]. В то же 

время политические и экономические преобразования после 1989 г. привели к 

глубоким изменениям в рыночных структурах, в том числе на рынке искусства. 

Анализируя развитие киноплаката в этот период, следует учитывать, что особое 

влияние на него оказала приватизация кинопроката и связанная с ней новая 

система заказов на плакаты, сопровождавшие фильмы. Появление новых, 

частных кинозалов, и прогрессирующая коммерциализация кино привели к 

притоку все новых и новых влияний на польский кинорынок. Эта ситуация, как 

ни парадоксально, вместо того чтобы стимулировать создание киноплакатов, 

вызвала снижение внутренних заказов в этой сфере. История киноплаката в 
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Польше вернулась к межвоенному периоду, когда импортные фильмы 

поставлялись с обязательными «рекламными пакетами». Ориентированные на 

получение прибыли кинотеатры были обязаны распространять рекламные 

материалы, купленные вместе с фильмом, из-за чего польские художники все 

реже стали получать заказы на плакаты. Если добавить к этому большие 

затраты на размещение плакатов на столбах или витринах, моду на 

широкоформатные растяжки, баннеры и цифровые экраны, то нетрудно понять, 

почему в настоящее время так мало отечественных киноплакатов видно на 

улицах польских городов. 

Говоря о зарождении и становлении искусства киноплаката как подлинно 

национального искусства, следует в первую очередь отметить следующее 

обстоятельство. История польской школы плаката охватывает, по мнению 

некоторых исследователей, период с 1940-х до конца 1980-х гг. [6, с. 15]. 

Характерной чертой этого направления был отказ от соблюдения как доктрины 

социалистического реализма, так и коммерческих требований, использование 

упрощенных графических форм, краткости и ясности, новаторского 

фонографического оформления. Польский плакат получил широкое признание 

во всем мире. Огромное количество печатной графики приобрело уникальное 

значение в качестве зеркала, отражавшего общественные и национальные 

интересы страны.  

Возможность оформления некоммерческих киноплакатов, атмосфера, 

способствующая созданию произведений с продуманной формой — все это 

положительно сказывалось на мыслях и ассоциациях между творцом и 

зрителем.  

Атмосфера соревновательности и относительной свободы творчества (в 

выборе художественно-образных средств выразительности), стимулировавшая 

развитие плакатного искусства и талантов художников, вылилась в явление, 

которое в 1950–1960-е гг. зарубежные критики назвали «польской школой 

плаката», подчеркнув тем самым ее самобытность и высокое художественную 

ценность. Этот термин стал синонимом индивидуального, остроумного и 

интеллигентного творчества [6, с. 73] (ил. 3). 

Неоднозначность, возможность многократной трактовки образа 

смотрящим, открытия второго, третьего дна — основные черты польского 

киноплаката. Найденные художниками в 1950-е–1970-е гг. средства 

воплощения экранных образов (обращение к «живописным» решениям, 

эксперименты с использованием техники коллажа и фотомонтажа, введение в 

композицию находок беспредметной живописи, эксперименты и работа над 

созданием сложной типографики и др.), предполагающие метафорическое 

изложение фильмов в уникальной краткой форме, стали эталоном дизайна для 
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художников всего мира. В равной степени, как и утвердившая свое положение в 

искусстве польского плаката 1980–1990-х гг. тенденция повествовательного, 

иллюстративного формального и композиционного решения киноплаката.  

Отметим, что в совокупности подобная свобода выбора изобразительных 

решений определяет специфику художественного языка польского плаката 

(смысловые, формально-стилистические и композиционные особенности), 

который, несмотря на то что с точки зрения общестилевой направленности 

испытал на себе влияние европейского модернизма, все же обнаруживает в себе 

характерные черты. 

В истории польского искусства плаката оставили свой след самые разные 

направления и стили. В работах мастеров киноплаката можно обнаружить 

увлечение фотографией, коллажем, поп-артом, сюрреализмом и даже 

абстракцией. Однако ни одно из этих влияний не оказалось достаточно 

сильным для того, чтобы полностью подчинить себе характерное для польской 

школы представление о способах передачи содержания плаката, всегда 

сохранявших индивидуальный подход автора к решению поставленной задачи. 
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Ил. 1. Автор неизвестен «Чистый плакат»  

(подготовленный для пропаганды фильма и кино), ок. 1928 г.  
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Ил. 2. Генрих Томашевский «Черный Нарцисс», 1948 г.   
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Ил. 3. Мацей Урбаниец «Отличное алиби», 1963 г. 
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НЕКОТОРЫЕ ЗАМЕТКИ  

О ХУДОЖЕСТВЕННО-СТИЛИСТИЧЕСКИХ ОСОБЕННОСТЯХ  

ИТАЛЬЯНСКОЙ МАЙОЛИКИ XVI СТОЛЕТИЯ ИЗ УРБИНО 

 

Как известно, несколько глав из истории керамического производства в 

Италии неразрывно связаны с Урбино — одним из крупнейших центров 

производства ренессансной майолики. Мастерами, работавшими в урбинских 

мастерских, в XVI в. был создан уникальный стиль росписи — «историато» или 

«исторический стиль», ставший неотъемлемой частью искусства и культуры 

эпохи Возрождения. Предлагаемая статья посвящена рассмотрению некоторых 

художественных особенностей данной группы расписной майолики.  

Ключевые слова: Урбино, итальянская майолика, стиль «историато», 

«исторический стиль» росписи.  

 

Elmira R. Giniyatullina 

 

SOME NOTES  

ON THE ARTISTIC AND STYLISTIC FEATURES  

OF THE 16th CENTURY ITALIAN MAJOLICA FROM URBINO 

 

The history of ceramic production in Renaissance Italy is inextricably linked 

with Urbino, the largest center of maiolica in the 14th–16th centuries. It gave us the 

unique phenomenon of the Renaissance maiolica called “istoriato” style, which 

became an integral part of the art and culture of the epoch. The proposed article is 

devoted to the consideration of some artistic features of the Urbino maiolica. 

Key words: Urbino, Italian maiolica, “istoriato” style, vase-painting. 

 

Период XIV–XVII вв. стал эпохой расцвета искусства керамики в Италии, 

подарившей миру уникальное художественное явление — итальянскую 

майолику, становление и развитие которой составили одну из ярчайших глав в 

истории европейского керамического искусства. 

Расположение Италии в бассейне Средиземного моря, 

сконцентрировавшем в себе на тот момент основные торговые пути между 

Европой и Востоком, сказалось на том, что многие итальянские ремесла, в том 

числе и керамика, испытали самые разные культурные влияния. В частности, 

тесная связь с мусульманской Испанией, с испано-мавританским искусством на 

ранних этапах развития итальянской керамики в XIV –XV вв. во многом 
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предопределила ее высокий уровень технологического развития, обусловила 

особое художественное разнообразие стилей и техник росписи.  

Так, именно итальянскими мастерами было положено начало процессу 

обучения и освоения новых техник способов декорирования керамики, среди 

которых на тот момент особой популярностью пользовалось люстрование и 

непрозрачное глазурование оловянной глазурью с последующей росписью, 

отличающейся повышенной декоративностью, обилием деталей и стремлением 

заполнить все свободное пространство разноцветными мотивами. Но уже к 

концу XV столетия в силу различных исторических событий
1
 популярность и 

широкое распространение испано-мавританской керамики в Италии постепенно 

сократилось. Данное обстоятельство привело к стремительному возрастанию 

совершенствования технологии оловянного глазурования среди местных 

керамистов, и, как следствие, к началу развития собственно итальянского стиля 

полихромной расписной майолики. 

К началу XVI столетия изделия известных конкурирующих центров, 

среди которых можно назвать мастерские Флоренции, Фаэнце, Деруты, Губбио, 

Кастель-Дуранте, Венеции и Урбино, демонстрировали большое разнообразие 

керамических форм и виртуозность исполнения орнаментальных и 

фигуративных росписей, отмеченных богатой палитрой сине-зеленых и 

желто-коричневых оттенков. Все это делало их произведения в равной степени 

популярными и востребованными и демонстрировало постепенное изменение 

художественных вкусов в Италии того времени — от средневековых 

абстрактных к ренессансным повествовательным расписным мотивам.  

Изучение предпосылок появления и становления самостоятельного 

отличительного стиля росписи XVI столетия, получившего название 

«историато» или «исторический стиль» (по определению искусствоведа 

Альфреда Николаевича Кубе [3, с. 71]), безусловно, требует более глубокого 

осмысления и погружения в художественно-эстетическую атмосферу Италии 

того времени. Однако в рамках данного предварительного исследования можно 

предпринять попытку высказать некоторые предположения на этот счет. 

В эпоху Возрождения, как известно, возникает особый интерес со 

стороны как художников, так и зрителей к иллюзионистическим эффектам в 

станковой живописи и графике [8], чему во многом способствовало открытие 

прямой линейной перспективы, дававшей возможность изображать на 

плоскости глубину и объем. Вспомним идеи теоретика изобразительного 

искусства Рудольфа Арнхейма, который неоднократно обращал свое внимание 

на «новый принцип механического воспроизведения» в искусстве Ренессанса, в 

котором Мир превратился в упорядоченный сценарий [1]. Именно перспектива, 

согласно Арнхейму, «научила» глаз различать в видимом мире то, чему раньше 
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не придавалось особого значения — многоплановость пространства, 

сокращение удаленных предметов, потеря четкости, цветности их восприятия. 

Справедливо и замечание искусствоведа И. Е. Даниловой касательно 

складывающегося нового отношения ренессансного человека к предметному 

миру. Его, по словам исследователя, поражало и увлекало «чудо зрительной 

иллюзии изобразительных произведений — возможность видеть предметы, 

которые кажутся реальными, и которых на самом деле нет, и которые не 

обладают реальным телом» [2, с. 171]. Подобные открытия и идеи, в силу 

расцвета изобразительного искусства, проникли во многие художественные 

сферы современной жизни, в том числе и в искусство керамики, составлявшее 

важную и неотъемлемую часть культуры и искусства эпохи Возрождения.  

Появившись примерно в 1520-е гг., майолика-«историато» достигла 

своего художественного расцвета к 1540-м гг. в творчестве таких известных 

итальянских керамистов, работавших в мастерских герцогства Урбино, как 

Николо де Урбино, Франческо КсантоАвелли, Джованни Баттиста Франко и др.  

Прекрасно воспринимая национальную специфику вкуса, улавливая 

тонкие изменения художественных вкусов итальянского общества, мастера все 

чаще стали «переносить» непосредственно живописные изображения на 

майолику, вводить различные изобразительные приемы в свой круг 

художественно-выразительных средств росписи. Популярность стиля 

«историато», или «исторического» стиля росписи, распространилась со 

скоростью лесного пожара, и вскоре новая изысканная майолика стала 

желанным объектом обладания для многих аристократических семей Италии. 

Передача пространственных и световых эффектов, свойственных 

изобразительным искусствам, теперь становится характерной для искусства 

итальянской расписной майолики в «историческом стиле», когда плоскость 

керамики подчиняется законам прямой и воздушной перспективы и начинает 

работать для художника как плоскость холста или пергамента. Как правило, вся 

поверхность майоликового произведения отводилось росписи: художники 

предпочитали исполнять сюжетные композиции на больших блюдах или 

тарелках (вероятно, из-за той же некоторой их схожести с плоскостью холста). 

В других случаях (их стоит упомянуть, поскольку они также составляли часть 

приемов декорирования майолики) схожие фигуративные росписи обрамляли 

картуши, напоминающие рамы картин. 

Существенная особенность подобных майоликальных «картин» состояла 

в том, что художники с целью добиться иллюзии глубины и пространства, 

свойственной изобразительным произведениям, стремились «привнести» в свои 

произведения технику ренессансной рельефной скульптуры или живописи, 

основанной на линейной перспективе, которая подчиняет фигуры линии 
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горизонта и единой точке схода. Именно это позволило художникам решать 

облик произведения исключительно изобразительно, создавать визуальную 

иллюзию непрерывного «ирреального» керамического пространства, 

начинающегося на переднем плане и уходящего в глубину, что в целом, 

безусловно, сообщало предмету облик исключительно изобразительный, 

выявляя репрезентативные возможности расписной майолики.  

Во многом всплеск интереса к искусству майолики из Урбино связан с 

тем, что наряду с процветанием городов, особенно отмеченным в Италии, 

увеличилось число дворцов, вилл, построенных знатными и состоятельными 

людьми своего времени, что впоследствии вызвало большой спрос на создание 

предметов убранства интерьеров великолепных палаццо. К тому же не стоит 

забывать, что в XV−XVI вв. начинает оформляться культура «пиршества». В 

сочинении Бальдассаре Кастильоне «Придворный», датируемом 1528 г. [6], 

можно заметить, каким сильным бывает стремление представителей двора 

показать свое расположение к своим гостям путем демонстрации своих 

личностных качеств посредствам окружающих их предметов. Так, майолика, на 

белоснежной поверхности которой художники стали создавать абсолютно 

любые живописные композиции, отвечающие определенной тематике или 

вдохновленные гуманистическими идеями Ренессанса, превратилась в 

неотъемлемую часть аристократического быта итальянских семей XVI в. 

Вопрос о том, употреблялась ли когда-нибудь за обеденным столом такая 

посуда, до сих пор остается без ответа, поскольку документальных 

свидетельств о ее использовании не сохранилось. Тем не менее, обращая 

внимание на степень сохранности великолепных произведений мастерских 

Урбино, которую отмечают некоторые исследователи [3; 4; 7], можно 

предположить, что урбинская майолика почти никогда не использовалась как 

«домашняя», ординарная керамическая глазурованная посуда для 

приготовления пищи, хранения и консервации продуктов, а также при 

сервировке стола. Здесь необходимо сделать еще одно небольшое отступление 

и вспомнить, что производство оловянной глазури для майолики представляло 

собой не только трудоемкий, но и дорогостоящий процесс, поскольку олово и 

его оксид, необходимый для придания белого глухого цвета свинцовой глазури, 

могло только импортироваться в Италию того времени. Таким образом, и 

майоликальное произведение мастерской ценилось как в художественном, так и 

в материальном аспекте гораздо выше, чем какая-либо другая итальянская 

керамика. По этой причине изысканно расписанная майолика-«историато», 

которая, будучи вполне функциональной и способной выполнять чисто 

утилитарные функции, призвана была организовывать быт своих владельцев 

ничуть не меньше, чем произведения живописи или скульптуры, выступая в 
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роли броского штриха, добавляющего изысканность и разнообразие интерьеру, 

или становясь предметом коллекционирования — свидетельства личных 

пристрастий владельца. Вероятно, по этой причине подобные «живописные» 

блюда, расписанные в «историческом» стиле, выставляли на открытых полках 

креденцы во время различных приемов на всеобщее обозрение гостей, 

посещавших виллу или палаццо знатных господ. 

Если вкратце затронуть вопрос иконографии росписи блюд, то ее 

сюжеты, как правило, либо полностью заимствовались, копировались 

художниками из итальянских печатных книг с гравюр на исторические, 

религиозные или мифологические сюжеты, либо создавались на основе 

характерных для этих сюжетов композиционных решений. Также, согласно 

исследованию историка искусства Джона Варриано, художники майолики 

регулярно черпали вдохновение из образцов ранних печатных текстов [8], к 

примеру, «Метаморфозы» Овидия (1497 г.), и более поздних изданий или 

«Гипнэротомахия» Полифила (1499 г.), или из произведений известных 

живописцев того времени. Помимо этого, художники часто сопровождали 

роспись в «историческом стиле» определенным набором отдельных 

изобразительных элементов, которые получили название «импреса» 

(ориг. impresa — «эмблема», «знак», в переводе «условный»). Они могли 

включать в себя изображение различных эмблем, символов или свитка с 

девизом человека, которому эта майолика принадлежала. При этом «импреса», 

как правило, аккуратно и ненавязчиво включалась в повествовательную 

картину росписи, тем самым представляя собой своеобразные «загадки», 

которые нужно было находить и разгадывать во время приема. Многие 

художники и сами нередко вводили в роспись дополнительные элементы — 

чаще различные надписи, выполненные в духе живописных «картеллино». 

Изначально они содержали в себе простую информацию о дате, месте 

производства, иконографии сюжетной росписи, размещенную на реверсе 

блюда. Однако композиционное усложнение сюжетной росписи в 1540-е гг. в 

некотором роде «подтолкнуло» художников к усложнению подобных 

«посланий». Известно, что Франческо Ксанто Авелли очень часто на своих 

произведениях не только оставлял краткое описание сюжета росписи, но и, 

будучи поэтом, «записывал» строчки из своих стихов. 

Все перечисленные изобразительные приемы и элементы росписи могут 

быть обнаружены в декоре одних самых известных майолик-«историато», 

созданных в 1520-е — 1540-е гг. выдающимися художниками того времени 

Никола да Урбино и Франческо КсантоАвелли по заказу вдовствующей 

маркизы Изабеллы д'Эсте (многие из атрибутированных произведений, 

происходящих из данной коллекции, ныне хранятся в ведущих музеях мира: 
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Британском музее, Лувре, Государственном Эрмитаже и других), а затем ее 

сына герцога Мантуи Федерико II Гонзага и его жены герцогини Маргариты 

Палеолог. Произведения из указанных коллекций были подробно исследованы 

итальянским искусствоведом Луизой Бутин-Вителла в статьях, посвященных 

итальянской майолике [10; 11]. 

Безусловно, исследование итальянской майолики из Урбино росписью в 

«историческом стиле» как уникального художественного явления 

ренессансного искусства XVI столетия, предпринятое в рамках данной статьи, 

не может содержать в себе исчерпывающих выводов, что предполагает 

глубокое и всестороннее изучение данного вопроса. Тем не менее, важно 

подчеркнуть, что майолика-«историато», отмеченная изысканностью и 

мастерством технического и художественного исполнения, убедительно 

продемонстрировала стремление художников достичь в своих произведениях 

высокого уровня изобразительного искусства. Мастера-керамисты, используя 

итальянскую печатную графику и воспроизводившие различные сюжеты из 

известных и популярных рисунков, картин и фресок, не только смогли поднять 

итальянскую майолику на небывало высокий уровень, но и ярко отразить в 

этом виде прикладного искусства эпоху Возрождения и дух своего времени. 

 

Примечания: 
1 

К концу XV — началу XVI вв. в Италии сложилась определенная 

историческая картина, определившая развитие культуры этой страны. Во 

многом этот период характеризуется политической раздробленностью Италии, 

упадком и возвышением отдельных политических и культурных центров — 

городов (например, Венеции, Генуи, Мануи и других), внешнеполитическими 

конфликтами и начавшимся перемещением главных торговых путей из 

Средиземного моря в Атлантический океан. Следует отметить, что 

обобщающий анализ работ, затрагивающих причины расцвета и упадка 

Венеции — крупнейшей торговой гавани Италии, связующего узла между 

Европой и Востоком — подробно представлены в статье К. М. Тарасовой [5]. 
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В. А. Егорова 

 

ОБЛИК ГОРОДОВ НА ПОЛОТНАХ  

ИТАЛЬЯНСКИХ И РУССКИХ ХУДОЖНИКОВ НАЧАЛА XX В. 

 

Статья посвящена проблеме изменения образов итальянских и русских 

городов в результате проходившего в России и Италии в конце XIX — начале 

XX вв. промышленного подъема, вследствие чего возникли процессы 

индустриализации и урбанизации. Итальянские футуристы воспринимали город 

как футуристический миф механизированной сверхчеловеческой культуры, 

подчеркивая особенности нового пространства при помощи стилистических 

приемов изображения процессов динамики и материализации физических 

явлений. Русские кубофутуристы использовали город как пространство для 

размышлений об идее «психической» эволюции человека, сосредотачивая 

внимание на взаимодействии синтетического и природного, используя 

различные иконографические мотивы. Цель данной работы — выявление 

специфики и сравнение образов городов в творчестве итальянских футуристов 

и русских кубофутуристов посредством анализа способов и приемов, 

используемых живописцами для создания структуры индустриального города. 

Ключевые слова: индустриализация, урбанизация, город, русский 

кубофутуризм, итальянский футуризм.  
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THE IMAGE OF CITIES ON THE CANVASES  

OF ITALIAN AND RUSSIAN ARTISTS OF THE EARLY 20th CENTURY 

 

The article is devoted to the problem of changing the images of Italian and 

Russian cities as a result of the industrial boom in the late 19th – early 20th centuries, 

which resulted in the processes of industrialization and urbanization. Italian futurists 

perceived the city as an interpretation of the futurist myth of mechanized superhuman 

culture, emphasizing the characterization of space by means of stylistic techniques of 

depicting the process of dynamics and the materialization of physical phenomena. 

Russian cubo-futurists used the city as a space to reflect on the idea of human mental 

evolution, focusing on the interaction between the synthetic and the natural, using 

various iconographic motifs. The purpose of this work is to identify the specifics and 

compare the images of cities in the works of Italian futurists and Russian 
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cubo-futurists, through the analysis of methods and techniques used by painters to 

create the structure of an industrial city. 

Key words: industrialization, urbanization, city, Russian Cubo-Futurism, 

Italian Futurism. 

 

Тема исследования представляет теоретический и практический интерес, 

поскольку рассматриваемые итальянские художники-футуристы и русские 

художники-кубофутуристы имеют различия конструктивного и живописного 

восприятия городской среды, расставляют акценты на разных структурных 

составляющих индустриального города. Тема городской среды в контексте 

отражения глобальных экономических и культурных процессов не получила 

достаточного освещения в отечественном искусствознании. Исследователи 

относят урбанистическую тему к общим положениям футуристской эстетики, 

не вырабатывая отдельную целостную концепцию, которая могла бы 

дополнительно прояснить положения футуристической философии. Большая 

часть исследований носит обобщающий характер. Наиболее широко среди всех 

источников концепция городского пространства как категория воплощения 

мировоззрения художников рассматривается в работах Е. А. Бобринской [1] и 

Е. С. Вязовой [4]. Образы индустриальных городов отражают разницу 

восприятия и воплощения из-за разницы идеологических парадигм, социально-

политических процессов и состояний культурного развития конкретной страны.  

Технический подъем в промышленности, экономический рост, усиленный 

процесс урбанизации с конца XIX до начала XX вв. произвели изменения в 

менталитете обществ многих европейских стран. Все эти процессы затронули и 

сферу искусств, породив волну интереса к неизвестным ранее индустриальным 

процессам. Искусство пыталось отразить возросшее влияние на жизнь 

населения и происходящие вместе с этим социальные и психологические 

изменения. В каждой стране образ новой реальности накладывался на 

художественные традиции конкретного региона, создавая при этом 

индивидуализированный облик промышленной культуры.  

Процесс итальянского промышленного подъема начался в последней 

трети XIX в. В результате возникло авангардное течение в искусстве  

1910–1920-х гг. — футуризм. Философия последователей футуризма отражала 

как принятие новой экономической реальности, так и отвержение и 

обесценивание традиций прошлого. Живопись футуристов была призвана стать 

аналогом той модифицированной реальности, которую так желали воплотить в 

жизнь деятели футуризма. Одна из центральных идей футуристического 

движения предполагала возможность научного овладения природой при 

помощи создания новой машинной цивилизации, во главе которой стоял 
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«сверхчеловек» [1, с. 12]. Вследствие этого образ города как неотъемлемого 

места пребывания человека претерпевал изменения. Индустриализация привела 

к резкому росту числа заводов, железнодорожных станций и расширению 

городов, из-за чего привычный облик городской среды изменился. Вместе с 

внешними изменениями поменялся и ритм жизни, и ее характер, что и 

стремились отразить в своих работах футуристы.  

Современный город создавал новое чувство жизни и ощущение 

динамизма. Пространство воспринимается иначе, художники стараются с новой 

точки зрения показать привычный городской пейзаж. Изменению подвергаются 

такие элементы городского пространства, как электрические фонари, 

автомобили, вокзалы, железнодорожные станции, общественные места и т. д. 

Природная красота отошла на второй план, поэтому искусственность и 

рациональность намеренно подчеркиваются художниками. Эстетика футуризма 

строилась на отображении состояний скорости, звуков, ритмов. Мотив 

движения как квинтэссенции жизни был центральным в урбанистической 

живописи футуристов. Композиции работ отражали впечатления и эмоции от 

быстрого индустриального ритма жизни. В результате чего изображение имело 

фрагментарный, незавершенный характер, а структура художественного 

произведения приобретала пространственные изломы и диссонансы. 

Произведения футуристов позволяли передавать различные ощущения и 

воздействовать на разные органы восприятия. Таким образом, их живопись 

становилась синтетической. 

При отображении ритма городской жизни с целью усиления восприятия 

ее динамики художники стремились поместить взгляд зрителя в самую гущу 

происходящих событий. Это давало возможность испытать ощущения 

пребывания человека внутри процессов, происходящих в городе, и посмотреть 

на них с той точки зрения, которую невозможно применить в повседневной 

жизни. Для этого использовался центральный мотив живописи футуристов — 

динамизм (движение — это сосредоточение энергии жизни, проявляющейся во 

всем [1, с. 22]). Движение, запечатленное на полотне, становилось 

закрепленным моментом всемирного динамизма, превращающегося в 

динамическое ощущение, которое, в свою очередь, и было тем важным 

элементом новой технической реальности, необходимым для рассмотрения. 

Для каждого динамического ощущения художники придумывали 

индивидуальные версии его воплощения.  

Умберто Боччони строил свои картины на «синтетическом» изображении 

движения, которое основывалось на понятии «длительности», на 

виталистических принципах [1, с. 22]. Движение становилось непрерывным 

потоком энергии, переходящим от предмета к его окружению и, таким образом, 
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пронизывало материю и пространство [1, с. 22]. На картине «Эластичность» 

погруженные в индустриальный пейзаж фигуры всадника с лошадью 

распадаются на отдельные элементы. Движение человека и животного 

приобретает длительность. Материя на работе художника преодолевает свою 

застылость и твердость благодаря обретению свойств эластичности, которая 

соответствует ее восприятию во времени [1, с. 24]. Внутренняя динамика 

раскрывается вовне и распространяется на городской пейзаж, делая его таким 

же разделенным на отдельные ритмические части, но при этом вибрации и 

динамизм движения создают из фигур и фона единое целое.  

Л. Руссоло в работе «Динамизм автомобиля» создавал иллюстрацию его 

движения с оптическим и звуковым резонансом [1, с. 24]. Перекрещивая 

освещенные и неосвещенные участки изображения, автор передает зрителю 

ощущение скорости с сопровождающими ее звуковыми эффектами. Динамизм 

в восприятии художника строится на многократном повторении ритмов с 

добавлением деформации и со сжатием пространства под напором корпуса 

автомобиля [1, с. 24]. 

Городское пространство в представлении футуристов является 

быстроизменяющейся средой. В нем много стихийности, хаоса и разрушения 

целостности объектов. Постоянное не имеет жизни, поскольку современная 

жизнь метаморфична. Живописное восприятие индустриального ритма очень 

субъективно, поскольку состоит из ощущений человека, возникающих от 

пребывания в разных энергетических местах города.  

Индустриализация в России была достаточно неоднозначным явлением. 

Процесс ее становления был иным, нежели в Европе. Если, например, в Англии 

и Франции главными факторами являлись буржуазные революции, частая 

сменяемость власти, крушение абсолютизма, то в Российской империи — 

амбиции и реформы со стороны императоров. Сложное принятие 

капиталистического уклада можно объяснить сохранением традиционных 

структур в экономике и социально-политической сфере: еще сохранялась 

помещичья собственность на землю, деление общество на сословия, 

самодержавие, защищающее интересы помещиков [11, с. 384]. В свою очередь, 

российское общество (в частности сами крестьяне и помещики) не были 

подготовлены к капитализму. Сохранившийся патриархально-общинный 

менталитет и абсолютизм мешали активному восприятию экономических 

перемен. По этой причине отношение к начавшейся индустриализации было 

иным. Это была скорее вынужденная, чем желанная мера, тем не менее 

приведшая к урбанизации.  

В России футуризм не сложился в единое движение с общей программой, 

тезисами и идеологическим лидером. Все русское авангардное движение 
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представляло собой разобщенные литературные и художественные 

объединения, которые постоянно конкурировали друг с другом. Независимость 

друг от друга идеологических позиций приводила к тому, что русский 

футуризм представлял скорее разрозненную художественную структуру. 

Художников и поэтов не привлекала мысль подчинения персонального пути в 

искусстве нормативам направления, в связи с чем сложилась 

сверхиндивидуальная характеристика авангардного искусства. К тому же 

русские футуристы искали вдохновение в национальном фольклоре и 

мифологии, что не было присуще итальянцам, стремящимся порвать все связи с 

прошлым.  

Футуризм в России не был столь всеобъемлющим явлением, как в 

Италии. Последовательной реализации концепции футуризма не было ни в 

одной сфере отечественного искусства, за исключением литературы. Чаще 

всего художники и поэты ненадолго увлекались направлением. В целом это 

движение было более раздробленным и хаотичным, менее выраженным в 

стилистическом отношении, нежели у зарубежных художников. Русские 

художники имели хорошие связи с зарубежным искусством, в частности с 

французским кубизмом, что и определило стилистический характер живописи. 

Поэтому в отечественном искусствоведении это движение приобрело название 

«кубофутуризм» из-за ориентации главным образом на искусство Франции и 

Италии.  

Русский футуризм, начиная со своей идеологической базы, был 

противоположен итальянскому. Как правило, внимание художников 

сосредотачивалось не на насильственном преображении мира (свойственной 

итальянской идеологии с культом войны и машин), а на «психической» 

эволюции, точнее, на раскрытии новых возможней сознания и психики 

человека [1, с. 154]. В связи с этим и не существовало оптимистической оценки 

культа техники и искусственного человека. Основу футуристического мифа 

составлял пафос обретения новой психики, а вместе с этим новых органов 

восприятия и форм сознания. Эстетика русских футуристов акцентировала 

внимание на бессознательные механизмы творчества, любовь к примитивным 

формам и интерес к технике психических трансформаций [1, с. 155]. Вместо 

технической революции русские готовили психическую. Именно эта 

характеристика помогает понять как рассматриваемые художниками темы, так 

и характер живописи вообще. Такая философия была присуща авангардному 

искусству России в целом, но именно в футуризме получило наиболее 

последовательное воплощение. 

Идея создания «технократической» цивилизации в российской 

художественной среде была воспринята с опаской. Мир техники в 1910-е гг. 
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еще многими художниками воспринимался как опасная сила, деформирующая 

органическую основу жизни и травмирующая психику человека. Новая русская 

культура имела «природный» характер, и потому следовала логике развития 

живого организма, а не машины. В связи с этим миф о сверхчеловеческой 

культуре не имел возможности развиться, поскольку «мы не можем победить 

природу, ибо человек — природа» [8, с. 158]. 

Сложение художественной картины городов привело к отдалению образа 

города от его исторических и топографических черт. Городское пространство 

на работах русских живописцев, как и у итальянских, — это обобщенное 

понимание индустриального потока жизни, происходящей в каждом городе. 

Художники не заинтересованы в конкретности в обозначении пространства, 

поскольку урбанизация происходит во всех городах примерно по одним и тем 

же сценариям, с помощью одних и тех же механизмов. Аккумулирующая 

энергия городов в общей массе представляет собой одно и то же явление. 

Современный город в представлении кубофутуристов был во власти 

метаморфоз. Наблюдая изменившуюся реальность, художники предпочитали 

созерцать и запечатлевать перестройку ритма жизни и искать в этом состоянии 

возможность человеку сохранить себя и стать качественно лучше, при этом не 

разрывая связи с природой. Город воплощал собою переход в качественно 

новое состояние. Он фиксировал момент изменения взгляда, из-за чего сам 

подвергался изменениям. Моменту преломления сознания соответствуют 

используемые художниками мотивы катастрофы и гибели, которые отражены 

на уровне художественной формы. А метаморфозный характер подчеркивается, 

как правило, наличием сложных и трагичных ситуаций (пожары, разрушения) и 

мотивами переходности и преображения. 

Разрушение городской среды происходит на работе А. А. Экстер «Город 

ночью». Это кубистический пейзаж, где примеры реальной части города 

заметны по краям композиции, в то время как по центру элементы начинают 

тяготеть к абстрактным формам.  

Мотив изменений и трансформаций происходит в работе О. Розановой 

«Пожар в городе». Огонь в данном случае выступает средством очищения и 

напоминания о вечной взаимосвязи природных процессов между собой. Эту 

мысль транслирует введенный в колорит композиции золотой цвет. Он 

соотносится с искусством прошлого, активным применением его в иконописи. 

Здесь его наличие может интерпретироваться как линейность истории, в 

значении влияния процессов прошлого на настоящее. 

Образ конечного преображения города как развивающегося, живого 

организма можно найти в живописи К. Малевича 1913–1914-х гг. Город в 

представлении художника — это пространство пересечения психических 
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реакций. Малевич разрабатывает собственную концепцию города как 

массового процесса переживания опыта, отражающего перенасыщенность 

человеческой психики. Из-за этого городской пейзаж одновременно становится 

и портретом, так как отражает впечатление человека, наличие его эмоций и 

присутствие его самого. В «Портрете Клюна» портрет перетекает в пейзаж как 

в пластическом, так и в смысловом плане. Человек создает образ среды, и 

наоборот: «портрет одного, пропущенный через психику другого <…> 

проведен сквозь строй индивидуальных ассоциаций» [4, с. 65]. 

Различное восприятие индустриальных процессов накладывает отпечаток 

на формирование общего образа городов. Где-то все же точки зрения 

авангардистов совпадают, но в отдельных элементах имеются очень серьезные 

расхождения.  

Общее впечатление о городе как динамично развивающемся организме 

сохраняется как у итальянских, так и у русских художников. С точки зрения 

понимания города как «выразителя массовых процессов переживания» 

пространства, картины К. Карра «То, что мне сказал трамвай» и К. С. Малевича 

«Англичанин в Москве» (ил. 1) похожи [4, с. 64]. Несмотря на разницу во 

времени создания этих работ и появления урбанистической концепции 

Малевича, картины можно рассматривать в одном ряду: название итальянского 

полотна позволяет интерпретировать его как изображение тех же психических 

процессов, что и на русском полотне. Однако в отличие от теории русского 

художника о роли человека в создании городского образа здесь созерцателем 

жизни является средство передвижения. Город на полотне Малевича — это 

взгляд иностранца на жизнь провинции. Такой же субъективизм ощущений 

можно приписать и работе К. Карра. Уже в названии работы («То, что мне 

рассказал трамвай») транслируется индивидуальность восприятия. Художник 

стремится отразить на полотне всю динамику города, которую испытывает на 

себе транспорт. Все образы, действия, события запечатлеваются тем самым 

трамваем, составляющим часть транспортной артерии города. За всем этим он 

наблюдает и носит с собой по всему маршруту следования. 

В картину Малевича включено большое количество случайных 

элементов: зажженная свеча, церковь, ятаган, лестница, деревянная ложка и др. 

Возможно, это именно те предметы, которые иностранец успел увидеть на 

улицах города. На первый взгляд все эти предметы не связаны между собой, а 

представлены как отдельные фрагменты событий. Не учитывая их возможную 

скрытую семантику, прием можно отметить в работе Карра. 

Композиция картины «Англичанин в Москве» содержит фрагментарные 

события из жизни города, которые буквально накладываются на изображаемый 

трамвай. В переднюю часть корпуса въезжает автомобиль, из-за чего салон 
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превращается в хаотичное скопление цветовых пятен, обозначающих людей. 

Несмотря на аварию, город продолжает свое движение, что подтверждают 

дополнительные цветовые пятна, располагающиеся по разные стороны трамвая. 

Шум и гам города здесь получает материальное воплощение в виде 

наслаивающихся друг на друга ритмов острых плоскостей. Разнонаправленное 

движение мазков и дематериализация объектов усложняет возможность 

интерпретации сюжета. Также художник использует смежные по оттенкам 

цвета там, где находятся границы предметов, интегрируя их таким образом в 

окружающую среду. Более того, он помещает трамвай в центр композиции, 

заостряя внимание на его заглавной роли при помощи желтых и охристых 

цветов. Динамика композиции подчеркивается также алыми, салатовыми и 

темно-фиолетовыми оттенками.  

Полотно Малевича еще не имеет того абстрактного характера, которым 

отмечены поздние супрематические работы, но в то же время уже здесь 

прослеживается активное внимание к геометрическим формам. Преобладание 

четких и плавных линий, чистые цвета контрастны в сравнении с живописной 

динамичностью на картине итальянского художника. Городское пространство в 

представлении К. С. Малевича одновременно и статично (так как отдельные 

элементы застыли в нем), и динамично (за счет расположения всех предметов 

зигзагообразно). Индустриальный город К. Карра — это наглядная 

иллюстрация футуристического чувства динамической неустойчивости мира, 

его проницаемости и движения всемирной вибрации [1, с. 18]. 

Неотъемлемой частью индустриального города является электричество. 

Восприятие электрического освещения находит воплощение в иллюстрациях 

городской жизни. Свет в живописи футуристов рассматривался как энергия 

преображения мира. Соприкасаясь с поверхностью предмета, лучи создавали 

ощущение распада материи в световом потоке. Такой эффект использовали 

футуристы в изображении улиц городов в освещении фонарей. Итальянские 

художники Дж. Балла и У. Боччони по-разному преподносили значение света. 

В «Уличном фонаре» Балла исследовал призматическое деление света, 

дающего эффект цветовой материализации светового потока. Электрический 

свет на полотне выступает в качестве силы, преодолевающей непрозрачность 

материи. В «Силах улицы» Боччони свет становится иллюстратором всеобщего 

динамизма, оживляя изображение. Электричество в работах итальянских 

живописцев является способом оживления окружающего городского 

пространства. Поток света всегда подвижен, из-за чего город обретает 

движение, подпитываемое электричеством.  

В русском кубофутуризме свету не отводилась особенная стилистическая 

роль. Свет не интересует художников как средство выразительности, но редкие 
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эксперименты с изображением света как центрального элемента композиции 

встречаются, как, например, на работе Н. С. Гончаровой «Электрические 

лампы» (ил. 2). Композиция имеет четкий след влияния традиций кубизма: 

написание предмета с разных точек зрения, геометризация форм, 

материальность световых частиц. Образ ламп рассматривается с двух точек 

зрения: корпус поставлен горизонтально, в то время как сами лампочки 

изображены фронтально. Световой поток материален, но при этом не стремится 

к уничтожению физической плотности тел, которая присутствует на работах 

итальянских художников. Здесь потоки света пересекаются, но не выходят за 

собственные границы.  

Вокзалы на картинах отечественных и зарубежных живописцев являются 

центрами скопления энергий индустриального города. Каро Карра в картине 

«Вокзал в Милане» (ил. 3) в первую очередь возвеличивает мощь современной 

машины. Поезд является главным героем полотна, что подчеркивается при 

помощи высветления пространства вокруг его силуэта. Динамичность момента 

художник акцентирует контрастными цветовыми сочетаниями и энергичными 

мазками. Толпа на полотне играет роль дополнительной ритмической 

структуры. Желтый и красный цвета придают полотну агрессивную окраску и 

вновь подчеркивает величие и мощь мира машин.  

Для русского кубофутуризма не был характерен свойственный 

итальянским художникам агрессивный культ техники. Н. С. Гончарова в своей 

работе «Маленькая станция» отражает образ вокзалов без лишнего пафоса. 

Здесь отсутствует повышенное внимание к изображению поезда и его 

характеристике. Картина содержит в себе отдельные фрагменты действий и 

конструкций. Композиция решена в кубистическом ключе: каждый фрагмент 

дан с разных точек зрения. Условность в изображении деталей позволяет не 

вглядываться в каждое действие отдельно, а воспринимать все в совокупности. 

Каждая часть пространства ритмически поддерживает другую. Сам по себе 

характер сюжета подчеркивается названием работы — «Маленькая станция». За 

счет некоторой камерности и маломасштабности, эффекта монументальности 

достичь невозможно. Об этом говорит также цветовая палитра: здесь 

преобладают спокойные и холодные оттенки синего.  

Обычные городские жилые постройки чаще всего составляют фон для 

определенных сюжетов. В русском кубофутуризме такое можно увидеть в 

картине «Городской пейзаж» О. В. Розановой, где дома играют роль 

контрастного объекта по отношению к зареву пожара в центре композиции. В 

итальянской живописи жилые постройки использовались в качестве 

экспериментальных объектов для воплощения принципа всемирного 

динамизма. В работе У. Боччони «Улица входит в дом» пространство 
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искривляется, и дома приходят в движение вместе с всеобщей динамической 

энергией индустриального города. Городская структура складывается в 

отдельные плоскости, нарушая законы перспективы. Соединяя несколько точек 

зрения, разламывая пространство на множество других частей и усложняя 

динамику движения динамикой цвета, Боччони создает новый образ 

итальянского города, преображая его облик и создавая монументальный гимн 

техногенной динамической цивилизации.  

Образы горожан занимали самое последнее место в городских пейзажах 

итальянских и русских художников. Чаще всего художники использовали 

обезличенный образ человека для экспериментов в создании динамических 

структур. Для этого У. Боччони и Н. С. Гончарова использовали в своем 

творчестве образы велосипедистов. «Динамизм велосипедиста» Боччони — это 

демонстрация увлечения темой скорости и изображения динамического 

ощущения. Движение велосипедиста обозначается при помощи кривых линий, 

конусов и живописной техникой дивизионизма. Работа Гончаровой 

«Велосипедист» содержит в себе и приемы изображения движения, 

использованные итальянским живописцем, и типичные приемы 

футуристической живописи. Но, в отличие от итальянской работы, композиция 

в картине художницы уравновешена как по горизонтали, та и по вертикали. 

Кубистический прием фрагментации плоскостей используется для создания 

ощущения скорости. Присутствие городского ландшафта отличает работу 

русской авангардистки от более абстрактной и дематериализованной работы 

итальянского художника. 

Образы города на работах итальянских футуристов и русских 

кубофутуристов имеют большое количество индивидуальных как 

иконографических, так и стилистических мотивов. В силу изначальных 

различий в философских представлениях о новом искусстве, в месте 

технического прогресса в жизни человека, городские ландшафты двух 

художественных течений воспроизводятся по-разному. Общее понимание 

города как динамичного потока энергий закрепляется как в итальянском 

футуризме, так и в русском кубофутуризме. Однако принятие новой 

индустриальной реальности получает у представителей этих направлений 

разное пластическое воплощение.  

Итальянские футуристы использовали город как площадку для 

иллюстрации технологических мифов: восхваление культа техники, всеобщей 

электрификации, урбанизации Италии и революции в сторону 

механизированной культуры и создания сверхчеловека. Городское 

пространство в работах живописцев, таким образом, включало в себя центры 

скопления индустриальной энергии. Особое внимание отводилось свету и цвету 
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с целью усиления динамического ощущения. К этому позже добавились 

визуальные эффекты, призванные отобразить звук и запах.  

Русские кубофутуристы видели город как живой организм, неразрывно 

связанный с природой. Технический прогресс мог только увеличить расстояние 

между человеком и природой, поэтому художники акцентировали внимание на 

преображении сознания, через изменения природы человека именно 

творческим усилием. Отсюда происходит и более спокойное отношение к 

изменяющейся действительности. Городское пространство художников 

динамично, но не подчеркнуто агрессивно. Ритмы жизни отражены такими, 

какими они существуют в переходном этапе. В живописи русских художников 

еще остаются места, где прошлое соседствует с настоящим, в отличие от 

итальянской живописи.  

Индустриализация и урбанизация изменяют облик городов, превращая их 

в единообразный ландшафт со стандартизированной архитектурой и 

главенством производств над остальными учреждениями. Оба эти явления 

приводят к убыстрению ритма жизни и увеличению притока населения. При 

этом российские и итальянские художники в своих работах демонстрировали 

разные взгляды на экономические и социальные процессы, происходившие в 

жизни государства, и отражали изменения, которые претерпевал облик 

больших городов в начале двадцатого столетия. 
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РЕЦЕНЗИИ И ОБЗОРЫ   

____________________________________________________________________ 

 

УДК 75.051, 7.071.1 

Л. В. Зеленская  

 

МАГИЧЕСКИЙ РЕАЛИЗМ  

ПРОИЗВЕДЕНИЙ ВАЛЕРИЯ ОБЕДКОВА 

 

Представленная статья посвящена творчеству представителя 

ленинградской и современной петербургской школы живописи Валерия 

Обедкова. Виртуозный синтез времени и пространства в полотнах художника, 

его работа с цветом, а также уникальное композиционное построение картины 

составляют совершенно особенную альтернативную реальность, которая 

переносит зрителя во вселенную художника, полную магии образов и смыслов. 

В статье автор рассматривает современное восприятие художественного 

контекста, вводит в научный оборот такие понятия, как созерцательный и 

импульсивный художественный метод, раскрывает секреты построения работ 

Валерия Обедкова на примере анализа картин «Весна», «Серые начинают», 

проводя параллели с творчеством японского писателя Кобо Абэ и братьев 

Стругацких. 

Ключевые слова: В. И. Обедков, живописец, петербургская живопись, 

Кобо Абэ, братья Стругацкие. 

Liliya V. Zelenskaia 

 

THE MAGICAL REALISM OF VALERY OBEDKOV’S WORKS 

 

The article is devoted to the work of the representative of the Leningrad and 

modern St. Petersburg school of painting Valery Obedkov. The virtuoso synthesis of 

time and space in his paintings, his work with color, as well as his unique 

composition constitute a very special alternative reality, which transports the viewer 

into the artist’s universe, full of magic images and meanings. In the article, the author 

examines the modern perception of the artistic context, introduces into science such 

concepts as contemplative and impulsive artistic method, reveals the secrets of 

Valery Obedkov’s art on the example of the analysis of the painting “Spring”, 

“Grey Start”, drawing parallels between works of Obedkov, Japanese writer 

Kobo Abe and Arkady and Boris Strugatsky. 

Key words: Valery Obedkov, painter, St. Petersburg painting, Kobo Abe, 

Arkady and Boris Strugatsky. 
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На первом году обучения в аспирантуре Санкт-Петербургской 

государственной художественно-промышленной академии имени 

А. Л. Штиглица студенты посещают мастерские петербургских художников в 

рамках дисциплины «Основы методики научно-исследовательской работы 

аспиранта и проблемы анализа художественных произведений» под 

руководством Р. А. Бахтиярова. Встречи с современными художниками 

подразумевают открытый диалог с ними, что позволяет как никогда глубоко 

прочувствовать творчество мастеров, а также побывать «за кулисами», стать 

частью удивительной алхимии творческого метода того или иного живописца.  

Представленная статья основана на посещении мастерской Валерия 

Ивановича Обедкова в ноябре 2021 г. 

В настоящее время в мире, перенасыщенном информацией, идеями, 

знаками и смыслами, зачастую поданными хаотично и подмененными один 

другим, общество как никогда нуждается в систематизации, упорядочении 

потребляемой информации. Так, в социальных сетях появляются хештеги, а 

любую научную статью предваряют ключевые слова (key words), по самой 

своей сути те же хештеги. Так, и мир искусства не обошли попытки 

упорядочивания. Его делят на виды, далее дробят на стили и жанры, 

систематизируют в хронологическом порядке или относят к тому или иному 

стилю, зачастую вынужденно закрывая глаза на детали, выбивающиеся из 

рамок одного направления. И, говоря о современном искусстве, нередко 

приводят в качестве примера произведения, которые едва ли возможно отнести 

к той или иной категории. 

От чего, как правило, отталкивается зритель при составлении своего 

мнения относительно произведения искусства? Находясь в музее, наш взгляд 

неизбежно обратится к табличке с именем автора, датой и названием 

произведения. Далее, зачастую на бессознательном уровне, смотрящий 

попытается соотнести изображенное с названием работы, и, того более, 

«подогнать» дату написания к тому или иному периоду в истории искусства. Но 

что если этот метод не дает возможности понять произведение, или, точнее, 

хотя бы попытаться разглядеть его суть? 

Ждать от художника того, что он обнажит свой замысел, наподобие 

раскрытой книги, чьи страницы хрустнут и (вот удача!) тут же выдадут 

синопсис, не стоит, по меньшей мере ввиду того, что замысел художника 

зачастую сокрыт и для него самого. Суть, «плоть» произведения искусства 

всегда чувствуется. И, если она есть, именно она создает воспетую философом 

Вальтером Беньямином «ауру». Тем не менее наивно полагать, что шпаргалка 

прячется в этикетке. Для того чтобы приблизиться к пониманию подобных 

произведений, необходимо обладать не только интуицией, но и определенным 
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уровнем культуры. И, говоря о творчестве Валерия Обедкова, зритель имеет 

дело с алхимией бессознательного художника, его рефлексией на собственную 

жизнь и происходящее вокруг, способностью транслировать собственные 

размышления на холст.  

Автор данной статьи позволил себе принятое в научном сообществе 

разделение художественного метода на созерцательный и импульсивный. 

Импульсивный представляет собой эмоцию, диктующую форму. К таковым 

можно отнести, к примеру, творчество Джексона Поллока, где линия задана 

порывом кисти, а цветовое решение, возможно, настроением художника в тот 

или иной день. Иными словами, произведение транслирует некое мгновение, 

полное экспрессии — present continious от мира живописи, если угодно. Это 

момент, эмоция, вихрь. Совершенно другое сообщение несет метод 

созерцательный. Произведения, выполненные в рамках этого метода, подобны 

спелому плоду, наконец сорванному с верхней ветки. В нем сокрыты 

сообщения разных отрезков времени: present perfect.  

Метод Обедкова, по мнению автора, безусловно, созерцательный. 

Абстрактная идея вдруг материализуется для художника в пожилой женщине в 

метро или в смехе ребенка, услышанном из окна мастерской. И как только 

мастер улавливает это воплощение, пусть и фрагментарное, он сразу 

приступает к построению композиции. «В композиции важно найти форму, это 

даже важнее, чем ее написать. Это просто алхимия какая-то», — отмечает сам 

Валерий Обедков. 

Зачастую цвет и фактура для этого художника становятся уже механикой. 

Как утверждает мастер, «это не так интересно, как поиск композиционной 

формы, иногда даже не хочется дописывать произведение». Эти слова Обедкова 

наглядно показывают, что его произведения — это найденные к замкам 

мироздания ключи. И, коль скоро ни один из последних не является простым, 

примитивным, бытовым, — его произведения наполнены метафорами и 

аллегориями.  

В картине «Весна» (ил. 1) зритель, знакомый с творчеством Кобо Абэ,  

тут же узнает главного героя произведения «Человек-ящик». В романе 

окружающий мир описан как нечто чуждое и враждебное главному герою, 

нечто, спрятаться от чего возможно, лишь соорудив для себя ящик из 

гофрированной бумаги с маленькими шторками в оконной прорези, чтобы 

оттуда, из субъективной безопасности ящика, смотреть на внешний мир. 

Однако не стоит воспринимать «Весну» как иллюстрацию к роману. С одной 

стороны, его содержанию созвучен композиционный и пластический план 

произведения: линия горизонта опущена и цветовое решение неба — 

светло-серый, перемежающийся с цветом морской волны — уподобляет небо 
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морю в надвигающийся шторм. Однако поле написано в светло-зеленых тонах с 

розоватыми вкраплениями и тем самым добавляет пейзажу во многом 

сюрреалистическую, но вместе с тем и мажорную интонацию. В то же время 

нельзя не отметить горизонтальное ведение линии неба, «врезающееся» и 

пересекающееся в ящике. Таким образом, художник транслирует следующую 

идею: человек-ящик, чьего лица мы не видим, оставляет за собой след 

пережитой бури и сохранившейся после нее плодородной почвы. Оставляя 

позади себя каркас спартанской кровати, олицетворяющей самообман, 

окрашенный мажорными красками, и пассивность, преодоленную персонажем, 

он устремляется вперед. Перед ним простирается пейзаж, выполненный 

исключительно в мрачных тонах: серо-голубой, синий, черный. Грядущее 

туманно и, быть может, мрачно. Однако в силах человека дать ему ярких 

красок, пусть даже палитрой здесь будет субъективность.  

В картине «Серые начинают» (ил. 2), в свою очередь, закодирована 

повесть братьев Стругацких «Трудно быть богом». Футуристичные шахматные 

фигуры, олицетворяющие сотрудников Института экспериментальной истории, 

отличаются четкостью линий, подчеркнутых пастозными мазками. Они 

выполнены в сером цвете, коль скоро являются невидимыми для общества, а 

следовательно, и для «официальных» шахматных фигур Арканара, 

наблюдателями доски его жизни. Доска, в свою очередь, превращена в 

керамическое покрытие, что наводит на мысль о вплетении фантастического 

сюжета в полотно реальности. Задний план четко разделен на две части. 

Мрачный темно-синий цвет посередине холста эффектно подчеркивает фигуры 

на переднем плане и олицетворяет море перед бурей и тем самым оттеняет 

белую шахматную фигуру на холсте, напоминающую по своей форме судно. 

Тревожное грядущее выражено в переливах оттенков неба: светло-синего, 

лазурного, кораллового.  

Ирреалистичность сюжета произведения транслируется не только в 

попытке наделить шахматные фигуры человеческим обличьем, но и в цветовом 

решении произведения. 

Безусловно, понятие магического реализма зачастую принято 

ассоциировать с литературным творчеством всемирно известных писателей 

Латинской Америки (Габриэль Гарсия Маркес, Хорхе Луис Борхес, Хулио 

Кортасар). Однако несомненно, что и Валерию Обедкову удалось создать свою 

микровселенную магического реализма в живописном пространстве 

современного Петербурга.  
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УДК 73.03 

Д. Н. Андреев 

 

ПЕЙЗАЖ — САМЫЙ НЕСКУЛЬПТУРНЫЙ ЖАНР?  

СКУЛЬПТУРА В ЖИВОПИСНОМ ПЕЙЗАЖЕ  

КАК ПОСЛАНИЕ КУЛЬТУР 

Рецензия на альбом «Пейзаж в скульптуре. Скульптура в пейзаже»  

(Русский музей. СПб.: Palace Editions, 2021, 132 с.) 

 

Каталог выставки «Пейзаж в скульптуре. Скульптура в пейзаже» может 

служить прекрасной базой для дальнейшего, более глубокого изучения 

затронутых в нем явлений в отечественной художественной культуре. 

Структура альбома продиктована особенностью экспозиции, которая состоит из 

двух выставок, объединенных в одну игрой слов «пейзаж» и «скульптура» в 

названии. Основной раздел книги занимают иллюстрации, но каждый из 

разделов книги начинается с научной статьи. Первая из них — статья Елены 

Василевской «Пейзаж в скульптуре» — выстроена по хронологическому 

принципу и рассказывает о становлении пейзажа как самостоятельного жанра в 

скульптуре с 60-х годов прошлого века и до наших дней. Во второй  

публикации — Любови Шакировой «Скульптура в пейзаже. Почти как  

люди» — разбирается использование живописцами скульптуры в пейзажных 

работах как основного объекта произведения, который иногда заменяет фигуру 

живого человека или выступает наравне с ней. В этой статье рассматривается 

более обширный период с начала XX века. В книге затрагивается тема 

Санкт-Петербурга, многие произведения созданы в этом городе. Альбом 

снабжен именным указателем и краткой информацией по каждому 

произведению. 

Ключевые слова: скульптура XX–XXI веков, пейзаж, живопись  

XX–XXI веков, выставки Русского музея, пейзаж в скульптуре, скульптура  

в пейзаже. 
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Dmitry N. Andreev 

 

IS А LANDSCAPE THE MOST NON-SCULPTURAL GENRE? 

SCULPTURE IN A LANDSCAPE AS A MESSAGE OF CULTURES 

Review of the album “Landscape in Sculpture. Sculpture in the Landscape” 

(Russian Museum. St. Petersburg: Palace Editions Publ., 2021, 132 p.) 

 

The catalogue of the exhibition “Landscape in Sculpture. Sculpture in the 

Landscape” can serve as an excellent basis for further and deeper study of the 

phenomena touched upon in it in the national artistic culture. The structure of the 

album is dictated by the peculiarity of the exposition, which consists of two 

exhibitions combined into one by a word-play of “landscape” and “sculpture” in the 

title. The main content of the book is occupied by illustrations, but each part of the 

book sections begins with a scientific article. The first of them, Elena Vasilevskaya’s 

article “Landscape in Sculpture” is arranged in chronological order and refers to the 

formation of the landscape as an independent genre in sculpture from the 1960s to the 

present day. The second article, “Sculpture in the landscape. Almost like people” by 

Lyubov Shakirova examines the way in which painters use sculpture in landscape 

works as the main object of the artwork, which in some cases replaces the figure of a 

living person or acts on a par with it. This article considers a more extensive period 

starting from the beginning of the XX century. The book touches upon the theme of 

St. Petersburg, many works of art were created in this city. The album is provided 

with a nominal index and brief information on each artwork. 

Key words: contemporary sculpture, landscape, painting of the  

20th–21st century, exhibitions of the Russian Museum, landscape in sculpture, 

sculpture in landscape. 

 

Выпущенная в 2021 году книга «Пейзаж в скульптуре. Скульптура в 

пейзаже» является каталогом одноименной выставки, прошедшей в том же 

году. Она стоит в череде других альбомов Русского музея, посвященных 

изучению разных аспектов русской скульптуры XX в. и начала XXI в. Серия 

выставок, прошедших в разные годы в стенах этого музея в течение последних 

десятилетий, позволяет нам увидеть разные грани развития отечественной 

скульптуры. Некоторые из экспозиций, такие как «Пластическая масса. Русская 

скульптура второй половины ХХ — начала XXI века», «Скульптура в камне  

ХХ — начала XXI века», «Бумажная скульптура» дают представление, как 

материал влияет на форму и композицию скульптуры. Другие, такие как 

«Рельеф в России XVIII — начала ХХI века из собрания Русского музея», 

«Эскиз, этюд, модель в скульптуре», «Спорт в советском фарфоре, графике, 

скульптуре», «Общество русских скульпторов: произведения из собрания 
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Русского музея» собраны по другим принципам. Общая тема, один вид или 

жанр, исторический период объединяет работы в одну выставку. Результаты 

этой исследовательской работы — как фотографии произведений, так и 

научные публикации — зафиксированы в каталогах музея. 

Пейзаж — жанр изобразительного искусства — стал объединяющим не 

только при подборе работ для выставки «Пейзаж в скульптуре», но и для 

объединения двух выставок в одну. Вторая выставка, которая проходила 

одновременно в тех же залах, называлась «Скульптура в пейзаже». Если в 

первом случае мы видим произведения в редком для круглой скульптуры  

жанре — пейзаже, то во втором случае скульптура как вид искусства 

становится объектом для переосмысления в живописных пейзажах. Книга 

отражает структуру выставки и также делится на две части. Первая из них 

посвящена пейзажу в скульптуре и занимает основной объем каталога: 

110 страниц из 132. Исходя из этого, можно сделать предположение, что эта 

выставка стала основой экспозиции, а вторая была создана в дополнение к ней. 

Это подтверждается, если взглянуть на оформление книги. На обложке слово 

«пейзаж» написано самым крупным шрифтом, «в скульптуре» средним, а 

«скульптура в пейзаже» самым маленьким. Также это подчеркивается 

расположением разделов книги: раздел, посвященный выставке живописи, 

находится в конце книги. При создании выставки скульптуры часто возникает 

проблема, заключающаяся в том, что объемные произведения распределяются в 

пространстве залов, при этом стены остаются незадействованными. Отчасти эту 

проблему решают рельефы, размещенные на них, но, как правило, этого 

оказывается недостаточно. Возможно, желание более рационально 

использовать выставочное пространство натолкнуло сотрудников Русского 

музея на идею создания второй части экспозиции с живописными и 

графическими произведениями, которую выделили в отдельную выставку со 

своей оригинальной концепцией, что, в свою очередь, повлияло также и на 

композицию альбома, который делится на два раздела. Каждая из частей книги 

начинается с научной статьи, которая является теоретическим обоснованием 

концепции выставки и принципов, по которым для нее отбирались работы. 

Часть иллюстраций, которые упоминаются в статье, интегрированы в текст и 

размещены на той же странице, что и их упоминание. Это достаточно удобно. 

Однако другая их часть расположена в блоке иллюстраций, следующих после 

статьи и составляющих основной объем книги. Это заставляет отвлекаться от 

чтения текста и искать их. 

Статья Елены Викторовны Василевской выстроена по хронологическому 

принципу и рассказывает о становлении пейзажа как самостоятельного жанра в 

скульптуре с 60-х годов прошлого века и до наших дней. Автор статьи 
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отмечает, что жанр пейзажа был ранее не свойственен круглой скульптуре. «В 

посягательстве на самый нескульптурный жанр — пейзаж — виделась особая 

экспериментаторская смелость и новаторство, отказ от стандартности 

пластического мышления, основанного на академическом образовании», — эта 

фраза может объяснить выбор темы для выставки [3 c. 6]. Ваятелю приходится 

решать много композиционных задач. Традиционно скульптура больше 

сосредоточена на изображении некоторого объекта, будь то фигура человека, 

животное, или предмет, а тут приходится изображать и окружающее 

пространство. Это толкает художников на новые нестандартные решения, они 

экспериментируют с формой, материалом и цветом. Поэтому и была взята такая 

тема для выставки, поскольку она наиболее ярко выявляет новые тенденции в 

этом виде искусства, что представляет большой интерес для исследователей. В 

альбоме можно увидеть произведения от академической скульптуры в бронзе, 

такой как работа Леонида Баранова «А. С. Пушкин в летнем саду», до 

инсталляции, состоящей из рельефа и видео, такой как работа Платона Инфанте 

«Илиада». Часто скульпторы создают произведения в синтезе с другими видами 

искусства — живописью, архитектурой, видеоартом, дизайном, декоративно-

прикладным искусством, — выходя далеко за рамки общепринятого 

представления о скульптуре, расширяя его границы. К скульптуре можно 

отнести, по сути, любой арт-объект, имеющий три измерения, если он не имеет 

утилитарного назначения. Все это многообразие экспериментов представлено в 

иллюстративной части альбома и представляет срез современного 

художественного пространства. Е. В. Василевская последовательно делает 

обзор вех развития пейзажного жанра в скульптуре. Более подробно она 

останавливается на влиянии декоративно-прикладного искусства, особенно 

керамики, о переходе которой в область изобразительного искусства она 

говорит так: «…постепенно керамические объемы, теряя свою утилитарность, а 

вместе с ней и родовую форму, становятся то пейзажем, то фигурой, то 

натюрмортом» [3 c. 7]. Также заходит речь и о теме Ленинграда-Петербурга. 

Дальше она прослеживает линию ассоциативного пейзажа и разбирает 

минималистичные объекты композиции из модулей-знаков. Не обходит она 

стороной как тему воды, одной из природных стихий, так и тему экологии в 

городских пейзажах. В конце статьи заходит речь о молодом поколении 

скульпторов, некоторые из которых внедряют в свои работы современные 

технологии, другие же не пренебрегают и традиционными формами 

скульптуры. Особенность композиции этой публикации состоит в том, что 

автор дает выводы ко всем тезисам, приводимым в статье, однако в конце нет 

обобщения. Возможно, в нем нет необходимости, поскольку цель 

художественного альбома, скорее, знакомство читателя с определенным 
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явлением в художественной культуре, а не углубленное исследование, как в 

монографии.  

Для альбома, безусловно, большое значение имеют не только научные 

тексты, но и визуальное восприятие альбома. Красивый изумрудный цвет 

обложки привлекает внимание. Книгу хочется взять в руки. Среди 

произведений, представленных в первом разделе книги, обращает на себя 

внимание скульптура Айдара Ишемгулова «Пролетая» (ил. 3). Только что 

выпрыгнувший из самолета парашютист завис над живописным ландшафтом. 

Удивительно, что автору удалось передать в этой работе не только 

пространство, что не так сложно реализовать в трехмерном виде искусства, но и 

большое расстояние с использованием перспективы. Фигура парящего человека 

и ландшафт под ним сделаны в разном масштабе, за счет чего создается полное 

ощущение удаления одного объекта от другого. Подобные композиционные 

находки прекрасно иллюстрируют ту находчивость и изобретательность, 

которую приходится проявлять скульпторам в попытке опровергнуть тезис, что 

«пейзаж — самый нескульптурный жанр», и подчеркивают 

экспериментаторский дух, который пронизывает выставку и альбом, 

посвященный ей. Завершает иллюстративную часть альбома скульптура — 

работа Егора Плотникова «Снег» (ил. 2). Она представляет собой инсталляцию, 

состоящую из двух объектов: живописной картины и объемной скульптуры. 

Два вида искусства здесь объединены в одну работу. Получается, что 

фотография этой работы завершает раздел книги, посвященный скульптуре, и 

перекидывает мостик к следующему разделу, включающему экспозиции 

живописных работ. В этой работе также можно увидеть отсылку к 

произведениям такого представителя немецкого романтизма, как Каспар Давид 

Фридрих: изображение на переднем плане обращенного к зрителю спиной 

человека, созерцающего пейзаж на втором плане. Только здесь фигура вышла 

из плоскости картины и стоит перед ней. Обращение к романтизму, 

направлению в искусстве, которое вывело пейзаж в самостоятельный жанр, 

кажется очень уместным в этом каталоге и соответствует его основной теме. 

В отличие от научной публикации в начале книги текст, написанный 

Любовью Шакировой, имеет подзаголовок, которого нет в названии выставки: 

«Скульптура в пейзаже. Почти как люди». Он предваряет один из выводов, 

сделанных в этой статье. По мнению автора, скульптурные произведения в 

живописи, представленные в альбоме, часто наделяются качествами живого 

человека и в некоторых случаях заменяют его в композиции картины, становясь 

не просто фоновым элементом пейзажа, а, наоборот, ее основным объектом, 

раскрывающим задумку художника. В этой книге рассматриваются 

произведения с более раннего периода — от начала XX века — и до наших 
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дней. Здесь можно увидеть и работы объединения «Мир искусства», советского 

периода и произведения, созданные в последние 30 лет. В конце статьи автор 

делает вывод: «Даже если живописец полностью сосредоточен на натурных 

впечатлениях, появление скульптуры в пейзаже прочитывается нами как 

послания культур: исчезнувших или актуальных» [3]. 

При создании экспозиции и альбома сотрудники Русского музея 

проделали огромную работу, начиная от онлайн-заявок на выставку с 

фотографиями работ и заканчивая знакомством с произведениями, 

прошедшими предварительный отбор вживую в мастерских художников. 

Изучив и осмыслив огромный пласт произведений, созданных за последние 

60 лет, они представили общественности тщательно подобранные экспонаты, 

показывающие все многообразие пластических решений. Этот альбом, 

снабженный именным указателем и краткой информацией по каждому 

произведению, может служить прекрасной базой для дальнейшего, более 

глубокого изучения этого явления в отечественной художественной культуре. 
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Ил. 1. Александр Цигаль «Горожанин в лесу» (обложка). Из серии «Пейзаж», 1982.  

Шамот, терракота, пигменты, соли, бронза. 47 х 28 х 20. Собственность автора 
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Ил. 2. Егор Плотников «Снег», 2012–2013 гг.  

Картина: холст, масло, 200 х 270. Объект: дерево, папье-маше, акрил, 101 х 51 х 28. 

Собственность автора, Москва 
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Ил. 3. Айдар Ишемгулов «Пролетая», 2017. Дерево, металл. 196 х 110 х 90.  

Собственность автора, Санкт-Петербург 
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Цзинь Фэй 

 

РЕЦЕНЗИЯ НА МОНОГРАФИЮ С. ВАН И И. СЮЙ 

«ТКАНИ И ВЫШИВКА» 

 

В данной книге проводится анализ исторического фона и процесса 

развития национальных искусств — ткачества, окрашивания тканей и  

вышивки — в разные периоды истории Китая, а также анализируется 

культурный статус и художественные особенности этих ремесел в жизни 

каждого национального меньшинства. Чтобы помочь читателю уследить за 

закономерностями в процессах изготовления, окрашивания тканей и вышивки, в 

книге сделаны пояснения с иллюстрациями, в большом количестве приводятся 

фотографии характерных для каждого стиля примеров работ. В книге 

анализируются технологии вышивки, изготовления и окрашивания тканей на 

основе исторических справочников по народным ремеслам. Виды рукоделия, 

описанные в этой книге, являются лишь малой частью нематериального 

культурного наследия Китая, но благодаря характерным особенностям и 

самобытности их красота заслуживает особого восхищения. Благодаря 

активной работе правительства и развитию науки, в наши дни общественность 

уделяет все больше внимания защите нематериального культурного наследия 

Китая, стремясь сохранить ценные навыки национальных ремесел, таких как 

вышивка, ткачество, окрашивание тканей. 

Ключевые слова: история Китая, народное ремесло, защита наследия, 

окрашивание тканей, ткачество, вышивка. 

Jin Fei 

 

REVIEW OF THE MONOGRAPH BY WANG SIQI AND XU YIJI  

“FABRICS AND EMBROIDERY” 

 

This book analyzes the historical background and development of the national 

arts of weaving, dyeing fabrics and embroidery in different periods of Chinese history, 

and also analyzes the cultural status and artistic features of these crafts in the life of 

each national minority. To help the reader follow the regularities in the processes of 

manufacturing, dyeing fabrics and embroidery, the book contains explanations with 

illustrations, a large number of photographs of examples of works characteristic of 

each style are given. The book analyzes the technologies of embroidery, fabrication 

and dyeing of fabrics on the basis of historical reference books on folk crafts. The 

handicrafts described in this book are only a small part of China's intangible cultural 
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heritage, but due to their characteristic features and identity, their beauty deserves 

special admiration. Thanks to the active work of the government and the development 

of science, today the public pays more and more attention to the protection of China's 

intangible cultural heritage, striving to preserve the valuable skills of national crafts 

such as embroidery, weaving, dyeing of fabrics. 

Key words: history of China, folk craft, heritage protection, fabrics dyeing, 

weaving, embroidery. 

 

Рецензируемое издание предлагает читателю историю развития ткачества 

в Китае. Авторы рассказывают о становлении и развитии различных техник, 

подробно рассматривают закономерности и этапы изготовления тканей и 

вышивки, сопровождая свой рассказ богатыми иллюстрациями.  

В первой главе «История ткачества, окрашивания тканей и вышивки» 

автор рассказывает о нематериальном культурном наследии Китая — ткачестве, 

окрашивании тканей и вышивке. Китай является одной из древнейших 

цивилизаций, именно там впервые в истории начали разводить шелковичных 

червей, разматывать шелковые нити с коконов и создавать шелк. За несколько 

тысяч лет культура сельского хозяйства взрастила в народе великолепные 

навыки изготовления тканей и создала декоративные ремесла, такие как 

ткачество, окрашивание тканей, набивка узоров, вышивка, кэсы (тканые 

картины из шелка). Эти традиционные ремесла также, как поэмы и живопись, 

призваны отражать эстетические идеалы и надежды китайского народа. Пройдя 

все этапы взращивания и развития в течение многих тысячелетий, «три 

знаменитых парчи» и народное искусство изготовления парчи, традиционное 

ремесло набивки и окрашивания тканей, четыре знаменитых стиля китайской 

вышивки и прочие национальные навыки вышивки в наши дни демонстрируют 

изысканную ремесленную культуру и очарование художества китайского 

ткачества. 

В первом подразделе «Ткачество» автор повествует об истории и видах 

китайской текстильной культуры. Он рассказывает о характерных для разных 

эпох текстильных изделиях, таких как появившиеся при династии Сун 

шелковые ткани, которые в основном изготавливались в Сучжоу, провинция 

Цзянсу. Во времена династий Мин и Цин шелковая промышленность была 

очень развита, самым известным местом производства шелка был город Нанкин 

в провинции Юньцзинь. 

Во втором подразделе «Окрашивание тканей» автор рассказывает об 

истории, искусстве и распространении по регионам традиционных китайских 

методов окрашивания тканей и набивки рисунка. 

В третьем подразделе «Вышивка» автор рассказывает об истории, узорах, 
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мастерстве вышивального ремесла, а также помогает немного узнать о 

появившихся в разные периоды в разных регионах характерных видах вышивки. 

Во второй главе «Виды ткачества и вышивания, география мастерских» 

автор делится с нами информацией о наиболее представительных категориях и 

географическом распространении ткачества, окрашивания тканей и вышивки. 

Помимо «трех знаменитых парчей» (парча Шу из провинции Сычуань, парча 

Сун из Сучжоу и парча Юньцзинь из Нанкина) и четырех знаменитых стилей 

вышивки (сучжоуская вышивка из Сучжоу, хунаньская вышивка из провинции 

Хунань, гуандунская вышивка из провинции Гуандун и вышивка Шу из 

провинции Сычуань) [1, с. 17], автор больше уделяет внимание красочным и 

разнообразным ремеслам изготовления парчи, вышивки, набивки рисунка, 

окрашивания тканей, характерным для национальных меньшинств Китая. 

В третьей главе «Сохранение и передача художественных традиций» 

автор говорит об искусстве окрашивания тканей, ткачестве и вышивальном 

мастерстве как о необходимых навыках для женщин в традиционном обществе. 

Художественные формы, демонстрируемые этими ремеслами, отражают 

местную культуру и обычаи. Однако с развитием современного общества из-за 

того, что некому унаследовать эти традиционные ремесла, некоторые из них 

находятся под угрозой вымирания. Государство осуществляет политику защиты, 

чтобы предотвратить их исчезновение.  

В главе «Художественный анализ изделий» автор показывает нам 

типичные для разных стилей работы по окрашиванию, ткачеству и вышивке, а 

также дает подробную информацию о технологиях изготовления, размерах и 

значении каждой работы. Эти работы могут дать учащимся хорошее понимание 

форм и проявлений разных стилей искусства, они помогут лучше понять 

историю, стоящую за каждым из этих стилей. 

В главе «Инструменты и технологии изготовления» автор рассказывает о 

процессах изготовления и окрашивания тканей, а также процессах нанесения 

вышивки, показывает, какие для этого требуются инструменты и материалы. 

Автор предлагает вниманию читателя множество иллюстраций, которые 

помогают подробнее рассмотреть процесс производства [1, с. 115]. Эти 

материалы станут хорошим дополнительным пособием для обучающихся. 

Однако начинающим все же рекомендуется отправиться обучаться на родину 

этих национальных ремесел, чтобы лучше прочувствовать их очарование. 

В этой книге очень хорошо представлены традиционные китайские 

искусства окрашивания тканей, ткачества и вышивки. Однако в ней лишь слегка 

затрагиваются темы истории ремесел и технологий изготовления. Данное 

издание подойдет для начинающих и может помочь им познакомиться с 

традиционными искусствами, оно станет хорошим проводником в мир 
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китайского национального творчества. Если же читателю будет интересно более 

глубоко изучить какой-либо из вопросов, поднятых в этой книге, стоит 

обратиться к другим изданиям, связанным с данной тематикой. 
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