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Л.Ю. Салмин

ДИЗАЙН И КУЛЬТУРА ЗАМЕЩЕНИЯ

Сегодняшний кризис смыслов в дизайне есть естественное продолжение более широкого кризиса, 
происходящего в культуре в целом под влиянием ряда социальных, экономических, технологиче-
ских и иных факторов. Предпринятая попытка рассмотреть дизайн в контексте процессов заме-
щения, определяющих общую динамику в  этой области, позволяет выделить ключевые аспекты 
исторической трансформации проектной культуры. Дело в том, что материалом замещения стала 
сама категория будущего: в обществе сегодня попросту отсутствует дискурс будущего как таковой. 
В наши дни дизайн оказался инсталлирован в такой социально-культурный организм, для которо-
го будущее в его прежнем футуристическом значении вытеснено мифологизированными образами 
прошлого.
Ключевые слова: дизайн, проектная культура, ценности, смыслы, коммуникация, замещение, тем-
поральность, будущее, история

L.Iu. Salmin

DESIGN AND THE CULTURE OF SUBSTITUTION

Today’s meaning crisis in design is a natural continuation of a wider crisis that is developing in culture 
as such due to a range of social, economic, technological and other factors. The article attempts to place 
design in the context of substitution processes that impact its dynamics, and to outline the key aspects of this 
historical transformation of design culture. The fact is that the category of the future itself has become the 
matter of substitution: the discourse of the future as such is simply not to be found in the society of today. 
Nowadays, design is installed in such a socio-cultural organism in which the future in its former futuristic 
meaning has been supplanted by mythologised images of the past.
Keywords: design, design culture, values, meanings, communication, substitution, temporality, future, 
history

1. ДИЗАЙН БОЛЬШЕ, ЧЕМ ДИЗАЙН. 
ИЛИ МЕНЬШЕ?..

Больше или меньше  — не  вопрос количе-
ства. Дизайн уж  точно не  равен самому 

себе. Дизайн есть нечто несравненно более ем-
кое, чем только обозначаемая этим термином 
профессиональная деятельность. Уже давно ди-
зайн — особая культура, включающая в себя весь 
комплекс отношений между сферой проектно- 
художественного творчества и  социумом, гене-
рирующим запрос на  дизайн-деятельность и  ее 
продукты. Будучи, таким образом, «культурой 
внутри культуры», являясь достаточно крупным 
элементом современного культурного простран-
ства в целом, дизайн не обладает какой-либо ав-
тономией. Он подчинен общим закономерностям 
развития культуры и как элемент системы сталки-
вается с теми же ключевыми проблемами разви-

тия, с теми же историческими вызовами, с какими 
сталкивается планетарная человеческая культура.

Для дизайна сегодняшний вал глобальных 
проблем становится не просто проверкой на проч-
ность и  основательность теоретического фунда-
мента, но скорее экзистенциальным испытанием, 
способным привести если не к историческому ис-
черпанию и завершению профессии, то как мини-
мум к ее радикальной трансформации.

Объективная слабость дизайна — в его чрез-
вычайно короткой (по меркам культуры) исто-
рии. Тот тип проектно-творческой деятельности, 
который мы  с недавних пор (речь о  последних 
четырех-пяти десятилетиях) называем англий-
ским словом design, насчитывает всего чуть более 
полутора веков. То есть разговор идет о культур-
ном и  профессиональном явлении, свидетелями 
исторического разворачивания которого было 
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пока лишь несколько поколений. Отечественная 
же история дизайна и того короче. В отношении 
к  краткому времени существования на  белом 
свете дизайна история мировой культуры пред-
ставляется поистине чередой гигантских геоло-
гических эпох. История дизайна еще не  успела 
в  должной мере стать предметом исторической 
памяти. Короткий, всего лишь полуторавековой 
временной разбег не  позволяет разворачивать 
осмысление истории дизайна изнутри самого ди-
зайна. Для исторической саморефлексии попро-
сту недостаточно эпохального опыта.

В сравнении с историей архитектуры, в срав-
нении с историей пластических и изобразитель-
ных искусств, в сопоставлении с историей музыки 
или литературы — дизайн подобен бабочке-одно-
дневке, чья жизнь столь же эстетически прекрас-
на, сколь и трагически коротка. Эту трагическую 
краткость (не обязательно, впрочем, фатальную) 
невозможно понять, находясь внутри, в пределах 
дизайна как профессии. И дело тут прежде всего 
в темпоральности дизайна как явления культуры 
и  культурной истории. Точнее, в  его темпораль-
ном самоощущении и  самоопределении. Дизай-
нер мыслит время преимущественно линейно, 
оперируя понятиями «прошлое», «настоящее» и 
«будущее». Эта линейность, разумеется, не изоб
ретена самим дизайном, она всего лишь являет то 
рационалистическое абстрагирование времени, 
в которое дизайн как бы вписан по факту рожде-
ния и в рамках которого он на протяжении своей 
короткой истории выстраивал собственную со-
циально-культурную миссию и  профессиональ-
ную идентичность.

Образ линейного времени — однонаправлен-
ного и  гомогенного  — многое объясняет в  том, 
как понимает свои профессиональные задачи сам 
дизайнер, и как он, его деятельность и ее резуль-
таты воспринимаются социумом. В прогрессист-
ском дискурсе проектной культуры XX в. дизай-
нер  — фигура героическая и  едва ли  не магиче-
ская. Именно он представлен (и противопостав-
лен) обществу как носитель знания о  будущем, 
как профессионал, ответственный за материали-
зацию тех футурологических образов, которые 
его проектное мышление щедро генерирует в на-
стоящем. Таким образом, дизайн на протяжении 
почти всего его существования понимался обы-
денным сознанием как едва ли не эзотерическая 
деятельность, управляющая временем, его ходом, 
а  заодно и  перемещением жизни из  настоящего 
в  будущее. Соответственно, дизайнер претендо-
вал на роль демиурга, обладающего секретом вре-

мени и  способного неким загадочным способом 
производить в еще не наступившем и недоступ-
ном обычному человеку будущем нечто такое, 
что становилось причиной зримых изменений 
в  настоящем. В  условиях, когда массовое созна-
ние оперировало линейными образами времени 
и  дискретными единицами его исчисления, это 
делало дизайнера мифологическим героем, сво-
бодно путешествующим во времени. Точнее, сво-
бодно путешествующим из настоящего в будущее 
и обратно в настоящее. С прошлым же у дизайне-
ра куда более запутанные отношения.

Историческое прошлое, прошлое, предстоя-
щее непосредственному настоящему, ощущается 
дизайнером скорее не как время, а как простран-
ство, как бесконечный, возможно, определен-
ным образом упорядоченный «архив культуры». 
Собственно, проектный тип сознания, его апри-
орный футуризм, его умение «видеть из будуще-
го», как бы  в обратной временной перспективе, 
ставят дизайнера в отношение к настоящему как 
к  прошлому, как к  тому, что должно быть вы-
теснено в  вышеупомянутый «архив культуры» 
и  замещено новым материальным субстратом, 
подтверждающим, что время в дизайнерском по-
нимании (а значит, и в ощущении социума) есть 
обновление. Эта порожденная новоевропейским 
рационализмом и  опытом практического при-
способления жизни к линейной модели времени 
абсолютизация новизны довольно быстро приве-
ла к пониманию, что цивилизационная установ-
ка на  перманентное, ускоряющееся обновление 
есть прямой путь к исчерпанию необходимых для 
этого материальных ресурсов. Однако за минув-
шее столетие дизайн настолько глубоко интегри-
ровался в  структуры экономики производства 
и  потребления и  при этом настолько незначи-
тельно продвинулся в  теоретической рефлексии 
собственных целей и стратегических перспектив, 
что на сегодня можно констатировать его глубо-
кий онтологический и  аксиологический кризис. 
В  темпоральном смысле дизайн, полтора века 
устремленный исключительно в будущее, сегодня 
обнаружил неумение двигаться в разных времен-
ных направлениях, существовать в  иных, нели-
нейных моделях времени (в частности, неумение 
актуализовывать прошлое — не просто цитиро-
вать, не просто эксплуатировать багаж артефак-
тов, а оживлять смыслы).

Смысловая беспомощность дизайна, просве
чивающая сквозь бесконечно нарастающее мор-
фологическое изобилие, есть один из самых ярких 
симптомов его темпоральной ограниченности. 

L.Iu. Salmin 
Design and the Culture of Substitution
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Ведь смыслы как предмет проектно-дизайнер-
ской работы не укладываются в узкую и однона-
правленную колею линейного времени. Смысло-
образование (каковое в  дизайне, оперирующем 
преимущественно визуальными и  пластически-
ми языками, выражается в  формообразователь-
ной деятельности) не  может быть результатом 
одного генеративного вектора мышления, даже 
творческого. Смыслы, выражаемые и транслиру-
емые посредством пластических образов, самая 
возможность их актуального разворачивания не-
избежно связаны не только с новизной, не толь-
ко с сиюминутной ситуацией цивилизационного 
развития  — социальной, культурной, экономи-
ческой и  т.  д.,  — но  прежде всего со  свободным 
трансвременным бытием в пространстве культу-
ры и истории, в пространстве идей. И тут понят-
но: если дизайн претендует на  то, чтобы связы-
вать (пользуясь платоновским разделением) мир 
идей с  миром вещей, помогая проявлять истин-
ные сущности последних, то  ему абсолютно не-
обходимо перейти от линейного времени к иным 
темпоральным модусам.

2. ДИЗАЙН И «КУЛЬТУРНАЯ 
ФОССИЛИЗАЦИЯ»
Помимо того, что рационалистическая модель 

линейного времени на протяжении всей истории 
дизайна конституировала его как профессию, 
огромную роль в  его сегодняшнем смысловом 
кризисе играет его неотрефлексированная теоре-
тиками и практиками включенность в эволюцию 
культуры как в последовательность процессов за-
мещения. Поясним, что имеется в виду. Культура 
в ее исторической динамике подобна тем измене-
ниям, что происходят с различными живыми орга-
низмами в ходе так называемого диагенеза — дли-
тельного процесса преобразования рыхлых осад-
ков в  твердые осадочные породы. Иначе говоря, 
живые органические формы, умирая, становятся 
материалом геологических процессов, в ходе кото-
рых происходит зачастую полное вытеснение ис-
ходного органического субстрата минеральным, 
в  результате чего формируются различного вида 
окаменелости. В  палеонтологических коллекциях 
можно, к примеру, видеть образцы таких ископае-
мых окаменелостей, как раковины древних аммо-
нитов (вымерших головоногих моллюсков, суще-
ствовавших на Земле сотни миллионов лет назад). 
Собственно, дошедшие до  нас образцы не  явля-
ются теми аммонитами, которые жили в  период 
палеогена (примерно 60 миллионов лет назад). То, 
что мы видим и трогаем, — результат длительных 

процессов замещения исходных веществ другими, 
превратившими умерший организм в  окамене-
лость. Дошедшее до нас есть, строго говоря, не сам 
аммонит, а его так называемая фоссилия (резуль-
тат процесса фоссилизации, замещения матери-
ального субстрата). Но хотя в предстающей наше-
му глазу фоссилии нет ни молекулы тех веществ, 
что составляли тело умершего миллионы лет на-
зад аммонита, ее совершенная спиральная форма 
все же  доносит до  нас внешний облик исчезнув-
шего живого организма. Скажем точнее: спираль 
фоссилии аммонита доносит до нас не просто его 
облик, сквозь миллионы лет земной истории она 
транслирует идею его формы. Таким образом, 
процесс замещения (фоссилизации) может быть 
понят как процесс трансляции сквозь время той 
или иной морфологической идеи. И  для нас се-
годня это уже не  просто идея природного фор-
мообразования, но  своего рода космологический 
концепт.

Подобным образом и  культура живет 
и  транслируется во  времени благодаря процес-
сам замещения (назовем это «культурной фосси-
лизацией»). Отличие заместительных процессов 
в  культуре от  природной фоссилизации состоит 
в  том, что материалом замещения становится 
не  только телесно-пластическая или визуальная 
составляющая той или иной культурной формы, 
но  и ее  семантика, ее  символическая интерпре-
тация. Всякая культура настоящего в отношении 
к  наследию культуры прошлого сталкивается 
с  необходимостью разного рода герменевтиче-
ских практик, без которых сама она не  может 
развиваться и двигаться далее. Через отношение 
к унаследованным формам, через их интерпрета-
цию, освоение и  последующую трансформацию 
(то есть через практики, связанные с  миром ве-
щей) происходит работа с миром идей. Культура, 
обращенная к  миру идей, живет как бы  концен-
трируя, сворачивая время, словно бы наматывая 
его на стержень мироздания. Ее темпоральность 
не линейна, она похожа на сохраняющуюся в виде 
фоссилии спираль аммонита, в которой прошлое, 
настоящее и  будущее явлены одновременно как 
материализованная история идеи, как ее «запись», 
соединяющая замысел творения, его материаль-
ное воплощение, историю жизни и  смерти тела, 
бессмертие идеи и  программу возможного буду-
щего. «Высший дизайнер» создает вещь не просто 
как выражение идеи, но как шифр духовного пре-
одоления времени. Камертон творения  — вещь 
как надвременной алгоритм, как трансценден-
ция, дающая человеку шанс преодолеть границы 
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имманентного, выйти за пределы узкого экзистен-
циального опыта в пространство возвышающего-
ся познания.

Проблема сегодняшнего дизайна в  том, что, 
будучи глубоко интегрирован в социально-эконо-
мические и культурные процессы, он в то же время 
не ставит перед собой вопрос о Человеке как мере 
и смысле мира. Занимаясь миром вещей, он утра-
чивает (если еще не утратил окончательно) связь 
с миром идей. Если полвека назад дизайн опреде-
лял собственную миссию как гуманистическую 
и  жизнестроительную и  исходя из  этого видел 
свою особую, осмысленную роль в «культурной 
фоссилизации», то сегодня, прекратив заниматься 
теоретическими и  философскими рефлексиями 
и сосредоточившись исключительно на приклад-
ных аспектах деятельности, дизайн сам стал пас-
сивным объектом практик замещения — прежде 
всего замещения смыслов и  ценностей. Фигура 
дизайнера, некогда воспринимавшаяся как фигу-
ра героя в самом высоком, античном смысле, пе-
рестала быть таковой не только в общественном 
сознании, но и внутри профессиональной культу-
ры. В  этом можно увидеть результат замещения: 
место и  роль дизайнера все более вытесняются, 
с одной стороны, другими профессиями, доказы-
вающими свою креативность, а с другой стороны, 
неостановимо прогрессирующими технологиями, 
позволяющими все более и  более эффективно 
выполнять творческие задачи без участия чело-
века. В  частности, развитие сервисов на  основе 
искусственного интеллекта и возможностей ком-
пьютерных нейросетей в достаточно близкой пер-
спективе не  оставляет дизайнеру возможности 
сохранить себя в той роли носителя телесно-прак-
тических, ремесленных умений и навыков, в како-
вой он  сравнительно успешно функционировал 
до последнего времени. Искусственный интеллект 
замещает дизайнера, вследствие чего дизайнер 
вынужден трансформировать собственную роль 
в проектном процессе, то есть фактически менять 
квалификацию и сферу компетенций, либо дрей-
фовать в сторону искусства, где телесные практи-
ки еще не заместились исключительно интеллек-
туальными.

Эта картина замещения дизайнера совершен-
но естественно вписывается в  логику линейного 
времени, которое уносит в прошлое прежний об-
раз проектной культуры, превращая его в  исто-
рическую окаменелость. Возникающая в  третьем 
десятилетии XXI века коллизия исчерпания про-
фессии не может разрешиться в рамках привыч-
ной футуристической модели, где ценность бу-

дущего априори высока и безусловно позитивна. 
И дело тут в том, что в сегодняшней культуре, 
в особенности в отечественной, материалом за-
мещения стала сама категория будущего. В наши 
дни дизайн оказался инсталлирован в такой соци-
ально-культурный организм, для которого буду-
щее в его прежнем футуристическом значении вы-
теснено мифологизированными образами прошло-
го. В  обществе сегодня попросту отсутствует 
дискурс будущего как таковой. Подобно тому, как 
это понималось в  средневековой культуре, буду-
щее предстает сюжетом возвращения к условному 
«золотому веку», который (если пытаться позицио
нировать его внутри линейной модели времени) 
всегда позади. Таким образом, культура (а вместе 
с ней и дизайн) попадают в парадоксальный сце-
нарий, который можно обозначить формулой «на-
зад в будущее». Для проектной культуры дизайна, 
традиционно обращенной «вперед в  будущее», 
это означает некую переполюсовку, в  результате 
которой пафос футуризма замещается пафосом 
ретроспекции, возврата.

3. ФАРШ НЕВОЗМОЖНО 
ПРОВЕРНУТЬ НАЗАД?
Шутка, перефразирующая слова известной 

песни, основана на  представлении о  невозврат-
ности прошлого и отражает механизмы сознания, 
сформировавшегося под влиянием линейной мо-
дели времени. Однако же сила мифологии и при-
тягательность образа «золотого века» таковы, что 
практики замещения будущего прошлым (вспом-
ним известное обещание Александра I: «Все будет, 
как при бабушке») попросту пытаются предста-
вить историю как дорогу с  реверсивным движе-
нием, не выходя из прежней линейной темпораль-
ной модели. В  этом отрицании мысли Гераклита 
о невозможности дважды войти в одну и ту же те-
кущую воду современной культуре удается дойти 
до  создания убедительной иллюзии, в  которой 
прошлое выступает в  роли инновации, а  фарш, 
разделившись на  отдельные потоки, реверсивно 
устремляется в  фильеры мясорубки, чтобы там 
преобразиться в кусок мяса.

Проблема сегодняшнего дизайна в  том, что, 
будучи «культурой внутри культуры» и уже дав-
но не производя собственных, независимых стра-
тегических рефлексий и  саморефлексий, не  осу-
ществляя собственного целеполагания, он, сам 
того не замечая, включается в обратное линейное 
движение во  времени. При этом сохраняются 
все внешние признаки былой футуристической 
устремленности дизайн-деятельности. Проекти-
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руются различные новые продукты и  их формы, 
генерируются визуальные и  пластические обра-
зы, брендируются компании, их услуги и продук-
ты, расширяется медийное присутствие дизайна, 
множатся выставки и  конкурсы, растет число 
людей, обучающихся дизайну в различных обра-
зовательных системах во множестве разных фор-
матов. Сохраняется футуристическая риторика, 
демонстративный жизнестроительный оптимизм, 
доходящий порой до экзальтации, и тот «креатив-
ный задор», который всегда был привычным сти-
листическим признаком настоящего дизайнера. 
Однако по существу все это уже давно обслужива-
ет движение цивилизации вспять, поскольку ди-
зайн по сей день не меняет свою темпоральность, 
не  пытается осмыслить ситуацию в  категориях 
«философии возврата», по-прежнему не  актуа-
лизует действительный опыт прошлого, не рабо-
тает с  важнейшими экзистенциальными смыс-
лами и  ценностями, а  значит, исчерпывает себя 
как изначально гуманистически ориентирован-
ная профессиональная культура. Если понимать 
сказанное в контексте культуры замещения, то в 
данном случае речь идет о  замещении прежней 
содержательности форм пустотой, оформляемой 
и упаковываемой все более ярко и разнообразно, 
с использованием все большего количества мате-
риальных ресурсов.

Сложившаяся ситуация, когда умножающе-
еся формообразование, как бы  свидетельствую-
щее о  прогрессе дизайна и  его движении вперед 
в будущее, на самом деле становится прикрытием 
расширяющейся смысловой пустоты и реального 
движения назад, — имеет еще ряд внешних симп
томов, проявляющихся в разного рода замещени-
ях. Отметим лишь пару наиболее явных.

Первое  — поведение системы дизайнерско-
го образования, в которой процесс взращивания 
специалиста замещен процессом переработки 
человеческих и финансовых ресурсов в гарантии 
собственного институционального выживания 
системы. Университеты, факультеты и  кафедры, 
осуществляющие профессиональную подготов-
ку дизайнеров различных профилей, вынуждены 
имитировать живой процесс, в действительности 
занимаясь воплощением анахроничной модели 

специалиста, «заточенной» под задачи вчераш-
него дня. В  результате из  стен учебного заведе-
ния выходит дизайнер, в  лучшем случае хорошо 
владеющий навыками исполнительской работы, 
но  не умеющий стратегически мыслить, не  об-
ладающий свободным критическим мышлением 
и  не способный генерировать смыслы будуще-
го. Независимый профессионал замещается узко 
ориентированным ремесленником, наученным 
лишь воспроизводить предшествующий опыт.

Второе заметное проявление практик замеще-
ния — возникновение пустой квазинаучной рито-
рики под видом развития научной составляющей 
дизайн-деятельности. Взамен живого познава-
тельного дискурса, взамен реальных исследова-
тельских дискуссий и  теоретических рефлексий 
приходят выхолощенные железобетонные формы 
«научных мероприятий» и «профессиональных 
публикаций» в «аккредитованных изданиях», 
ценности личного творческого и  познавательно-
го опыта замещаются списками «авторитетных 
источников» и т. д. В результате на месте профес-
сиональной культуры оказывается некая «фосси-
лия дизайна», некая «правильная окаменелость», 
закрывающая вопрос о  возможностях развития 
и ориентирах будущего.

Как, вероятно, заметил читатель, настоящий 
текст принципиально не содержит ни одной ссыл-
ки на те или иные практические кейсы из области 
дизайна или на какие-либо научные публикации, 
чем, по-видимому, нарушает соответствующие 
нормы жанра. Однако рефлексия темы отноше-
ний дизайна и культуры замещения не позволяет 
иного. Включение ссылок, цитат, различных апел-
ляций к авторитетным источникам и тому подоб-
ного означало бы, что сам текст является попыт-
кой замещения живого размышления, пусть и до-
статочно рыхлого в  своем органическом поиске, 
твердью «осадочных пород», минерализовавши-
мися мыслями и окаменевшими идеями. Это озна-
чало бы попытку умертвления темы. Дизайн, как 
и культура в целом, нуждается сегодня в живом, 
в вопросах — больше, чем в декларациях, в сомне-
ниях — больше, чем в утверждениях, в тепле орга-
ники — больше, чем в холоде минералов, в смыс-
лах — больше, чем в формах…

Л.Ю. Салмин
Дизайн и культура замещения
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MODERN PROBLEMS OF DESIGN

СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ ДИЗАЙНА

DOI: 10.53273/27128768_2022_3_12
Е.В. Васильева

МОДА И МИНИМАЛИЗМ: ИДЕОЛОГИЯ, СТРУКТУРА И ФОРМА

Минимализм — крайне непростой в определении термин. Его сложно локализовать хронологи-
чески и стилистически. Несмотря на очевидное стремление к простоте и точности, минимализм 
использует вариативный набор приемов и форм, что усложняет его определение как стиля. Не об-
ладая единым комплексом приемов, минимализм в то же время демонстрирует единый набор черт, 
систему принципов и идеологическую программу. Представляется важным рассмотреть основные 
формы минимализма в моде XX в., проследить их структуру, систему и идеологические принципы. 
Формальное сходство минималистических элементов часто связано с использованием различных 
начал. Напротив, общие идеологические платформы в  некоторых случаях реализованы посред-
ством разных форм. Разные принципы минималистической традиции в искусстве и моде, их спе
цифика и особенности — предмет внимания исследователей, сосредоточенных на изучении мини-
малистической традиции второй половины XX в.
Ключевые слова: минимализм, Minimal Art, модернизм, интернациональный стиль, André 
Courrèges, Pierre Cardin, Yves Saint Laurent, Martin Margiela, Prada, Jil Sander

E.V. Vasileva

FASHION AND MINIMALISM: IDEOLOGY, STRUCTURE AND FORM

Minimalism is a term that is hard to define. It is difficult to place it chronologically and stylistically. Despite 
the obvious striving for simplicity and precision, minimalism uses a variable set of techniques and forms, 
which makes it difficult to define it as a style. With no uniform stylistic features, minimalism nonetheless 
boasts a set of uniform characteristics, a single system of principles and a single ideological programme. 
The purpose of this article is to outline major forms of minimalism in 20th-century fashion, and to uncover 
their structural system and ideological principles. The formal similarity of minimalist elements is often 
associated with a difference in origins. Common ideological platforms, on the contrary, are in some cases 
expressed through different forms. Various principles of the minimalist tradition in art and fashion, their 
features and particularities are discussed with the focus on  the minimalist tradition in  the second half 
of the 20th century.
Keywords: minimalism, Minimal Art, modernism, International Style, André Courrèges, Pierre Cardin, 
Yves Saint Laurent, Martin Margiela, Prada, Jil Sander

Определение границ минимализма как яв-
ления затруднительно даже в тех случаях, 

когда речь идет об изобразительной системе или 
архитектурной среде [Bertoni 1998], где этот тер-
мин в большей или меньшей степени регламенти-
рован. В  сфере костюма и  моды вопрос иденти-
фикации минимализма, определение его границ 
выглядит еще более проблематичным. Спорными 
остаются и  стилистические принципы минима-
лизма, и его хронологические рамки. Мы ставим 
своей задачей обозначить основные параметры 
минималистической программы в системе моды. 
Нас интересуют как формальные, так и содержа-

тельные принципы: элементы минимализма и их 
концептуальное значение, а также система, в рам-
ках которой он был реализован в моде XX в. Рас-
смотрим тот ландшафт, в поле которого была реа
лизована минималистическая программа моды, 
обратившись к идеологическим границам и сти-
листическому регламенту минимализма.

МИНИМАЛИЗМ 
И ПРОБЛЕМА ЕГО ОПРЕДЕЛЕНИЯ
Один из  дискуссионных вопросов  — опре-

деление базовых принципов минимализма как 
в  моде, так и  в художественном пространстве 
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в целом. Эта проблема связана и с регламентацией 
формальных признаков, и с разграничением хро-
нологических рамок. Определяя минимализм как 
устойчивый художественный вектор, мы в то же 
время вынуждены признать многообразие его 
форм [Dimant 2010]. Обладая единой системати-
ческой программой, минимализм далеко не всегда 
демонстрирует единство и  устойчивость услов-
ных признаков. Проблема определения границ 
минимализма  — вопрос, связанный не  только 
с модой, но и с художественной системой в целом. 
Связывая художественный минимализм с XX сто-
летием, мы в то же время понимаем, что его гра-
ницы как метода значительно шире.

Как устойчивый художественный вектор 
выделить минимализм позволяют базовые пара-
метры  — ограниченное количество орнамента, 
схематичные формы, использование локальных 
цветов. Многие явления культуры на протяжении 
тысячелетий могут быть рассмотрены через при-
зму минималистической парадигмы, представле-
ны как возможные формы минималистической 
практики. В разные исторические периоды мы об-
наруживаем образцы, ориентированные на мини-
малистические принципы. Отчасти это позволяет 
оценивать систему минимализма как перманент-
ную художественную практику [Castillo 2004: 27]. 
Расширенный взгляд на художественную идеоло-
гию минимализма позволит усматривать элемен-
ты этой визуальной программы и в первобытной 
культуре [Bataille 1943], и  в античной пластике 
[Neer 2010], и в современной художественной тра-
диции [Горбунова 2021].

Минималистическая программа связана 
не  только с  вариативным стилистическим регла-
ментом, но  и с  разными культурными традици-
ями. Минимализм сложно соотнести с  художе-
ственными особенностями какой-то одной куль-
туры или изобразительной традиции. Его прин-
ципы могут быть реализованы на  крайне широ-
ком материале от  Европы и  Африки до  востока 
и Америки [Бу, Васильева 2021].

Понимая минимализм как широкую художе-
ственную программу, мы в то же время обраща-
ем внимание, что в  системе стилей XX  столетия 
он занял особые не только художественные, но и 
идеологические позиции [Васильева 2016а]. Ми-
нималистический вектор маркировал развитие 
искусства XX в., в некоторых случаях став его со-
держательной и смысловой основой. В сущности, 
минимализм в сфере моды можно рассматривать 
как часть общей доктрины, ориентированной 
на концептуальное представление формы и смыс-

ла [Dimant 2010; Walker 2011]. В то же время опре-
деление принципов модной минималистической 
программы — крайне непростая задача. Какие па-
раметры можно считать ее  идентификационным 
маркером? Ответ отнюдь не  прост: фактическое 
выражение обозначенных признаков может быть 
разным. При общности принципов минималисти-
ческая программа реализуется через разные фор-
мы и стилистические решения.

Установление границ минимализма в  сфере 
моды затруднительно. Какие бы параметры мы ни 
выбрали (форма, цвет, структурные концепции), 
их описания не будет достаточно: представление 
единственно возможных характеристик всегда 
окажется спорным. Например, условна характе-
ристика минималистической формы — ее вариа-
тивность слишком велика. Не меньшие проблемы 
возникнут и с определением цветового регламен-
та. Минималистической характеристикой будет 
обладать не только нейтральный белый цвет, но и 
сложные оттенки серого или бежевого, а  также 
интенсивные желтый, синий или красный. Насы-
щенная цветовая палитра — важная часть модно-
го минимализма и в 1960-е, и в 2000-е гг. В некото-
рых случаях, особенно в рамках минималистиче-
ской моды 1990-х гг., частью минималистической 
программы необходимо признать и  черный цвет 
[Pastoureau 2008].

Ограничивается ли  минималистическая 
практика исключительно геометрическими фор-
мами  — такими, которые мы  обнаруживаем 
в  ранних коллекциях домов Pierre Cardin, André 
Courrèges, Yves Saint Laurent [Nie at al. 2006]? Или 
понимание минималистической программы шире 
и  подразумевает принадлежность системе ми-
нимализма таких, например, направлений, как 
пуризм? Не будем забывать и о хронологических 
различиях разных периодов: минимализм 1960-х, 
1990-х и 2000-х ориентирован на разные прототи-
пы, разные концепты и, как следствие, идеологи-
ческие программы и формы.

Говоря о  минималистических принципах 
моды, мы сталкиваемся с крайне разнообразным 
материалом [Fashion... 2012]. Даже ограничив го-
ризонт хронологическими рамками XX в., мы не 
всегда сможем определить минимализм как набор 
устойчивых универсальных принципов. Коллек-
ции Jil Sander [Wagner 2017] принципиально от-
личаются от  стратегии Issey Miyake [Kokie 1978]. 
Минималистическая программа Helmut Lang 
[Lang 2017; Wakefield et  al. 2009] продемонстри-
рует принципиальные отличия от минималисти-
ческой стратегии Yohji Yamamoto [Wenders et  al. 

E.V. Vasileva 
Fashion and Minimalism: Ideology, Structure and Form
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2014; Salazar 2011]. А минималистическая концеп-
ция Prada [Frankel 2019] не равна системе Comme 
Des Garcons [Bolton 2017]. Японский минимализм 
[Slade 2009; Steele et al. 2010] не равен бельгийско-
му и  по содержательным признакам, и  по визу-
альной программе.

Как мы  определим разницу идеологических 
и формальных программ близких и в то же вре-
мя дистанцированных явлений? Где, например, 
пройдет водораздел между минимализмом и  де-
конструкцией [Васильева 2018]? Мы  придем 
к тому, что модный минимализм как явление — 
это скорее формат, вектор, направление, интен-
ция, нежели набор регламентированных призна-
ков и  характеристик. Чтобы несколько скоррек-
тировать границы выбранной темы, отметим: 
говоря о  модном минимализме второй полови-
ны XX  в., мы  будем ориентироваться на  два ос-
новных периода — 1960-е и 1990-е. Минимализм 
1960-х [Milford-Cottam 2020] и 1990-х [Hill et  al. 
2021] разнообразен и по формальным признакам, 
и по формату, и по содержательному наполнению. 
И  минимализм 1960-х [Brown 2016], и  минима-
лизм 1990-х [Wilcox 2001] неоднороден. Внутри 
каждого десятилетия существовали свои, почти 
взаимоисключающие направления [Yapp 1998; 
Yapp 2004]. В то же время мы рассматриваем эти 
периоды как две базовые программы, условные 
ролевые модели модного минимализма, элементы 
которого присутствовали и в ранних коллекциях, 
и в минималистической традиции 2000-х–2010-х.

Регламентация минималистических стан-
дартов усложняется тем, что не  только в  моде, 
но и в художественной среде XX в. мы наблюда-
ем вариативность самой системы [Battcock 1968]. 
При безусловном сходстве разных направлений 
и  школ они ориентированы на  разные приемы 
и принципы [Macarthur 2002]. Рассмотрим те ху-
дожественные программы, которые можно оце-
нивать как основу минималистической системы. 
Они так или иначе положены в  основу модного 
минимализма XX в. Это явление можно иденти-
фицировать по трем основным направлениям — 
форма, структура и идеология.

DE STIJL: МИНИМАЛИЗМ 
КАК СТРУКТУРА
Определение минимализма в сфере моды свя-

зано с условиями идентификации этого явления. 
Минимализм следует считать скорее набором 
принципов, нежели устойчивым стилистическим 
форматом. Сегодня его соотносят с  американ-
ским искусством 1960–1970-х гг. [Strickland 1993]. 

«Минимализм» в  современной художественной 
критике — это прежде всего Minimal Art, ориен-
тированный на  американскую художественную 
программу второй половины XX в. [Colpitt 1990; 
Marzona 2009]. В то же время, связывая минима-
лизм с художественной практикой американского 
искусства 1960–1970-х [Meyer 2000], не будем за-
бывать, что одна из  версий минималистической 
программы была сформирована интернациональ-
ным модернизмом первой половины XX  в. Если 
мы  говорим о  классической доктрине модного 
минимализма, то  вынуждены признать, что она 
в большей степени подчинена формам модерниз-
ма и Интернационального стиля 1920–1950-х [Ва-
сильева 2016а], нежели концептуальной практике 
американского искусства 1960-х гг.

Минималистическая практика моды ста-
ла прямым продолжением тех художественных 
идей, которые были сформированы в рамках мо-
дернизма — как живописного, так и архитектур-
ного [Frampton 1980]. Минималистическая идео
логия первой половины XX  в.  — это широкий 
спектр художественных приемов, что усложняет 
его определение. Минимализм, занятый и форми-
рованием условной формы, и концептуализацией 
объекта, связан и  с предметностью Поля Сезан-
на, и с декоративным обобщением Анри Матисса,  
и  с визуальной лаконичностью Казимира Мале-
вича, и с концептуализмом Марселя Дюшана. Все 
это очень разные стратегии, как в  содержатель-
ном, так и в изобразительном плане. Тем не менее 
все они обозначают общую тенденцию к обобще-
нию форм и  вариативность минималистической 
программы [Baker 1988].

В первые десятилетия XX  в. минималисти-
ческая доктрина формировалась под влиянием 
такого направления, как художественный модер-
низм. Важными явлениями в установлении мини-
малистической практики был и  схематизм Анри 
Ван де Вельде [Kuenzli 2019], и деятельность Не-
мецкого Веркбунда [Campbell 1978], и  практика 
школы Bauhaus [Hüttner, Leidenberger 2019]. За-
метное воздействие на  формирование минима-
листической идеологии оказало движение De Stijl 
[White 2003], основанное в 1917 г. в Лейдене. Это 
движение принципиально важно для формирова-
ния модернизма как в архитектуре, так и в дизай-
не. De Stijl, в свою очередь, оказал принципиаль-
ное воздействие на  формирование Интернацио-
нального стиля, традицию Bauhaus и архитектур-
ную практику середины XX в. [Frampton 1980].

De Stijl имел важнейшее значение и для фор-
мирования минималистической программы  
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в системе моды. В костюме было важно не только 
прямое цитирование, где самый известный эпи-
зод  — появление платья Mondrian в  коллекции 
модного дома Yves Saint Laurent (осень/зима 1965–
1966) [Muller, Chenoune 2010; Bolton 2019]. Худо-
жественная программа De Stijl обозначила мини-
малистическую идеологию всего XX  в., сформи-
ровав два основных художественных принципа. 
Первый: De  Stijl декларировал аналитическую 
концепцию как основу художественного про-
изведения [White 2003]. Голландское движение 
было не первым и не единственным, обозначив-
шим этот принцип. Тем не менее De Stijl сыграл 
центральную роль в  утверждении не  только ви-
зуального, но  и концептуального формата худо-
жественных практик. Второй: De  Stijl утвердил 
структурный принцип как базу сложившейся 
формы [Hollis 2001]. Аналитическая програм-
ма De  Stijl, основанная на  использовании ма-
тематических расчетов, была озвучена сначала  
Мэтью Шенмейкером [Schoenmaekers 1916], а за- 
тем Питом Мондрианом [Mondrian 1920].

Сам принцип нео‑пластицизма, предложен-
ный Мондрианом, ориентирован на  принципи-
ально новое отношение к изображению и форме. 
Эта концепция подразумевала, что художествен-
ная система может оперировать не количествен-
ными категориями, связанными с  увеличением 
или уменьшением декоративных элементов, а  с 
их  качественным изменением. В  сфере костюма, 
тотальная трансформация которого произошла 
в  начале XX  столетия [Васильева 2007], De  Stijl 
стал важным ориентиром  — образцом визуаль-
ной системы и  декларацией новых идеологиче-
ских основ [Foster et al. 2005]. Минимализм стал 
показателем не столько количественных измене-
ний, сколько качественного перехода и в области 
дизайна, и в сфере костюма. Он определен не толь-
ко количественными маркерами — сокращением 
декора, уменьшением длины, преобразованием 
цветовой палитры, но  подразумевал качествен-
ный переход к принципиально новому значению 
костюма и формы. Новая практика подразумева-
ла не только изменение формообразования, но и 
преобразование телесной практики, социальной 
программы и  смысловых ориентиров моды [Ва-
сильева 2016b].

Идеологическая программа De  Stijl утверди-
ла новые возможности как базис художественных 
форм. Движение, инициированное Тео Ван Дуйс-
бургом и  Питом Мондрианом, было ориентиро-
вано на  создание новой визуальной программы. 
Предложенная система подразумевала стремле-

ние к равновесию, порядку, что стало основой но-
вого понимания художественного.

De Stijl придал минималистической програм-
ме устойчивость. Его визуальная и теоретическая 
практика привела к  утверждению новых визу-
альных принципов и фактически придала мини-
мализму его сегодняшний статус [Overy 1991]. 
De  Stijl был важным шагом в  признании мини-
мализма нормативной доктриной и  воздейство-
вал тотально, не  только в  сфере моды. Его идеи 
принципиально влияли на весь художественный 
процесс XX в. [White 2003] — от функциональных 
проектов Якобуса Ауда и школы Bauhaus до гео-
метрических систем Хендрика Берлаге и  Фрэн-
ка Ллойда Райта. De  Stijl обозначил инженерное 
равновесие и баланс важными критериями худо-
жественной практики XX  столетия. Фактически 
его формальная программа сделал возможным 
разговор о  минимализме как о  художественной 
доктрине.

De  Stijl утвердил минимализм искусством 
структуры. Этот принцип подразумевал систе-
му модулей, появление и распространение кото-
рых также связывают с  голландским движением 
[Hollis 2001]. Равновесие художественной формы 
связано с выявлением ее структуры. Этот подход 
получит широкое распространение как базовый 
принцип в  дизайн-программе середины XX  в. 
Он  реализован и  в рамках модульной системы 
Ульмской школы, и в структуре модульных сеток 
Швейцарского стиля [Васильева 2021]. В минима-
листическом костюме принцип модульной еди-
ницы стал важной идеологической и  смысловой 
составляющей. Структура, модульный принцип 
и крой — основа минималистической моды.

Несколько отложенный характер присут-
ствия De Stijl в костюме не отменяет принципи-
альный характер этого воздействия, не  только 
прямого, но  и опосредованного. В  сфере костю-
ма влияние De  Stijl оказалось отдаленным, оно 
пришлось на  послевоенные годы, когда стала 
возможной тотальная реформа формообразова-
ния в  костюме [Mendes, de  la  Haye 1999]. Влия-
ние De  Stijl в  костюме позволило акцентировать 
крой. В минималистической моде структура ста-
ла одним из главных художественных элементов, 
инструментом создания формы. Идеологическая 
практика De Stijl позволила сделать главным ин-
струментом конструкцию, а  не декор. Не  толь-
ко De  Stijl принимал участие в  формировании 
принципов новой художественной системы, тем 
не  менее именно он, во-первых, представил но-
вые концепции в абсолютной форме, а во-вторых 
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(во многом благодаря участию Bauhaus) — обеспе-
чил массовое распространение нового визуально-
го формата. De  Stijl оказался явлением, которое 
сформировало основу для всей художественной 
системы ХХ  в. Мода стала важной частью этого 
масштабного художественного проекта.

МИНИМАЛИЗМ 
И АРХИТЕКТУРНАЯ ПРОГРАММА: 
ПРОСТРАНСТВО И ФОРМА
Минималистический костюм  — в  том виде, 

в котором мы знаем его в хронологическом про-
странстве от 1960-х  гг. до  наших дней,  — связан 
еще с одной составляющей — это архитектурный 
модернизм [Colquhoun 2002]. Архитектурная 
программа, ее  базовые концепты, поддержанные 
стремлением к  абсолютной форме, стали одной 
из  тех основ, которая позволила сформировать 
минималистические принципы в  костюме. Здесь 
важно отметить, что идеология минимализма 
в  архитектуре  — также крайне широкое явле-
ние. Брутализм Чарльза Ренни Макинтоша, стро-
гость Интернационального стиля, стерильность 
архитектурного минимализма второй половины 
XX века — все это неидентичные явления, кото-
рым свойственно общее стремление к минималь-
ной форме. Важно отметить, что инструменты 
решения минималистической художественной 
программы в  сфере архитектуры были разными 
[Bertoni 1998], тем не  менее стремление к  этому 
формату в  архитектурном пространстве можно 
считать одним из  наиболее важных источников 
минимализма [Колодников 2021].

Ранние формы минималистической практики 
подразумевали сопротивление декоративному на-
чалу. В 1908  г. Адольф Лоос опубликовал доклад 
«Орнамент и преступление» [Loos 1913], который 
стал условным манифестом и ориентиром нового 
движения. Тезис Адольфа Лооса, с одной стороны, 
был продолжением доктрины, сформированной 
в  рамках британского модерна и  национальной 
романтики, а с другой — стал непосредственной 
реакцией на  избыточный декор историзма. Не-
посредственным поводом, спровоцировавшим 
дискуссию о возможностях орнамента и перспек-
тивах минималистической программы в архитек-
туре, стала реконструкция Рингштрассе в  Вене 
в середине XIX в. Теоретическая позиция главного 
архитектора Готфрида Земпера была связана с ин-
тересом к историческому цитированию и декору 
[Hvattum 2004]. Земпер был последовательным 
сторонником историзма, полагая, что основная 
функция архитектуры  — это соединение кон-

струкции и орнамента. Эта позиция подвергалась 
последовательной критике на  протяжении всей 
второй половины XIX столетия и  в итоге стала 
одной из точек сопротивления, приведшей к фор-
мированию новой концепции архитектуры и ди-
зайна XX в. [Frampton 1980].

Новая художественная программа подразу-
мевала важность конструктивной основы, ос-
мысление крайне спорного статуса декорации 
и  функционального характера художественного 
произведения. Эта идеологическая программа, 
в  свою очередь, была положена в  основу разных 
художественных школ и в итоге стала фундамен-
том смыслового наполнения разных направлений 
от бельгийского Art Nouveau [Kuenzli 2019] и Не-
мецкого Веркбунда до Интернационального стиля 
[Васильева 2016а].

Минимализм в  области моды, реализован-
ный как последовательная программа много поз-
же — во второй половине XX века [Nie et al. 2006], 
стал одним из  выражений этой доктрины. Моду 
и  архитектурную теорию связывали прикладные 
возможности костюма. Одежда (минималистиче-
ская прежде всего) была наглядной демонстраци-
ей того, что художественные и  конструктивные 
принципы могут быть реализованы в прикладной 
сфере [Parry 2005]. Костюм стал крайне удачной 
реализацией всех теоретических концепций нача-
ла XX в., ориентированных на соединение искус-
ства и ремесла [Cunningham 2003]. Принцип, обо-
значенный в рамках Движения искусств и ремесел 
[Васильева 2017], приобрел в рамках модного ми-
нимализма убедительную форму. В  этом смыс-
ле модный минимализм стал непосредственным 
продолжением и  прикладных идей Немецкого 
Веркбунда, и  коммерческого характера Модерна. 
Стилизованные линии Art Nouveau стали не толь-
ко одним из  первых примеров функциональной 
художественной идеологии, но и образцом схема-
тизированных обтекаемых форм. Этот принцип 
формообразования будет поддержан в архитекту-
ре интернационального модернизма, а также по-
ложен в основу минимализма в сфере моды.

МИНИМАЛИЗМ 
В КОНТЕКСТЕ МОДЫ: 
ИНТЕРНАЦИОНАЛЬНЫЙ СТИЛЬ
Смысловая и  содержательная основа мини-

мализма как доктрины — это, вне всякого сомне-
ния, Интернациональный стиль [Frampton 1980]. 
Он  стал основой и  классического минимализ-
ма в  сфере моды. Именно этот идеологический 
формат поддержан в костюме 1960-х гг. [Milford-

Е.В. Васильева 
Мода и минимализм: идеология, структура и форма
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Cottam 2020]. Тогда, в 1960-е, он совпал с массо-
вым распространением архитектурного модер-
низма, который стал своеобразным маркером но-
вой эпохи, нового вкуса и нового времени. Формы 
Интернационального стиля были сформированы 
в 1920–1930-е  гг. Идеологическая и  визуальная 
программа минимализма сформировалась в этот 
период и была его естественным порождением.

Понятие архитектурного модернизма, рав-
но как и  границы Интернационального стиля, 
крайне условны. Его возникновение и  распро-
странение связывают с  выставкой «Интернаци-
ональный стиль» в  Музее современного искус-
ства в  Нью-Йорке (МОМА) в 1932  г. [Hitchcock, 
Johnson 1932]. Выставка 1932  г. стала событием, 
обозначившим новое состояние архитектуры и 
архитектурной формы. Она объединила несколь-
ко памятников, построенных еще в 1920-е  гг. 
В частности, здание школы Bauhaus Вальтера Гро-
пиуса (1926), квартал «Вайсенхофф» Якобуса Ауда 
(1927), а также несколько объектов, которые нахо-
дились в  процессе проектирования и  строитель-
ства (например, вилла «Савой» Ле Корбюзье или 
проект здания газеты Turun Sanomat Алвара Аал-
то) [Frampton 1980]. Тем не  менее границы Ин-
тернационального стиля  — и  хронологические, 
и фактические — значительно шире. Интернацио
нальный стиль рассматривают как условный си-
ноним архитектурного модернизма [Hasan-Uddin 
1998], он  объединил и  русский конструктивизм, 
и  художественную концепцию Bauhaus, и  фено-
мен советского модернизма, и  интернациональ-
ное строительство 1950-х — 1960-х годов.

Минимализм в сфере моды не равен ни одно-
му из  этих движений. Тем не  менее модный ми-
нимализм связан с  формальными принципами, 
представленными в  рамках Интернационально-
го стиля. Монохромные решения, протяженные 
экранные плоскости, отсутствие декора, интерес 
к конструктивной основе — эти принципы были 
реализованы как в архитектурном пространстве, 
так и  в минималистическом костюме 1960-х  гг. 
Минималистическую моду 1960-х можно рассма-
тривать как одну из версий Интернационального 
стиля, его условное продолжение.

В этом смысле минимализм в сфере костюма 
важен как явление, обозначившее два принци-
пиально важных обстоятельства. Прежде всего, 
модный минимализм 1960-х  гг. маркировал Ин-
тернациональный стиль как массовый феномен. 
Если накануне Второй мировой войны модернизм 
воспринимался скорее как маргинальное явле-
ние, то  появление костюма, подчиненного фор-

мату архитектурного модернизма, подразумевало 
не  только интерес к  радикальным художествен-
ным формам, но и массовое принятие идеологии 
Интернационального стиля. Благодаря минима-
листической моде 1960-х (и в сфере костюма, и в 
области предметного дизайна) произошло вклю-
чение модернистской доктрины в  повседневный 
формат. При всем радикализме моды и  модного 
минимализма 1960-х гг. она была массовым явле-
нием — стилем, который копировали и которому 
подражали [Yapp 1998]. Стилем, представленным 
не  только единичными, но  и массовыми коллек-
ционными образцами (иногда самодельными), 
имитациями и повторениями.

С другой стороны, минимализм 1960-х фак-
тически маркировал признание моды как художе-
ственной дисциплины. Начиная (самое позднее) 
с  эпохи Искусств и  ремесел, мода претендовала 
на  свое положение в  художественном простран-
стве [Cunningham 2003]. Отчасти эти претензии 
были поддержаны на рубеже веков, когда принци-
пиально изменился статус прикладных искусств. 
Попытки объединить искусство и моду предпри-
нимались не  только на  протяжении первых лет 
XX  столетия, но  и в 1920–1930-е  гг., когда мода 
искала свои позиции в  сфере радикальных ху-
дожественных движений [Mackrell 2005]. Одним 
из образцов этой практики были, в частности, си-
мультанные платья Сони Делоне [Damase 1997]. 
Их  система формировалась под влиянием куби-
стической программы и  была непосредственно 
с ней связана. Вторая половина 1930-х и, в част-
ности, работы Эльзы Скиапарелли [Papalas 2015] 
связаны с  сюрреалистическим вектором [Martin 
1990]. Тем не менее до 1950-х гг. претензии моды 
на  художественный контекст носили маргиналь-
ный характер [Karaminas, Geczy 2012].

Минимализм 1960-х стал первым концепту-
альным направлением моды, получившим и мас-
совое распространение, и  коммерческий статус. 
Соединение с идеологической программой Интер-
национального стиля позволило рассматривать 
костюм не только как явление, связанное с ремес-
ленным форматом. Концептуальный характер ми-
нималистической моды предоставил возможность 
обсуждать ее художественность. Принадлежность 
модного минимализма радикальной модернист-
ской традиции позволила обозначить смысловой 
принцип костюма, продемонстрировать, что ос-
нова моды  — это содержание и  смысл [Василье-
ва 2016c]. Концептуальная основа сформировала 
художественную платформу минимализма. Это 
объединило костюм и моду не только с традицией 
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Интернационального стиля, но  и с  программой 
Minimal Art [Battcock 1968; Marzona 2009].

MINIMAL ART: 
КОНЦЕПЦИЯ КАК ОБЪЕКТ
Классический Интернациональный стиль 

был не  единственной сферой, в  которой форми-
ровались концепции и  принципы минимализма. 
Принципиально важным направлением, обеспе-
чившим распространение минималистической 
доктрины, стало концептуальное американское 
искусство второй половины 1960-х  — начала 
1970-х гг. [Strickland 1993; Meyer 2000]. Движение 
получило название Minimal Art, сегодня его при-
нято связывать с именами таких художников, как 
Дональд Джадд, Роберт Моррис, Фрэнк Стелла, 
Ив Кляйн и др. [Colpitt 1990].

Первые выставки, связанные с  новым худо-
жественным форматом, можно датировать 1959 г. 
Тогда в Музее современного искусства в Нью-Йор-
ке прошла выставка «16 американцев», сформиро-
ванная куратором Дороти Миллер [Miller 1959]. 
В  выставке принимали участие Фрэнк Стелла, 
Джаспер Джонс, Джейис Джарвис, Роберт Рау-
шенберг и другие мастера. В предисловии к ката-
логу Миллер заметила, что искусство исключает 
ненужное [Miller 1959: 6]  — в  этом смысл пред-
ставленного корпуса произведений. Этот прин-
цип стал основой нового движения. Отчасти его 
концепция была реакцией на субъективность аб-
страктного экспрессионизма.

Художественный минимализм 1960-х был 
ориентирован на использование локальных форм, 
геометрической основы, нейтральных поверхно-
стей и промышленных материалов. Минимализм 
позиционировал форму как объект [Васильева 
2022a]. «Объективность» минимализма обладала 
двойным значением. С  одной стороны, оно под-
разумевало интерес к «объективному» — то есть 
достоверному, подлинному. Минималисты недву
смысленно обозначили, что их искусство не свя-
зано со  стремлением к  самовыражению  — этот 
тезис, в частности, подвергся критике со стороны 
Климента Гринберга [Greenberg 1961].

С другой стороны, «объективность» мини-
мализма подразумевала интерес к  предмету как 
главному инструменту искусства [Marzona 2009]. 
Главной художественной единицей становится 
объект [Васильева 2022a]. Этот принцип отчасти 
унаследован от  традиции рэди-мейдов первой 
половины XX  в. и  связан, в  частности, с  именем 
Марселя Дюшана [Foster et  al. 2005]. Интерес 
к объекту в американском минимализме подразу-

мевал концептуализацию предмета и фактически 
выводил содержательный концепт как основу ху-
дожественного произведения. Этот подход нашел 
прямое продолжение в  модном минимализме, 
в равной степени ориентированном и на форми-
рование концептуальной платформы, и на прин-
цип объекта.

Идеология американского минимализма обо-
значена в  двух основных программных текстах. 
В 1965  г. в  журнале Arts Magazine опубликова-
на статья Роберта Уоллхейма «Минималистиче-
ское искусство» [Wollheim 1965]. Считается, что 
именно в  ней обозначен термин «минимализм», 
отмечены его базовые принципы. Уоллхейм иден-
тифицировал минимализм не  как новое художе-
ственное движение, а как метод, последовательно 
формировавшийся в  искусстве XX  в. Несмотря 
на то, что термин подвергался критике со стороны 
многих экспертов, прежде всего Климента Грин-
берга [Greenberg 1961], и  не был принят худож-
никами, он тем не менее получил последователь-
ное распространение в  художественной критике 
[Battcock 1968].

Другой важной публикацией, определившей 
регламент минимализма, стало эссе Майкла Фри-
да «Искусство и предметность», опубликованное 
в журнале Artforum в 1967 г. [Fried 1967]. Статья 
обозначила две основные платформы минимализ-
ма, которые на первый взгляд могли бы показать-
ся взаимоисключающими. Прежде всего, Фрид 
говорил о минимализме как об искусстве простых 
форм. Одновременно это редуцировало значение 
формы и делало ее квинтэссенцией произведения 
искусства. Смысл формы сводился к ее содержа-
нию [Васильева 2016c]. Основой произведения 
искусства становился его концепт, а не его очер-
тания. Фактически Фрид абсолютизировал тот 
факт, что основой минимализма (и художествен-
ного в  целом) является его смысловая програм-
ма. Именно Фрид обозначил концепт основой 
произведения. Это позволило определить такой 
феномен как «объект»: произведение, обладаю-
щее минимальной формой, чей смысл поддержан 
содержанием (или концепцией). Принцип объек-
та сделал возможным формирование принципов 
минимализма и в сфере моды, где основой костю-
ма стала не его форма или структура, а концепция 
и  содержание [Васильева 2022b]. Минимализм 
позволил представить моду не только искусством 
очертания и  кроя, но  и квинтэссенцией идеоло-
гии, смысла и концепта.

Появление и  регламентация американского 
минимализма обозначили крайне важный пере-
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ход в  художественной системе. Являясь идеоло-
гическим приемником классического модерниз-
ма, американское искусство 1960-х гг. обозначило 
принципиальное смещение акцентов художе-
ственной системы. Основа Интернационального 
стиля — концепция пространства и конструкции. 
Минималистический модернизм как архитектур-
ный формат был прежде всего преобразовани-
ем пространства, среды, окружения и, как след-
ствие,  — структуры. Архитектурный модернизм 
подразумевал изменение расположенных в  ней 
объектов и самой пространственной структуры.

Американский минимализм 1960-х сосредо-
точился на проблеме предмета [Miller 1959; Fried 
1967]. Основой минималистической программы 
Интернационального стиля было создание про-
странства  — квинтэссенцией архитектурного 
модернизма стала не  только форма, но  и пусто-
та [Васильева 2019]. Идеологическим базисом 
американского минимализма стал объект с  его 
идентификацией идеальной формы и  концепта, 
формирующего содержание. В  системе Интер-
национального стиля эта концепция возникала 
и  решалась как часть идеологии пространства, 
где вещь была частью концепции Идеального, 
но занимала периферийное, почти маргинальное 
положение [Васильева 2016а]. В американском ис-
кусстве 1960-х  гг. идеальная минималистическая 
форма стала центральным маркером новой худо-
жественной программы. Эти принципы и разли-
чие программ реализованы и  в рамках модного 
минимализма.

МОДНЫЙ МИНИМАЛИЗМ: 
ГРАНИЦЫ И ИСТОЧНИКИ
Модный минимализм представляет собой 

противоречивую систему. В 1960-е гг. он был ори-
ентирован на  базовые формы конструктивизма, 
Интернационального стиля и Bauhaus. Локальные 
белые поверхности, акцентированная структура 
и геометрия, обтекаемые линии и формы [Walker 
2011] — все это объединяло классический мини-
мализм Pierre Cardin [Hesse 2010], André Courrèges 
[Orsenna 2008], Yves Saint Laurent [Bolton 2019] 
с художественной практикой 1920–1930-х гг.

Одновременно костюм использовал концеп-
цию объекта, сближавшую доктрину моды с фор-
матом американского художественного минима-
лизма. В классической системе модного минима-
лизма костюм не принадлежит среде, а противо-
стоит ей. Одежда  — исключенный из  контекста 
объект, имеющий больше отношения к геометрии 
и  абстрактной форме, нежели к  телу [Васильева 

2022b]. В  минималистической моде костюм  — 
идеологический объект, сосредоточенный на сво-
ей единичности. В такой смысловой конструкции 
одежда  — не  столько утилитарный материал, 
сколько концепт. Радикальный характер минима-
листической моды продиктован тем обстоятель-
ством, что вещи сконцентрированы на  абсолют-
ной форме и существуют как идеальный концепт 
[Wilcox 2001], крайне опосредованно связанный 
с  классическим пространством моды. Модный 
минимализм 1960-х в равной степени равнодушен 
и  к определению человеческого тела [Steele 2001; 
Васильева 2022b], и к идентификации социальной 
нормы, и к установлению утилитарных границ.

Модный минимализм 1960-х  гг.  — это сле-
дование выбранной программе [Bronowski, 
Holtzheimer 2018]. Смещение в сторону американ-
ского концептуализма (а эту подвижку невозмож-
но игнорировать) меняет смысл модного минима-
лизма в целом. Особенность Minimal Art — при-
вилегия концепта [Colpitt 1990], который может 
быть реализован за  счет нейтрализации или аб-
страгирования формы. В  этих условиях понима-
ние костюмного минимализма заметно меняется. 
Определение концепта как главного инструмен-
та минимализма корректирует хронологические 
и  стилистические рамки минималистической 
моды. В новом значении это не только 1960-е и не 
только классические коллекции André Courrèges, 
Pierre Cardin, Yves Saint Laurent.

Определение минимализма как моды кон-
цептов позволяет отнести к  модному минима-
лизму не  только стерильные коллекции Prada 
или строгий формализм Jil Sander [Wagner 2017] 
и Helmut Lang [Wakefield et al. 2009], но и коллек-
ции Martin Margiela [Granata 2017; Margiela 2009], 
Ann Demeulemeester [Demeulemeester, Smith 2014], 
Yohji Yamamoto [Salazar 2011], Issey Miyake [Kokie 
1978]. Многие направления в  моде 1990–2000-х 
можно идентифицировать как явления минима-
листического толка не  только в  силу специфики 
формы, но и на основании идеологического фор-
мата  — концептуального вектора, положенного 
в  основу коллекций. Здесь мы  столкнемся с  без-
условным парадоксом: основой минималистиче-
ской программы можно признать не геометриче-
ский характер формы и даже не специфику кон-
струкции, а  факт принадлежности концептуаль-
ному формату [Dimant 2010]. В этом определении 
границ стиля и Martin Margiela, и Yohji Yamamoto, 
и Issey Miyake будут минималистическими дизай-
нерами, хотя их коллекции не всегда поддержива-
ли структурный крой или геометрическую форму. 
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Концептуальная основа дает основание относить 
эти вещи к минималистическому формату.

МИНИМАЛИЗМ: 
ФУТУРИСТИЧЕСКАЯ ПРОГРАММА
Мы неоднократно обращали внимание 

на  тот факт, что концептуальная программа 
минимализма вариативна [Walker 2011]. Если 
мы сосредоточимся на двух основных общностях 
минималистической моды  — феномене 1960-х 
и моде 1990-х, то вынуждены будем признать, что 
смысловая программа этих явлений отличается. 
Минималистические системы 1960-х и 1990-х 
выступают не  как единичные варианты, но  как 
условные общности  — содержательные модели, 
по  которым формировались существующие ми-
нималистические практики. Различие не только 
в  художественной основе. Минимализм 1960-х 
был ориентирован на  архитектурный модер-
низм. Модный минимализм 1990-х базировался 
на  идеологии художественного концептуализма 
[Wilcox 2001]. При несомненном сходстве этих 
минималистических программ (и визуальной, 
и  содержательной), они ориентированы на  раз-
ные идеологические стандарты и  разные смыс-
ловые практики.

Минимализм 1960-х был футуристическим 
проектом. Он ориентировался на образ идеально-
го будущего. Отсюда основной перечень тем моды 
1960-х: они так или иначе связаны с утопической 
перспективой. Космос, будущее, идеальная фор-
ма, образ пролонгированного детства, инверсия 
мужского и женского, тип новой женщины — эти 
направления связаны с  визионерской програм-
мой грядущего, созданием модели идеального 
завтра. Стиль 1960-х, его футуристический век-
тор во  многом ответственны за  абсолютизацию 
концепции Нового в  моде второй половины 
XX в. Мифологическое представление о том, что 
мода — это создание уникального, ранее несуще-
ствующего, верифицировано культурой 1960-х гг. 
[Fashion 2012]. В моде предшествующих десятиле-
тий концепция идеологической революции носи-
ла полу-маргинальный характер (1920-е) или от-
сутствовала вовсе (1940–1950-е) [Nie et al. 2006].

Минимализм 1960-х канонизировал концеп-
цию Нового. В  этом смысле он  выступил непо-
средственным приемником рациональной идео-
логии Нового времени, которое искало Идеальное 
и  Подлинное не  в прошлом, а  в будущем [Гройс 
1993: 121]. Ориентируясь на  идеологию измен-
чивости, 1960-е годы в то же время создали миф 
стабильного идеального Завтра. Одна из  задач 

этой программы — исключение моды из истори-
ческого контекста, создание идеальной модели 
такого будущего, за которым не следуют никакие 
изменения [Васильева 2017]. Минимализм 1960-х 
был противопоставлен прошлому и формировал 
утопическую конструкцию, которая могла стать 
идеальной моделью будущего. Как и утопический 
архитектурный модернизм, минималистическая 
мода 1960-х ориентировалась на идеалистический 
формат, не  связанный с  исторической основой. 
Как и  архитектурный модернизм, минимализм 
1960-х был созданием идеальной картины пока 
не  наступившего будущего. Радикальный харак-
тер минимализма 1960-х, в  частности, связан 
с  ландшафтом нового мира, принципиально от-
личного от  исторических реминисценций пред-
шествующих веков.

Новый мир, предложенный в  рамках Ин-
тернационального стиля и  моды 1960‑х,  — это 
мир вне истории, вне физиологии и  вне време-
ни. Футуризм 1960-х мыслился как абсолютная, 
единственно возможная и  финальная версия бу-
дущего, как идеальная модель тотальной моды. 
Минимализм 1960-х не  предполагал вторжения 
внекультурного Иного. Он позиционировал себя 
как идеальная и  единственно возможная версия 
абсолютного будущего.

МИНИМАЛИЗМ И ДЕКОНСТРУКЦИЯ
Минимализм 1990-х, напротив, основан 

на  совершенно иной платформе. С  самого на-
чала минимализм 1990-х формировался как ре-
тро-тенденция. Отчасти она связана с  реставра-
цией стиля 1960-х, который использовался как 
сентиментальная ретро-основа моды 1990-х. Си-
стема 1990-х сформировала ностальгический об-
раз 1960-х — он узнаваем в классических коллек-
циях Prada, Jil Sander, Helmut Lang [Frankel 2019; 
Wagner 2017; Lang 2017]. 1990-е связаны с  обра-
щением к исторической программе костюма. Они 
представили визуальную программу прошлого 
идеальной моделью настоящего. Минимализм 
1990-х не только не был связан с концепцией бу-
дущего  — он  ей открыто противостоял. Коллек-
ции Prada, Jil Sander  — материализованное вос-
поминание о минималистических идеалах 1960-х. 
Работы японских минималистов [Steele et al. 2010], 
бельгийский дизайн [Bruloot, Debo 2007] — в том 
числе, коллекции Ann Demeulemeester и  Martin 
Margiela — формировали условную версию пост
апокалиптического прошлого [Wilcox 2001]. В лю-
бом случае минимализм 1990-х был комбинацией 
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реминисценций, формирующих ностальгические 
картины минувшего.

Минимализм 1990-х сосредоточен на  декон-
струкции смысла, ориентирован на  аналитиче-
ские проекты философского толка [Васильева 
2018]. Хорошо известный факт: мода 1990-х но-
сила не  только ретроспективный, но  и аналити-
ческий характер [Gill 1998]. Она подразумевала 
верификацию подлинного, что невозможно в мо-
дели абсолютной истины 1960-х  гг. Минимализм 
1990-х  — следствие погружения в  рефлексию. 
Ее  предметом становилось устранение избыточ-
ного и аналитика подлинного.

В значительно большей степени, нежели ми-
нимализм 1960-х, мода 1990-х посвящена ситу-
ативной рефлексии. 1990-е были естественной 
реакцией на избыточность 1980-х. Мода 1990-х — 
безусловная форма сопротивления и противосто-
яния. Концепция Нового в 1990-е подразумевала 
стремление к альтернативному, а не к минималь-
ному. Мода 1990-х  гг., безусловно, ближе амери-
канскому концептуальному минимализму, неже-
ли рафинированной программе Интернациональ-
ного стиля.

Минимализм 1990-х тесно связан с  идеей 
деконструкции. Это подразумевало крайне про-
тиворечивое понимание «минимальных форм», 
но  обеспечивало важную составляющую  — кон-
цепцию. Модный минимализм 1990-х крайне 
равнодушно относился к  схематичной форме 
(она могла быть, могла отсутствовать) [Васильева 
2022b]  — основное внимание уделялось концеп-
туальной основе. Минимизация цвета, исчезнове-
ние деталей было скорее результатом интеллекту-
альных игр, нежели выражением интереса к прин-
ципам формообразования.

Не будем забывать и  о том, что минимализм 
1990-х мыслил себя как социальную оппозицию 
[Wilcox 2001]. Нарушение, разрушение, декон-
струкция или верификация художественных форм 
представляли идеологическое сопротивление как 
социальное действие. Если минимализм 1960-х де-
монстративно вынесен из социальной среды, то в 
1990-е годы, наоборот, минимизация костюма ста-
ла социальным жестом, манифестом, выражением 
социальных убеждений и  декларацией вкуса [Gill 
1998]. Минимализм 1990-х интересовала не  при-
надлежность Абсолюту, а возможность сопротив-
ления и демонстрация идеологической оппозиции. 
Минимализм 1990-х  — не  столько художествен-
ный, сколько социальный проект. Этот идеологи-
ческий вектор стал содержательной основой мини-
малистической программы в 1990-е годы.

МИНИМАЛИЗМ 
И ЕГО АЛЬТЕРНАТИВНАЯ ПРОГРАММА
Альтернативный характер минимализма  — 

одна из наиболее захватывающих проблем [Wilcox 
2001]. Она интересна и  крайне противоречивым 
пониманием «альтернативы», и  расплывчатым 
определением «минимального» как доктрины. 
И  минимализм 1960-х  гг., и  минималистическая 
мода 1990-х формировались как отрицание стилей 
предыдущих десятилетий, как противовес буржу-
азной моде. Речь могла идти и  о противостоянии 
буржуазному вкусу, и о нарушении условного ком-
мерческого формата: минимализм (или его вариа-
ции) всегда функционировали в контексте не толь-
ко идеологической, но и коммерческой системы.

Альтернативный характер минимализма 
во многом сформирован классическим романти-
ческим мировоззрением. Романтический пафос 
свойственен моде в целом — это хорошо извест-
ный факт [Rocamora, Smelik 2016]. Минимализм 
был сфокусирован на  романтической программе 
заметнее, нежели мода многих других направле-
ний. 1930-е были ориентированы на  традицион-
ные и классические ценности, 1950-е интересовал 
историзм и буржуазный вкус. И даже 1920-е, свя-
занные с  концепцией противостояния традици-
онному в большей степени, нежели любое другое 
десятилетие XX  столетия, были ориентированы 
скорее на  провокацию и  эпатаж, нежели на  ро-
мантический пафос.

Минимализм  — и  в версии 1960-х, и  в фор-
мате 1990-х, и  в вариациях 2000-х  — подразуме-
вал дистанцию по отношению и к бытовой среде, 
и  к потребительским ценностям. Он  равнялся 
на романтический аристократизм, демонстратив-
ную дистанцию по отношению не только к миру 
повседневности, но  и к  моде в  целом [Rocamora, 
Smelik 2016]. Он  изначально формировал себя 
в категориях абсолютной истины, идеи и формы 
[Васильева 2016а]. К слову заметим, что мода ро-
мантической эпохи (конца XVIII — начала XX в.) 
сама по себе была демонстративно простой. Она 
может быть рассмотрена в рамках минималисти-
ческой доктрины и сформировала многие базовые 
начала минималистической моды. В  частности, 
романтизм — одна из первых эпох, обозначивших 
устойчивый интерес к локальным белому и черно-
му цветам [Pastoureau 2008]. Знаменитый baby-doll 
1960-х повторял А‑образный силуэт платья‑шмиз 
и был его условной инверсией: при всей безуслов-
ной дистанции это родственные явления.

Минимализм 1990-х с его интересом не толь-
ко к  схематическому, но  и деструктивному [Ва-
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сильева 2018], был идеологически связан с  мис
тическим романтизмом. Строгие формы, инте-
рес к черному цвету [Pastoureau 2008] связывали 
1990-е как с  идеологией деконструкции, так и  с 
мистицизмом немецкого романтизма или отре-
шенностью романтизма английского. Романти-
ческая дистанция была принципиально важной 
темой модного минимализма в 1990-е годы.

Романтическая доктрина поддерживала в ми-
нимализме и  принципиально важный пафос 
противостояния. Сама фигура отстраненности 
заимствована из  романтического арсенала. Па-
фос сопротивления принципиально важен для 
минималистических направлений на  всех ста-
диях их  существования и  развития [Gill 1998]. 
Архитектурный минимализм 1920-х был сопро-
тивлением исторической традиции. Концепту-
альный минимализм 1960-х — противостоянием 
существующей художественной системе. Мини-
мализм Pierre Cardin и  André Courrèges можно 
рассматривать как противостояние буржуазно-
му стандарту. Минимальная мода 1990-х была 
не только сопротивлением избыточности 1980-х, 
но и противостоянием обывательским ценностям 
[Mendes, de  la  Haye 1999]. Минимализм форми-
ровал альтернативу того, что считалось «плохим 
вкусом» — это сопротивление вульгарному было 
важной смысловой составляющей минимализма 
и  в 1960-е, и  в 1990-е [Васильева 2018]. Модный 
минимализм ориентирован на создание Абсолю-
та. Сопротивление минимализма было противо-
стоянием вкусов. Минимальная форма подразу-
мевала сопротивление идеологии.

Важный (и крайне непростой) вопрос — ком-
мерческий статус минимализма. Здесь мы  так-
же сталкиваемся с  парадоксальной ситуацией. 

Минимализм всегда подчеркивал свой концеп-
туальный и, как следствие,  — некоммерческий 
характер. Минимализм как идеологическая про-
грамма был ориентирован на близость искусству 
и  концептуальному содержанию [Dimant 2010]. 
Демонстрация богатства, роскоши, перегружен-
ных элементов или материалов демонстративно 
вынесены за  пределы минималистической док-
трины.

Внешне минимализм  — подчеркнуто «про-
стой» и «бедный» стиль [Walker 2011]. При этом 
очевидно, что некоммерческий пафос минима-
лизма  — абсолютный миф. Минимализм, как 
стиль, построенный на использовании структу-
ры и формы, крайне технологичен. Он подразу-
мевает использование технологичных материа-
лов, специфического кроя и уникальной формы. 
При всей своей простоте минимализм крайне 
сложно имитировать. Уникальная технология 
может появляется исключительно в рамках ком-
мерческого формата. Для минималистических 
коллекций (вещей) сложно создавать массовые 
дешевые аналоги.

Еще одна составляющая этой проблемы  — 
формат потребления. Минимализм как стиль 
может быть востребован в  рамках ограничен-
ного специфического социума, ограниченной 
специфической среды. В  этой общности край-
не сложно представлять имитации, она готова 
потреблять исключительно дорогой прототип 
и оригинал. При всем альтернативном характере, 
минимализм всех форматов оставался устойчи-
вым коммерческим продуктом. Альтернативный 
пафос минимализма  — часть его концепции, 
связанной с  формированием идеологии, струк-
туры и формы.

Список литературы
Бу, Васильева 2021. Бу И., Васильева Е.В. Фарфор Жу Яо и принципы минимализма: к проблеме чувства формы // 

Вестник Томского государственного университета. Культурология и искусствоведение. 2021. № 42. C. 43–52.
Васильева 2007. Васильева Е.В. К вопросу об изменении женского костюма в годы Первой мировой войны: мифы 

и иллюзии // Труды Санкт-Петербургского государственного университета культуры и искусств. 2007. Т. 175. 
С. 45–50.

Васильева 2016a. Васильева Е.В. Идеальное и утилитарное в системе интернационального стиля: предмет и объект 
в концепции дизайна XX века // Международный журнал исследований культуры. 2016. № 4 (25). С. 72–80.

Васильева 2016b. Васильева Е.В. Феномен Женского и фигура Сакрального // Теория моды: одежда, тело, культура. 
2016. № 4 (42). С. 159–189.

Васильева 2016c. Васильева Е.В. Идея знака и принцип обмена в поле фотографии и системе языка  // Вестник 
Санкт-Петербургского университета. Искусствоведение. 2016. Т. 6, вып. 1. С. 4–33.

Васильева 2017. Васильева Е.В. Система традиционного и принцип моды // Теория моды: тело, одежда, культура. 
2017. № 1 (43). С. 1–18.

Васильева 2018. Васильева Е.В. Деконструкция и мода: порядок и беспорядок // Теория моды: одежда, тело, куль-
тура. 2018. № 4 (50). С. 58–79.

Е.В. Васильева 
Мода и минимализм: идеология, структура и форма



23

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2022 / 3 | DESIGN

Васильева 2019. Васильева Е.В. Ранняя городская фотография. К проблеме идентификации пространства // Меж-
дународный журнал исследований культуры. 2019. № 4 (37). С. 65–86.

Васильева 2021. Васильева Е.В. Швейцарский стиль: прототипы, возникновение и проблема регламента // Terra 
artis. Искусство и дизайн. 2021. № 3. С. 84–101. DOI: 10.53273/27128768_2021_3_84

Васильева 2022a. Васильева Е.В. Фотография: к проблеме вещи // Вестник Санкт-Петербургского университета. 
Искусствоведение. 2022. Т. 12, вып. 2. C. 275–294. DOI: 10.21638/spbu15.2022.204

Васильева 2022b. Васильева Е.В. Тело как объект: феноменология телесного и система моды // Теория моды: оде-
жда, тело, культура. 2022. № 1 (63). С. 85–103.

Горбунова 2021. Горбунова Т.В. Из истории организации и становления кафедры «Живопись и реставрация» (СП-
ГХПА им. А.Л. Штиглица) // Terra artis. Искусство и дизайн. 2021. № 1. С. 18–20.

Гройс 1993. Гройс Б. Утопия и обмен. М.: Знак, 1993. 376 c.
Колодников 2021. Колодников И.В. Дерево в современных проектах оперных театров и концертных залов: основ-

ные направления развития архитектуры и дизайна // Terra artis. Искусство и дизайн. 2021. № 3. С. 6–19. DOI: 
10.53273/27128768_2021_3_06

Baker 1988. Baker K. Minimalism: Art of Circumstance. New York: Abbeville Press, 1988. 144 p.
Bataille 1943. Bataille G. L’Expérience intérieure. Paris: Gallimard, 1943. 180 p.
Battcock 1968. Battcock G. Minimal Art: A Critical Anthology. New York: E.P. Dutton, 1968. 448 p.
Bertoni 1998. Bertoni F. Minimalist Architecture. Basel; Boston; Berlin: Birkhäuser Architecture, 1998. 224 p.
Bolton 2017. Bolton A. Rei Kawakubo: Comme des Garçons: Art of the In-Between. New York: Metropolitan Museum 

of Art, 2017. 248 p.
Bolton 2019. Bolton A. Yves Saint Laurent Catwalk: The Complete Haute Couture Collections 1962–2002. London: Thames 

and Hudson, 2019. 632 p.
Bronowski, Holtzheimer 2018. Bronowski A., Holtzheimer J. Minimal Fashion: Den eigenen Stil finden, Kleidung bewusst 

einkaufen und clever kombinieren. München: Dorling Kindersley Verlag, 2018. 160 S.
Brown 2016. Brown M. The 1960s Look: Recreating the Fashions of the Sixties. Dunton Green: Sabrestorm Publishing, 

2016. 143 p.
Bruloot, Debo 2007. Bruloot G., Debo K. 6 + Antwerp Fashion. Ghent: Ludion, 2007. 224 p.
Campbell 1978. Campbell  J. The German Werkbund: The Politics of Reform in the Applied Arts. Princeton: Princeton 

University Press, 1978. 374 p.
Castillo 2004. Castillo E. Minimalism Design Source. New York: Harper Design, 2004. 648 p.
Colpitt 1990. Colpitt F. Minimal Art: The Critical Perspective. Seattle: University of Washington Press, 1990. 284 p.
Colquhoun 2002. Colquhoun A. Modern Architecture. Oxford: Oxford University Press, 2002. 288 p.
Cunningham 2003. Cunningham P.A. Reforming Women’s Fashion 1850–1920: Politics, Health and Art. Kent, OH: Kent 

State University Press, 2003. 250 p.
Damase 1997. Damase J. Sonia Delaunay: Fashion and Fabrics. London: Thames and Hudson, 1997. 176 p.
Demeulemeester, Smith 2014. Demeulemeester A., Smith P. Ann Demeulemeester. New York: Rizzoli, 2014. 2028 p.
Dimant 2010. Dimant E. Minimalism and Fashion: Reduction in the Postmodern Era. New York: Harper Design, 2010. 

224 p.
Fashion... 2012. Fashion: A Fashion History of the 20th Century / Kyoto Costume Institute. Cologne: Taschen, 2012. 320 p.
Foster et  al. 2005. Art Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism  / H.  Foster, R.  Krauss, Y.-A. Bois, 

B.H.D. Buchloh, D. Joselit. London: Thames and Hudson, 2005. 688 p.
Frampton 1980. Frampton K. Modern Architecture: A Critical History. New York: Oxford University Press, 1980. 324 p.
Frankel 2019. Frankel S. Prada: The Complete Collections. New Haven, CT: Yale University Press, 2019. 632 p.
Fried 1967. Fried M. Art and Objecthood // Artforum. 1967. Vol. 5, № 10. P. 12–23.
Gill 1998. Gill A. Deconstruction Fashion: The Making of Unfinished, Decomposing and Re-Assembled Clothes // Fashion 

Theory: The Journal of Dress, Body and Culture. 1998. Vol. 2, № 1. P. 25–49. DOI:10.2752/136270498779754489
Granata 2017. Granata F. Experimental Fashion: Performance Art, Carnival and the Grotesque Body. London; New York: 

I.B. Tauris, 2017. 256 p.
Greenberg 1961. Greenberg C. Art and Culture: Critical Essays. Boston: Beacon Press, 1961. 276 p.
Hasan-Uddin 1998. Hasan-Uddin K. International Style. Modernist Architecture from 1925 to 1965. Cologne: Taschen, 

1998. 237 p.
Hesse 2010. Hesse J.-P. Pierre Cardin: 60 Years of Innovation. New York: Assouline Publishing, 2010. 200 p.
Hill et al. 2021. Reinvention and Restlessness: Fashion in  the 90s  / C. Hill, V. Steele, P. Mears, S. Marshall. New York: 

Rizzoli, 2021. 184 p.
Hitchcock, Johnson 1932. Hitchcock H.-R., Johnson P. The International Style: Architecture since 1922. New York: Norton 

and Company, 1932. 270 p.
Hollis 2001. Hollis R. Swiss Graphic Design: The Origins and Growth of an International Style, 1920–1965. New Haven, 

CT: Yale University Press, 2001. 272 p.

E.V. Vasileva 
Fashion and Minimalism: Ideology, Structure and Form



24

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2022 / 3 | ДИЗАЙН

Hüttner, Leidenberger 2019. Hüttner  B., Leidenberger  G. 100 Jahre Bauhaus. Vielfalt, Konflikt und Wirkung. Berlin: 
Metropol, 2019. 272 p.

Hvattum 2004. Hvattum  M. Gottfried Semper and the Problem of  Historicism. Cambridge: New York: Cambridge 
University Press, 2004. 288 p.

Karaminas, Geczy 2012. Karaminas V., Geczy A. Fashion and Art. Oxford: Berg Publishers, 2012. 224 p.
Kokie 1978. Kokie K. Issey Miyake: East Meets West. Tokyo: Heibonsha, 1978. 214 p.
Kuenzli 2019. Kuenzli K. Henry van de Velde: Designing Modernism. New Haven, CT: Yale University Press, 2019. 240 p.
Lang 2017. Lang H. Helmut Lang Archive 1986–2005: in 2 vol. Tokyo: Printings.jp, 2017. 840 p.
Loos 1913. Loos A. Ornement et Crime. L’Art et les Hommes // Les Cahiers d’aujourd’hui. 1913. № 5. P. 247–256.
Macarthur 2002. Macarthur J. The Look of the Object: Minimalism in Art and Architecture, Then and Now // Architectural 

Theory Review. 2002. Vol. 7, iss. 1. P. 137–148. DOI: 10.1080/13264820209478450
Mackrell 2005. Mackrell A. Art and Fashion: The Impact of Art on Fashion and Fashion on Art. London: Batsford, 2005. 

192 p.
Margiela 2009. Margiela M.M. Maison Martin Margiela. New York: Rizzoli, 2009. 368 p.
Martin 1990. Martin R. Fashion and Surrealism. New York: Rizzoli, 1990. 240 p.
Marzona 2009. Marzona D. Minimal Art. Cologne: Taschen, 2009. 96 p.
Mendes, de la Haye 1999. Mendes V., Haye A. de la. 20th Century Fashion. London: Thames and Hudson, 1999. 288 p.
Meyer 2000. Minimalism / ed. by J. Meyer. New York: Phaidon Press, 2000. 204 p.
Milford-Cottam 2020. Milford-Cottam D. Fashion in the 1960s. London: Shire Publications, 2020. 64 p.
Miller 1959. Sixteen Americans / ed. by D.C. Miller. New York: Museum of Modern Art, 1959. 96 p.
Mondrian 1920. Mondrian P. Le néo-plasticisme: principe général de l’equivalence plastique. Paris: L’Effort Moderne, 1920. 14 p.
Muller, Chenoune 2010. Muller F., Chenoune F. Yves Saint Laurent. New York: Harry N. Abrams, 2010. 388 p.
Neer 2010. Neer R. The Emergence of the Classical Style in Greek Sculpture. Chicago: University of Chicago Press, 2010. 

288 p.
Nie et al. 2006. Fashion History from the 18th to the 20th Century / R. Nie, R. Koga, M. Iwagami, T. Suoh, A. Fukai; Kyoto 

Costume Institute. Cologne: Taschen, 2006. 640 p.
Orsenna 2008. Orsenna E. Courrèges. Paris: Xavier Barral, 2008. 240 p.
Overy 1991. Overy P. De Stijl. London: Thames and Hudson, 1991. 216 p.
Papalas 2015. Papalas M. Avant-garde Cuts: Schiaparelli and the Construction of a Surrealist Femininity // Fashion Theory: 

The Journal of Dress, Body and Culture. 2015. Vol. 20, iss. 5. P. 503–522. DOI: 10.1080/1362704X.2015.1089018
Parry 2005. Parry L. Textiles of the Arts and Crafts Movement. London: Thames and Hudson, 2005. 160 p.
Pastoureau 2008. Pastoureau M. Noir. Histoire d’une couleur. Paris: Seuil, 2008. 210 p.
Rocamora, Smelik 2016. Thinking Through Fashion: A Guide to Key Theorists / ed. by A. Rocamora, A. Smelik. London: 

I.B. Tauris, 2016. 368 p.
Salazar 2011. Yohji Yamamoto / ed. by L. Salazar. London: Victoria and Albert Museum, 2011. 192 p.
Schoenmaekers 1916. Schoenmaekers  M.H.J. Beginselen der beeldende wiskunde. Bussum: C.A.J. van  Dishoeck, 1916. 

216 S.
Slade 2009. Slade T. Japanese Fashion: A Cultural History. Oxford: Berg Publishers, 2009. 192 p.
Steele 2001. Steele V. Corset: A Cultural History. New Haven: Yale University Press, 2001. 208 p.
Steele et al. 2010. Japan Fashion Now / V. Steele, P. Mears, Y. Kawamura, H. Narumi. New Haven: Yale University Press, 

2010. 265 p.
Strickland 1993. Strickland E. Minimalism: Origins. Bloomington: Indiana University Press, 1993. 320 p.
Wagner 2017. Wagner M. Jil Sander. Munich: Prestel, 2017. 264 p.
Wakefield et al. 2009. Helmut Lang: Alles Gleich Schwer / N. Wakefield, F.-T., Moll, U. Poschardt, H. Lang. Köln: Walther 

König, 2009. 122 S.
Walker 2011. Walker H. Less is More: Minimalism in Fashion. London: Merrell Publishers, 2011. 192 p.
Wenders et al. 2014. Yamamoto and Yohji / ed. by W. Wenders, J. Nouvel, C. Rampling, T. Kitano. New York: Rizzoli, 2014. 

428 p.
White 2003. White M. De Stijl and Dutch Modernism. Manchester: Manchester University Press, 2003. 196 p.
Wilcox 2001. Wilcox C. Radical Fashion. London: Victoria and Albert Museum, 2001. 144 p.
Wollheim 1965. Wollheim R. Minimal Art // Arts Magazine. 1965. Vol. 39, iss. 4. P. 26–32.
Yapp 1998. Yapp N. 1960s: Decades of the Twentieth Century. Chicago: Konemann, 1998. 393 p.
Yapp 2004. Yapp N. 1990s: Decades of the Twentieth Century. Chicago: Konemann, 2004. 400 p.
References
Baker, K., Minimalism: Art of Circumstance, New York: Abbeville Press, 1988, 144 p., (In English).
Bataille, G., L’Expérience intérieure, Paris: Gallimard, 1943, 180 p., (In French).
Battcock, G., Minimal Art: A Critical Anthology, New York: E.P. Dutton, 1968, 448 p., (In English).
Bertoni, F., Minimalist Architecture, Basel; Boston; Berlin: Birkhäuser Architecture, 1998, 224 p., (In English).

Е.В. Васильева 
Мода и минимализм: идеология, структура и форма



25

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2022 / 3 | DESIGN

Bolton, A., Rei Kawakubo: Comme des Garçons: Art of  the In-Between, New York: Metropolitan Museum of Art, 2017, 
248 p., (In English).

Bolton, A., Yves Saint Laurent Catwalk: The Complete Haute Couture Collections 1962–2002, London: Thames and Hudson, 
2019, 632 p., (In English).

Bronowski,  A., Holtzheimer,  J., Minimal Fashion: Den eigenen Stil finden, Kleidung bewusst einkaufen und clever 
kombinieren, München: Dorling Kindersley Verlag, 2018, 160 S., (In German).

Brown, M., The 1960s Look: Recreating the Fashions of the Sixties, Dunton Green: Sabrestorm Publishing, 2016, 143 p., (In 
English).

Bruloot, G., Debo, K., 6 + Antwerp Fashion, Ghent: Ludion, 2007, 224 p., (In English).
Bu, Yi, Vasileva,  E.V., Farfor Zhu Jao i  principy minimalizma: k  probleme chuvstva formy [Ru Ware Pottery and the 

Principles of Minimalism: to the Problem of the Sense of Form], in: Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. 
Kul’turologija i iskusstvovedenie [Tomsk State University Journal of Cultural Studies and Art History], 2021, no. 42, 
pp. 43–52, (In Russian).

Campbell,  J., The German Werkbund: The Politics of Reform in the Applied Arts, Princeton: Princeton University Press, 
1978, 374 p., (In English).

Castillo, E., Minimalism Design Source, New York: Harper Design, 2004, 648 p., (In English).
Colpitt, F., Minimal Art: The Critical Perspective, Seattle: University of Washington Press, 1990, 284 p., (In English).
Colquhoun, A., Modern Architecture, Oxford: Oxford University Press, 2002, 288 p., (In English).
Cunningham, P.A., Reforming Women’s Fashion 1850–1920: Politics, Health and Art, Kent, OH: Kent State University Press, 

2003, 250 p., (In English).
Damase, J., Sonia Delaunay: Fashion and Fabrics, London: Thames and Hudson, 1997, 176 p., (In English).
Demeulemeester, A., Smith, P., Ann Demeulemeester, New York: Rizzoli, 2014, 2028 p., (In English).
Dimant,  E., Minimalism and Fashion: Reduction in  the Postmodern Era, New York: Harper Design, 2010, 224  p., (In 

English).
Fashion: A Fashion History of the 20th Century, Kyoto Costume Institute, Cologne: Taschen, 2012, 320 p., (In English).
Foster, H., Krauss, R., Bois, Y.-A., Buchloh, B.H.D., Joselit, D., Art Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, 

London: Thames and Hudson, 2005, 688 p., (In English).
Frampton, K., Modern Architecture: A Critical History, New York: Oxford University Press, 1980, 324 p., (In English).
Frankel, S., Prada: The Complete Collections, New Haven, CT: Yale University Press, 2019, 632 p., (In English).
Fried, M., Art and Objecthood, Artforum, 1967, vol. 5, no. 10, pp. 12–23, (In English).
Gill, A., Deconstruction Fashion: The Making of Unfinished, Decomposing and Re-Assembled Clothes, Fashion Theory: 

The Journal of Dress, Body and Culture, 1998, vol. 2, no. 1, pp. 25–49, (In English). DOI:10.2752/136270498779754489
Gorbunova, T.V., Iz istorii organizatsii i stanovleniia kafedry “Zhivopis’ i restavratsiia” (SPGKhPA im. A.L. Shtiglitsa) [From 

the History of the Organization and Formation of the Painting and Restoration Department (Stieglitz Academy)], 
Terra artis. Iskusstvo i dizain [Terra Artis. Art and Design], 2021, no. 1, pp. 18–20, (In Russian).

Granata, F., Experimental Fashion: Performance Art, Carnival and the Grotesque Body, London; New York: I.B. Tauris, 
2017, 256 p., (In English).

Greenberg, C., Art and Culture: Critical Essays, Boston: Beacon Press, 1961, 276 p., (In English).
Grois, B [Groys B.], Utopiia i obmen, Moscow: Znak Publ., 1993, 376 p., (In Russian).
Hasan-Uddin,  K., International Style. Modernist Architecture from 1925 to 1965, Cologne: Taschen, 1998, 237  p., (In 

English).
Hesse, J.-P., Pierre Cardin: 60 Years of Innovation, New York: Assouline Publishing, 2010, 200 p., (In English).
Hill, C., Steele, V., Mears, P., Marshall, S., Reinvention and Restlessness: Fashion in the 90s, New York: Rizzoli, 2021, 184 p., 

(In English).
Hitchcock, H.-R., Johnson, P., The International Style: Architecture since 1922, New York: Norton and Company, 1932, 

270 p., (In English).
Hollis,  R., Swiss Graphic Design: The Origins and Growth of  an International Style, 1920–1965, New Haven, CT: Yale 

University Press, 2001, 272 p., (In English).
Hüttner,  B., Leidenberger,  G., 100 Jahre Bauhaus. Vielfalt, Konflikt und Wirkung, Berlin: Metropol, 2019, 272  S., (In 

German).
Hvattum, M., Gottfried Semper and the Problem of Historicism, Cambridge: New York: Cambridge University Press, 2004, 

288 p., (In English).
Karaminas, V., Geczy, A., Fashion and Art, Oxford: Berg Publishers, 2012, 224 p., (In English).
Kokie, K., Issey Miyake: East Meets West, Tokyo: Heibonsha, 1978, 214 p., (In Japan).
Kolodnikov,  I.V., Derevo v  sovremennykh proektakh opernykh teatrov i  kontsertnykh zalov: osnovnye napravleniia 

razvitiia arkhitektury i dizaina [Wood in Modern Construction Projects of Opera Houses and Concert Halls: Major 
Developmental Trajectories of Architecture and Design], Terra Artis. Iskusstvo i dizain [Terra Artis. Art and Design], 
no. 3, 2021, pp. 6–19, (In Russian). DOI: 10.53273/27128768_2021_3_06

Kuenzli, K., Henry van de Velde: Designing Modernism, New Haven, CT: Yale University Press, 2019, 240 p., (In English).

E.V. Vasileva 
Fashion and Minimalism: Ideology, Structure and Form



26

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2022 / 3 | ДИЗАЙН

Lang, H., Helmut Lang Archive 1986–2005: in 2 vol., Tokyo: Printings.jp, 2017, 840 p., (In English).
Loos, A., Ornement et Crime. L’Art et les Hommes, Les Cahiers d’aujourd’hui, 1913, no. 5, pp. 247–256, (In French).
Macarthur, J., The Look of the Object: Minimalism in Art and Architecture, Then and Now, Architectural Theory Review, 

2002, vol. 7, iss. 1, pp. 137–148., (In English). DOI: 10.1080/13264820209478450
Mackrell,  A., Art and Fashion: The Impact of  Art on  Fashion and Fashion on  Art, London: Batsford, 2005, 192  p., (In 

English).
Margiela, M.M., Maison Martin Margiela, New York: Rizzoli, 2009, 368 p., (In English).
Martin, R., Fashion and Surrealism, New York: Rizzoli, 1990, 240 p., (In English).
Marzona, D., Minimal Art, Cologne: Taschen, 2009, 96 p., (In English).
Mendes, V., Haye, A. de la., 20th Century Fashion, London: Thames and Hudson, 1999, 288 p., (In English).
Meyer, J. (ed.), Minimalism, New York: Phaidon Press, 2000, 204 p., (In English).
Milford-Cottam, D., Fashion in the 1960s, London: Shire Publications, 2020, 64 p., (In English).
Miller, D.C. (ed.), Sixteen Americans, New York: Museum of Modern Art, 1959, 96 p., (In English).
Mondrian, P., Le néo-plasticisme: principe général de l’equivalence plastique, Paris: L’Effort Moderne, 1920, 14 p., (In French).
Muller, F., Chenoune, F., Yves Saint Laurent, New York: Harry N. Abrams, 2010, 388 p., (In English).
Neer, R., The Emergence of the Classical Style in Greek Sculpture, Chicago: University of Chicago Press, 2010, 288 p., (In 

English).
Nie, R., Koga, R., Iwagami, M., Suoh, T., A., Fukai Fashion History from the 18th to  the 20th Century, Kyoto Costume 

Institute, Cologne: Taschen, 2006, 640 p., (In English).
Orsenna, E., Courrèges, Paris: Xavier Barral, 2008, 240 p., (In French).
Overy, P., De Stijl, London: Thames and Hudson, 1991, 216 p., (In English).
Papalas, M., Avant-garde Cuts: Schiaparelli and the Construction of a Surrealist Femininity, Fashion Theory: The Journal 

of Dress, Body and Culture, 2015, vol. 20, iss. 5, pp. 503–522, (In English). DOI: 10.1080/1362704X.2015.1089018
Parry, L., Textiles of the Arts and Crafts Movement, London: Thames and Hudson, 2005, 160 p., (In English).
Pastoureau, M., Noir. Histoire d’une couleur, Paris: Seuil, 2008, 210 p., (In French).
Rocamora, A., Smelik, A. (eds.), Thinking Through Fashion: A Guide to Key Theorists, London: I.B. Tauris, 2016, 368 p., (In 

English).
Salazar, L. (ed.), Yohji Yamamoto, London: Victoria and Albert Museum, 2011, 192 p., (In English).
Schoenmaekers, M.H.J., Beginselen der beeldende wiskunde, Bussum: C.A.J. van Dishoeck, 1916, 216 S., (In German).
Slade, T., Japanese Fashion: A Cultural History, Oxford: Berg Publishers, 2009, 192 p., (In English).
Steele, V., Corset: A Cultural History, New Haven, CT: Yale University Press, 2001, 208 p., (In English).
Steele, V., Mears, P., Kawamura, Y., Narumi, H., Japan Fashion Now, New Haven: Yale University Press, 2010, 265 p., (In 

English).
Strickland, E., Minimalism: Origins, Bloomington: Indiana University Press, 1993, 320 p., (In English).
Vasileva, E.V., Dekonstruktsiia i moda: poriadok i besporiadok [Deconstruction and Fashion: Order and Disorder], Teoriia 

mody: odezhda, telo, kul’tura [Fashion Theory: The Journal of Dress, Body and Culture], 2018, no. 4 (50), pp. 58–79, 
(In Russian).

Vasileva, E.V., Fenomen Zhenskogo i figura Sakral’nogo [The Phenomenon of the Feminine and the Figure of the Sacred], 
Teoriia mody: odezhda, telo, kul’tura [Fashion Theory: The Journal of Dress, Body and Culture], 2016, no. 4 (42), 
pp. 159–189, (In Russian).

Vasileva,  E.V., Fotografiia: k  probleme veshchi [Photography: To  the Problem of  Thing], Vestnik Sankt-Peterburgskogo 
universiteta. Iskusstvovedenie [Vestnik of Saint Petersburg University. Arts], 2022, vol. 12, iss. 2, pp. 275–294, (In 
Russian). DOI: 10.21638/spbu15.2022.204

Vasileva, E.V., Idealnoe i utilitarnoe v sisteme internatsionalnogo stilia: predmet i ob’’ekt v kontsepzii dizaina XX veka [The 
Ideal and Utilitarian in the System of International Style: the Thing and the Object in the Concept of Design in the 
Twentieth Century], Mezhdunarodnyi zhurnal issledovanii kul’tury [International Journal of Cultural Research], 2016, 
no. 4, pp. 72–80, (In Russian).

Vasileva,  E.V., Ideia znaka i  printsip obmena v  pole fotografii i  sisteme iazyka [The Idea of  Sign and the Principle 
of Exchange in the Field of Photography and in the System of Language], Vestnik Sankt-Peterburgskogo universiteta. 
Iskusstvovedenie [Vestnik of Saint Petersburg University. Arts], 2016, vol. 6, iss. 1, pp. 4–33, (In Russian).

Vasileva, E.V., K voprosu ob  izmenenii zhenskogo kostiuma v gody Pervoj mirovoi voiny: mify i  illiuzii, Trudy Sankt-
Peterburgskogo gosudarstvennogo universiteta kul’tury i iskusstv, 2007, vol. 175, pp. 45–50, (In Russian).

Vasileva,  E.V., Ranniaia gorodskaia fotografiia. K  probleme ikonografii prostranstva [Early City Photography: to  The 
Question of  The Iconography of  Space], Mezhdunarodnyi zhurnal issledovanii kul’tury [International Journal 
of Cultural Research], 2019, no. 4 (37), pp. 65–86, (In Russian).

Vasileva, E.V., Shveitsarskii stil’: prototipy, vozniknovenie i problema reglamenta [The Swiss Style: its Prototypes, Origins 
and the Regulation Problem], Terra Artis. Iskusstvo i dizain [Terra Artis. Art and Design], no. 3, 2021, pp. 84–101, (In 
Russian). DOI: 10.53273/27128768_2021_3_84

Е.В. Васильева 
Мода и минимализм: идеология, структура и форма



27

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2022 / 3 | DESIGN

Vasileva, E.V., Sistema traditsionnogo i printsip mody [The System of the Traditional, and the Principle of Fashion], Teoriia 
mody: odezhda, telo, kul’tura [Fashion Theory: The Journal of Dress, Body and Culture], 2017, no. 1 (43), pp. 1–18, 
(In Russian).

Vasileva, E.V., Telo kak ob”ekt: fenomenologiia telesnogo i sistema mody [The Body as Object: The Phenomenology of the 
Corporeal and the Fashion System], Teoriia mody: odezhda, telo, kul’tura [Fashion Theory: The Journal of Dress, Body 
and Culture], 2022, no. 1 (63), pp. 85–103, (In Russian).

Wagner, M., Jil Sander, Munich: Prestel, 2017, 264 p., (In English).
Wakefield, N., Moll, F.-T., Poschardt, U., Lang, H., Helmut Lang: Alles Gleich Schwer, Köln: Walther König, 2009, 122 S., 

(In German).
Walker, H., Less is More: Minimalism in Fashion, London: Merrell Publishers, 2011, 192 p., (In English).
Wenders, W., Nouvel, J., Rampling, C., Kitano, T. (eds.), Yamamoto and Yohji, New York: Rizzoli, 2014, 428 p., (In English).
White, M., De Stijl and Dutch Modernism, Manchester: Manchester University Press, 2003, 196 p., (In English).
Wilcox, C., Radical Fashion, London: Victoria and Albert Museum, 2001, 144 p., (In English).
Wollheim, R., Minimal Art, Arts Magazine, 1965, vol. 39, iss. 4, pp. 26–32, (In English).
Yapp, N., 1960s: Decades of the Twentieth Century, Chicago: Konemann, 1998, 393 p., (In English).
Yapp, N., 1990s: Decades of the Twentieth Century, Chicago: Konemann, 2004, 400 p., (In English).

Сведения об авторе
Васильева Екатерина Викторовна, кандидат искусствоведения, доцент, Санкт-Петербургский госу-
дарственный университет (199034, Санкт-Петербург, Университетская наб., 7/9)
e-mail: ev100500@gmail.com
ORCID iD: 0000-0003-3609-2413
Для цитирования: Васильева Е.В. Мода и минимализм: идеология, структура и форма // Terra artis. 
Искусство и дизайн. 2022. № 3. С. 12–27. DOI: 10.53273/27128768_2022_3_12

About the author
Vasileva Ekaterina V., PhD in  Art Criticism, Associate Professor, Saint Petersburg State University (7/9, 
Universitetskaya nab., Saint Petersburg, Russia 199034)
e-mail: ev100500@gmail.com
ORCID iD: 0000-0003-3609-2413
For citation: Vasileva,  E.V., ‘Fashion and Minimalism: Ideology, Structure and Form’, Terra Artis. Art and 
Design, no. 3, 2022, pp. 12–27. DOI: 10.53273/27128768_2022_3_12

E.V. Vasileva 
Fashion and Minimalism: Ideology, Structure and Form



28

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2022 / 3 | ДИЗАЙН
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Л.В. Королева

ЗАПАДНЫЕ ТРЕНДЫ И ПЕТЕРБУРГСКАЯ МОДА

Сегодня тема прогнозирования в моде приобрела известную неопределенность. Правомерно за-
дать вопрос, о чем идет речь: о развитии зарубежной моды или о том, каким образом искусство 
и  местная культура участвуют в  развитии индустрии как таковой? Сегодняшнее состояние ди-
зайна костюма, по мнению многих, воспринимается как расцвет возможностей и способностей 
петербургских мастеров. Каким же образом западная мода участвует в процессе развития отече-
ственной?
Ключевые слова: модные тренды, прогнозирование в моде, модные тенденции, дизайн костюма, 
индустрия моды, петербургская мода

L.V. Koroleva

WESTERN TRENDS AND PETERSBURG FASHION

Fashion forecasting has acquired a  degree of  uncertainty. One may legitimately question whether the 
issue is  the development of  foreign fashion or  the way art and local culture impact the development 
of fashion industry as such. Modern-day costume design is believed to offer Petersburg designers a wealth 
of  opportunities while uncovering their talents and skills. So  how does Western fashion foster the 
development of Russian fashion?
Keywords: fashion trends, fashion forecasting, fashion tendencies, costume design, fashion industry, 
Petersburg fashion

Мода имеет городской характер.
Вероник Собу. Из выступления на семинаре

французской Школы ESMOD в Санкт-Петербурге (1999)

Дизайн костюма — один из тех видов твор-
ческой деятельности, который можно на-

звать своеобразным «искусством жизни». Оно, 
в  свою очередь, проявляется не  только в  повсе
дневности, развлечениях, но и в философии, на-
уке и культуре, образовании, труде, отношениях 
между человеком и  обществом. Таким образом, 
в  социуме мода всегда лишь «подбирает» факты 
в  стремлении занять заметное положение, при-
тягивая к  себе почти все другие виды искусства 
и  вбирая в  себя элементы кинематографа, гра-
фики, театра, живописи, не говоря уже о музыке. 
Сегодня, пожалуй, нет другого подобного вида 
творческой деятельности, столь специфического 
по  охвату, которое, пренебрегая границами, во
влекало бы сферу культуры в свою игру и навя-
зывало бы свои правила: «Покажите мне журнал, 
в котором за последние пару лет не было ни од-

ной съемки моды в декорациях балетного класса 
или русского авангарда, и я скажу, что его издава-
ли на Луне» [Аболенкин 2012: 12].

Сегодня есть все основания полагать, что 
на  Западе интерес к  моде достиг минимума, а 
«от кутюр» спасается лишь рекламой, претенду-
ющей на  искусство.1 Никогда еще мода не  была 
настолько растерянной, а многополярность мира 
столь очевидной. Современное противостояние 
идеологий Востока и Запада определяет глобаль-
ную тенденцию не столько к появлению «границ» 
распространения информации, сколько к  вос-
приятию западных тенденций развития моды 
как «изолированных». К  тому же  тип развития, 
основанный только на  факторах рынка, привел 
модную индустрию к росту внутренних противо-
речий, дезориентации, и как следствие — к стан-
дартизации и упрощению.2
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MODERN PROBLEMS OF DESIGN

СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ ДИЗАЙНА
Преодолеть тревожные настроения, возника-

ющие от последствий углубления разрыва с «кол-
лективным» Западом и  связанные, в  частности, 
с  кризисом мировой экономики и  антироссий-
скими санкциями, усиливающими деградацию 
условий взаимообмена в интересующей нас сфе-
ре, является для отечественной индустрии неот-
ложной необходимостью. Речь идет о том, чтобы 
заменить наше представление о моде, восприни-
маемое прежде как результат воздействия неких 
внешних сил, не поддающихся контролю, стрем-
лением к  целям, которые мы  сами ставим перед 
собой: в  них воплотилось бы  согласие профес-
сионального сообщества в  вопросе актуальных 
приоритетов. Таков, безусловно, самый простой 
вывод, который можно сделать сегодня.

Следует выяснить горизонты развития на
циональной моды и  ее  цели. Каков тот человек, 
который является ее носителем? Вот о чем спра-
шивают себя дизайнеры костюма, ставя перед 
собой задачу поиска выразительных средств, про-
тивопоставляя импортируемым моделям стрем-
ление создавать собственные образы внешности, 
соответствующие нашим социально-культурным 
ценностям. Однако проблемы отечественной 
моды заставляют задуматься о многих других ве-
щах, поскольку их значение нельзя понять, следуя 
логике, замкнутой в самой себе и служащей моти-
вацией для профессиональной стратегии.

Глобализация как процесс развития мировой 
индустрии моды неизбежно приводит к  проти-
воречиям с традиционными культурами, во вся-
ком случае, в том виде, в каком они складывались 
и передавались из поколения в поколение. Мож-
но даже сказать, что нет другого такого фактора, 
противостоящего моде, как местная традиция. 
Если рассматривать данное положение в качестве 
условий развития, затрагивающего все сферы, 
входящие в круг интересов модной индустрии, то 
« <…> необходимо заметить, что в понятии эво-
люции важно не только то, что в него включено, 
но  и  то, что исключается» [Успенский 1993: 34]. 
Поскольку при внедрении тех или иных тенден-
ций в «незападные» общества западным анали-
тикам не всегда удается учитывать «чужой» куль-
турный код, постольку на путях распространения 
моды возникают разнообразные барьеры.

Петербургская школа дизайна костюма са-
моценна как в плане художественного языка, так 
и в плане материального и технического исполне-
ния. Следует признать, что именно художествен-
ный аспект, в  котором единственным арбитром 
становится только внешнее впечатление от обра-

за, в первую очередь позволяет преодолевать ука-
занные барьеры. Для большинства молодых лю-
дей особенность зрительного восприятия являет-
ся решающей и позволяет судить о художествен-
ных достоинствах костюма независимо от  его 
происхождения. Но только зрительных впечатле-
ний от «красоты» западной моды недостаточно, 
чтобы вдохновить «незападное» общество, так 
как очевидная поверхностность модного выбора 
всегда нуждается в формировании у потребителя 
суждений, выходящих за  вкусовые рамки. Если 
индустрия моды действительно призвана уча-
ствовать в мировом развитии, ее внимание долж-
но быть направлено прежде всего на содержание 
и элементы культуры.

Культура Петербурга заключает в себе огром-
ную энергию, гармонично соединяющую отече-
ственные традиции с формами западной цивили-
зации. Она обладает способностью воспринимать 
в  художественно-образной форме любой язык 
моды и придает импульс творчеству дизайнеров 
в  условиях глобализации, предъявляющей свои 
требования. Творчество в  области дизайна ко-
стюма уже не  имеет того значения, какое было 
в прошлом. Хотя наш потребительский рынок все 
еще являет живые примеры «советской» моды, 
по  духу соответствующей пройденному перио-
ду, все сильнее дают о  себе знать новые веяния, 
приносимые с  Запада, и  с  ними нельзя не  счи-
таться. Вклад наших дизайнеров в  развитие 
собственной индустрии дезавуируется изо дня 
в  день и  политически, и  идеологически, несмо-
тря на  то, что современные западные прогнозы 
в  области моды, приобретающей все более ин-
тернациональное значение, в  действительности 
оторваны от реалий нашего общества. Мировые 
тренды скорее отвлекают дизайнеров и  не  вдох-
новляют отечественных производителей одежды, 
не  наводят их  на  размышления, так как говорят 
о модах, за которыми те не в состоянии угнаться, 
и не предлагают никакого решения возникающих 
проблем.

Прогнозируемые многочисленными ино-
странными бюро тенденции лишь подрывают 
авторитет отечественной моды, низводя дости-
жения нашей национальной культуры до нижай-
шего уровня: «Нет немому балету, нет условности 
<…>, нет музыке как простому сопровождению. 
Нет высоколобому искусству для очень избран-
ных. Самые тонкие метафоры и самое изощрен-
ное воплощение — желанны! — для миллионов» 
[Цирк… 2009: 50]. Представление российских 
достижений как недостаточных не может не при-
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носить вред, потому что западные тренды импор-
тируются из стран, занятых решением совершен-
но чуждых для нашего социума задач. С  другой 
стороны, предлагая моду для «незападного» боль-
шинства, дизайнеры европейских стран и  США 
транслируют идеалы собственного меньшинства. 
Попытка прикрепить свое «новое» к чему-то ак-
туальному в другом обществе, которое интерпре-
тирует «новое» по-своему, не  может приводить 
к  позитивному результату, делая все усилия на- 
прасными.3

Очевидный взгляд на  некоторые из  модных 
трендов, которые до  настоящего времени при-
нято было считать для нас неактуальными, вы-
нуждает наших дизайнеров костюма постоянно 
возвращаться к  переосмыслению собственных 
социальных проблем. Например, тренд, основан-
ный на  гендерной политике или вопросах пони-

мания семьи, отражающий тенденцию «с нулевы-
ми планами», вполне сознательно сбивает с толку 
и не дает никаких перспектив. Интересно приве-
сти высказывание директора Trendsquire.russia 
К.  Лери по  итогам исследования потребитель-
ского рынка в России «Что такое тренд на самом 
деле»: «Кроме того, сейчас распространено мне-
ние, что гендерные различия в  одежде стирают-
ся. Но у большинства интересующей нас целевой 
аудитории мы этого не обнаружили» [Лери 2021]. 
Приходится только сожалеть, что в  отечествен-
ной индустрии моды не предпринимается долж-
ных усилий, чтобы выявлять и пропагандировать 
собственные тренды. А  ведь Санкт-Петербург 
мог бы выступить идеальной площадкой для реа
лизации поставленной задачи.4

Сегодня западную индустрию моды представ-
ляют две школы тренд-аналитики: французская 

Ил. 1. Наталья Кукушкина. Модель из дипломной коллекции 
«Кукушкины сказки». 2020. Руководитель проф. О.В. Демидова. 
Гран-при международного конкурса молодых дизайнеров 
«Русский Силуэт», Москва. Фото ©: «Русский силуэт»
Fig. 1. Natalia Kukushkina, a piece from the “Cuckoo Tales” graduation 
collection, 2020. Supervisor Prof. O. Demidova. 
Grand Prix of the “Russian Silhouette” International Competition of Young 
Designers, Moscow. Photo ©: “Russian Silhouette”

Ил. 2. Наталья Кукушкина. 
Модель из дипломной коллекции «Кукушкины сказки». 2020. 
Фото ©: Русский силуэт
Fig. 2. Natalia Kukushkina, 
a piece from the “Cuckoo Tales” graduation collection, 2020. 
Photo ©: “Russian Silhouette”
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и англосаксонская. Если первая направляет усилия 
на поиск «тонких сигналов» в медиапространстве, 
современном искусстве и социокультурной среде, 
то вторая в основном сосредоточена на формаль-
ном анализе модных показов коллекций, в  кото-
рых выявляет общие совпадения авторских ре-
шений [Бабкин 2015]. Объединить оба подхода 
для выявления собственных модных тенденций 
вполне возможно в наших условиях, тем более ху-
дожественная среда Санкт-Петербурга позволяет 
черпать силы в  анализе не  только информации 
о  насыщенной культурными событиями жизни 
нашего города, но и творческих коллекций наших 
знаменитых дизайнеров, а также выпускников ву-
зов, представляющих именитую петербургскую 
Школу, обладающую на  сегодня большим потен-
циалом и  собственными достижениями всерос-
сийского и мирового уровня5 (Ил. 1, 3).

Необходимо заметить, что полностью игно-
рировать западные наблюдения в качестве ценных 
источников информации было бы  равносильно 
самоизоляции от мира. Мы живем в век активно-
го общения и взаимообмена, и Санкт-Петербург 
должен лидировать в  этом процессе, обогащая 
не только российские регионы, но и другие стра-
ны, аккумулируя разнообразные достижения. 
Было бы  абсурдно требовать, чтобы наши ди-
зайнеры создавали коллекции, используя только 
собственные ресурсы, так как анализ макротрен-
дов, цикл которых составляет несколько десятков 
лет (например, в таких вопросах, как демография, 
экология или мировая пандемия), вполне могут 
и совпадать в разных системах.

Особенность положения сегодняшней инду
стрии моды Петербурга состоит в том, что она ока-
залась на перекрестке дорог. В сложившихся усло-
виях дизайнеры вынуждены учитывать местные 

Ил. 3. Наталья Короткова. 
Дипломный проект «Парадигма». 2016. 

Руководитель проф. Л.В. Королева
Fig. 3. Natalia Korotkova, 

“Paradigm” graduation collection, 2016. 
Supervisor Prof. L. Koroleva
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условия и одновременно принимать любую полез-
ную информацию извне, что позволяет им созда-
вать современные вещи, также западные «по духу» 
(Ил.  4). Однако положение не  меняется: многие 
наши дизайнеры, сознательно или бессознатель-
но следующие этому курсу, вызывают со стороны 
западных институтов моды, встревоженных по-
явлением конкурентов, лишь неприятие, которое 
можно объяснить их  неспособностью отказаться 
от стереотипов представления образа России.

А между тем трудно не  заметить, что инду-
стрия моды Петербурга, пережившая экономи-
ческие и  политические потрясения 90-х, сумела 
сохранить высокий уровень проектной культуры 
и своеобразие благодаря таланту наших дизайне-
ров костюма, неизбежно оказывающих влияние 
на  продукт российской вестиментарной культу-
ры. Можно даже полагать, что творчество петер-
бургских дизайнеров может выступить одним 
из  посредников при взаимодействии институтов 
моды западного и «незападного» мира. Однако 
представляет ли это интерес для Запада — вопрос, 
остающийся без ответа. И стоит ли упрекать на-

ших молодых дизайнеров в том, что они стремят-
ся сделать свой продукт более понятным для ев-
ропейца или американца и  поэтому обращаются 
к их источникам информации?

По убеждению многих представителей запад-
ной индустрии моды, российские модельеры ко-
стюма достойны порицания за то, что не создают 
собственной системы. Да, конечно, в  прошлом 
они были дистанцированы от местного произво-
дителя, и по вполне понятной причине: это транс-
формация индустрии как таковой, когда совет-
ская система канула в Лету, а новая еще не успела 
народиться и наладить свои институты. Но доста-
точное ли это основание для того, чтобы игнори-
ровать воображение и  способности дизайнеров 
костюма, на которые они полагаются в своем твор-
честве? Бытует и мнение, будто российская мод-
ная индустрия сегодня находится в  культурной 
изоляции, в чем мы «сами виноваты». На любые 
упреки со  стороны можно ответить следующее: 
развитие нашей сферы индустрии моды не в том, 
что о ней думает, чего от нее ждет или не ждет За-
пад. Наша мода — это мы сами.

Ил. 4. Валерия Корниенко. Модель из дипломной коллекции «Территория заблуждений». 2016. Руководитель проф. Л.В. Королева. 
Фото ©: авторская студия Феликса Крулла “Fotoakademie Dresden” (Дрезден, Германия)
Fig. 4. Valeriia Kornienko, a piece from the “Territory of Delusions” graduation collection, 2016. Supervisor Prof. L. Koroleva. 
Photo ©: Felix R. Krull’s studio Fotoakademie Dresden (Dresden, Germany)

Л.В. Королева 
Западные тренды и петербургская мода
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Ил. 6. Вячеслав Дмитриев и Екатерина Богданова. Курсовая работа под девизом «Люмьер». 2021. 
Руководитель проф. Л.В. Королева. Авторы — победители внутривузовского конкурса «Инновационные технологии»

Fig. 6. Viacheslav Dmitriev and Ekaterina Bogdanova, course work under the motto “Lumière”, 2021. 
Supervisor Prof. L. Koroleva. The authors are winners of the Intra-University Competition “Innovative Technologies”

Ил. 5. Дарья Уркинеева. Модель из коллекции «Следы времени». 2016. Лауреат (диплом 1 степени) 
международного фестиваля декоративно-прикладного искусства в номинации «дизайн костюма». Галерея Art Mall (Нью-Дели, Индия)

Fig. 5. Daria Urkineeva, a piece from the “Traces of Time” collection, 2016. Laureate (diploma of the 1st degree) 
of the International Festival of Decorative and Applied Arts in the nomination “Costume Design”. Art Mall gallery (New Delhi, India)

L.V. Koroleva 
Western Trends and Petersburg Fashion
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Многонациональная российская мода в  со-
временном осмыслении представляет единое це-
лое, выраженное в многообразных формах, тесно 
связанных между собой. Некорректно рассма-
тривать их изолированно, так как с позиции ху-
дожественности единство в разнообразии вызы-
вает «высшее эстетическое впечатление» (Ил. 5). 
Новое поколение дизайнеров костюма принима-
ет активное участие в  формировании современ-
ной проектной культуры Петербурга, приближая 
будущее отечественной моды, и  вносит вклад 
в ее развитие еще и потому, что язык дизайнеров 
понятен собственному потребителю. Их достиже-
ния основаны на  углубленных поисках уникаль-
ных художественных решений, отвечающих но-
вым формам восприятия культурного простран-
ства, на умении воплощать свои идеи, применяя 
инновации, а  также материалы и техники созда-
ния оригинальных фактур, обладающих качества-
ми передачи тактильных ощущений (Ил. 6)6.

Наличие в  творчестве одновременно двух 
подходов к  разработке и  изготовлению одеж-
ды, совмещающих ручные и  машинные техно-
логии, — актуальная тенденция нашего времени 
(Ил. 2, 7). Сегодня это положение никого не удив-
ляет, несмотря на то что ремесленный способ из-
готовления, явно более затратный, проигрывает 
технически оснащенному сектору промышлен-
ного производства одежды. Инновационные тех-
нологии, 3D-моделирование, несомненно, вносят 
в работу дизайнера костюма немало нового и спо-
собствуют рождению возвышенных идей, но воз-
никает вопрос  — почему потенциал наших ди-
зайнеров костюма, основанный на  углубленных 
поисках уникальных художественных решений, 
до  сих пор вынужден базироваться на  импорт-
ном текстиле или техниках, лишь имитирующих 
инновационные разработки материалов? Это си-
стемная проблема, которую необходимо решать.

Модернизация отечественной индустрии моды 
в целом включает в себя целый комплекс задач, сре-
ди которых не только внедрение новых идей и та-
ких художественных форм передачи, которые учи-
тывали бы  духовные ценности нашего общества, 
но и средств их реализации, действительно отвеча-
ющих требованиям времени и современным мате-
риальным ресурсам. В их отсутствие главная ответ-
ственность в налаживании диалога с потребителем 
по-прежнему останется возложенной на дизайнера.

Настоящее положение создает особую атмос-
феру для современного поколения выпускников ву-
зов — будущих дизайнеров костюма. В данных усло
виях существования модной индустрии все более 
утверждается ответственность мастера и позитивная 
роль потребителя в их стремлении оставаться сами-
ми собой («Я такой, какой есть»), избегать стандарти-
зации, которая привела бы к исчезновению культур-
ных особенностей, изменению образа жизни, утрате 
специфики представлений о внешности и отношени-
ях в собственном окружении. Взаимное стремление 
определяется главным образом тем, что обе стороны 
предпочитают заимствованию свои ориентиры, учи-
тывая специфические факторы и  ресурсы, а  глав-
ное — возможности выражать себя как в творчестве, 
так и в жизни, на собственном языке.

Чувствуя этот посыл, дизайнеры больше 
не  намерены являть свой талант, ограничиваясь 
только победами на  международных конкур-
сах. Они имеют все основания верить в  победу 
не  только на  мировых подиумах, но  и  на  миро-
вых торговых площадках, а также в то, что рано 
или поздно способны принести процветание соб-
ственной стране и своему городу.

Ил. 7. Мария Гетманская. Модель из дипломной коллекции 
«Человек играющий». 2019. Руководитель доцент С.Ю. Стажкова.
Фото ©: авторская студия Феликса Крулла “Fotoakademie Dresden” 
(Дрезден, Германия)
Fig. 7. Maria Getmanskaia, a piece from the “Homo Ludens” graduation 
collection, 2019. Supervisor Ass. Prof. S. Stazhkova. 
Photo ©: Felix R. Krull’s studio “Fotoakademie Dresden” (Dresden, Germany)

Л.В. Королева 
Западные тренды и петербургская мода
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1  Формат моды в период пандемии явился эффективным средством потребительской коммуникации и рождения новых идей, что снизило приоритеты официальной 
моды, вынужденной заниматься лишь их профессиональной обработкой.
2  «Универсальная мода» и предметы одежды, например, из джинсовой ткани («деним») сегодня принимают активное участие в развитии массового стиля «нового 
города». Можно наблюдать за примерами использования «деним» даже в официальной одежде (например, в сочетании джинсов с классическим пиджаком в качестве 
удобной и привычной комбинации).
3  В качестве примера можно привести некоторые тренды, актуальные на Западе и воспринятые тамошней системой моды в качестве оснований для ее будущего 
развития: «Семья без мужчины (или женщины)», «Мультикультура», «Никчемный (ленивый) человек», «Базовый доход для тех, кто не хочет переобучаться», «Сюр-
приз поколения Z — игра и установка новых правил», «+ Сайз», «Производство одежды в сквозной шкале» (из-за большого процента населения с ожирением), «Стира-
ние гендерных ролей», «Битва за рабочие вакансии» и многие др.
4  Для масштабов российского рынка, по мнению Н.М. Хлопова, основателя The Hinge Ideas, высказанного в работе «Тренд-аналитика — о будущем?», результативной 
была бы смешанная методика, которая позволит выстроить прогноз развития моды, как минимум, на ближайшие 2–3 года и как максимум — на 10 лет [Бабкин 2015].
5  Например, на кафедре дизайна костюма в СПГХПА им. А.Л. Штиглица уже окончили или проходят обучение студенты из Армении, Азербайджана, Белоруссии, Грузии, 
Германии, Ирана, Китая, Канады, Македонии, Швейцарии, Финляндии, а также из многих российских регионов.
6  Студенты кафедры только за последние 15 лет были отмечены высшими наградами на международных конкурсах в Англии, Америке, Армении, Грузии, Индии, 
Италии, Испании и Китае.
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РАННИЕ ФОРМЫ КОМПЬЮТЕРНОГО ДИЗАЙНА: 
ПИКСЕЛЬНАЯ ГРАФИКА И РАСТРОВАЯ СИСТЕМА

Современная система компьютерного дизайна прошла несколько этапов развития. Существуя се-
годня как сложная графическая система, она начала формироваться с базовых форм — пиксельной 
и растровой графики, которые можно рассматривать как основу современного графического ди-
зайна. Поэтому им в данном случае и уделено основное внимание: пиксельную и растровую графи-
ку мы рассматриваем как основу современной компьютерной графической системы, анализируем 
ранние форматы компьютерной графики.
Ключевые слова: пиксельная графика, растровая графика, ранняя компьютерная графика, компью-
терный дизайн

A.I. Kolodnikov

THE EARLY FORMS OF COMPUTER DESIGN: 
PIXEL GRAPHICS AND THE RASTER SYSTEM

The modern system of computer design has gone through several stages in its development. The complex 
graphic system of today began with basic graphic forms: pixel and raster graphics that can be seen as the 
foundation of  modern graphic design. The focus of  this article is  on pixel and raster graphics, which 
we consider as  the basis of  the modern computer graphics system. The article discusses the main early 
formats of computer graphics and analyses them as the basis of modern graphic design.
Keywords: pixel graphics, raster graphics, early computer graphics, computer design

Говоря о  развитии компьютерной графи-
ки, прослеживая актуальные тенденции 

современной графической системы, мы считаем 
принципиально важным обратиться к  ранним 
формам компьютерного дизайна. Ранняя ком-
пьютерная графика наравне с классической гра-
фической основой [Васильева 2021: 85] форми-
рует основу современной визуальной системы. 
Ее  возникновение часто связывают исключи-
тельно с  классическим швейцарским дизайном 
[Hollis 2001: 12], однако это не  совсем так. В  то 
же  время в  качестве основы современной гра-
фики можно рассматривать не только классиче-
скую швейцарскую школу, но  и ранние формы 
компьютерного дизайна. Многие графические 
формы, существующие сегодня и определяющие 
специфику современного графического дизайна, 
были сформированы на раннем этапе сложения 
компьютерных систем [Васильева, Гарифуллина 
2018: 45]. Стремясь проследить основные на-

правления развития современной компьютерной 
графики, мы  считаем необходимым обратиться 
к ранним формам компьютерного дизайна и рас-
смотреть специфику пиксельной и  растровой 
графики.

История веб-дизайна началась одновре-
менно с  массовым появлением сайтов. Первый 
в мире веб-сайт создал в 1991 г. физик Тим Бер-
нерс-Ли, на тот момент работавший в организа-
ции по ядерным исследованиям. Исследователь-
ская карьера Бернерса началась в 1976  г., когда 
он  окончил Оксфордский университет и  уехал 
работать в  Женеву, в  компанию по  проведению 
ядерных исследований. Родители Бернерса при-
нимали участие в  создании «Марк-1», одного 
из первых компьютеров.

Первый сайт, созданный Тимом Бернер-
сом-Ли, назывался World Wide Web, что перево-
дится как «Всемирная паутина» [Berners-Lee et al. 
1994: 78]. Перед тем как на свет появился сам сайт, 
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в 1990 г. Бернерс-Ли изобрел универсальный язык 
программирования, без которого создание сайта 
было бы  невозможно. Язык программирования 
был назван HTML. Он  предназначался для со
здания сайтов и использовал исключительно бук-
венную информацию, а также значки и символы. 
Функции поддержки картинок на  тот момент 
не имелось.

Первоначально к сайту (и к Интернету в це-
лом) имело доступ ограниченное число лиц. Пер-
вые сайты принадлежали университетам [Cailliau, 
Gillies 2000: 27]. Общий доступ к Интернету мас-
совая аудитория получила только в 1993 г., когда 
система была полностью доработана. К 1994 г. во 
«Всемирной паутине» уже насчитывалось около 
трех тысяч сайтов. После создания первой по-
исковой системы под названием Yahoo их  коли-
чество стремительно выросло почти до 30  000 
[Berners-Lee, Fischetti 1999: 36].

Первые сайты не  обладали внешними отли-
чительными чертами и  были визуально одно-
типными [Meggs 1998: 360]  — простыми, одно-
цветными и  относительно небольшими. Через 
несколько лет стали выходить обновления, прив-
несшие значительные изменения как в  работу 
сайтов, так и в их визуальное представление [Fiel, 
Fiel 2013]. В 1993 г. вышел браузер Mosaic; в нем 
появилась возможность размещать фотографии. 
На тот момент компьютерные мониторы поддер-
живали всего 16  цветов. В  связи с  появлением 
возможности размещать цветные изображения 
сайты стали более насыщенными и нагруженны-
ми. Также важным нововведением в новом брау
зере оказалась возможность изменять шрифт 
[Blackwell 2004: 16]. Компьютерная графика ста-
ла новой основой для развития гарнитур [Lupton 
2004: 21]. Наиболее популярным стал шрифт 
Times New Roman [Tracy 2003: 46].

Уже к 1997  г. многие сайты стали похожи 
на современные, т. к. возникли табличные макеты. 
Появилось большое количество визуальных эф-
фектов, получил распространение такой прием, 
как навигация по сайту путем нажатия на икон-
ки. Также в этот момент до 256 увеличилось ко-
личество передаваемых экраном цветов. В связи 
с  все возрастающей популярностью и  повышен-
ным вниманием к  развитию Интернета новым 
средством связи заинтересовались и  крупные 
маркетинговые компании. Они старались разме-
стить яркую и привлекательную рекламу на сай-
тах. Возможность размещать большое количество 
рекламы привело в пространство Интернета мно-
гие современные компании.

В 2000-х годах сайты стали выглядеть более 
лаконично, исчезли яркие фоновые изображе-
ния, отвлекавшие внимание. Дизайн сайтов ока-
зался направлен на представление информации. 
Сайты также стали лаконичнее и понятнее бла-
годаря пользовательскому интерфейсу. Пример-
но в это время создаются многие сайты извест-
ных компаний. С этого времени любой человек, 
используя существующие конструкции, может 
создать сайт. Из-за большого количества инфор-
мации возникла необходимость размещать ее  
в отдельных вкладках на  титульной страни-
це. Создатели сайтов все чаще отказывались 
от  обычного вертикального скроллинга (про-
листывания страницы в  привычном нам виде). 
Была создана система ссылок на другие страни-
цы. Все это помогло сделать навигацию более 
комфортной и понятной.

Одним из  примеров такого решения можно 
считать систему Google [Battelle 2005: 26]. Поис-
ковая система Google представляет собой учеб-
ную работу в Стэндфордском университете. Цель 
поисковой системы заключалась в  том, чтобы 
не только искать сайты по заданному поисковому 
запросу, но и добиться расположения в порядке 
убывания по популярности и количеству инфор-
мации, то есть по релевантности. Такой алгоритм 
назывался PageRank, он  определял, сколько ги-
перссылок находится на той или иной найденной 
в поисковой системе странице. Исходя из количе-
ства гиперссылок, система формировала поиско-
вый ответ [Herman, Swiss 2000: 43].

В этот период также была доработана систе-
ма сайта Wikipedia. Теперь туда могли загружать 
информацию любые пользователи, в  отличие 
от Neupedia — предыдущей версии сайта, где до-
ступ к  публикации информации предоставлял-
ся только профессорам или учителям. В 2005–
2010  гг. также появились все самые известные 
на сегодняшний момент сайты [Wiedemann 2007].

Одним из  первых способов визуализации 
информации в системе вычислительной техни-
ки можно назвать пиксельную графику [Foley 
et al. 1990: 49]. Пиксельная графика — тип циф-
рового изображения, созданного с  использо-
ванием растровой системы, то есть сделанного 
на  основе сетки мозаичного типа. Основная 
причина использования пиксельной графики — 
техническая неспособность монитора передать 
большой набор цветов и форм. Первые вычис-
лительные машины использовались для рас-
четов и  не подразумевали работу с  графикой. 
На компьютерах первого поколения для визуа
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лизации информации использовали электрон-
ные лампы, формировавшие систему изображе-
ний. При пограммировании устройств вывода 
информации лампы включались и отключались 
в  определенном порядке, образуя различные 
изображения [Berners-Lee, Fischetti 1999]. Такой 
метод вывода информации стал прообразом 
пиксельной графики.

Первоначально система пиксельной графики 
не имела глобального распространения. В первую 
очередь она использовалась при создании ком-
пьютерных игр [Wolf 2012: 22]. В 1961 г. програм-
мист Стив Рассел возглавил проект по разработке 
первой компьютерной игры Spacewar; она была 
сделана с  использованием растровой графики. 
Игра разработана на базе компьютера PDP-1, сде-
ланного в  Массачусетском технологическом ин-
ституте. Spacewar стала одной из самых известных 
и выразительных игр в 1960-е гг. [Wolf 2012: 18]. 
Она была установлена почти на каждый компью-
тер модели PDP-1, также ее  начали переносить 
и на другие устройства.

В 1963 г. появился первый растровый графи-
ческий редактор. В нем было всего несколько ин-
струментов и один цвет [Herman, Swiss 2000: 16]. 
Программа Sketchpad создана Айвеном Сазерлен-
дом в  рамках кандидатской диссертации. Про-
грамма позволяла создавать любые геометриче-
ские фигуры из прямых линий, менять их размер, 
поворачивать, копировать и т. д. Для работы тре-
бовалось специальное графическое или световое 
перо — им можно было рисовать прямо на экра-
не монитора. Недалеко от  компьютера находил-
ся пульт управления или клавиатура, на которой 
формировалось задание для программы. Эта си-
стема позволила реализовать принципы класси-
ческого графического дизайна в  компьютерной 
среде [Brändle et al. 2014: 14].

Впоследствии было создано несколько вычис-
лительных программ. Визуальным элементом си-
стемы стала растровая графика.

Одним из  первых создателей полноценного 
графического редактора можно считать програм-
миста Ричарда Шоупа. В 1972 г. он создал програм-
му, в которой можно было сформировать изобра-
жение из восьми цветов и имелось больше функ-
ций, чем в ранее упомянутом Sketchpad. Существо-
вал выбор цветовой палитры, предусматривалась 
возможность создавать собственные «полигоны» 
и геометрические фигуры [Donovan 2010: 27]. Со-
хранить изображение можно было только в  ма-
леньком формате: при увеличении растрового изо-
бражения качество значительно понижалось.

Стоит упомянуть, что часть индустрии пик-
сельной графики сформирована за счет аркадных 
игровых автоматов [Donovan 2010: 18]. Аркад-
ный автомат состоит из корпуса, крупного экрана 
и  панели ввода с  кнопками для одного или двух 
игроков. Примерно в 1972  г. стали появляться 
первые проекты игровой компании Atari, которой 
на тот момент владел Нолан Бушнелл. Совместно 
со своим программистом Бушнелл выпустил игру 
на  первом аркадном автомате, она называлась 
Pong [Ellis 2004: 19]. Игра была рассчитана на двух 
игроков. Суть заключалась в том, чтобы отбивать 
мячик в одной половине экрана и передавать его 
другому игроку на другую половину. Использова-
лось ограниченное количество цветов при край-
ней простоте и отсутствию требований к техниче-
ским условиям.

Из-за отсутствия у большей части людей пер-
сональных компьютеров аркадные автоматы раз-
мещались в публичных пространствах и приобре-
ли популярность. Это было доступное практиче-
ски любому развлечение нового типа. Считается, 
что именно Pong стал прародителем индустрии 
интерактивных развлечений. Также он дал толчок 
как развитию индустрии игровых автоматов, так 
и  совершенствованию компьютерной графики 
в целом [Ellis 2004: 19]. Изначально идею Бушнел-
ла по  выпуску Pong крупные инвесторы не  под-
держали. Он вложил в сборку игровых автоматов 
собственные средства, что позволило успешно ре-
ализовать проект.

В последующие годы новые аркадные игры 
появлялись в  системах игровых автоматов раз 
в два года. С каждым годом они становились все 
более совершенными и  доступными. Все после-
дующие массово известные видеоигры исполь-
зовали специфические технологические приемы: 
переход из растровой графики в векторную, воз-
можность играть с  другим игроком или переход 
некоторых игр в формат 3D.

Помимо широко распространенной системы 
пиксельной графики в  сфере видеоигр получила 
активное распространение растровая графика. 
Она широко использовалась в  военных и  иссле-
довательских целях. Например, вышеупомянутая 
модель Р.  Шоупа позволила создать программы 
для вычисления траекторий полета. Их  важным 
элементом стала визуализация: они позволяли 
строить графики на  основе полученных данных. 
Например, данные программы использовались 
для графического интерфейса, который выводил-
ся на экраны при запуске космического аппарата 
НАСА в 1978 г.
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В последующие годы с  началом массово-
го производства персональных компьютеров 
растровая графика получила широкое распро-
странение. Она стала использоваться везде, где 
возникала необходимость вывести изображение 
на  монитор. На  тот момент растровая графика 
была единственным общедоступным типом ком-
пьютерной визуализации — у нее не имелось до-
стойной замены.

Одно из  главных преимуществ растровой 
графики  — возможность создать любое изобра-
жение, используя систему элементарных единиц. 
Это обстоятельство позволило позиционировать 
некоторые элементы графической системы как 
объект [Васильева 2022: 277]. Графическая систе-
ма представляла собой множество пикселей, со
единенных друг с другом. Этот принцип позволял 
создать практически любое изображение. Нема-
ловажным параметром был маленький размер  
и «вес» файлов. Графика, построенная на исполь-
зовании простых элементов, позволяла сделать 
изображение легким.

Растровая картинка состоит из  пикселей, 
количество которых можно регулировать. Так 
же как в речи, знак является элементарной осно-
вой языка [Васильева 2019: 211], пиксель можно 
считать элементарной основой пиксельной гра-
фики. Можно сделать изображение более каче-
ственным, но тогда оно будет обладать большим 
«весом». Можно уменьшить количество пикселей, 
из  которых состоит изображение, тогда картин-
ка будет меньше «весить». Такие решения были 
удобны в ситуациях, когда компьютеры не могли 
передавать большие файлы из-за низкой скоро-
сти работы, малопроизводительных процессоров 
и  относительно небольшого количества памяти. 
Недостатки данной системы связаны с невозмож-
ностью приближать или увеличивать изображе-
ние. Картинка состояла из пикселей, которые при 
приближении теряли качество и четкость.

В наши дни пиксельная графика утратила 
значение основополагающей и  формообразу-
ющей графической системы. Тем не  менее она 
продолжает использоваться в некоторых сферах. 
После увеличения мощности компьютеров по-
требность в использовании пиксельной графики 
исчезла. У  компьютеров появилась техническая 
возможность качественно обрабатывать другие 
типы изображений.

Пиксельная система пережила своеобраз-
ный ренессанс в  связи с  распространением мо-
бильных телефонов. Как и  ранние компьютеры, 
мобильные телефоны поначалу не  обладали до-

статочной мощностью и  производительностью 
для поддержки объемных изображений. С  рас-
пространением мобильных телефонов стали ак-
тивно использоваться пиксельные игры. Их было 
технически несложно реализовать. Вплоть до на-
стоящего момента пиксельная графика остается 
неотъемлемой частью современной игровой ви-
зуальной системы [Silber 2016: 115].

Активное развитие растровой графики про-
исходило до середины 1980-х гг. В 1984 г. появил-
ся графический редактор компании Macintosh 
[Herzfeld 2005: 29]. Он  представлял собой при-
вычный для сегодняшнего дня вариант с  основ-
ными инструментами. Главное преимущество 
Macintosh  — наличие линейки графических ре-
дакторов MacDraw. Считается, что эта програм-
ма была первым образцом векторного редактора. 
Она использовалась для создания различных чер-
тежей, диаграмм и т. д. В ней заложена возмож-
ность создать любую геометрическую фигуру, ис-
пользуя механизмы векторной графики.

Основное отличие векторной графики 
от  растровой в  том, что при приближении век-
торная графика не  теряет качества. Она состоит 
не  из пикселей, что позволяет более или менее 
спокойно увеличивать изображение. Размер фай-
лов, сделанных в  векторной графике, оказался 
значительно больше, но  и компьютеры к  тому 
времени стали гораздо мощнее. Они способны 
предоставить технические условия для перехода 
от растровой графики к векторной. Важное пре-
имущество программ векторной графики — воз-
можность оперировать категориями текста [Ва-
сильева 2016: 7] и  регулировать его визуальные 
параметры.

Можно говорить, что пиксельная графи-
ка и  растровая система стали основными ин-
струментами развития компьютерного дизайна 
на  ранних стадиях развития. Их  применение 
продиктовано относительно простыми элемен-
тами визуализации при создании веб-сайтов 
и  компьютерных игр. Это позволяло пользо-
вателям, зачастую не  имевшим специального 
технического или художественного образова-
ния, быстро освоить инструменты. Простота 
пиксельной графики и  растровых изображений 
обусловлены техническими параметрами и огра-
ничены возможностями компьютеров и  мони-
торов на  ранних этапах развития. Невысокая 
производительность процессоров, небольшое 
количество цветов мониторов, низкая скорость 
передачи данных и  другие технические особен-
ности стали причиной массового распростране-
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ния пиксельной графики как технического и ху-
дожественного инструмента.

Однако высокая скорость развития компьютер-
ных технологий и Интернета позволили создавать, 
хранить и  передавать все более сложные графиче-
ские изображения, сайты и  системы. Это привело 
к развитию более сложных и технически совершен-

ных программ, инструментов и графических систем, 
вытеснивших пиксельную и  растровую графику 
из  массового компьютерного дизайна. Сейчас эти 
важнейшие на  раннем этапе развития компьютер-
ного графического дизайна системы продолжают 
применяться или как нишевые продукты, или как 
сознательный прием ретро-дизайна.
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ПРОБЛЕМЫ ГОРОДСКОЙ СРЕДЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ 
ПРИМЕНЕНИЯ ФРАКТАЛЬНОЙ ГЕОМЕТРИИ 
В ДИЗАЙНЕ И ГРАДОСТРОИТЕЛЬСТВЕ

В числе основных проблем среды современных мегаполисов можно, в частности, назвать структур-
ные и функциональные недостатки жилых комплексов эконом-класса. Особое внимание следует 
уделять вопросам видеоэкологии, связанным с геометрией архитектурных форм. В качестве аль-
тернативы геометрической монотонности типовой застройки выступают концепции, основанные 
на применении фрактальной геометрии и принципов органической архитектуры. Разговор о них 
ведется в ряде зарубежных и отечественных источников, посвященных соответствующей методо-
логии архитектурного и дизайнерского проектирования. Напрашивается вывод о перспективно-
сти использования фрактальных структур в дизайне среды и градостроительстве.
Ключевые слова: фрактальная геометрия, дизайн среды, градостроительство, видеоэкология, био-
филия, органическая архитектура

E.Iu. Lobanov

PROBLEMS OF THE URBAN ENVIRONMENT AND PROSPECTS 
FOR THE APPLICATION OF FRACTAL GEOMETRY IN DESIGN 
AND URBAN PLANNING

The article deals with the main problems of the environment of modern large cities and megacities, most 
notably, the structural and functional deficiencies of affordable residential complexes. Particular attention 
is paid to the issues of videoecology related to the geometry of architectural forms. As an alternative to the 
geometric monotony of typical buildings, concepts based on fractal geometry and the principles of organic 
architecture are presented. A number of foreign and Russian sources devoted to the relevant methodology 
of architectural and design planning have been analysed. The article concludes with a discussion of how 
fractal structures can be used in environmental design and urban planning.
Keywords: fractal geometry, environmental design, urban planning, videoecology, biophilia, organic 
architecture

Образ жизни людей и формы архитектур-
ной среды находятся в  многообразных, 

постоянно меняющихся соотношениях и взаимо
влияниях. Принципы формообразования в архи-
тектуре и  дизайне среды эволюционируют, опре-
деляя изменчивость выразительных средств языка 
пространственной организации, в  соответствии 
с развитием науки и технологий, а также с переме-
нами в мировоззрении человеческих сообществ.

Разумно организованное жизненное про-
странство  — необходимое условие здорового 
функционирования и  процветания общества. 

Архитектура, дизайн, градостроительство  — 
не  столько разные подходы, сколько различный 
масштаб обустройства среды обитания человека. 
Проектный метод должен быть единым. Когда 
говорят о методологических различиях, то порой 
забывают о фундаментальном смысле этих и дру-
гих отраслей проектной деятельности  — сделать 
жизнь лучше. Но для этого необходимо целостное 
понимание того, как функционирует и  развива-
ется общество и как взаимодействуют его члены 
между собой, а  также с  пространством, которое 
они населяют.

CURRENT TRENDS IN DESIGN
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В последнее время в прессе все реже говорит-
ся об ответственности архитектора (тем более ди-
зайнера) перед обществом, о жизнестроительном 
назначении архитектуры, о  ее духовном смысле 
и  т.  д. Лейтмотивом большей части статей о  со-
временном строительстве, интервью с архитекто-
рами и  дизайнерами становится простая мысль: 
хороший проект хорошо продается. Но  если 
рассудить здраво, проекты, дающие настоящее 
решение проблем общества, имеют системный 
характер и  требуют больших перемен не  только 
в строительной практике, но и в сознании людей. 
Это отпугивает потенциальных инвесторов: они 
не хотят ссориться с чиновниками и, кроме того, 
жаждут для себя выгоды в  скорейшем будущем, 
а не в долгосрочной перспективе.

Однако проблема не  столько в  экономиче-
ской эффективности (или неэффективности): 
многие революционные проекты, как в прошлом, 
так и сегодня, в качестве одной из основных задач 
ставили уменьшение расхода строительных ма-
териалов и  трудозатрат. Главное препятствие  — 
в инертности мышления чиновников и экспертов, 
не  позволяющей осуществить новые простран-
ственные решения только потому, что они вы-
глядят непривычно и  вступают в  противоречие 
с  укоренившимися навыками проектирования 
и строительства.

Для внедрения в практику новых идей обу
стройства среды человеческого обитания, по-
мимо громадных финансовых вложений, всегда 
требуются значительные политические ресур-
сы. Так были построены дома-коммуны в СССР 
в конце 1920-х — начале 1930-х гг., так появился 
экспериментальный поселок Вайсенхоф в  Гер-
мании 1920-х  гг., так после Второй мировой 
войны возник жилой комплекс Ле  Корбюзье 
в  Марселе, так, наконец, была основана новая 
столица Бразилии.

Но с  сожалением приходится констатиро-
вать, что политики далеко не всегда могут понять 
и  оценить жизненное содержание новых проек-
тов. Зачастую типизация и стандартизация соору-
жений представляются им более эффективными 
экономически, а  эксперименты в области строи-
тельства выглядят неоправданной роскошью. Так 
появляются мириады типовых больниц, школ, 
детских садов, ТРК и  жилых комплексов, поч-
ти не связанных с особенностями местности и с 
индивидуальными требованиями отдельных лю-
дей и  общин. Такая стандартизированная среда 
в  своей схематической монотонности оказывает 
губительное воздействие на психику обитателей, 

а порой даже представляет угрозу их физическо-
му здоровью.

Проектирование жилой среды  — одна 
из  фундаментальных архитектурно-дизайнер-
ских задач, требующая комплексного подхода 
и  учета большого количества разнообразных 
факторов. Однако типовые проекты жилых ком-
плексов зачастую оторваны от реальных потреб-
ностей населения и от условий местности (в осо-
бенности, если речь идет о жилье эконом-клас-
са). Существующие здесь проблемы можно раз-
делить на несколько групп.

1. Территория, прилегающая к  зданиям. 
Большая часть жилых комплексов, строящихся 
в крупных городах, имеет повышенную этажность 
(в среднем 25 этажей). О том, что высотные жилые 
здания сами по  себе вызывают ряд психологиче-
ских и социальных проблем, подробно высказал-
ся американский архитектор и  урбанист Кристо-
фер Александер в книге «Язык шаблонов» (Pattern 
language, 1977). Он ратует за малоэтажную жилую 
застройку (и в этом с ним согласны многие архи-
текторы и  даже девелоперы в  западных странах), 
так как она дает отнюдь не  меньшую плотность 
освоения территории, но  при этом сохраняется 
человеческий масштаб и  создается гуманная го-
родская среда. Следует отметить, что в США опыт 
типовой многоэтажной жилой застройки оказался 
негативным. В частности, знаменитый район Прю-
итт-Айгоу в  Сент‑Луисе, построенный для семей 
с  невысоким уровнем доходов (среди них значи-
тельную часть составляли иммигранты), был сне-
сен менее чем через 20 лет после окончания строи
тельства по  причине превращения в  настоящее 
криминальное гетто (Ил. 1, 2).

Профессионалы хорошо знают, что плот-
ность застройки почти не зависит от высотности 
при соблюдении норм инсоляции. В средних ши-
ротах между меридианально ориентированными 
корпусами должно быть расстояние не меньшее, 
чем удвоенная высота дома. Поэтому чем выше 
здания, тем дальше их  необходимо отодвигать 
друг от  друга, чтобы обеспечить попадание сол-
нечных лучей во все квартиры. И тем больше, со-
ответственно, будет пустого пространства между 
корпусами. Возникает вопрос о  его заполнении 
и  использовании. Как правило, эта территория 
превращается в одну большую парковку (Ил. 3).

Во дворах практически нет места для отды-
ха и общения жителей (за исключением детских 
площадок, зачастую довольно безвкусных и  ма-
лофункциональных). Кроме того, огромное ко-
личество квартир в домах не позволяет сформи-
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Ил. 2. Снос здания в Прюитт-Айгоу, Сент-Луис. 1972 г. Как писал Ч. Дженкс в книге «Язык архитектуры постмодернизма», «“Новая архитектура” 
умерла в Сент-Луисе, Миссури, 15 июня 1972 г. в 3.32 пополудни <…>, когда пользовавшийся дурной славой квартал Прюитт-Айгоу, 
а точнее, несколько его корпусов были взорваны динамитом» [Дженкс 1985: 14]. 
Фото: U.S. Department of Housing and Urban Development Office of Policy Development and Research
Fig. 2. Demolition of a Pruitt–Igoe building in St. Louis, 1972. As C. Jencks wrote in The Language of Postmodern Architecture: “New Architecture died 
in St. Louis, Missouri, June 15, 1972 at 3.32 pm <...>, when the notorious Pruitt-Igoe quarter, or rather, several of its buildings, were blown up with dynamite” 
[Jenks 1985: 14]. Photo: U.S. Department of Housing and Urban Development Office of Policy Development and Research

Ил. 1. Жилой район Прюитт-Айгоу, Сент-Луис, США (арх. М. Ямасаки; построен в 1954–1956 гг., снесен в 1972–1974 гг.). Общий вид.
Фото ©: United States Geological Survey
Fig. 1. Pruitt-Igou housing project, St. Louis, USA (arch. M. Yamasaki; built in 1954–1956, demolished in 1972–1974). General view. 
Photo ©: United States Geological Survey
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ровать общины жильцов, которые в случае мало-
этажного комплекса могли бы взять в свои руки 
значительное число вопросов, связанных с  бла-
гоустройством и решением социальных проблем 
(как часто принято в европейских городах).

2. Подход и подъезд. Во многих жилых ком-
плексах нет подземных парковок, либо в них не-
достаточно мест (и непомерно высокая арендная 
плата). Наземные стоянки и  подъезды нередко 
спроектированы так, что пешеходам очень не
удобно (и опасно!) передвигаться по придомовой 
территории. Часто нет удобных тротуаров для 
подхода к парадным. Подъездные пути отсекают 

входы в  дом от  рекреационной зоны во  дворе. 
Маленькие дети, матери с  колясками и  пожи-
лые люди вынуждены уворачиваться от едущих 
автомобилей и  пробираться через хаотические 
парковки.

3. Входные пространства. Они часто не обо-
рудованы для нужд инвалидов (незрячих людей 
и колясочников). Подъемники, если они есть, как 
правило, не работают. По пандусам зачастую не-
возможно подняться из-за несоблюдения норми-
рованного уклона или применения неподходящих 
материалов (к примеру, керамической плитки: она 
становится скользкой после дождя или в мороз). 

Ил. 3. 
Районы Мурино (a) 

и Кудрово (b), 
Санкт-Петербург 

(застройка 2010-х гг.). 
Фото ©: Wikimedia Commons / 

Николай Булыкин (a); 
Андрей Петров (b)

Fig. 3. 
The towns of Murino (а) 

and Kudrovo (b) 
near Saint Petersburg, Russia 

(buildings from the 2010s). 
Photo ©: Wikimedia Commons / 

Nikolai Bulykin (a); 
Andrei Petrov (b)
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Парадные по современным требованиям должны 
просматриваться насквозь, но  на деле закрыты 
глухими металлическими дверьми, и т. д.

4. Планировка секции. Общепринятой яв-
ляется коридорная схема с  единственным лест-
нично-лифтовым узлом посередине. Зачастую 
на  практике оба конца коридора заканчиваются 
тупиками, что составляет проблему при эвакуа
ции в  случае пожара. Коридор с  обоих концов 
должен иметь эвакуационные лестницы (тогда его 
можно сделать длиннее, изменив и  планировку 
квартир; можно использовать идеи М.Я. Гинзбур-
га и Ле Корбюзье, проектировавших двухуровне-
вые квартиры, ориентированные на две стороны, 
с красивым высоким пространством гостиной).

На коридоры (расположенные на  каждом 
этаже) и  прочие коммуникационные и  техниче-
ские пространства тратится до 30% площади (у 
Ле Корбюзье в «Марсельской жилой единице» — 
не более 18%). Кроме того, фронт квартиры, вы-
ходящий в коридор, часто превышает 9 м (в слу-
чае двух и трехкомнатных квартир), а помещения 
в квартире расположены вдоль фасада, что также 
увеличивает длину коридора и снижает плотность 
использования пространства (для сравнения: в 
«Марсельской жилой единице» ширина кварти-

ры — примерно 4 м, зато глубина — около 24 м, 
и на 100 м длины корпуса на этаже расположено 
50 квартир, а  не 24, как в  среднестатистическом 
российском жилом комплексе).

5. Планировка квартир. Это наиболее проб
лемная часть во  многих проектах жилых ком-
плексов, чьи авторы, как можно подумать, больше 
озабочены решением фасадов. Основные плани-
ровочные недостатки:

— неудобная, часто очень маленькая входная 
зона (не хватает мест для хранения одежды, обу-
ви; путь из спальни в санузел или на кухню про-
легает через «грязную зону»);

—  нет разделения на  личный (находящийся 
при спальнях) и  гостевой санузел, который дол-
жен быть расположен ближе к входу;

— движение от входа направлено в случайные 
области квартиры (в санузел, в кладовку, в спаль-
ню), а не в общесемейные пространства; нет иерар-
хии пространств, не  продумана смена впечатле-
ний при передвижении по квартире и т. д.

В целом архитектурные качества современ-
ных жилых комплексов в  России (даже «элит-
ных») оставляют желать много лучшего. Про-
винциализм в  фасадных и  объемных решениях, 
заигрывание с неоклассической эстетикой, не от-

Ил. 4. Термальный комплекс Рогнер Бад Блумау, Австрия (арх. Ф. Хундертвассер). 
Пример использования биофилических принципов в архитектурно-дизайнерском проектировании. Фото ©: Wikimedia Commons / Intentionalart
Fig. 4. Rogner Bad Blumau thermal spa in Austria (arch. F. Hundertwasser). 
An example of biophilic principles in architectural design. Photo ©: Wikimedia Commons / Intentionalart
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вечающей духу времени, примитивные структуры 
генеральных планов с  параллельно расположен-
ными корпусами (так что жители квартир смотрят 
друг другу в окна), неумение создать работающую 
многофункциональную структуру (обществен-
ные заведения в первых этажах часто разоряются, 
так как к ним неудобно подходить и подъезжать), 
доморощенное благоустройство… Список можно 
продолжать.

Градостроительная идеология индустриаль-
ной эпохи, подразумевающая деление на  произ-
водственные и «спальные» зоны, давно устарела, 
однако она все еще служит основой для форми-
рования новых городских районов во  многих 
странах мира, в  том числе в  России. Монофунк-
циональная стандартизированная застройка, будь 
то  жилая или производственная, создает моно-
тонную, депрессивную среду обитания.

Советский и  российский биолог, основопо-
ложник нового междисциплинарного направле-
ния в науке — видеоэкологии, В.А. Филин в статье 
«Визуальная среда города» описывает еще одну 
важную проблему, связанную уже не  с функ-
циональной организацией городской среды, а  с 
ее  воздействием на  человеческую психику. Про
анализировав различные примеры архитектур-
ных пространств с  точки зрения визуального 
восприятия, он  выделил в  них поля, не  соответ-
ствующие автоматии саккад (быстрых непроиз-
вольных движений глаз, как бы «сканирующих» 
окружающую среду) и другим механизмам зрения 
[Филин 2006: 45].

Как отмечает Филин, «большую неприятность 
горожанам доставляют гомогенные и  агрессив-
ные видимые поля. Гомогенное поле представляет 
собой поверхность, на которой либо отсутствуют 
видимые элементы, либо их  число минимально» 
[Филин 2006, 44–45]. Прежде всего, это большие 
гладкие поверхности.

С другой стороны, «агрессивное видимое 
поле — это поле, на котором рассредоточено боль-
шое число одних и  тех же  элементов» [Там же: 
45]. К примеру, это многоэтажные здания с боль-
шим количеством однотипных элементов  — 
окон, фасадных панелей, деталей каркаса. Филин 
утверждает, что «<…> в  агрессивной и  гомоген-
ной среде не  могут полноценно работать фунда-
ментальные механизмы зрения» [Там же: 45].

Кроме того, по  замечанию Филина, архитек-
тура воздействует на человека постоянно и боль-
шей частью подсознательно. В частности, «агрес-
сивная среда побуждает человека к агрессивным 
действиям. Как правило, в  новых микрорайонах 

с противоестественной визуальной средой число 
правонарушений больше, чем в  центральной ча-
сти города» [Там же: 47]. Монотонная и геометри-
чески примитивная застройка действует на  лю-
дей угнетающе, что усугубляется недостатком 
эстетически привлекательных деталей. Филин 
пишет: «Замените мысленно монастырские хра-
мы на современные “коробки”, и Вы почувствуете 
весь ужас современного города и поймете основ-
ную проблему архитектуры, которая базируется 
на  удовлетворении физиологических потреб-
ностей зрительного восприятия и  эстетических 
норм» [Там же: 48].

Важной проблемой типовых жилых кварта-
лов является также недостаток пространств для 
разнообразной общественной жизни. Промежут-
ки между многоэтажными домами заняты под 
парковки, мало зелени и мест для детских игр. Как 
отмечает К. Александер, «<…> жизнь в высотных 
домах отрывает людей от земли и от обычной по-
вседневной жизни общества», при этом «вынуж-
денная изоляция порождает расстройство лич-
ности» [Александер и  др. 2014: 156]. В  качестве 
альтернативы он  предлагает террасированную 
жилую застройку высотой не более четырех эта-
жей, а также включение в нее различных центров 
социальной активности, торговли, образования 
и прочих услуг, что позволяет создавать рабочие 
места в пешеходной доступности от домов [Алек-
сандер и др. 2014].

Несмотря на неустроенность городской среды 
в большинстве стран, урбанизация идет все уско-
ряющимися темпами. По  словам американского 
архитектора Кента Ларсона, «90% роста населения 
будет проходить в городах, 80% выброса CO2, 75% 
потребления энергии. Но, с другой стороны, люди 
все чаще хотят в города. Более половины населе-
ния планеты живет в  городах, и  эта тенденция 
увеличивается» [Larson 2012]. На  архитекторах 
и  градостроителях лежит большая ответствен-
ность: создание удобной, разнообразной и гармо-
ничной среды обитания, благотворно влияющей 
на здоровье людей и их взаимоотношения.

Американским социобиологом и  экологом 
Эдвардом  О.  Уилсоном был введен в  научный 
оборот термин «биофилия», означающий «<…> 
врожденную связь всех живых существ друг с дру-
гом. Люди нуждаются в контакте с естественными 
формами биологических структур. В обстановке, 
лишенной природных элементов, снижается уро-
вень социального и  умственного здоровья» [Са-
лингарос 2014: 42]. Биофилическая архитектура 
наследует принципы органического проектирова-
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ния, сформулированные Ф.Л. Райтом, и развива-
ет их в контексте новых знаний в области эколо-
гии и биологических систем (Ил. 4).

Новая городская среда должна быть основана 
не  только на  иных функциональных принципах, 
нежели города эпохи модернизма, но и на совер-
шенно других геометрических структурах. Как 
отмечает американский математик и  теоретик 
архитектуры Никос  А.  Салингарос, «<…> обна-
ружено, что минималистские, бесцветные и  аб-
страктные проекты вызывают наибольший рост 
уровня стресса человека» [Там же: 17]. В  проти-
воположность этому, картины природы успокаи
вают и  восстанавливают душевное равновесие. 
Салингарос связывает это с фрактальной геомет
рией природных форм.

Еще французский математик Бенуа Мандель-
брот, создатель фрактальной геометрии, писал 
о  том, что почти все природные объекты пред-
ставляют собой фракталы [Мандельброт 2002: 16]. 
Американский математик Рон Эглэш обнаружил 
фракталы в  традиционной африканской архитек-
туре [Eglash 1999], а Салингарос писал о фракталь-
ной структуре средневековых европейских городов 
[Salingaros 2003]. Абстрактные формы евклидовой 
геометрии делают архитектуру бесчеловечной. «До 
тех пор, пока структура и соединительная иерар-
хия города отсутствует во всех его низших масшта-
бах, город не является фракталом», — утверждает 
Салингарос [Там же] (Ил. 5).

В архитектурных и  природных формах Са-
лингарос выделяет два основных типа фракталь-
ных структур:

—  «В ПЕРФОРИРОВАННЫХ фракталах 
(треугольники, губки, сита) из структуры исклю-
чаются все более и более мелкие фрагменты;

— В АККРЕТИВНЫХ [разрастающихся] фрак-
талах (коралл и реки), наоборот, присоединяются 
новые и новые фрагменты, образующие структу-
ру из мелких частиц» [Салингарос 2014: 53].

Фрактальная структура городской среды 
имеет множество преимуществ. Во-первых, это 
иерархия коммуникаций и  связанность город-
ских объектов в  разных масштабах. Во-вторых, 
сходные функции осуществляются на  разных 
уровнях масштабирования, от  отдельной жилой 
ячейки до  жилого района и  города в  целом, по-
этому фрактальная геометрия естественна для 
городской застройки. В-третьих, помимо повы-
шения плотности застройки, фрактальные струк-
туры дают больше возможностей для создания 
разнообразной и эстетичной городской среды.

Как отмечает Н.В. Касьянов в статье «Фрак-
тальная геометрия: морфогенетический парал-
лелизм природы и  архитектуры», фрактальная 
геометрия «<…> устанавливает универсальные 
закономерности, которые оказываются общими 
для столь разных систем, как живая и  неживая 
природа и  творческие произведения человека, 
включая архитектуру» [Касьянов 2010: 111].

Применительно к  архитектурно-дизайнер-
скому проектированию «использование матема-
тических алгоритмов, по  которым строится так 
называемый “странный аттрактор”, позволяет 
формировать оболочку зданий, сооружений и их 
комплексов в  соответствии с  предполагаемым 
перемещением людских и транспортных потоков 
на разных уровнях, соединяющихся между собой 
в пределах общей структуры. Это позволяет отой-
ти от традиционных ортогональных форм и рас-
ширить возможности формообразования, что 

Ил. 5. Сравнение структуры модернистского города, абстрактного фрактала и средневекового города (из статьи Н.А. Салингароса 
«Алгоритмы устойчивого проектирования» / “Connecting the Fractal City”). Согласно Салингаросу, город эпохи модернизма хорошо работает 
только в большом масштабе. Средневековый город работает в разных масштабах, так как является фрактальным. Источник: [Salingaros 2003]
Fig. 5. Comparison of the structure of a modernist city, an abstract fractal and a medieval city (from “Connecting the Fractal City” by N.A. Salingaros). 
According to Salingaros, the modernist city only works well on a large scale. The medieval city works on various scales as it is fractal. Source: [Salingaros 2003]
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одновременно оптимизирует геометрию и функ-
циональность зданий» [Там же: 112].

С другой стороны, в  статье «Фрактальное 
градостроительство» М.В.  Шубенков ставит во-
прос о «неправильной» и с трудом описываемой 
структуре городов. Для анализа ее он предлагает 
использовать фрактальную геометрию: «В основе 
фрактальной модели лежит принцип повторения 
целого в частях и принцип того, что целое боль-
ше, чем сумма частей. Итерационных (масштаб-
ных) повторений может быть много, но обычно-
му человеку трудно осознавать математические 
множества. Психологи считают, что человече-
ский разум удовлетворяется обычно небольшим 
количеством итераций, лежащим между тремя 
и семью. <…> Например, планировка города Ка-
хун представлена 5-ю итерациями: помещение — 
дом — квартал — сектор и сам город» [Шубенков 
2010: 241].

Приведем две характерные черты градостро-
ительного фрактала по  Шубенкову, примерно 
соответствующие классификации Салингаро-
са (древовидные и  перфорированные фракталы 
в архитектурных и природных формах).

1.	 «Часть градостроительного фрактально-
го образования неким образом подобна целому. 
<…> Кроме того, часто повторяется ветвеобраз-
ная структура пространственных связей: в  жи-
лье, в связях дворовых пространств, в сетке улиц, 
переулков и тупиков, в системе размещения насе-
ленных мест.

2.	 Городская ткань представлена разными 
приемами совмещения итераций. Это может быть 
последовательная (линейная) итерация, подобно 
древовидной структуре, когда смена итераций 
происходит по мере удаления от исходной точки. 
<…> Другой прием характеризуется последова-
тельностью вложенных друг в  друга систем, по-
добно матрешке, когда развитие системы проис-
ходит как бы внутрь» [Там же: 241–242].

В качестве иллюстрации первого приема 
приводится «<…> система ветвеобразного раз-
вития уличной сети, представленная следующим 
образом: ветвь с  главной улицей, затем следует 
ветвь с  второстепенной улицей, после  — ветвь 
внешних пространств частного владения и ветвь 
внутренних пространств самих жилищ» (что 
характерно для «некоторых исламских городов 
Средней Азии и  Северной Африки»). Второй 
прием относится, в частности, к средневековым 
европейским городам: «периметр крепостной 
стены, внутри периметра  — блоки кварталов, 
внутри кварталов  — блоки домов, внутри до-

мов  — блоки жилищ, внутри жилищ  — блоки 
помещений» [Там же: 242].

В целом, архитекторы и  дизайнеры должны 
проектировать не столько здания, сколько систе-
мы для жизни людей. Проектирование среды оби-
тания человека как единого организма невозмож-
но без понимания системного функционирования 
общества в целом, равно как и каждой из состав-
ляющих его общин, вплоть до  отдельных семей. 
Общество также следует рассматривать как орга-
низм, взаимодействующий со средой, являющей-
ся по  сути его продолжением. Здоровье любого 
живого существа обеспечивается эффективной 
коммуникацией между его органами, вовремя по-
лучающими питание в надлежащем объеме. В об-
ществе под питанием нужно понимать не только 
продукты, но и прочие материальные блага, а так-
же информацию. Качество питания, разумеется, 
также влияет на здоровье общества.

Если затруднена коммуникация, значит, орга-
низм болен. Приходится признать, что наше об-
щество не является здоровым организмом, преж
де всего из-за идеологий, разделяющих людей. 
Это могут быть и  религии, и  политические док-
трины, но прежде всего это идеология конкурен-
ции, составляющая основу капитализма. Каждый 
стремится к собственной выгоде, и это затрудня-
ет коммуникацию. Взаимодействие с людьми за-
мещается эксплуатацией, взаимодействие с  при-
родой — ее разрушением в процессе выкачивания 
ресурсов планеты. Распределение ресурсов не-
равномерно, а качество продуктов и информации 
не всегда оказывается высоким. Как говорит аме-
риканский дизайнер и  футуролог Жак Фреско, 
автор концепции ресурсоориентированной эко-
номики и  технократического «Проекта Венера», 
«<…> капитализм был хорош лет сто назад» [The 
Venus Project]. Теперь он  неэффективен, более 
того, создает угрозу здоровью общества в целом.

Современное градостроительство должно 
рассматривать «организацию пространства как 
сеть коммуникаций и одновременно как целост-
ный живой организм, который растет и изменя-
ется» [Кензо Танге… 1978: 199]. Согласно утверж-
дению японского архитектора Кендзо Танге, «го-
род подобен дереву», где ствол — это коммуника-
ции, ветви — жилая застройка, а листья — «<…> 
различные предметы постоянного обихода», 
причем разные элементы имеют различный срок 
эксплуатации [Танге 1972: 418]. Первостепенной 
задачей является приведение в порядок системы 
автомобильных дорог. Как отмечал советский и 
российский архитектор, профессор СПбГУПТД 
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Б.Г. Устинов, «коммуникации — важные структур-
ные элементы города, а их чистота — показатель 
здоровья или нездоровья городского организма» 
[Устинов 2010: 26]. Он  предложил выделить три 
типа дорог: «стволовые» транзитные, «ветвевые» 
локальные и «веточные» подъездные, что также 
соответствует иерархии масштабов и напоминает 
ветвистый фрактал.

Примеры перфорированных, ветвистых и дру-
гих типов фракталов можно найти в  ряде совре-
менных архитектурных и дизайнерских проектов. 
Таковы работы С.  Холла (общежитие MIT, США 
2002), бюро BIG (архитектурная концепция разви-
тия острова Зира, Азербайджан, 2009; Oceanix City, 
2019), John Brevard (архитектурные концепции; 
фрактальный дизайн стула Menger Chair), бюро 
WertelOberfell (дизайн «фрактального стола») 
и т. д. Одним из первых фрактальное формообра-
зование в  градостроительстве применил Ж.  Кан-
дилис в проекте района Тулуз‑Ле‑Мирай (Ил. 6, 7).

Когда архитекторы пытаются «нарезать» па-
раллелепипед жилого корпуса на  квартиры, ре-
зультатом чаще всего являются неудобные для 
жизни планировки. Чтобы создать функциональ-
ную и  эргономичную планировочную структу-
ру, получить хороший обзор из всех помещений, 
обеспечить достаточную инсоляцию, необходимо 
проектировать жилые единицы и комплексы «из-
нутри наружу» (слова Ф.Л. Райта), в соответствии 
с органическими принципами, тесно связанными 
с фрактальной геометрией.

Автором были спроектированы несколько 
прототипов новых жилых комплексов с  фрак-
тальной структурой. Два из  них, разработанные 
в соавторстве со студентами Института дизайна 
пространственной среды СПГУТД, были пред-
ставлены на  Всероссийской биеннале дизайна 
«Модулор`2015». Следует отметить, что в  рабо-
те не  использовались программы для автомати-
ческой генерации фракталов, так как это внесло 
бы в проекты элемент случайности. Планировки 
продумывались на каждом структурном уровне.

Архитектурная концепция жилого комплек-
са, построенного на  шестиугольной сетке, была 
разработана автором статьи вместе с Е.Д. Марчу-
ковой в начале 2015 г. и представлена на выстав
ке студентов и  выпускников ИДПС СПГУТД  
в Союзе Архитекторов Санкт-Петербурга. 
По  сравнению с  типовыми многоквартирными 
домами во  фрактальном жилом комплексе на-
личествует улучшенная планировка квартир: ка-
ждая выходит на три стороны, естественное осве-
щение всех помещений, естественная вентиляция 

Ил. 6. Планировочные структуры района Тулуз Ле Мирай 
(арх. Ж. Кандилис). Источник: [Кандилис 1979: 151]
Fig. 6. The planning structure of Toulouse-Le-Mirail district 
(arch. G. Candilis). Source: [Candilis 1979: 151]

Ил. 7. Макет района Тулуз Ле Мирай. Проект 1962 г. 
Строительство 1960–1980-е гг. 
Источник: [Кандилис 1979: 152]
Fig. 7. Photo of the model of Toulouse-Le-Mirail. 
Source: [Candilis 1979: 152]
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коммуникационных пространств через атриумы, 
более плотная и многофункциональная структу-
ра застройки, комфортная среда на всех уровнях 
[Лобанов, Марчукова 2015: 50] (Ил. 8).

Структура жилого корпуса основана на стан-
дартном шестиугольном модуле со стороной 3,6 м. 
Он  соединяется с  другими ячейками по  опреде-
ленным схемам. Такая система позволяет создать 
множество вариантов квартир, предназначенных 
для самых разных семей, а  также варьировать 
и объемно-пространственное решение застройки 
(корпуса могут иметь разное строение, по‑разно-
му соединяться, комбинировать секционный, га-
лерейный и террасный типы построения).

Концепция фрактального акваполиса, разра-
ботанная в соавторстве с А.Е. Калачевой, основа-
на на форме правильного пятиугольника, повто-
ряющейся в разных масштабах. Центральную пя-
тиугольную часть города, где находятся научные, 
образовательные, культурные, производственные 
и  управленческие центры, окружают пять пяти
угольных жилых районов. Каждый имеет такую 
же структуру: вокруг центральной общественной 
части группируются жилые комплексы. Они так-
же имеют центральное ядро, окруженное пятью 
корпусами, в каждом — центральный атриум для 
освещения и проветривания коммуникационных 

пространств. Вокруг него на каждом этаже распо-
лагаются пять квартир. Центральный пятиуголь-
ный холл окружен жилыми единицами. Из  него 
можно попасть в пять функциональных зон: кух-
ню, столовую, гостиную и  две спальни. Предпо-
лагается, что несущей конструкцией комплексов 
будут служить железобетонные стволы, внутри 
которых будут проходить различные коммуника-
ции, а к этим опорам присоединятся пятиуголь-
ные модули легкой конструкции. Все пропорции 
комплексов основаны на «золотом сечении», 
а  размеры модулей соответствуют «Модулору» 
Ле Корбюзье.

Подводя итог, следует отметить, что примене-
ние фрактальных структур в дизайне среды и гра-
достроительстве, вкупе с  проектными методами 
органической архитектуры, может сделать город-
скую застройку более гармоничной и создать ряд 
преимуществ:

—  иерархия коммуникаций и  повышение 
связности частей города;

—  более высокая плотность застройки 
по сравнению с традиционными геометрически-
ми построениями генеральных планов жилых 
комплексов;

—  обогащение функциональной структуры 
зданий;

Ил. 8. Проект «Фрактальные градостроительные системы» (арх. Е.Ю. Лобанов, Е.Д. Марчукова, 2015 г.). Визуализации, структурные схемы
Fig. 8. “Fractal Urban Planning Systems” project (arch. E. Lobanov, E. Marchukova, 2015). Visualisations, block diagrams
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— высокая вариативность планировок в жи-
лых и общественных зданиях;

—  эстетическая привлекательность застрой-
ки и ее близость к природным формам.

Главным условием гармонии в  обществе  
и в среде обитания человека должно стать преодо-
ление равнодушия, проистекающего от разделен-
ности. Если человек не равнодушен к себе подоб-
ным, он  будет более внимательно и  разумно от-
носиться к  обустройству жизненного простран-

ства; если он не равнодушен к природе, то будет 
проектировать здания в согласии с ландшафтом, 
не нарушая целостности экосистем и не допуская 
расточительности в использовании ресурсов Зем-
ли. Органическое проектирование в архитектуре 
и в дизайне, а также принципы биофилии и фрак-
тальной геометрии должны, таким образом, стать 
главными инструментами оздоровления среды 
человеческого обитания, а следовательно, и жиз-
ни общества.
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ВЫСТАВОЧНЫЙ ДИЗАЙН В УСЛОВИЯХ 
ТРАНСФОРМАЦИИ ЗРИТЕЛЬСКОЙ КУЛЬТУРЫ XXI ВЕКА

Сегодняшний этап в  историческом развитии зрительской культуры характеризуется значитель-
ными изменениями, происходящими на  разных уровнях художественного восприятия. Зритель 
XXI в. стремится максимально разнообразить свой эстетический опыт и расширить границы тра-
диционной художественной коммуникации. Реагируя на этот запрос и одновременно влияя на его 
формирование, современные кураторы и  дизайнеры разрабатывают новые способы взаимодей-
ствия посетителей музейно-выставочных пространств с демонстрируемыми произведениями. Од-
ним из наиболее эффективных инструментов, применяемым в кураторских проектах, становится 
иммерсивность. Анализ сегодняшней перформативной экспозиционно-выставочной среды позво-
ляет выделить два подхода к проектной деятельности: тотальная иммерсивная инсталляция (са-
мостоятельное произведение, создаваемое арт-куратором) и иммерсивная выставка, где эффект 
иммерсии используется для более глубокого контакта с произведениями искусства.
Ключевые слова: зритель, зрительская культура, иммерсивность, выставка, куратор, дизайнер, 
восприятие, искусство, атмосфера

E.Iu. Lekus
T.A. Abramovich

EXHIBITION DESIGN IN THE CONTEXT OF THE TRANSFORMATION
OF SPECTATOR CULTURE IN THE 21st CENTURY

At its current stage of development, spectator culture is characterised by significant changes taking place 
at  different levels of  artistic perception. The 21st-century spectator tends to  diversify their aesthetic 
experience and expand the bounds of traditional art communication. Modern-day curators and designers, 
responding to this demand and thus shaping it, develop new ways of interaction between museum visitors 
and art objects on display. Immersion has become one of the most efficient tools in curator’s practice. The 
analysis of performative exhibition environments allows us to distinguish two major approaches to curator’s 
projects: total immersive installations (independent projects created by curators) and immersive exhibitions 
that make use of immersive techniques and tools for a closer contact with art objects.
Keywords: spectator, spectator culture, immersion, exhibition, curator, designer, perception, art, atmosphere

Одна из характеристик современной худо-
жественной культуры  — нарастающий 

интерес посетителей к новым формам экспониро-
вания произведений искусства. Новации и  сме-
лые эксперименты, отличающие современную вы-
ставочную деятельность, обусловлены целым ря-
дом причин — социокультурных, экономических, 
а также принадлежащих к области эстетического 
опыта и  психологии восприятия. Не  исключая 
важности других факторов, стоит акцентировать 

внимание на  рецептивном аспекте художествен-
ной коммуникации, точнее на  условиях, в  кото-
рых формируется художественное восприятие 
современного зрителя, посетителя выставочных 
пространств.

Почему именно эта проблема приобретает се-
годня особую значимость?

Во-первых, на нынешнем этапе развития вы-
ставочных практик традиционная триада участ-
ников взаимодействия в искусстве «автор — про-
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изведение — зритель» претерпела изменения и се-
годня выглядит следующим образом: «куратор — 
средовая ситуация (атмосфера + произведение) — 
зритель». Следовательно, необходима разработка 
новых методологических оснований для изучения 
трансформаций, происходящих в  художествен-
но-коммуникативных процессах. О  важности 
этого вопроса для современного гуманитарного 
знания свидетельствует большое число исследо-
ваний в области эстетики, культурологии, искус-
ствоведения и психологии искусства, которые по-
являются в последние годы в России и за рубежом 
(А.Ю. Демшина, И. Болотян, О. Грау, L. McRobert, 
H. Schulze, F. Wilkie, N. Thrift, J. Warren)1.

Во-вторых, нельзя не  заметить изменений, 
произошедших в  зрительской культуре, в  за-
просах сегодняшнего реципиента. Зритель XXI 
века стремится максимально разнообразить 
свой эстетический опыт и  расширить границы 
традиционной художественной коммуникации. 
«Мультисенсорный поворот» [Венкова 2022], 
имеющий место в современной зрительской куль-
туре, также требует осмысления и бросает вызов 
теоретикам и практикам в области искусства. Так, 
Д.  фон  Хантельманн характеризует изменения 
в процессе рецепции и стратегии художественной 
коммуникации следующим образом: «Я утвер-
ждаю, “эмпирический поворот” и  сопутствую-
щий ему акцент на  воспринимающем, испыты-
вающем переживания субъекте  — резонирует 
с  фундаментальными экономическими и  куль-
турными трансформациями западного буржуаз-
но-индустриального общества конца XX и начала 
XXI века. Ссылаясь на  социологические теории, 
в частности, на ту, что выдвинул Герхард Шульце 
в  своей книге “Общество переживаний”, я  пред-
полагаю, что художественный переход к созданию 
переживаний следует воспринимать в  контексте 
общей переоценки переживаний как центра вни-
мания культурной, социальной и экономической 
активности» [Хантельманн 2017: 67].

В-третьих, желание посетителей получить 
новые эмоции и впечатления, а также готовность 

1  Демшина  А.Ю. Визуальные искусства в  ситуации глобализации культуры: 
институциональный аспект. СПб.: Астерион, 2010. 190 с.; Болотян И. Разомкну-
тость партиципарного искусства. Заметки. Метаморфозы театральности: 
разомкнутые формы: сборник статей и  интервью. М.: Новое литературное 
обозрение, 2020. 304 с.; Грау О. Эмоции и иммерсия: ключевые элементы визуаль-
ных исследований / пер. с нем. А.М. Гайсина. СПб.: Эйдос, 2013. 56 с.; McRobert L. 
Char Davies’s Immersive Virtual Art and the Essence of  Spatiality. Toronto: University 
of Toronto Press; Buffalo: Scholarly Publishing Division, 2007. 290 p.; Schulze H. Sonic 
Persona: An  Anthropology of  Sound. New  York: Bloomsbury Academic, 2018. 272  p.;  
Wilkie  F. Site-specific Performance and the Mobility Turn  // Contemporary Theatre 
Review. 2012. Vol. 22, iss. 2. P. 203–212; Thrift N. Intensities of Feeling: Towards a Spatial 
Politics of Affect // Geografiska Annaler. Series B, Human Geography. 2004. Vol. 86, № 1. 
Р. 57–78; Warren J. Creating Worlds: How to Make Immersive Theatre. London: Nick Hern 
Books, 2017. 244 p.

организаторов удовлетворить эти запросы и  со-
ответствовать актуальной повестке зачастую 
приводит к  тому, что экспонаты выставки ока-
зываются вытесненными сконструированной 
куратором или дизайнером средовой ситуацией, 
атмосферой, которая «перевешивает» экспонаты, 
благодаря чему сама выставка становится про-
изведением искусства. Как мы  можем расцени-
вать данное явление? Как разрушение традицион-
ной выставочной модели и  появление какого-то 
нового культурного феномена, для которого на 
данный момент еще не существует собственного 
названия? Или же  активное включение иммер-
сивной практики (погружение) в  современное 
выставочное пространство требует введения но-
вых критериев оценки и новых дефиниций в об-
ласти современного экспонирования произведе-
ний искусства?

Данное сравнительно небольшое исследо-
вание, разумеется, не  претендует на  то, чтобы 
в полной мере прояснить обозначенные выше во-
просы. Более того, по мнению авторов, даже мас-
штабные научные работы навряд ли  смогут ис-
черпывающе решить сегодня эту задачу, посколь-
ку отсутствует историческая дистанция, которая 
дала бы возможность объективно анализировать 
закономерности, механизмы современных транс-
формационных процессов и  их противоречий 
в современной художественной культуре.

Поэтому сейчас цель  — наметить основные 
контуры и «болевые точки» обозначенной про-
блематики и  по возможности определить пер-
спективы их изучения.

ТРАНСФОРМАЦИИ 
ЗРИТЕЛЬСКОЙ КУЛЬТУРЫ XXI в.
В 2004 г. вышла в свет монография культуро-

лога и экономиста К. Андерсона «Длинный хвост. 
Эффективная модель бизнеса в Интернете», в ко-
торой он выявил важную для исследуемой в ста-
тье проблемы особенность в потребностях сегод-
няшнего реципиента. Она такова: при стреми-
тельном развитии в XXI в. цифровых технологий, 
дающих возможность моментального и  практи-
чески неограниченного доступа к  информации 
и произведениям искусства, литературы и миро-
вому культурному наследию в  целом, потреби-
тель (читатель, слушатель, зритель) утрачивает 
интерес к данному пласту информации, начиная 
интересоваться более камерными и  локальными 
явлениями. Доступность культурного разнообра-
зия и информационное перенасыщение провоци-
рует его на поиски менее «громких» и известных 
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произведений, авторов, исполнителей, он  стре-
мится найти те продукты художественного твор-
чества, которые соответствовали бы, в  первую 
очередь, его эстетическому вкусу и предпочтени-
ям, находили бы отклик именно в нем, отвечали 
его интересам и  запросам. Таким образом, не
ограниченный доступ к  информации и  культур-
ному материалу парадоксальным образом привел 
к  ситуации демассификации  — процессу, когда 
большинство культурных явлений преобразуют-
ся в «нишевые» [Андерсон 2012].

Это наблюдение К.  Андерсона согласуется 
с  результатами маркетинговых исследований, 
показывающих, что атмосфера выставки, ее  им-
мерсивность, позволяющая посетителю пережить 
сильные эмоции и  персонализированный эсте-
тический опыт, представляет для современного 
зрителя реальную ценность, независимо от того, 
какие именно объекты на  ней демонстрируют-
ся [Dorrian 2014: 189]. «Лавинообразный поток 
идейно-содержательно и формально деиерархие
зированных визуальных образов, практически 
не  поддающихся какому-либо длительному упо-
рядочению, снижает способность рационального 
восприятия и одновременно создает условия для 
мощного развития эмоционального восприятия» 
[Лекус, Чунькова 2020: 424]. Другими словами, со-
временный посетитель выставочных пространств 
мотивирован уже не  столько прямой (узкона-
правленной) коммуникацией с самим произведе-
нием (независимо от его стилевой, жанровой, те-
матической принадлежности), сколько желанием 
испытать ощущения и осуществить саморефлек-
сию в процессе переживания. Ауры, создаваемой 
самим произведением, для многих оказывается 
недостаточно, поскольку существует потребность 
в  более сильном чувственно-эмоциональном 
стимуле. В других случаях она просто не считы-
вается, поскольку динамизм современной визу-
ально-информационной среды вызывает измене-
ния в  восприятии  — сегодняшний потребитель 
«приучен» к быстрой смене визуальных образов, 
не требующих особой концентрации.

Однако творчество не каждого художника мо-
жет полностью ответить на персонализированный 
чувственно-эмоциональный запрос современной 
аудитории. В  особенности это касается привер-
женцев традиционных видов искусства — живопи
си, скульптуры, графики, ДПИ и  работ мастеров 
прошлого. В  этой ситуации на  помощь приходят 
кураторы и дизайнеры выставочных пространств, 
сегодня играющие роль чуть ли не более важную, 
чем сами художники и их произведения.

Кураторские практики изменили и  продол-
жают менять понимание выставки как культур-
ной формы, поскольку не кто иной, как куратор 
сегодня создает и  регулирует стратегию, задает 
тренды и  формирует тенденции в  современных 
искусстве и арт-рынке, а следовательно, управля-
ет формированием зрительской культуры. Выход 
кураторских практик и  проектов за  пределы ху-
дожественных музеев во  многом способствовал 
развитию выставочной деятельности как само-
стоятельного сегмента в независимых и частных 
арт- и публичных пространствах. Кроме того, со-
временный куратор выступает еще и  в качестве 
эксперта  — знатока искусства, идеолога и  арт- 
критика, благодаря чему кураторский проект ме-
няет содержание: он  предполагает не  просто со-
здание и оформление выставки, но выстраивание 
дискурса и  кураторского нарратива, благодаря 
чему выставка превращается в  место дискуссий, 
событий и перформансов [О’Нил 2015: 188–189].

Возрастающая роль кураторства в  зритель-
ской культуре привели к смещению кураторской 
и дизайнерской оптики с произведения на реципи-
ента и его эмоции. Спрос рождает предложение, 
но  и вовремя сделанное предложение способно 
породить потребность. Мощным инструмен-
том сегодняшних устроителей художественных 
выставок становится иммерсивность, которая 
из имманентного свойства произведений художе-
ственного творчества превратилась в  эффектив-
ную технологию манипулирования зрительским 
восприятием.

СОВРЕМЕННОЕ ПОНИМАНИЕ 
И ПОДХОДЫ К ИЗУЧЕНИЮ 
ИММЕРСИВНОСТИ
В широком понимании иммерсивность в ис-

кусстве  — феномен, означающий погружение 
зрителя, читателя, слушателя в  художественное 
пространство произведения, захваченность его 
сюжетной линией или внутренним миром героя. 
Несмотря на то, что об иммерсивности и иммер-
сивном восприятии заговорили лишь в последние 
годы, само явление совсем не ново. Иммерсивное 
восприятие  — идеальная цель, когда мы  имеем 
дело с произведениями изобразительного искус-
ства, театра, литературы и др. Художники, писа-
тели, драматурги, композиторы, режиссеры соз-
дают средствами художественного творчества 
особый мир, в который вовлекается человек, на-
деленный воображением и открытый для обрете-
ния эстетического опыта в процессе коммуника-
ции с Другим.
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Авторы произведений используют и  более 
суггестивные приемы, стимулирующие иммер-
сивное восприятие. Например, в  традиционном 
искусстве это выражалось в том, что художники 
стремились изобразить своих персонажей так, 
словно они обращаются к зрителю — указывают 
ему на некую сцену или предмет в пространстве, 
вступают с  ним в  зрительный диалог, увлекают 
в  художественное пространство или, наоборот, 
стремятся вырваться из  него навстречу челове-
ку, как это происходит в  монументальных тво-
рениях Ренессанса и  барокко. В  литературе так-
же довольно часто применяется прием, когда 
герой произведения или сам автор обращаются 
к своему читателю. Даже в самом первом фильме 
в  мире «Прибытие поезда на  вокзал Ла-Сьота» 
братья Люмьер смогли создать эффект иммерсии 
у зрителей, которым казалось, что поезд вот-вот 
«ворвется» в реальное пространство кинозала.

Эта особенность художественного творче-
ства  — вовлекать человека в  мир произведения, 
погружать его в  вымышленное пространство, 
рожденное воображением автора и  осваиваемое 
уже благодаря воображению зрителя, читателя, 
слушателя, — всегда привлекала внимание иссле-
дователей. Размышления об  этом феномене ис-
кусства встречаются в трудах философов антич-
ности (Платон, Аристотель, Плотин), в  работах 
средневековых схоластов (Боэций, Аврелий Авгу-
стин, Фома Аквинский), в классической эстетике 
(И. Кант, Г.Ф. Гегель, Ф.В.Й. Шеллинг), в феноме-
нологии Э.  Гуссерля, в  исследованиях природы 
эстетического переживания Р.  Ингардена и  гер-
меневтике Г.  Гадамера, у  представителей семио-
тического направления (Р. Барт, У. Эко и Ю. Лот-
ман) и, конечно, в работах по рецептивной эсте-
тике (Г.  Яусс, В.  Изер) и  психологии восприятия 
(Л.С.  Выготский, Р.  Арнхейм, А.Н.  Леонтьев). 
В связи с развитием двух последних направлений 
исследование различных аспектов рецепции ста-
новится одним из основных векторов в изучении 
взаимодействия человека с искусством.

Термин «иммерсивность» некоторое время 
был связан с распространением цифровых техно-
логий и  рассматривался в  контекстах виртуаль-
ной реальности, «эффекта присутствия» в театре 
и некоторых визуальных искусствах. Сегодня по-
нятие «иммерсивность» относится к более широ-
кому кругу явлений: к  уже известным областям 
бытования этого явления (произведения визу-
ального искусства и литературы, виртуалистика) 
добавились новые — психология, журналистика, 
выставочная и экскурсионная деятельность.

Иммерсивность в образовании
Образовательный процесс, его методология, 

теория и  практика, подобно многим другим об-
ластям современной жизни, претерпевает посто-
янные изменения в  попытках соответствовать 
все новым и  новым условиям и  требованиям, 
которые диктуются сегодняшними реалиями. 
В процессе этих трансформаций внимание иссле-
дователей и педагогов привлекла иммерсивность. 
Мнения относительно того, какими средствами 
обеспечить эффект погружения учащихся в «зна-
ниевую ситуацию», расходятся. Так, например, 
Ю.В.  Корнилов обозначает новые возможности 
и  перспективы, которые открываются благодаря 
внедрению иммерсивности в  образовательный 
процесс. Ученый отмечает, что цифровые и  тех-
нологические средства помогают нам взглянуть 
на  устройство мира под новым углом и  предо-
ставляют нам новые способы его познания. Бла-
годаря быстро развивающейся технологической 
отрасли появляются новые методы получения 
и  обработки информации, которые требуют по-
явления интегрированных обучающих систем, где 
ведущая роль должна отдаваться иммерсивному 
подходу [Корнилов 2019].

В.А.  Чупина придерживается иной точки 
зрения на  возможности иммерсии в  контексте 
цифровизации учебного процесса. В работе «Им-
мерсивность: трактовка и развитие понятия в пе-
дагогике» автор, ссылаясь на исследования в оте
чественной педагогике, дает следующее опре-
деление иммерсивности: «<…> разновидность 
активных дидактических методов, основанных, 
в отличие от традиционных методов убеждения, 
на  релаксации, внушении и  игре» [Чупина 2018: 
489]. Изучая феномен иммерсивности в  педа-
гогической среде, Чупина приходит к  выводу, 
что применение иммерсивного подхода в  обуче-
нии способствует становлению более открытого 
и  междисциплинарного характера образования, 
в то время как использование технических и вир-
туальных средств может усложнять процесс об-
учения и быть препятствием на пути к погруже-
нию в  изучаемую тему. Иммерсивность может 
достигаться не  только с  помощью современных 
технических и  цифровых средств, но  и благода-
ря созданию специальной среды и выстраиванию 
диалога в игровой форме, который способствует 
«погружению» в желаемую атмосферу.

Иммерсивность в журналистике
В контексте журналистики иммерсивность 

рассматривают А.В. Замков, М.А. Крашениннико-
ва, М.М. Лукина, Н.А. Цынарева (в соавторстве). 
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В  работе «Иммерсивная журналистика: подходы 
к теории и проблемам образования» авторы впер-
вые пытаются теоретически осмыслить появление 
и развитие иммерсивной журналистики как ново-
го явления в отечественной практике. Под иммер-
сивной журналистикой (иммерсивными медиа) 
они понимают «<…> технику подачи цифрового 
контента, которая извлекает преимущества для 
пользователя из  элементов виртуального окру-
жения. Обычно оно включает, помимо мощных 
графических систем, специальную периферию 
(перчатки, трекеры) и  дисплеи VR  — монтируе-
мые на голову HMD устройства в виде очков или 
шлемов» [Замков и др. 2017: 167]. Анализируя оте
чественный и  зарубежный опыт иммерсивной 
журналистики, авторы работы утверждают, что 
их  зарубежные коллеги уже давно обращаются 
к специальным техническим средствам (особенно 
к технологиям VR) для создания 360-градусных па-
норам и видео в формате 3D. В качестве примеров 
приводятся такие издательства как CNN, New York 
Times, Guardian и некоторые другие. Что касается 
отечественной практики, то иммерсивная журна-
листика в России находится еще на стадии освое-
ния. Тем не менее уже сейчас существует успешный 
опыт ее применения: например, канал Russia Today 
поддерживает и практикует внедрение и использо-
вание виртуальной реальности при создании доку-
ментальных фильмов и репортажей.

Иммерсивность в театре
Говоря об  иммерсивности, нельзя не  упомя-

нуть такое явление, как иммерсивный театр, ко-
торый сегодня приобрел особую популярность 
и прочно занял позиции в современной культуре. 
Здесь стоит упомянуть исследование Т.И. Ерохи-
ной, где она разделяет «иммерсивность» и «им-
мерсивный театр» (или «театр-погружение»). 
Автор обращает внимание, что хотя на  данный 
момент дефиниция термина «иммерсивность» до-
вольно устойчива (на наш взгляд, это верно лишь 
отчасти), определение «иммерсивного театра» все 
еще остается нечетким, а  повышенный интерес 
к  данной форме культурной и  художественной 
практики может быть обусловлен его недостаточ-
ной изученностью. В числе главных особенностей 
иммерсивного театра Ерохина называет незавер-
шенность и нелинейность повествования: основ-
ная концепция театра-погружения заключается 
в создании определенной ситуации, которая пере-
живается здесь и сейчас, а нелинейный нарратив 
и  возможность зрителей переключаться между 
сценами обеспечивает отсутствие четко выстро-
енного сюжета [Ерохина 2017: 273].

Иммерсивность в современной культуре
Различные аспекты изучения иммерсивно-

сти представлены во многих работах российских 
и  зарубежных авторов. В  отечественной науке 
наиболее полное, комплексное исследование им-
мерсивности как феномена современной куль-
туры представлено в  докторской диссертации 
А.В.  Венковой. Автор проводит разносторонний 
анализ иммерсивного опыта, обращаясь к  энак-
тивизму и нейрофеноменологии, теории аффекта, 
соматической и  кинетической эстетике, теории 
«оптического бессознательного» и  эстетике ат-
мосфер, объектно-ориентированной онтологии 
и  постгуманизму. Автор связывает возрастаю-
щую роль иммерсии в  культуре XXI  в. с «муль-
тисенсорным поворотом» и  на этом основании 
выдвигает тезис: «<…> в  основе выразительных 
свойств большинства современных произведе-
ний лежит феномен иммерсии  — телесно-так-
тильного погружения в  воспринимаемую среду» 
[Венкова 2022: 6]. Согласно авторской трактовке, 
«иммерсивность в  искусстве  — формирование 
опыта художественного восприятия, основанного 
на мультисенсорном вовлечении в воспринимае-
мые явления» [Венкова 2022: 8].

Даже беглый обзор далеко не всех областей, 
в которых используется иммерсивный опыт, спо-
собен показать, насколько широко применяется 
сегодня иммерсия, насколько разнятся ее  опре-
деления и насколько велики возможности этого 
инструмента при работе с восприятием. В зави-
симости от  профессиональной сферы эффект 
иммерсии достигается разными способами, 
в  том числе за  счет интерактивности. Анализ 
современных выставочных практик показыва-
ет, что нередко два понятия — «иммерсивность»  
и «интерактивность»  — ошибочно употребля-
ются в качестве синонимов, тем самым вызывая 
терминологическую путаницу как среди органи-
заторов мероприятия, так и в зрительской ауди-
тории. Поэтому, прежде чем перейти к  рассмо-
трению еще одной области применения иммер-
сивности  — проектированию художественных 
выставок, сделаем небольшое отступление в сто-
рону прояснения данного вопроса.

ИММЕРСИВНОСТЬ 
И ИНТЕРАКТИВНОСТЬ
Организаторы современных перформатив-

ных выставочных проектов используют иммер-
сивность и интерактивность в качестве рецептив-
ных и  коммуникативных инструментов работы 
с чувствительностью и эмоциями зрителей.

Е.Ю. Лекус, Т.А. Абрамович 
Выставочный дизайн в условиях трансформации зрительской культуры XXI века
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Интерактивность (от англ. interaction  — 
«взаимодействие») — в широком смысле способ-
ность предмета к  взаимодействию. В  контексте 
выставочных практик предполагается, что этим 
свойством обладают и  художественный объект, 
и  зритель. Именно это свойство способствует 
трансформации «пассивного» реципиента в  ак-
тивного участника процесса, который не только 
воспринимает и интерпретирует, но и взаимодей-
ствует (в том числе физически) с  экспонатами, 
другими посетителями или участниками художе-
ственного действия.

Иммерсивность (от англ. immersive — «созда-
ющий эффект присутствия, погружения») озна-
чает способ восприятия (иммерсивное восприя-
тие), при котором возникает эффект погружения, 
вживания в  искусственным образом созданную 
среду. Применительно к  выставочным проектам 
можно говорить о  погружении зрителя в  средо-
вую (энвайронментальную) ситуацию, в  атмос-
феру [Böhme 2017: 114] экспозиции, созданную 
куратором и/или дизайнером. Иммерсивность 
предполагает «усиление эмоционального воспри-
ятия и изменения сознания» [Кривоспицкая, Шу-
това 2018: 51], «выведение из “зоны комфорта”, 
приведение аудитории к  эмоциональному взры-
ву» [Мухин 2018: 142].

Как уже говорилось, иммерсивность в  каче-
стве интеллектуально-эмоционального вживания 
зрителя в  художественный мир произведения 
существовала всегда (увлеченное внимание слу-
шателя по отношению к рассказчику произведе-
ния, погружение читателя в события романа, вол-
нение зрителей, которые следят за  театральным 
действием). Однако во  второй половине XX  и 
в начале XXI в. «художественная» иммерсивность 
используется уже в  контексте предметно-про-
странственной среды  — специально проектиру-
емой ситуации, в которую помещаются произве-
дения искусства и воспринимающий их зритель.

Возможности, которые открывает иммерсив-
ность — более глубокое взаимодействие с произ-
ведением, восприятие произведения «изнутри», 
иногда визуальная иллюзия погружения в  худо-
жественное пространство (как в  случае с «циф-
ровыми полотнами» или различными медиа- 
объектами). Такой опыт восприятия преподно-
сится как персонализированный, уникальный 
эстетический опыт.

Как видно из определений, основная задача ин-
терактивности  — актуализировать новый опыт 
взаимодействия с произведениями искусства или 
с  другими участниками и  посетителями перфор-

мативной выставки, в то время как иммерсивность 
стремится изменить или усилить само восприятие, 
создать впечатление, иллюзию пребывания в ином 
пространстве, в  пространстве произведения ис-
кусства или же пространстве, созданном вообра-
жением куратора или дизайнера.

Специфика задач, решаемых при помощи 
интерактивности и иммерсивности, определяет 
арсенал средств, используемых в данных прак-
тиках. К  широко применяемым интерактив-
ным средствам относятся сенсорные экраны, 
дисплеи и панели, интерактивные симуляторы, 
сенсорные датчики, QR  коды и  т.  п., а  также 
«нетехнические» способы взаимодействия  — 
физические, визуальные, аудиальные виды 
коммуникаций между людьми и  объектами. 
Иммерсивные технологии, позволяющие осваи
вать мультисенсорный опыт, пограничные 
состояния (телесное-нетелесное), включают  
в себя VR и AR, аудио- и визуальные средства, 
световой дизайн и  сценическое освещение,  
зонирование пространства, подбор и размеще-
ние экспонатов и  т.  п. с  целью создания уни-
кальной выставочной атмосферы.

Желание культурных институций привнести 
интерактивность в свою среду — это ответ на по-
требность посетителя, который сегодня нужда-
ется в  новых способах освоения и  восприятия 
окружающего мира. При грамотном использо-
вании интерактивных технологий организато-
ры успешно достигают эффекта иммерсивности, 
что отвечает запросам современной аудитории 
и новым формам просветительской деятельности 
музейно-выставочных пространств.

ИММЕРСИВНОСТЬ 
В ВЫСТАВОЧНОМ ПРОСТРАНСТВЕ
ХХI век характеризуется стремительным раз-

витием информационных и  цифровых техноло-
гий, которые затрагивают все сферы нашей жиз-
ни и влияют на них. Музейно-выставочная среда 
не  является исключением: меняется само пони-
мание выставки как художественно-культурной 
формы, принципы ее проектирования, цели и за-
дачи, средства подготовки и функционирования. 
Современная экспозиция сегодня не  просто де-
монстрирует произведения искусства, она пре-
вращается в место, где «Вы не наблюдаете то, что 
создал художник, Вы  переживаете (experienced) 
это. Вы  словно входите в  произведение искус-
ства» [Венкова 2022: 205].

Разграничение на «произведение искусства» 
и «демонстрацию произведения искусства» ста-

E.Iu. Lekus, T.A. Abramovich 
Exhibition Design in the Context of the Transformation of Spectator Culture in the 21st Century
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новится весьма затруднительно в  условиях со-
временной культуры, поскольку демонстрация 
произведения искусства сегодня стремится сама 
стать художественным актом.

«Перформатизация выставочного простран-
ства смещает акцент в  том, что именно произ-
водится на выставке или предъявляется в музее. 
Акцент переносится с  предъявления, презента-
ции или репрезентации объекта на  порождае-
мые им  аффекты и  переживания. Произведение 
начинает не представлять, но “действовать”, пре-
вращаясь в перформативное высказывание. Пер-
формативный иммерсивный стиль музейной экс-
позиции отличается созданием контекста пере-
живания, формированием иммерсивной среды» 
[Венкова 2022: 163]. Данное наблюдение Венковой 
подтверждает нашу мысль о том, что перформати-
зация пространства выставки, вызывающая мощ-
ный эмоциональный отклик зрителя (которого 
в данном случае более правильно было бы назы-
вать обобщенно «реципиентом», поскольку задей-
ствованы сразу несколько каналов восприятия) 
и  открывающая новые грани его чувствительно-

сти, позволяет выстраивать новые линии диалога 
на разных уровнях: между произведением и зрите-
лем; между кураторским нарративом и зрителем.

Таким образом, в нынешних условиях разви-
тия перформативной экспозиционно-выставоч-
ной среды оформилось два подхода к проектной 
деятельности: условно обозначим их как тоталь-
ная иммерсивная инсталляция (самостоятельное 
произведение, создаваемое арт-куратором) и им-
мерсивная выставка, где эффект иммерсии ис-
пользуется для более глубоко контакта с произве-
дениями искусства.

Возрастающая роль куратора приводит 
к  тому, что современная выставка превращает-
ся в концептуальное кураторское высказывание, 
обладающее собственной эстетической ценно-
стью и собственным смыслом. Можно дать сле-
дующее определение этой культурной формы: 
тотальная иммерсивная инсталляция  — соз-
даваемая арт-куратором энвайронментальная 
ситуация, включающая в  себя в  качестве эле-
ментов демонстрируемые экспонаты, посети-
телей, участников художественного действия 
(Ил. 1). Иначе говоря, в тотальной иммерсивной 
инсталляции предметом выставки становится 
сама выставка. «В России и за рубежом пришло 
понимание того, что виртуозность исполнения 
музейной экспозиции делает ее  произведением 
искусства, где форма, которая искалась для вы-
ражения содержания, будучи найдена, сама ста-
новится содержанием, развивающим и дополня-
ющим информацию научного построения темы» 
[Веселицкий 2010: 122].

В соответствии со вторым подходом куратор 
обращается к использованию иммерсивности как 
к  технологии или средству, которое позволяет 
создать атмосферу, способствующую погружению 
зрителя в  созерцание произведения искусства. 
В отличие от тотальной инсталляции здесь фокус 
внимания не  смещен с  объекта экспонирования, 
а скорее наоборот, позволяет максимально скон-
центрировать восприятие на экспонате.

Авторский кураторский проект. 
Тотальная иммерсивная инсталляция
В качестве примера тотальной иммерсивной 

инсталляции предлагается рассмотреть выставку 
«Бывают странные сближенья…», проходившую 
в  ГМИИ им. А.С.  Пушкина в  Москве с 9 ноября 
2021 по 6 февраля 2022 г. Выставка — это попыт-
ка куратора Жан‑Юбера Мартена переосмыс-
лить музейное пространство, показать предметы 
из  постоянной экспозиции, запасников и  других 
собраний с  новой стороны, а  также продемон-

Ил. 1. Фрагмент экспозиции «Бывают странные сближенья…». 
ГМИИ им. А.С. Пушкина, Москва. 9 ноября 2021 — 6 февраля 2022 г.
Куратор выставки — Жан-Юбер Мартен. Фото Т. Абрамович
Fig. 1. Photo from the Odd Convergences exhibition, 
Pushkin State Museum of Fine Arts, Moscow. 9 November 2021 — 
6 February 2022. Curator Jean-Hubert Martin. Photo: T. Abramovich
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стрировать авторский взгляд на  историю миро-
вого искусства в целом.

Мартен приглашает не  просто посетить му-
зей, он предлагает сыграть в игру, правила кото-
рой куратор предусмотрительно разместил в са-
мом начале выставки. Они начинаются со  слов: 
«Выставка “Бывают странные сближенья…” об-
ращается к вашему глазу, воображению и интер-
претациям, чтобы стать игрой для всех чувств 
и пространством открытий». Таким образом, уже 
в самом начале автор дает эстетическую установ-
ку для зрителя, подготавливая его к интерактив-
ности и иммерсивному опыту (Ил. 1).

С помощью зонирования, отбора и  проду-
манной автором компоновки предметов искус-
ства Мартен пытается развеять сложившееся 
представление о том, что музей — это «храм ис-
кусства» и  науки, превращая его в  игровое про-
странство. В процессе «игры» посетителям пред-
стоит найти сходства и различия между экспона-
тами, которые куратор объединяет одной темой: 
«Пять чувств», «От яблока к земному шару», «От 
горизонта к высоте птичьего полета», «За наблю-
дателем наблюдают», «От возлюбленной к колду-

нье» и др., всего тринадцать разделов, «посвящен-
ных темам, традиционно игнорируемым класси-
ческим искусствознанием» (Ил. 2).

Посетителям не  раз придется задать себе 
вопросы: «Почему данная картина висит рядом 
с  этой скульптурой?», «Что их  сближает  — гео-
графическое положение, одна эпоха или сюжет?». 
Предполагается, что ответы на  данные вопросы 
также предстоит найти самим зрителям, посколь-
ку ни  одно произведение искусства не  сопрово-
ждается традиционными экспликациями и анно-
тациями. Так, например, в  зале «От потаенного 
образа к  двойному» довольно сложно найти об-
щий знаменатель у представленных работ, так как 
слишком велика географическая и  историческая 
дистанция между демонстрируемыми экспона-
тами. Однако, безуспешно перебрав все возмож-
ные варианты объединить все это многообразие 
в единую систему, особо наблюдательный зритель 
все же может ухватить самую суть кураторского 
послания: то  общее, что объединяет произведе-
ния — это передаваемая ими атмосфера (Ил. 3).

Мышление аналогиями, выстраивание ас-
социативных связей  — тот «ключик», который 

Ил. 2. Фрагмент экспозиции «Бывают странные сближенья…». Фото: Т. Абрамович
Fig. 2. Photo from the Odd Convergences exhibition. Photo: T. Abramovich
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предлагает Мартен для тех, кто пожелал сыграть 
в предлагаемую им игру. Двигаясь из  зала в  зал, 
от одного произведения к другому, руководству-
ясь тематическими «подсказками» куратора, раз-
бирая художественное целое на  составные эле-
менты и  вновь собирая из  фрагментов уже иное 
целое, зритель постепенно втягивается в  эту де-
конструкцию, переживает эмоции (радость узна-
вания, азарт, замешательство и др.). Эмоциональ-
ное погружение в тотальную инсталляцию — еще 
одна цель, которую ставит перед собой куратор. 
Для этого Мартен обращается не только к такому 
средству восприятия как зрение, но  и дает воз-
можность для тактильного взаимодействия с объ-
ектами выставки: например, в зале под названием 
«Пять чувств» была представлена инсталляция 
П. Давтяна «What is art?», взаимодействие с кото-
рой позволяло попробовать экспонат (его часть) 
на вкус. Для того, чтобы ответить на вопрос ху-
дожника «Что есть искусство?», посетителям 
нужно всего лишь прокрутить барабан автомата 
с конфетами и съесть выпавший леденец.

«Бывают странные сближенья…»  — хоро-
ший пример того, как выставка превращается 
в авторский кураторский проект со своим смыс-
лом, концепцией, которые понятны куратору, 
но  могут вызывать трудности в  интерпретации 
и  понимании у  посетителей. Зрителю, готовому 
сыграть в  игру, задуманную куратором, необ-
ходимо, чтобы не  остаться в  проигрыше, иметь 
хотя бы  минимальный багаж знаний в  области 
истории мирового художественного творчества  
(и истории в целом), хорошо развитые воображе-
ние и фантазию, уметь мыслить аналогиями и ас-
социациями и, конечно, не относиться к данному 

Ил. 3. Фрагмент экспозиции «Бывают странные сближенья…». 
Фото: М. Колпакова
Fig. 3. Photo from the Odd Convergences exhibition. 
Photo: M. Kolpakova

Ил. 5. 
Фрагмент экспозиции 
«8 комнат». Культурный 
квартал «Брусницын», 
Санкт-Петербург. 
7 июля — 30 сентября 2022 г. 
Куратор выставки — 
Надежда Ковба. 
Фото: Н. Ковба

Fig. 5. 
Photos from the “8 Rooms” 
exhibition. 
Brusnitsyn Cultural Quarter, 
Saint Petersburg. 
7 July — 30 September 2022.
Curator — Nadezhda Kovba. 
Photo: N. Kovba
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проекту как к выставке произведений искусства, 
поскольку посетитель оказался участником то-
тальной иммерсивной инсталляции так же, как 
и представленные там произведения. По сути, это 
«момент жизни, целенаправленно и  осознанно 
сконструированный посредством коллективной 
организации единой обстановки и  игры собы-
тий» [Дебор 2018: 109] (Ил. 4).

Авторский кураторский проект. 
Иммерсивная выставка
Одним из примеров второго подхода являет-

ся иммерсивная выставка «8 комнат» в Культур-
ном квартале «Брусницын» в  Санкт-Петербурге 
(7  июля 2022  — 30  сентября 2022  г.). Организа-
тором, художником и  куратором выставки вы-
ступила Надежда Ковба. «Я не придумывала этот 
проект — я увидела его целиком и полностью: как 
живопись соединяется с  музыкой, как человек 
стоит напротив картины на расстоянии вытяну-
той руки, какой размер у  холстов, какие цвета, 
техники нанесения. Это сложно объяснить с по-
зиции разума. Моей главной задачей было воссоз-
дать все именно так и ничего не нарушить. Это не-
что большее, чем просто выставка — арт-терапия, 
помощь людям, внутреннее оздоровление. Кроме 

меня у выставки есть еще восемь соавторов-ком-
позиторов, чей вклад ни  в коем случае нельзя 
упускать из внимания» [Ковба 2021]. Концепция 
выставки предполагает погружение в самого себя 
через общение с произведением искусства, обра-
щение к  своему внутреннему «я», которое нахо-
дит отклик в живописных полотнах.

Начиная иммерсивное путешествие в  пол-
ном одиночестве, посетитель обнаруживает себя 
в темной комнате, где светом выхвачена лишь де-
монстрируемая картина (Ил.  5). Единственный 
спутник зрителя на  этом пути  — музыка, кото-
рая была специально написана восьмью разными 
композиторами для каждой отдельной картины. 
В комнатах нет экспликаций и аннотаций, неиз-
вестны и  названия картин  — посетитель может 
придумать для них название самостоятельно. 
На  выставку нельзя пронести мобильные теле-
фоны, поэтому посетитель остается один на один 
со своими чувствами и переживаниями.

Как можно заметить, куратор задействует ми-
нимальное количество иммерсивных средств  — 
световой сценарий и музыкальное сопровождение, 
однако Н.  Ковбе удается добиться сильнейшего 
эффекта иммерсии: полная изоляция и отсутствие 

Ил. 4. Фрагмент экспозиции «Бывают странные сближенья…». Фото: Т. Абрамович
Fig. 4. Photo from the Odd Convergences exhibition. Photo: T. Abramovich
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отвлекающих факторов позволяют полностью 
сконцентрироваться на  личных ощущениях, эмо-
циях и  переживаниях, рождаемых в  тесном кон-
такте с искусством. Каждая картина, музыкальное 
произведение, комната ощущаются каждым посе-
тителем по-разному в зависимости от настроения, 
эмоционального состояния, хода мыслей. Это со-
здание уникальной атмосферы, где ничто не  по-
мешает зрителю обрести, пережить свой личный, 
интимный эстетический опыт. По сути, это и есть 
одна из главных задач иммерсии.

Как и в предыдущем случае, куратор «8 ком-
нат» настраивает посетителя на  определенный 
формат восприятия, но  делается это иначе: вы-
ставку предваряет задуманный и  созданный са-
мой художницей фильм, в  котором подробно 
описана концепция выставки, объяснены ее цель 
и задачи. Куратор стремится сделать будущее пре-
бывание максимально комфортным для каждого 
посетителя.

Данный пример иллюстрирует еще один вид 
кураторского проекта с  использованием иммер-
сии. Куратор не стремится исказить восприятие, 
не создает ложные и двойственные смыслы, а ис-
пользует иммерсивные средства для концентра-
ции фокуса как на самом произведении искусства 
(в прямом смысле, выхватывая картину из темно-
ты), так и на чувственно-эмоциональном воспри-
ятии посетителей.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Рассмотренные нами примеры  — «Бывают 

странные сближенья…» и «8 комнат» — принад-
лежат к двум направлениям развития авторского 
кураторского проекта. Они убедительно демон-
стрируют, что на  сегодняшний день существуют 
две четко обозначившие себя тенденции в  при-
менении кураторами и  дизайнерами иммерсии 

в выставочных практиках2: 1) иммерсивность как 
способ погружения зрителя в тотальную инстал-
ляцию и разнообразные способы взаимодействия 
в ней — самодостаточный продукт кураторского 
творчества, который уже сам становится произ-
ведением искусства; 2) иммерсивность как сред-
ство, позволяющее осуществиться более глубо-
кому, чувственно и эмоционально насыщенному 
общению зрителя с произведением искусства.

Обе эти тенденции взаимосвязаны с  расту-
щей потребностью современной зрительской 
аудитории (характеризуемой преобладанием но-
сителей эмоционального интеллекта) в  получе-
нии более глубоких личностно-ориентированных 
чувств, эмоций, ощущений. Формирование тако-
го запроса свидетельствует о  появлении новых 
проблемных точек современных общества и куль-
туры, лежащих в границах таких дихотомий, как 
«массовизация  — демассовизация», «социаль-
ность  — асоциальность», «субъектность  — бес-
субъектность», «единичное  — всеобщее», «част-
ное — общественное». Таким образом, проблема 
зрительского восприятия имеет меж- и трансдис-
циплинарный статус.

Трансформации, происходящие в  сегодняш-
ней зрительской культуре, предполагают изуче-
ние специфики изменений зрительской рецепции 
в  условиях «мультисенсорного поворота» и  раз-
работки новой стратегии выставочной деятель-
ности, учитывающей богатейший исторический 
опыт музейно-выставочных пространств как цен-
тров культурно-просветительской, образователь-
ной и ценностно-ориентирующей деятельности.

2  Существуют также многочисленные примеры использования иммерсивных 
технологий «внутри» современных художественных практик — уже упоминае-
мые нами «цифровые полотна», различные медиа, художественные инсталля-
ции и перформансы. Однако данная область применения иммерсивного эффекта 
требует самостоятельного исследования.
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 АКТУАЛЬНЫЕ ТЕНДЕНЦИИ В ДИЗАЙНЕ

DOI: 10.53273/27128768_2022_3_67
Ю.С. Любакова

Д.А. Чиримисина

СВЕТОВОЙ ДИЗАЙН СЕВЕРНЫХ ГОРОДОВ: 
ОТ ЧАСТНОГО К ОБЩЕМУ

Благоустройство северных городов — один из стратегически важных вопросов развития Россий-
ской Арктики. В ходе разработки северной городской стратегии появляются различные рекомен-
дации, проекты и мастер-планы этих территорий и их общественных пространств. В этой связи 
представляет интерес проблема искусственного освещения, при котором жители северных регио
нов живут большую часть года. На примере световых мастер-планов четырех скандинавских го-
родов, разработанных ведущими светодизайнерскими бюро, осуществляется попытка выявления 
особых подходов к формированию световой среды северных территорий с учетом их специфики. 
Особое внимание уделяется анализу взаимосвязи искусственного освещения и природно-клима-
тических условий, которую необходимо принимать во внимание световому дизайнеру при работе 
с городским ландшафтом Севера.
Ключевые слова: северная городская стратегия, световой дизайн, искусственное освещение, Арк
тика, северный город, динамическое освещение, сценарность освещения, световой мастер-план, 
российский Север

Iu.S. Liubakova
D.A. Chirimisina

LIGHTING DESIGN OF NORTHERN CITIES: 
FROM SPECIFIC TO GENERAL

The improvement of northern cities is an issue of strategical importance for the development of the Russian 
Arctic. Various recommendations, projects and master plans for the development of these territories and 
their public spaces have appeared within the Northern City Strategy. In this regard, research into the issue 
of artificial lighting is of interest since inhabitants of northern regions are exposed to artificial light for the 
most part of the year. Using the example of lighting master plans for four Scandinavian cities developed 
by leading lighting design firms, the article attempts to identify special approaches to designing the light 
environment of  northern territories that take into account their specificity. Particular attention is  paid 
to  the analysis of  the relationship between artificial lighting and natural and climatic conditions that 
lighting designers should take into consideration when designing the urban landscape of the North.
Keywords: Northern City Strategy, lighting design, artificial lighting, Arctic, northern city, dynamic 
lighting, lighting scenario, lighting master plan, Russian North

Арктика, где расположены крупнейшие 
добывающие предприятия и  проходят 

морские пути, для современной России  — важ-
ный регион. В связи с этим особое внимание уде-
ляется его модернизации: например, в 2020 г. при-
нята «Стратегия развития Арктической зоны Рос-
сийской Федерации и обеспечения национальной 
безопасности на  период до 2035 года». Посколь-

ку преобразование территории невозможно без 
привлечения людей, в документе предусматрива-
ется ряд мер в социальной сфере, направленных 
на  преодоление таких проблем, как миграцион-
ный отток населения, низкие показатели качества 
жизни, в том числе доля обеспеченности жилого 
фонда всеми видами благоустройства [Стратегия 
развития… 2020].
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В Арктической зоне РФ  в городах прожива-
ет 89% населения — самый высокий уровень ур-
банизации по  сравнению с  другими регионами 
страны. При этом отмечается очень высокая кон-
центрация жителей: основная часть людей сосре-
доточена в  нескольких самых крупных городах 
(Норильск, Новый Уренгой, Ноябрьск, Салехард, 
Надым, Мончегорск, Воркута) [Опорные населен-
ные пункты… 2022: 23].

Повышение качества городской среды рас-
сматривается как важная мера для сохранения 
и  привлечения в  северные города населения 
и  квалифицированных кадров: условия жизни 
на Севере настолько сложны и своеобразны, что 
приспособленность к  ним  — отдельный и  чрез-
вычайно важный «навык» для специалиста [Там 
же: 81]. Подготовка и адаптация людей из других 
регионов при высокой текучке кадров не выгодны 
предприятиям, составляющим экономическую 
основу региона, поэтому существует заинтере-
сованность государства и  бизнеса в  том, чтобы 
северные города стали комфортными и  привле-
кательными: с  одной стороны, уменьшается от-
ток населения, а  с другой  — высококвалифици-
рованные специалисты будут охотнее переезжать 
на  Север и  останутся там. Такая политика стала 
толчком к  появлению различных проектов ма-
стер-планов северных городов и благоустройства 
общественных пространств.

ПОСТАНОВКА ПРОБЛЕМЫ
Световой климат Севера обусловлен гео-

графически. Значительную часть года городская 
среда в этом регионе воспринимается при искус-
ственном освещении. Соответственно, говоря 
о  повышении ее  качества, невозможно игнори-
ровать тему света, а также его влияния на образ 
жизни и психофизиологические параметры чело-
века, в частности, на формирование у детей цвет-
ного зрения. Цветное зрение формируется в пер-
вый год после рождения и сохраняется на протя-
жении всей жизни. Эта особенность позволила 
осуществить эксперимент, доказавший влияние 
как искусственного, так и  естественного света 
на  глаз: люди, родившееся за  полярным кругом, 
лучше распознавали оттенки индиго и  фиолето-
вые, чем родившееся южнее. Тип источника (лам-
пы накаливания, светодиоды, люминесцентные 
лампы и т. д.), при котором жил человек в первый 
год, также влияет на точность распознавания от-
тенков [Laeng 2015].

Зачастую работа со  светом в  рамках город-
ских проектов сводится к соблюдению норм (СП1 

52.13330.2016 Естественное и искусственное осве-
щение), единых для всех регионов России, а мест-
ные правила благоустройства в отношении осве-
щения ссылаются на требования СП. Учет же раз-
нообразия климатических условий и их влияния 
на  показатели освещения отсутствует на  струк-
турном уровне этих документов.

В 2022 г. был разработан Дизайн-код аркти-
ческих поселений [Дизайн-код… 2022], призван-
ный дополнить СП с учетом местной специфики, 
включая освещение. Дизайн-код представляет 
собой комплекс стандартов и  рекомендаций, ре-
гулирующих внешний облик городской среды 
в Арктике с целью повышения качества жизни.

В качестве основных проблем в Дизайн-коде 
выделяются:

— небезопасность (маргинальность) среды;
— визуальный дискомфорт;
—  отток населения, считающего среду де-

прессивной;
— однообразность и монотонность среды.
В документе освещение признается важным 

элементом городской среды, особенно в условиях 
дефицита естественного света в  зимний период: 
«Свет, так же  как и  цвет, становится лейтмоти-
вом, главным визуальным акцентом в городской 
среде арктических поселений, только в  темное 
время суток» [Там же: 318].

Согласно рекомендациям, вопросы безопас-
ности и депрессивности среды решаются с помо-
щью устройства наружного освещения без указа-
ния характеристик функционального освещения, 
которые только и  могут повлиять на  решение 
этих проблем. Для преодоления монотонности 
среды в Дизайн-коде рекомендуется комбиниро-
вать разные типы освещения (ландшафтное и ар-
хитектурное), а  также использовать гобо-проек-
ции2 на  фасады и  поверхность земли, световые 
арт-объекты, инсталляции.

Среди особых требований, связанных преж
де всего с  природно-климатическими особен-
ностями местности, в  новом документе можно 
выделить устойчивость опор и  светильников 
к воздействию отрицательных температур, а так-
же расположение светильников выше снежного 
покрова и  устойчивость к  ветровым нагрузкам. 
Однако основные световые характеристики при-
боров, от  которых в  первую очередь зависит ка-
чество функционального освещения, игнориру-
ются. Обозначается необходимость взаимосвязи 
искусственного освещения с  естественным све-
том, характерным для поселения, что, вероятно, 
подразумевает использование различных сцена-
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риев освещения. Тем не  менее, более подробных 
рекомендаций или примеров этой связи не приво-
дится.

И здесь возникает важный вопрос: возможно 
ли справиться с монотонностью на уровне функ-
ционального (общего) освещения городов, а  не 
только на частном (акцентно-декоративном)?

Исходя из  обозначенных проблем в  данной 
статье мы предлагаем сконцентрироваться на сле-
дующих вопросах.

— Возможно ли справиться с монотонностью 
на уровне функционального (общего) освещения 
городов, а не только на частном (акцентно-деко-
ративном)?

— Существуют ли особые подходы к форми-
рованию световой среды северных городов и ка-
кие особенности необходимо принимать во вни-
мание светодизайнеру, решившему работать с го-
родскими ландшафтами Севера?

—  Как сохранить уникальные природные 
условия северных регионов, их туристический по-
тенциал, но при этом с помощью освещения смяг-
чить влияние природных особенностей на образ 
жизни?

Мы рассмотрим эти вопросы, руководствуясь 
опытом иностранных коллег  — световых дизай-
неров, разрабатывавших мастер-планы освеще-
ния для нескольких скандинавских городов.

МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ 
ОСНОВАНИЯ ИССЛЕДОВАНИЯ
К числу северных принято относить города, 

находящиеся за 60° северной широты, характери-
зующиеся дискомфортными природно-географи-
ческими условиями жизни [Волосникова 2012].

Существует также понятие Крайнего Севера, 
к  которому относятся территории за  Северным 
полярным кругом (66,5622°), зачастую с  чрезвы-
чайно суровым климатом (при этом, согласно рос-
сийскому законодательству, к  Крайнему Северу 
относятся гораздо более обширные территории).

В России также применяется обозначение 
«арктическая зона»  — «<…> часть Арктики, на-
ходящаяся под суверенитетом и  юрисдикцией 
Российской Федерации» [Постановление 1998]. 
В  нормативных актах приводится перечень тер-
риторий субъектов РФ, входящих в арктическую 
зону, однако границы Арктики с  точки зрения 
природно-климатических особенностей не  опре-
делены. В  российском контексте определение 
городов арктической зоны тесно связано с  госу-
дарственной политикой по городскому планиро-
ванию и развитию, соответственно, урбанистиче-

ские проекты разрабатываются именно для них, 
поэтому в  нашем исследовании мы  также будем 
использовать определение «арктический» наряду 
с «северным».

В зависимости от  цели исследования крите-
рии определения пространственной локализа-
ции Севера могут изменяться [Тараканов 2010], 
поэтому ограничимся прежде всего географиче-
ским критерием, т. к. он определяет особенности 
естественного освещения и климата, существенно 
влияющие на  образ жизни и  характер взаимо-
действия людей с  городской средой. Кроме того, 
прочие критерии, относящиеся к  особенностям 
застройки, социально-экономического развития, 
национальным и  культурным традициям и  т.  д., 
могут значительно отличаться в разных странах.

В качестве условий выбора проектов освеще-
ния для анализа были выделены:

1) северное расположение города (как мини-
мум за 60° северной широты);

2) специфический световой климат: полярная 
ночь или очень короткий световой день (сумерки) 
в зимний период (Ил. 1);

3) наличие снежного покрова в  зимний  
период;

4) наличие светового мастер-плана города 
с описанием решений.

Важно отметить, что световые мастер-планы3, 
о  которых идет речь, представлены в  открытом 
доступе на  сайтах муниципалитетов: они разра-
ботаны и утверждены как официальные докумен-
ты, определяющие развитие освещения в городе, 
поэтому любой житель имеет возможность озна-
комиться с ними и узнать, как будут освещены его 
улица, любимый парк и т. д.

Для анализа подходов к освещению были ото-
браны световые мастер-планы четырех городов: 
Киркенес (Норвегия), Хаммерфест (Норвегия), 
Лонгйир (Норвегия), Елливаре (Швеция). Они 
находятся за Северным полярным кругом, и везде 
наблюдаются полярные день и ночь, кроме Елли-
варе, где тем не менее цикл естественного освеще-
ния приближается к  экстремальному: в  декабре 
самый короткий световой день составляет чуть 
больше часа, а  летом на  протяжении полутора 
месяцев (июнь — начало июля) длится полярный 
день [Gällivare, Sweden…].

В результате анализа световых мастер-пла-
нов европейских северных городов нами были 
выделены природно-климатические особенно-
сти, влияющие на  проектирование городского 
освещения, а также приемы работы светодизай-
неров с ними.



70

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2022 / 3 | ДИЗАЙН

ОСОБЕННОСТЬ ПЕРВАЯ. 
МОНОТОННОСТЬ СРЕДЫ 
ВО ВРЕМЯ ПОЛЯРНОЙ НОЧИ
Монотонность визуальной среды на  протя-

жении полярной ночи (Ил.  2)  — то, с  чем стал-
кивается примерно два миллиона человек на тер-
ритории России. Помимо темноты, сменяющейся 
на небольшие периоды слабым сумеречным све-
том, жителей Севера окружают и крайне скудные 
зимние пейзажи: огромные снежные просторы 
тундры с редкими кустарниками. Неудивительно, 
что такие условия вызывают у  человека чувство 
светоцветового «голода» [Ефимов 1990: 103].

Искусственный уличный свет может усугу-
бить эту проблему — использование источников 
с  низкой цветопередачей4 способно лишить го-
родскую среду цветовых оттенков, окрасить, как 
в случае с натриевыми источниками, город в оди-
наковый ярко-оранжевый цвет. При этом грамот-
ное использование современных световых источ-
ников и  возможностей управления ими может 
если не полностью решить проблему монотонно-
сти, то значительно снизить ее остроту.

Киркенес — один из самых северных городов 
Норвегии, полярная ночь здесь длится ровно два 
месяца, на 17 дней дольше, чем в Российском Но-

рильске. В 2013 г. норвежское светодизайнерское 
бюро Zenisk разработало для города план раз-
вития световой среды промышленных районов 
[Lysplan Kirkenes 2013].

Как декоративное, так и архитектурное осве
щение меняется согласно сценарию Светового 
календаря (Ил. 3). Используя различные оттенки 
света  — от  холодного синего до  оранжевого,  — 
дизайнеры предлагают незаметно менять свето-
вую среду каждый день в течение пяти месяцев, с 
1 ноября по 1 апреля. Из-за плавности изменений 
искусственного освещения горожане не  заметят 
отличий на  небольшом временном отрезке, на-
пример, в пару дней. Но когда человек наблюдает 
за  динамикой цвета неделя за  неделей, визуаль-
ные изменения между пятью месяцами становят-
ся очевидными. Изменения цвета света призва-
ны разнообразить период Полярной ночи и корот-
кого светового дня и включить в городскую среду 
новый повествовательный опыт.

Изменения, предложенные Zenisk, касались 
не функционального, а архитектурного и декора-
тивного освещения. В  каждом индустриальном 
районе города светодизайнеры выделили архи-
тектурные доминанты: здания (Ил.  4), въездные 
стелы (Ил. 5).

Ил. 1. Период сумерек в городе Лонгйир, Норвегия. Фото ©: Wikimedia Commons / Bjørn Christian Tørrissen
Fig. 1. Twilight period in Longyearbyen, Norway. Photo ©: Wikimedia Commons / Bjørn Christian Tørrissen
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Сценарии светового календаря предлагалось 
использовать и на декоративных панелях, специ-
ально разработанных для Киркенеса светильни-
ков (Ил. 6).

Еще одной работой бюро Zenisk является кон-
цепция освещения самого северного города Ев-
ропы — Хаммерфеста [Hammerfest Lysplan 2007]. 
Полярная ночь здесь длится с 23 ноября по 19 ян-
варя (59 дней).

Главная идея — динамическое освещение, ос-
нованное на ритме дня и ночи: дизайнеры счита-
ют, что свет как элемент среды работает с про-
странством, динамический свет же работает еще 
и со временем. Под динамическим подразумевает-
ся свет, который меняет интенсивность и цвет со-

гласно сценарию в зависимости от естественного 
светового цикла и ритма жизни города (Ил. 7).

Управление освещением в  проекте осущест-
вляется за счет изменения интенсивности и цве-
товой температуры освещения в  разных город-
ских зонах.

Изменения интенсивности функционального 
освещения в городе

Начиная с 5:30 утра свет начинает увеличи-
вать интенсивность от 60% и  достигает макси-
мума к  началу рабочего времени горожан. Затем 
интенсивность снижается во время сумерек — са-
мого светлого времени в ноябре (с 10:00 до 13:00). 
После 13:00 интенсивность освещения опять уве-
личивается и  остается на  максимальном уровне 
до  снижения активности жителей на  открытом 

Ил. 3. Световой календарь для города Киркенес, разработанный бюро Zenisk. Фото ©: Zenisk
Fig. 3. Kirkenes Lighting Calendar designed by Zenisk studio. Photo ©: Zenisk

Ил. 2. Олаус Магнус. «История северных народов». 
Иллюстрация к книге, показывающая, что «Дальний Север состоит только из одного долгого дня и одной долгой ночи». 1555

Fig. 2. Olaus Magnus, A Description of the Northern Peoples. 
Book illustration showing that “the Far North consists of only one long day and one long night”, 1555
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воздухе (20:00). Окончательное уменьшение ин-
тенсивности света до 60% происходит в 22:00, что 
делает это время лучшим для наблюдения за  се-
верным сиянием в городе.

Изменения интенсивности функционального 
освещения в порту

Для порта5 световые дизайнеры предложи-
ли собственный режим освещения. Фактически 
время включения городского функционального 
освещения связано со  временем начала работы 
в  порту  — 5:30. Во  все остальное рабочее время 
интенсивность освещения в гавани плавно увели-
чивается или уменьшается в зависимости от типа 
рабочей деятельности. К 22:00 оно диммируется 
(меняет интенсивность) до  необходимого мини-
мума, обеспечивающего деятельность до времени 
закрытия порта.

Изменения цветовой температуры фасадного 
освещения

Фасады на  набережной начинают освещать-
ся теплым светом с началом рабочего дня (7:30), 
свет на  некоторых важных городских объектах 
(школа, больница) начинает медленно включать-
ся. В период сумерек (10:00–13:00) все достопри-

мечательности и  фасады освещены холодным 
светом, чтобы создать ощущение дневного осве-
щения, продлить ощущение светового дня. Свет 
на  фасадах начинает менять цветовую темпера-
туру6 в сторону теплых оттенков начиная с 17:30 
и работает в этом режиме до 22:00, когда освещен-
ными остаются только несколько самых важных 
зданий и достопримечательностей.

Режим включения фонового освещения
В данном проекте авторы в качестве приема 

выделяют фоновое освещение склона горы. В пе-
риод с 10:00 до 13:00 небольшое количество све-
та от  сумеречного неба попадает на  склон горы 
за городом. После чего, начиная с 13:00 и до 22:00 
на  склоне горы работает искусственное освеще-
ние, имитирующее дневной свет. Благодаря тако-
му решению гора становится светлым «фоном» 
для городской панорамы в темное время.

Таким образом, сценарность как главный 
принцип работы с монотонностью городской сре-
ды может быть построена на:

—  комбинации режима дня жизни города 
и цикле изменений естественного северного осве-
щения (наличие периодов сумерек);

Ил. 5. 
Визуализация изменений 
оттенков света согласно 
Световому календарю 
на примере въездной стелы 
в город Киркенес. 
Фото ©: Zenisk

Fig. 5. 
Visualisation of changes in shades 
of light according to the Lighting 
Calendar examplified by Kirkenes 
welcome sign. 
Photo ©: Zenisk

Ил. 4. Визуализация изменений оттенков света согласно Световому календарю на примере фасада здания. Фото ©: Zenisk
Fig. 4. Visualisation of changes in light shades according to the Light Calendar on the example of a building façade. Photo ©: Zenisk
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— на плавном изменении цветовой темпера-
туры освещения в течение дня/недели/месяца, об-
разно иллюстрирующем изменения в сезонности.7

Подход к сценарности освещения, когда глав-
ное городское предприятие освещается по своему 
графику, не всегда совпадающему с общим осве-
щением, может быть интересен для российских 
северных моногородов8. Например, в  Норильске, 
городе, который в буквальном смысле работает 24 
часа в сутки из-за нескольких смен на заводе, по-
добные режимы могут быть разработаны с учетом 
ухода и возвращения со смены заводчан.

Сохранение хрупкого баланса между жела-
нием увеличить световой день жителей севера, 
уменьшить монотонность среды и  при этом 
не оказать негативного влияния на биоразнообра-
зие9 — сложнейшая задача для проектировщиков. 
В  приведенном примере с  фоновым освещением 
склона горы г. Хаммерфест предложено спорное, 
на наш взгляд, решение: экологическая составля-
ющая вопроса освещения северных территорий 
осталась без внимания. Освещение природных 
территорий вне городской инфраструктуры  —  

нерациональное решение, так как служит исклю-
чительно декоративным целям, потребляя боль-
шое количество энергии. В то же время оно соз-
дает паразитную засветку, отражаясь от  склона 
горы, тем самым внося вклад в световое загрязне-
ние над городом, и влияет на биоценоз природной 
территории. Светодизайнеры ставят целью про
дление эффекта солнечного дня за счет имитации 
естественного сумеречного освещения. Однако 
современные световые технологии не  способны 
создать эффект рассеянного дневного света неба, 
хотя бы с точки зрения несоразмерности рассто-
яния от  источника (опора с  прожектором или 
солнце) до  поверхности склона. Полагаем, что 
перечисленные минусы этого решения более зна-
чимы для природной среды северного города, чем 
задуманный световой эффект.

ОСОБЕННОСТЬ ВТОРАЯ. НОЧНОЕ НЕБО
Уникальные световые условия (сумерки, по-

лярная ночь), невысокий уровень светового за-
грязнения (увеличение яркости ночного неба, вы-
званное тем, что искусственный свет рассеивается 

Ил. 6. Визуализация опоры освещения с декоративной панелью. Фото ©: Zenisk
Fig. 6. Visualisation of a lighting pole with a decorative panel. Photo ©: Zenisk
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по  загрязняющим веществам и  парáм воды 
и  пыли, которые содержатся в  атмосфере), свя-
занный с меньшим размером городов и их боль-
шой удаленностью друг от  друга, дают возмож-
ность местным жителям и туристам увидеть при-
родные явления, во многом именно ради которых 
люди приезжают на Север: полярное сияние, хо-
рошая видимость звезд, галактик. Практически 
во всех рассматриваемых проектах затрагивают-
ся вопросы снижения светового загрязнения — со-
хранение ночного неба становится важной тен-
денцией в  защите окружающей среды Скандина-
вии [Autere 2014]. Специалисты из  LightBureau 
разработали мастер-план освещения норвежско-
го города Лонгйир, направленный на сохранение 
природных особенностей местности.

Город находится в 640 км к северу от матери-
ковой части Норвегии и является самым северным 
постоянно населенным городом в  мире. Остров 
Шпицберген и Лонгйир — это место контрастов: 
полярная ночь и полуночное солнце, горы и море, 
городские центры и нетронутая природа.

Световое загрязнение является важным 
фактором на Шпицбергене, поскольку люди жи-
вут в этом районе и приезжают туда, чтобы по-
знакомиться с северной природой. Местные ис-
следовательские станции также зависят от ясно-
го ночного неба — даже небольшое световое за-
грязнение может стать помехой для наблюдения. 
Так, UNIS (Университетский центр на  Шпиц
бергене) предоставляет прогноз вероятности ви-
димости северного сияния над Шпицбергеном 
за час до начала.

Чтобы дать возможность исследователям, 
туристам и  местным жителям увидеть этот фе-
номен, уличное освещение управляется за  счет 
использования прогнозов UNIS в  качестве кон-
трольных данных для снижения уровня освещен-
ности во время появления северного сияния. При 
этом освещенность уменьшается до такого уров-
ня, чтобы все равно обеспечивать безопасность 
и ориентирование человека.

План освещения шведского муниципалитета 
Елливаре также направлен на  сохранение уни-
кальных условий естественного освещения: чи-
стая атмосфера создает арктический темно-синий 
свет, в течение восьмимесячного периода сумерек 
и полярной ночи в городе видны звезды Млечно-
го Пути, галактики, туманности, планеты и север-
ное сияние. В  световом мастер-плане Елливаре 
предусмотрен ряд мер, снижающих световое за-
грязнение:

1) отказ от режима выключения источников 
и сценарии уменьшения освещенности10;

2) размещение опор и источников освещения, 
не  мешающее прямой видимости окружающей 
среды и природного ландшафта;

3) выбор светильников с  плоским основа-
нием, без светящегося плафона, чтобы избежать 
бликов;

4) распространение светового потока толь-
ко на освещаемую поверхность, без рассеивания 
вверх.

Таким образом, меньшая освоенность север-
ных территорий становится положительным фак-
тором сохранения темноты ночного неба, и даль-

Ил. 7. Раскадровка светового сценария для города Хаммерфест. Фото ©: Zenisk
Fig. 7. Lighting scenario storyboard for Hammerfest. Photo ©: Zenisk
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нейшее их развитие, ориентированное не только 
на добычу полезных ископаемых, но и на другие 
отрасли, в  том числе туризм и  науку, должно 
предполагать сохранение баланса между светом 
в  городе, необходимым для жизнедеятельности 
человека, и  темнотой неба, которая свойственна 
природе. Меры по снижению светового загрязне-
ния в  рассматриваемых городах в  целом анало-
гичны общим рекомендациям, однако в условиях 
Севера они приобретают особую актуальность.

ОСОБЕННОСТЬ ТРЕТЬЯ. 
СНЕЖНЫЙ ПОКРОВ
В арктическом климате невозможно игнори-

ровать такое проявление сезонности, как наличие 
снега. В этой связи можно выделить два фактора 
влияния снега на  освещение: эксплуатационный 
и визуальный.

Эксплуатационное воздействие связано 
с  толщиной снежного покрова: светильники 
должны иметь достаточную высоту, устойчи-
вость к воздействию низких температур и влаги. 
От учета этого аспекта напрямую зависит работо-
способность систем освещения, поэтому эксплуа
тационные характеристики светильников, как 
правило, учитываются в проектах.

Визуальное воздействие обусловлено тем, что 
белая заснеженная поверхность земли отражает 
больше света, чем асфальт в  обычных условиях. 
Соответственно, чтобы достичь той же  яркости 
дорожного покрытия, требуется гораздо меньшее 
количество света. По разным данным, при учете 
снежного покрова световой поток ламп может 
быть снижен до 20–45% от исходного [Intelligent 
Street Lights… 2013; Mjøs 2007].

При проектировании светового мастер-
плана норвежского города Лонгйира светодизай-

неры LightBureau учитывали, что значительную 
часть года (около семи месяцев) улицы покрыты 
снегом [Weather Spark 2022]. В  связи с  этим при 
наличии снежного покрова предусмотрено дим-
мирование наружного функционального освеще-
ния [Longyearbyen]. Помимо энергосберегающей 
функции, это решение позволяет снизить све-
товое загрязнение, т.  к. уменьшает количество 
света, отражающегося от снега в небо. Световое 
загрязнение именно для Лонгйира, помимо обще-
го негативного влияния на человека и животных, 
нежелательно по нескольким причинам, посколь-
ку оно:

1) снижает точность измерений расположен-
ных здесь астрономических станций;

2) ухудшает видимость полярного сияния — 
одной из  важнейших природных достопримеча-
тельностей.

Учет снежного покрова при проектировании 
освещения в Лонгйире направлен на решение эко-
логических и экономических задач, однако на этот 
вопрос можно взглянуть еще и  с точки зрения 
эстетических качеств городской среды и ее визу-
ального восприятия.

При проектировании мастер-плана города 
Хаммерфест дизайнеры ставили задачу мини-
мизировать разницу во внешнем виде городских 
пространств со снегом и без. Для этого были най-
дены решения, при которых свет распределяется 
не только на горизонтальные, но и на вертикаль-
ные плоскости. Авторы проекта говорят о  том, 
что при наличии архитектурного освещения ко-
личество функционального может быть умень-
шено, т.  к. часть света отражается от  фасадов 
и освещает пространство (Ил. 8). В таком случае 
меньшее количество света направлено на  зем-
лю, соответственно, влияние отражения от снега 

Ил. 8. 
Визуализация вертикального 

(фасадного) освещения улицы 
в городе Хаммерфест. 

Фото ©: Zenisk

Fig. 8. 
Visualisation of vertical (façade) 

street lighting in Hammerfest. 
Photo ©: Zenisk
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снижается. Освещение фасадов также позволяет 
увеличить визуальное разнообразие улиц: источ-
ники света с хорошей цветопередачей выявляют 
цвета фасадов, тем самым обогащая монохром-
ность зимнего пейзажа: при отсутствии архитек-
турного освещения и  использовании натриевых 
ламп с низкой цветопередачей для функциональ-
ного света реальные цвета фасадов видны только 
при естественном свете, а  в условиях полярной 
ночи колористика городских улиц оказывается 
практически монохромной на протяжении всего 
дня. Освещение обогащает внешний вид улицы, 
делая видимыми пластические элементы фасадов, 
подчеркивая фактуры.

Зачастую в  проектировании освещения сне-
говой покров рассматривается как ограничение 
высоты и  типов используемых приборов, одна-
ко опыт европейских коллег помогает взглянуть 
на  него как на  фактор, влияющий на  распределе-
ние света в  пространстве и, соответственно, 
на визуальное восприятие.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Свет, как один из  инструментов повышения 

качества городской среды, способен не  только 
создать необходимые условия для функциониро-
вания города, но и помочь комфортнее пережить 
суровый и долгий зимний сезон. В условиях по-
лярной ночи или долгих сумерек отсутствие есте-
ственного освещения может быть компенсирова-
но динамикой искусственного. Она в  состоянии 
решать различные задачи: преодоление монотон-
ности среды, снижение светового загрязнения, 
учет погодных условий. Поэтому динамику можно 
назвать ключевым приемом работы со световой 
средой северных городов во  всех рассмотренных 
проектах. Существенная особенность  — плав-
ность изменений по аналогии с природными про-
цессами. При этом нельзя утверждать, будто ди-

намика искусственного света способна и должна 
полностью подражать естественной.

Важно отметить, что сценарность освещения, 
с  одной стороны, может сама по  себе являться 
инструментом работы со  спецификой городской 
среды северных городов: например, в  освещении 
Киркенеса изменение цветности освещения слу-
жит своеобразным календарем, визуально день 
за  днем отображающим ход времени и  напоми-
нающим жителям, что зима постепенно подходит 
к  концу. С  другой стороны, она может приобре-
тать функцию адаптации световой среды к погод-
ным условиям и ритмам жизни людей: в Лонгйире 
освещение изменяется, когда ожидается северное 
сияние или выпадает снег, в Хаммерфесте свет из-
меняется в соответствии с режимом работы и от-
дыха жителей и городских объектов.

На наш взгляд, при проектировании осве-
щения для российских северных городов сценар-
ность может быть максимально эффективным 
инструментом, если она разрабатывается ин-
дивидуально с учетом природных, социокультур-
ных и  экономических особенностей территории, 
т. к. в случае регламентации какого-либо единого 
решения мы  снова столкнемся с  проблемой не-
соответствия освещения жизни городов и  стан-
дартизацией их  облика. Сценарность может 
задействовать все виды освещения от  функцио
нального до  декоративного, борясь с  монотон-
ностью не только в отдельных знаковых частях 
города, точках притяжения, но  на уровне всей 
городской структуры. Меры по снижению свето-
вого загрязнения, применяемые для сохранения 
темноты неба и видимости астрономических яв-
лений, должны быть обязательными для северных 
городов (как и для всех городов в принципе), т. к. 
помимо вопросов экологии и энергопотребления, 
они способствуют развитию туристического и на-
учного потенциала.

Ю.С. Любакова, Д.А. Чиримисина 
Световой дизайн северных городов: от частного к общему

______________________________________
1  СП — Свод Правил.
2  Гобо-проекция — проецирование статичного изображения.
3  Световой мастер-план — общее видение освещения городской среды муниципального образования, которое рассматривает город как единое целое; локальные 
проекты освещения зданий или общественных пространств должны соотноситься с общей концепцией [Дизайн-код… 2022].
4  Цветопередача — показатель того, как цвета выглядят при искусственном источнике освещения по сравнению с солнечным светом.
5  Режим работы порта города Хаммерфест отличается от общего городского графика жизни.
6  Цветовая температура — теплый, нейтральный или холодный оттенок белого света, испускаемого источником света, измеряется в кельвинах.
7  Говоря об изменении цветовой температуры на уровне месяцев, нельзя утверждать, что они имитируют естественные процессы светового цикла, так как цве-
товая температура света меняется в течение дня независимо от сезона.
8  Моногород — населенный пункт, основанный при градообразующем предприятии с целью обеспечения производства трудовыми ресурсами.
9  Биоразнообразие — совокупность живых организмов, населяющих определенный участок территории.
10  Освещенность — физическая величина, численно равная световому потоку, падающему на единицу площади освещаемой поверхности; измеряется в люксах (лк).
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 МЕТОДОЛОГИЯ И МЕТОДЫ ДИЗАЙН-ОБРАЗОВАНИЯ

DOI: 10.53273/27128768_2022_3_79
К.В. Бандорина

Е.Ю. Лекус

КОМПЛЕКСНЫЙ ПРОБЛЕМНЫЙ ПОДХОД К ГУМАНИЗАЦИИ 
СВЕТОВОЙ СРЕДЫ: ОБРАЗОВАТЕЛЬНАЯ И ПРОЕКТНАЯ 
ДИЗАЙН-ПРАКТИКИ СПГХПА ИМ. А.Л. ШТИГЛИЦА

Современные трансформационные процессы, происходящие в мире, имеют глобальный характер, 
а следовательно, не могут не захватывать в свою орбиту профессиональную и образовательную 
сферы дизайна. В этой ситуации особую значимость приобретают методологические разработки 
в дизайн-образовании, направленные на освоение комплексного проблемного подхода к гумани-
зации среды инструментами искусства и дизайна. Основной упор в образовательной и проектной 
практиках СПГХПА им. А.Л. Штиглица делается на развитии проблемного мышления учащихся 
и на исследовании ведущих дизайн-концепций современности.
Ключевые слова: Академия Штиглица, проблемное дизайн-мышление, основы проектной деятель-
ности, комплексный проблемный подход, гуманизация световой среды, световой дизайн, проекти-
рование световой среды, световой образ города
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A COMPREHENSIVE  PROBLEM  APPROACH 
TO THE HUMANISATION OF LIGHT ENVIRONMENTS: 
EDUCATIONAL AND PROJECT DESIGN PRACTICES 
AT THE STIEGLITZ ACADEMY

Modern transformation processes in the world are global in nature. As such, they bring into their orbit the 
professional and educational spheres of design. In this situation, methodological developments in design 
education aimed at  helping students master the comprehensive problem-oriented approach to  the 
humanisation of the environment through art and design are of particular importance. In its educational 
and design practices the Stieglitz Academy focuses on two aspects: fostering problem thinking in students 
and research into the leading design concepts of modernity.
Keywords: Stieglitz Academy, problem-oriented design thinking, fundamentals of project management, 
comprehensive problem approach, humanisation of  light environments, lighting design, design of  light 
environments, the light image of the city

Трансформационные процессы, происхо-
дящие в  конъюнктуре мирового рынка 

дизайн-продукции и в потребительской культуре 
XXI  в., диктуют новые правила: сегодня конку-
ренция между представителями дизайн-сообще-
ства ведется уже не  столько в  плоскости проек-
тирования новой продукции, сколько в  области 

дизайн-концепций [Pink 2005: 65–66], отвечаю-
щих как глобальным вызовам современности, так 
и  персональным потребностям пользователей. 
Как отмечает российский социолог А.Б. Гофман, 
сегодняшний дизайн «<…> призван ориентиро-
ваться на  человеческие потребности и  вносить 
свой вклад в  решение человеческих проблем. 

Статья написана по материалам доклада, сделанного авторами на VI Международной конферен-
ции «Световой дизайн», прошедшей 13–14 октября 2022 г. в Санкт-Петербурге.
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В  противном случае он  лишается гуманистиче-
ского смысла своего существования в  культуре 
и  превращается в  одно из  орудий социально-
го манипулирования человеком» [Гофман 2010: 
142]. Таким образом, проектная деятельность со-
временного дизайнера предполагает гуманисти-
ческую направленность, т.  е. смещение акцента 
в сторону актуальных проблем современного че-
ловека и общества и комплексное их решение.

В этой связи одной из  наиболее важных за-
дач, стоящих перед современным дизайн-образо-
ванием, является развитие у  будущих специали-
стов особого мышления, которое позволит «<…> 
видеть реальные проблемы для проектирования 
там, где они не  лежат на  поверхности» [Гофман 
2010: 142]. Такое проектирование работает уже 
не столько на решение насущных проблем, сколь-
ко на их опережение.

Развитие проблемного дизайн-мышления как 
основы проектной деятельности стало главной 
целью экспериментальной учебной программы — 
авторской разработки Центра инновационных 
образовательных проектов1, созданной для сту-
дентов магистратуры СПГХПА им. А.Л. Штигли-
ца, обучающихся творческим специальностям.

Благодаря реализации принципов проблем-
ного подхода на  разных профильных кафедрах 
он приобретает значение комплексного. Имеются 
в  виду кафедры «Средовой дизайн», «Интерьер 
и оборудование», «Промышленный дизайн», «Ху-
дожественная обработка металла».

ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНАЯ ПРОГРАММА
ЦЕНТРА ИННОВАЦИОННЫХ 
ОБРАЗОВАТЕЛЬНЫХ ПРОЕКТОВ 
ДЛЯ МАГИСТРАТУРЫ 
АКАДЕМИИ ШТИГЛИЦА
Структура и  содержание эксперименталь-

ной учебной программы, созданной ЦИОП для 
полихудожественной магистратуры, ее стратегия 
и  тактика разрабатывались на  основе анализа 
наиболее эффективных образовательных и  ис-
следовательских методик в России и за рубежом, 
с  учетом проблематики сегодняшнего гумани-
тарного, художественного и дизайн-образования 
и тех вызовов, которые стоят перед нынешними 
представителями творческих профессий. Изучив 

1  Руководитель проекта: Горбунова Татьяна Васильевна, глава ЦИОП СПГХПА 
им.  А.Л.  Штиглица, доктор философских наук, профессор, академик Россий- 
ской академии естественных наук, почетный академик Российской академии 
художеств.
Разработчики и  преподаватели программы: Лекус Елена Юрьевна (доцент 
ЦИОП, кандидат культурологии, член АИС, творческого объединения «Студия 
Креативной Вещи»), Бандорина Ксения Валерьевна (доцент кафедры искус-
ствоведения, кандидат искусствоведения, член Санкт-Петербургского Союза 
дизайнеров и Союза Художников РФ, обладатель медали «Женщина в дизайне»).

широкий круг вопросов, авторы учебного курса 
пришли к выводу, что инновационная программа 
должна учитывать важнейшие для современного 
гуманитарного и  художественного образования 
аспекты:

— проблемно-ценностный подход, позволяю-
щий формировать понимание и умение работать 
с сегодняшней социокультурной проблематикой;

—  антропологическая линия в  образовании, 
предполагающая ориентированность учебного 
процесса на  творческую индивидуальность сту-
дента и  одновременно развитие в  нем умения 
в  ходе художественной и  дизайн-деятельности 
видеть не  просто профессиональную проблему, 
а человека внутри проблемы;

—  трансдисциплинарная методология в  ис-
следовательской работе (стратегия);

—  междисциплинарный принцип взаимодей-
ствия в проектной практике (тактика).

Почему эти аспекты были выбраны в  каче-
стве ключевых при работе над идеей эксперимен-
тальной программы?

Благодаря применению проблемного под-
хода, который активно разрабатывался отече-
ственной высшей школой с  середины прошло-
го века, а  сегодня переосмысливается с  учетом 
изменившихся условий, становится возможной 
трансформация самой образовательной парадиг-
мы — смещение акцента с выполнения задач, по-
ставленных преподавателем, на  самостоятельное 
выявление и  творческое решение гуманистиче-
ски ориентированных проблем студентами. Роль 
преподавателя сводится к  моделированию про-
блемных ситуаций, стимулированию мыслитель-
ной и познавательной активности обучающихся, 
а также курированию творческого исследователь-
ского поиска, нацеленного на конкретный резуль-
тат — оригинальное художественное или дизайн- 
решение выявленной студентом проблемы [Savery 
2006: 12–13].

Проблемная ситуация возникает как реак-
ция на  столкновение учащегося с «трудностью», 
специально создаваемой преподавателем в  ходе 
учебного процесса и требующей от студента ин-
теллектуальных и  творческих усилий для ее  ос-
мысления. «Вне реальной деятельности учаще-
гося нельзя создать ни одной проблемной ситуа-
ции. Проблемная ситуация составляет состояние 
учащегося, возникающее в процессе выполнения 
учебного задания, а не само это задание», — пи-
шет известный отечественный психолог, специа-
лист в области психологии образования А.М. Ма-
тюшкин [Матюшкин 2009: 154]. В  результате 
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вхождения обучающихся в  проблемную ситуа
цию активизируются их творческо-аналитические 
способности, т.  к. проблемное мышление функ-
ционирует по  принципу «вопрос–ответ» и  ини-
циирует поиск новых знаний, а  также способов 
оригинального, творческого решения проблемы2.

Проблемно-ценностный подход задает ан-
тропологическую направленность образователь-
ной и  научно-исследовательской деятельности в 
учебной программе, поскольку, с одной стороны, 
он предполагает создание условий, способствую-
щих раскрытию индивидуальности, эмоциональ-
ной вовлеченности и заинтересованности каждо-
го магистранта [Sideris 2012: 22], формирование 
им  творческих профессиональных отношений 
внутри коллектива, его определение собственной 
ценностной позиции по  отношению к  выбран-
ной профессиональной деятельности, коллегам, 
других людям, миру в целом [Барышева, Марчен-
ко 2022]. С другой стороны, сама исследователь-
ская и  проектная деятельность студентов также 
направлена на  человека: на  изучение различных 
вопросов взаимодействия человека с искусствен-

2  Кроме того, стоит отметить, что проблемное мышление обладает харак-
теристиками творческого, аналитического, критического и прогностического 
мышления, что делает его актуальным в  условиях непрерывно меняющегося 
мира и незаменимым в качестве главного инструмента художника и дизайнера.

ной и естественной средами, на исследование осо-
бенностей его восприятия и поведения, его цен-
ностных ориентаций. В совокупности это позво-
ляет формировать предметно-пространственную 
и  световую среды, исходя из  их «человеческого 
измерения», включающего в  себя сложную про-
блематику современности: необходимость раз-
вития экологического мировоззрения, формиро-
вания новых социальных и  культурных практик 
в условиях технологизации и виртуализации со-
временного общества, создания гуманистически 
ориентированной среды обитания и  др. В  этом 
смысле «<…> качество образования определяет 
качество жизни» [Ардашкин 2014: 62] как самого 
учащегося и  его педагога, которому необходимо 
постоянно повышать свой уровень знаний, так 
и  тех людей, для которых создается простран-
ственно-предметная среда, проектируемая сту-
дентами.

В свою очередь применение трансдисци-
плинарной методологии в  образовательной, 
исследовательской и  проектной деятельностях 
предполагает нахождение и  изучение сходных 
свойств и закономерностей в эволюции различ-
ных объектов [Князева 2011: 194] — в обществе, 
природе, искусстве, дизайне и др., традиционно 

Ил. 1. М. Соседко. Светильник «Hugge». Дипломный проект, кафедра промышленного дизайна. Руководитель: Д.М. Бланк
Fig. 1. M. Sosedko, “Hugge” lamp. Graduation project, Department of Industrial Design. Supervisor: D. Blank
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изучаемых разными науками и научными дисци-
плинами, а это является мощной альтернативой 
фрагментарному и  узкоспециализированному 
подходам.

Междисциплинарное взаимодействие сту-
дентов разных специальностей в ходе работы над 
предусмотренными в  программе групповыми 
научно-исследовательскими проектами способ-
ствует раскрытию творческого потенциала поли-
художественной магистратуры. Художники, ди-
зайнеры, реставраторы комплексно работают над 
решением важных социокультурных проблем, 
используя свои специализированные знания, 
умения и навыки, тем самым расширяя границы 
собственного опыта и профессиональных компе-
тенций [Сенашенко 2017: 89].

Экспериментальная учебная программа, раз-
работанная Центром инновационных образова-
тельных проектов, включает в себя два самостоя-
тельных, но содержательно связанных курса: «Ху-

дожественный опыт в  историческом контексте»  
и «Методика научных исследований».

В ходе освоения дисциплины «Художествен-
ный опыт в историческом контексте» у студентов 
формируются новые представления о  взаимо
связях и закономерностях в эволюционных про-
цессах общества и  художественной культуры; 
о  специфике зрительского восприятия в  разные 
исторические периоды; о  проблематике дизайна 
и разнообразии областей его применения; об ис-
следовательской, проектной деятельности и  фу-
турологии.

«Методика научных исследований»  — учеб-
ный курс, основной целью которого является 
овладение методологией научно-практического 
поиска в  сфере художественного и дизайн-твор-
чества. Поскольку подлинно научное исследо-
вание, независимо от  того, в  какой области оно 
осуществляется, всегда связано с решением про-
блемы, то  особое внимание в  образовательном 

Ил. 2. 
M. Суомалайнен. Фонтан. 2021. 
Студенческий проект, кафедра 
интерьера и оборудования. 
Руководитель: К.Б. Пименов

Fig. 2. 
M. Suomalainen, Fountain, 2021. 
Student project, Department 
of Interior and Equipment. 
Supervisor: K. Pimenov

Ил. 3. 
А. Понтелеева. Национальный 
парк «Калевальский». 
Экспозиционный павильон. 
2017. Дипломный проект, 
кафедра средового дизайна. 
Руководитель: Н.В. Бабурова

Fig. 3. 
A. Panteleeva, Kalevala National 
Park, Exhibition Pavilion, 2017. 
Graduation project, Department 
of Environmental Design. 
Supervisor: N. Baburova
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процессе уделяется именно развитию навыка вы-
явления проблемы в социокультурном и истори-
ческом контекстах.

Освоение дисциплины, а  также всей экспе-
риментальной учебной программы завершает-
ся защитой групповых научно-исследователь-
ских проектов на  специально проводимой для 
этой цели студенческой научной конференции 
«Диалоги творчества: наука, искусство, дизайн». 
При этом важно отметить, что исследователь-
ские группы формируются рандомно, т.  е. рука 
об  руку работают студенты с  разных направле-
ний дизайна, что, во‑первых, позволяет осваи-
вать транс- и  междисциплинарный принципы 
в профессиональной деятельности, а во‑вторых, 
практиковать комплексное решение выявленной 
студентами проблемы.

Знания и  исследовательские навыки, по-
лученные студентами в  рамках освоения ме-
тодологии проблемного комплексного подхода 
в  дизайн-проектировании, находят применение 
на профильных кафедрах.

Каждое из  учебных подразделений имеет 
большой опыт в  области предметно-простран-

ственного и  светового проектирования и  обла-
дает своим особенным, присущим конкретному 
виду деятельности, творческим методом. Нали-
чие разных творческих методик и транс- и меж
дисциплинарность в  решении проблем позво-
ляет осуществлять комплексный подход к  ди-
зайн-проектированию.

Однако доктрина проблемного комплексно-
го подхода в световом дизайне выглядела бы кра-
сивой умозрительной моделью, если бы не были 
обозначены основные дизайн-концепции, в кото-
рых она реализуется. Среди них:

—  экология как актуальная проблема в  со-
временном искусстве и дизайне;

— художественные и дизайн-практики в «об-
ществе переживаний»;

— глобализация и глокализация: противона-
правленные тенденции в искусстве и дизайне;

—  семиотика искусства и  дизайна в  реаль-
ном и виртуальном мирах;

—  творческие коллаборации и  полихудоже-
ственность в креативной индустрии;

—  гуманизация общественного простран-
ства средствами искусства и дизайна;

Ил. 4. М. Игнатьев. Разработка архитектурных объектов малых форм для Мурманского парка в Санкт-Петербурге. 2019. Дипломный проект, 
кафедра художественной обработки металла. Руководитель: К.А. Спассков

Fig. 4. M. Ignatev, Project of small architectural objects for the Murmansk Park in Saint Petersburg, 2019. 
Graduation project, Department of Artistic Metalworking. Supervisor: K. Spasskov
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— искусство и дизайн как способы развития 
креативного потенциала современного общества.

На освоение этих ведущих дизайн-концеп-
ций современности направлена эксперименталь-
ная учебная программа Центра инновационных 
образовательных проектов, тогда как практиче-
ская разработка осуществляется в проектной дея-
тельности кафедр «Средовой дизайн», «Интерьер 
и оборудование», «Промышленный дизайн» «Ху-
дожественная обработка металла».

ЭКОЛОГИЯ КАК АКТУАЛЬНАЯ 
ПРОБЛЕМА В СОВРЕМЕННОМ 
ИСКУССТВЕ И ДИЗАЙНЕ
«Экология» (от греч. oikos — жилище, место-

пребывание и  logos  — слово, знание, учение)  — 
широко трактуемый термин, охватывающий 
различные направления и  задачи устойчивого 
развития. Сегодня тема экологии  — одна из  ак-
туальнейших для художников и  дизайнеров. 
Ее  творческая разработка обеспечивает интерес 
аудитории, успех и общественный резонанс арт- 

и  дизайн-проектов. Преломление экологической 
темы в  художественном творчестве очень ва-
риативно: от  сохранения культурного наследия 
до  борьбы с  изменением климата и  его послед-
ствиями, от  обеспечения гендерного равенства 
до  переработки отходов. Этот тренд включает 
в себя экологию жизни, общества, природы, чело-
века, мировоззрения, культуры, промышленного 
производства, науки, образования и  т.  д. Самое 
главное, что объединяет различные проявления 
экологического направления в  световом дизай-
не, — это идея гармоничного здорового устойчи-
вого развития в контексте коэволюции человека 
и природы [Горелов, Горелова 2017]. Именно эта 
дизайн-концепция воплощается в  проектах ка-
федр «Промышленный дизайн», где проектиро-
вание изделий ведется с  использованием пере-
работанных и  экологически чистых материалов 
(Ил.  1), и «Средовой дизайн» (проекты жилых 
модулей в Лапландском заповеднике и реновации 
буферной территории «Шкиперский проток»).

ИСКУССТВО И ДИЗАЙН 
В «ОБЩЕСТВЕ ПЕРЕЖИВАНИЙ»
Сегодня один из  главных ресурсов креатив-

ной индустрии  — человеческие эмоции. Этот 
тренд основан на  идее управления своими эмо-
циями и  эмоциями других людей через произ-
ведения искусства и  дизайна, формирование 
«атмосферных» средовых ситуаций (в том числе 
при помощи света), использование новейших тех-
нологий в творческих проектах и др. Задачи кре-
ативных индустрий, ориентированных на  чув-
ственно-эмоциональный мир человека, включают 
в себя формирование нового (персонализирован-
ного) эстетического опыта; «проектирование» 
эмоционально насыщенных событий, в  которые 
«погружается» зритель или пользователь; арт- 
терапию; арт-медиации; создание художествен-
ных и  дизайн-объектов, направленных на  про-
буждение определенных переживаний зрителей 
или пользователей и т. д. Однако этот тренд свя-
зан не  только с  экономическим аспектом, по-
скольку является ответом на социальный запрос 
в  области усиления эмоционального фактора. 
Неслучайно сегодня возникли такие понятия, как 
«эмоциональная цивилизация» и «общество пе-
реживаний» [Сувалко 2013].

Креативные индустрии преследуют и  впол-
не прагматические цели  — коммерциализацию 
эмоций, создание конкурентного преимущества 
в борьбе за интерес аудитории и т. п. Этот аспект 
находит выражение в новой экономической моде-

Ил. 5. М. Игнатьев. Разработка архитектурных объектов малых 
форм для Мурманского парка в Санкт-Петербурге, фрагмент. 2019
Fig. 5. M. Ignatev, A piece from the project of small architectural objects 
for the Murmansk Park in Saint Petersburg, 2019
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ли, получившей название «эмоциональный капи-
тализм».

Обращение к  эмоциям зрителя или пользо-
вателя креативного продукта возможно через 
использование различных приемов  — это опре-
деленный разворот темы или сюжета, способ-
ных вызвать сильные переживания; применение 
средств художественного выражения (свет, фор-
ма, цвет, масштаб и  т.  д.), способных активно 
влиять на чувства, психические состояния и на-
строение человека и  т.  п. Все эти инструменты 
активно используются в  проектах светового ди-
зайна Академии Штиглица, в частности, в проек-
тах кафедры «Интерьер и оборудование» (малые 
архитектурные формы с  элементами светового 
дизайна, световые арт-объекты в  общественных 
пространствах города) (Ил. 2), кафедры «Средо-
вой дизайн» (проект дайвинг-центра в Хибинах, 
павильон и  смотровая площадка в  Лапландском 
заповеднике).

ГЛОБАЛИЗАЦИЯ И ГЛОКАЛИЗАЦИЯ:
ПРОТИВОНАПРАВЛЕННЫЕ 
ТЕНДЕНЦИИ В ИСКУССТВЕ 
И ДИЗАЙНЕ
Если термин «глобализация» уже давно 

на слуху и означает процесс объединения мира 
в  единую систему, то  понятие «глокализация» 
не  столь распространено. Оно фиксирует сохра-
нение и  усиление региональных (национальных, 
этнических, культурных, языковых, религиозных, 
поведенческих и  др.) особенностей и  различий 

между странами и народами на фоне общей гло-
бализации. Это новая парадигма регионализма 
в  искусстве и  дизайне, предполагающая, что со-
временный дизайнер должен учитывать нацио
нальные особенности в  проектировании пред-
метно-пространственной и городской (световой) 
среды.

«Мощные трансформационные процессы, 
порожденные глобализацией, ослабевшая связь 
с традициями, уход от прежних идеологий и нар-
ративов при несформировавшихся новых делают 
все более актуальными для человека вопросы: 
“кто я?”, “где и какой я есть”, “с кем я?”» [Лекус, 
Быстрянцева 2018: 30]. В  этом смысле предмет-
но-пространственная и  в частности городская 
(световая) среда играет важнейшую роль в фор-
мировании внешних условий для самоиденти-
фикации человека — в определении собственной 
уникальности и  в то  же время принадлежности 
к  конкретной социальной группе [Proshansky 
1978]. Влияние проектируемой среды на возмож-
ность самоопределения человека на разных уров-
нях его социального и  личностного бытия объ-
ясняется тем, что световые образы города и  его 
отдельных фрагментов или объектов способны 
влиять на  общественные отношения, психоло-
гический климат и  поведение людей, привычки 
и образ жизни горожан.

Интересное преломление дизайн-концеп-
ция «Глобализация и  глокализация: противона-
правленные тенденции в  искусстве и  дизайне» 
находит в  работах кафедры «Средовой дизайн»: 

Ил. 6. 
М. Разуваева. Люстра. 

2019. Дипломный проект, 
кафедра художественной 

обработки металла. 
Руководитель: Э.М. Фокин

Fig. 6. 
M. Razuvaeva, Chandelier, 

2019. Graduation project, 
Department of Artistic Metalworking. 

Supervisor: E. Fokin
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проект экспозиционно-выставочного простран-
ства национального парка Калевальский (Ил.  3) 
и проект экспозиции «Беломорские петроглифы».

СЕМИОТИКА 
В РЕАЛЬНОМ 
И ВИРТУАЛЬНОМ МИРАХ
В контексте семиотики любая окружающая 

среда представляет собой систему (или системы) 
знаков, взаимодействующих с человеком и соот-
носящихся между собой.

Как используется и  трансформируется зна-
ковая система в  реальном и  виртуальном мире 
средствами различных видов дизайна? Как меня-
ются, трансформируются и эволюционируют тра-
диционные знаки, образы и  символы искусства 
и дизайна, переходя из реального в виртуальный 
мир и  наоборот? Как происходит эволюциони-
рование, заимствование и  влияние виртуальной 
реальности на мир дизайна предметной и свето-
вой среды, и  какие трансформации происходят 

со смыслом реального мира, переходящего в вир-
туальное измерение?

Отдельное место в  этой проблемной зоне 
занимает световой образ города. «Образ горо-
да существует в  пространстве и  развивается 
во  времени, это “произведение”, находящееся 
в процессе непрерывного созидания и преобра-
зования. В свою очередь, искусственный свет — 
один из  важных факторов, влияющих на  эти 
изменения, и  одновременно мощный и  эффек-
тивный инструмент творческой трансформации 
окружающей человека среды» [Лекус, Быстрян-
цева 2018: 23].

Световой образ города — это субъективный 
слепок, ментальная конструкция, формирующая-
ся в сознании человека в момент восприятия го-
родской световой среды. И в то же время — это ре-
зультат творческой деятельности светодизайнера 
или художника, включающей в  себя многоуров-
невый и  многоаспектный процесс исследования 
городской проблематики, генерацию решений 
проблем, поиск оптимальных (технико-техноло-

Ил. 7. Н. Короткова, А. Кипень, М. Прохорова. «SPHERE», совместный дипломный проект кафедр «Промышленный дизайн», 
«Графический дизайн», «Моделировние костюма». 2016
Fig. 7. N. Korotkova, A. Kipen’, M. Prokhorova, SPHERE: collaborative graduation project of the Departments of Industrial Design, 
Graphic Design and Costume Design, 2016

К.В. Бандорина, Е.Ю. Лекус 
Комплексный проблемный подход к гуманизации световой среды: 
образовательная и проектная дизайн-практики СПГХПА им. А.Л. Штиглица



87

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2022 / 3 | DESIGN

гических) и  эстетических (художественно-выра-
зительных) средств их воплощения.

Данное определение позволяет сделать не-
сколько выводов. Во-первых, световой образ 
вторичен относительно образа города в  целом. 
Он формируется из восприятия уже сложивше-
гося и существующего в коллективном сознании 
образа предметно-пространственной среды, 
протекающих в  этой среде социальных процес-
сов, различных особенностей городской жизни, 
и в то же время при его создании учитываются 
задачи, поставленные в  ходе проблемного ди-
зайн-исследования. Во-вторых, хотя световой 
образ и  рассчитан на  зрительное восприятие, 
в  процессе проектирования дизайнеру прихо-
дится иметь дело не только с визуально воспри-
нимаемой информацией. Исследование, пред-
варяющее создание проекта светового дизайна, 
предполагает работу с большими объемами дан-
ных, которые помимо прочего включают в себя 
систему значений и смыслов (семиосферу горо-
да), вкладываемых в урбанистическую среду и ее 
объекты горожанами.

Интересные примеры работы с  семиотиче-
скими системами в  общественных простран-
ствах представлены в проектах кафедры «Средо-
вой дизайн» («Огонь олимпиады 2014»; проекты 
пассажирского терминала «Акваметро» и  де-
коративной подсветки фасада Академии Штиг-
лица), кафедры «Интерьер и  оборудование» 
(световые фонтаны, интерактивные световые 
объемно-пространственные композиции и  ин-
сталляции), кафедры «Художественная обработ-
ка металла» (оригинальные уличные светильни-
ки и  арт-инсталляции с  функцией освещения) 
(Ил. 4–6).

ТВОРЧЕСКИЕ КОЛЛАБОРАЦИИ 
И ПОЛИХУДОЖЕСТВЕННОСТЬ 
В КРЕАТИВНОЙ ИНДУСТРИИ
Особая черта современного творческой лич-

ности совпадает с  требованием эпохи, и  это по-
лихудожественность. Эта одна из главных харак-
теристик представителя креативного сообщества 
XXI в. определяется набором профессиональных 
конкурентных качеств художника и  дизайнера, 
т.  е. умением работать в  разнообразных творче-
ских направлениях и техниках для максимально-
го охвата рынка, с  одной стороны, и  обнаруже-
ния собственной уникальности и персонального 
творческого метода — с другой.

В то  же время сегодня крайне популярен 
тренд на  разного рода коллаборации, сотрудни-
чество как с творческими организациями, отдель-
ными персонами, учебными заведениями (арт-ре-
зиденции, арт-кластеры и т. п.), так и с брендами, 
которое так же  направлено на  поиск и  создание 
уникального креативного продукта.

Проблемы, с которыми сталкивается худож-
ник-дизайнер в  полихудожественной деятельно-
сти и коллаборациях, можно свести к следующим:

—  противоречие между установкой на  уни-
кальность собственного творчества и  универ-
сальностью (многопрофильностью) своей арт- 
или дизайн-практики;

—  противоречие между найденным автор-
ским почерком и  непрерывным творческим по-
иском. Разрешение этих противоречий  — одна 
из  задач профессиональной подготовки маги-
стров профильных кафедр Академии Штиглица.

Примеры творческих коллабораций и  поли-
художественности можно увидеть в  совместных 
проектах кафедры «Интерьер и  оборудование» 

Ил. 8. 
П. Шарова. 

Новогоднее оформление. 
2019. Дипломный проект,

 кафедра интерьера 
и оборудования. 

Руководитель: В.В. Чернышев

Fig. 8. 
P. Sharova, 

New Year’s decoration, 
2019. Graduation project, 

Department of Interior 
and Equipment. 

Supervisor: V. Chernyshev
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и ведущих светоинженерных компаний (в частно-
сти, проекты медиафасадов для тематических ме-
роприятий), а также на защите дипломных работ, 
в которых создана синергия разных направлений 
проектирования для фэшн-шоу (графического 
и промышленного светового дизайна, дизайн ко-
стюма) (Ил. 7).

ГУМАНИЗАЦИЯ ОБЩЕСТВЕННОГО 
ПРОСТРАНСТВА СРЕДСТВАМИ 
ИСКУССТВА И ДИЗАЙНА
Гуманизация общественного пространства 

как жизненной среды человека уже несколько де-
сятилетий  — важная проблема, привлекающая 
внимание архитекторов, художников и  дизайне-
ров, а также исследователей в области культурной 
антропологии, урбанистики, социологии и  со-
циальной психологии. На  сегодня не  существует 
точного определения понятия «гуманизация». Тем 
не  менее данный термин, а  также тесно связан-
ные с  ним понятия «человеко-ориентированный 
подход» и «человеческий масштаб» все чаще ис-
пользуются представителями профессиональных 
творческих кругов, встречаются на страницах на-

учных исследований, звучат на тематических кон-
ференциях, посвященных проблемам педагогики, 
архитектуры, дизайна. Так, например, известный 
датский архитектор, дизайнер и теоретик Ян Гейл 
с опорой на многолетний профессиональный опыт 
утверждает, что универсальная точка отсчета для 
художника и  дизайнера, проектирующих обще-
ственные пространства,  — именно человеческий 
масштаб измерения среды [Gehl 2010: 195].

Гуманистическую функцию общественных 
пространств обычно связывают с  созданием по-
зитивной атмосферы, располагающей к  взаимо-
действию с  окружением и  общению с  другими 
людьми, с  развитием разных форм социальной 
активности, возможностью переживания коллек-
тивного культурного опыта, с повышением каче-
ства жизни горожан и т. п.

Световой дизайн как мощный и  эффек-
тивный инструмент гуманизации жизненного 
пространства позволяет создавать предметно- 
пространственную и  психологическую среды,  
в которых человек способен обрести особый со-
циальный опыт в  отношениях с  другими людь-
ми и  с самим собой, во  взаимодействии с  окру-

Ил. 9. В. Лагер. Светильник «SONORITY». Дипломный проект, кафедра промышленного дизайна. 
Руководитель: Д.М. Бланк
Fig. 9. V. Lager, SONORITY lamp. Graduation project, Department of Industrial Design. 
Supervisor: D. Blank
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жающим миром и  природой. Такой социальный 
опыт предполагает самоосознание человека как 
личности, своей деятельностью позитивно влия-
ющей на  преобразование окружающей реально-
сти и несущей ответственность за свои действия 
в общественном культурном пространстве. Ины-
ми словами, главный показатель гуманистиче-
ского качества среды, создаваемой художником 
или дизайнером, — это образ мышления и жизни 
(отношения, поведение, действия) людей, находя-
щихся в этой среде.

Удачные примеры гуманизации предмет-
но-пространственной среды при помощи све-
та демонстрируют проекты кафедр «Интерьер 
и  оборудование» (проект новогоднего светового 
оформления города) (Ил.  8), «Промышленный 
дизайн» (проект «Умная кухня»).

ИСКУССТВО И ДИЗАЙН 
КАК СПОСОБЫ РАЗВИТИЯ 
КРЕАТИВНОГО ПОТЕНЦИАЛА 
СОВРЕМЕННОГО ОБЩЕСТВА
Современную экономику и  общество в  раз-

витых странах характеризует постепенное уси-

ление креативного вектора развития. Главные 
ценности и ресурсы креативного общества — это 
новые идеи и инновационные продукты в разных 
областях деятельности: культуре, искусстве и ди-
зайне, науке, экономике, образовании, политике, 
технологиях и др. Креативное мышление — глав-
ный инструмент и способ творческой мобилиза-
ции в  плане не  только индивидуальных интере-
сов, но и социально значимых ценностей. На се-
годня существует множество подходов к понима-
нию сути и  задач креативного общества, но  все 
они сходятся в  одном: «<…> императив творче-
ства задает главный вектор и формы дальнейше-
го развития социальной действительности» [Ма-
цевич-Духан 2020: 35–36].

Каким должно быть искусство и дизайн креа
тивного общества для того, чтобы они помогали 
раскрывать творческий потенциал людей? С  ка-
кими проблемами может столкнуться худож-
ник/дизайнер и  его зритель или пользователь, 
создавая искусство для такого общества? На эти 
вопросы отвечают проекты магистрантов твор-
ческих специальностей Академии Штиглица. 
Так, примеры работы в  рамках данной дизайн- 

Ил. 10. А. Горшенева. Светильник «YOGA light», финалист конкурса ADD Awards 2021. Дипломный проект, кафедра промышленного дизайна. 
Руководитель: Д.М. Бланк

Fig. 10. A. Gorsheneva, YOGA Light lamp, finalist of the ADD Awards 2021 competition. Graduation project, Department of Industrial Design. 
Supervisor: D. Blank
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концепции демонстрируют световые проекты ка-
федр «Промышленный дизайн» (интерактивные, 
мобильные и  многофункциональные светильни-
ки) (Ил.  9, 10), «Средовой дизайн» (проект фе-
стиваля анимации, выставка «Возрожденный ше-
девр» в Петрозаводске).

ПРОФЕССИОНАЛЬНЫЙ ПОРТРЕТ 
ДИЗАЙН-ПРОЕКТИРОВЩИКА
Комплексный проблемный подход, приме-

няемый в  образовательных и  исследовательских 
проектах дизайнеров Академии Штиглица, пред-
полагает подготовку на разных уровнях профес-
сиональной деятельности: от  развития творче-
ских и аналитических способностей до формиро-
вания индивидуальных, личностных установок 
(мотиваций) будущих специалистов, способных 
действовать в разных сферах дизайна, в том чис-
ле в  световом проектировании. При разработке 
учебных программ и творческих заданий препо-
даватели исходят из того, что проектировщик вы-
сокого уровня, который может профессионально 
ответить на вызовы сегодняшнего времени, дол-
жен обладать следующими качествами или харак-
теристиками:

—  уметь организовывать предметно-про-
странственную и  световую среду исходя из  ее 
гуманистического содержания (при этом такие 
ее качества, как функциональность, безопасность, 
комфорт, эстетичность, разумеется, не утрачива-
ют актуальности и априори учитываются в про-
ектной деятельности);

—  обладать хорошо развитым проблемным 
мышлением, которое отличают системность 
и комплексность в выявлении, осмыслении и ре-
шении проблемы, креативность, критичность 
и способность к прогнозированию;

—  владеть навыками работы с  разными ин-
формационными слоями (историческим, соци-
альным, культурным, экономическим, экологиче-
ским и др.) и различными знаковыми системами, 
что, в  свою очередь, предполагает проектирова-
ние предметно-пространственной и  световой 
среды, отдельных объектов с позиции заключен-
ных в них личностных и коллективных смыслов 
и значений;

— иметь способность к эмпатии (сопережи-
ванию, сочувствию), так как она позволяет пони-
мать особенности восприятия и специфику отно-
шения к окружающей действительности у других 
людей; через этот фильтр осмысливаются ценно-
сти, проблематика, жизненный мир пользовате-
лей и самой среды;

— уметь работать с большими объемами дан-
ных и оперативно ориентироваться в новых ситу-
ациях (работа в новой среде, в новом культурном 
ландшафте);

—  обладать навыком выявления и  понима-
ния закономерностей развития предметно-про-
странственной и  световой среды и  взаимодей-
ствия с ней человека;

— быть способным контролировать качество 
и количество создаваемой (в том числе при помо-
щи света) визуальной информации (это необы-
чайно важный аспект в современном проектиро-
вании предметно-пространственной и  световой 
сред в  условиях ускорения жизненных ритмов 
и  информационных процессов, определяющих 
главенствующую роль визуальных образов, среди 
которых вынужден ориентироваться современ-
ный человек);

—  уметь на  практике применять опыт меж-
дисциплинарного взаимодействия: работать в ко-
манде и самому создавать команду специалистов 
различного профиля для решения конкретной 
дизайн-проблемы.

Наличие этих качеств позволяет осущест-
влять комплексный проблемный подход к  гума-
низации предметно-пространственной и  свето-
вой среды.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Современные трансформационные процессы 

в мире носят глобальный характер, а следователь-
но, не могут не  захватывать в  свою орбиту про-
фессиональную и образовательную сферы свето-
вого дизайна.

С момента выделения из  природы человек 
осознанно преобразовывал окружающий мир, 
творил свое окружение. Возможности, откры-
тые сегодня наукой и технологиями, многократ-
но увеличивают силу воздействия, а  соответ-
ственно, предполагают и более высокую степень 
ответственности самого преобразователя, ведь 
в  результате деятельности меняется не  только 
естественная и  искусственная среда, но  и сам 
человек, его духовная и физическая реальность, 
сознание и способ действовать. Другими слова-
ми, изменяя мир, человек меняет себя, а  меняя 
себя, меняет мир. Следовательно, чем выше сте-
пень воздействия на  окружающую среду, тем 
большую значимость приобретают не  только 
эстетические, но и этические, а  также духовно- 
ценностные основания жизни и  деятельности, 
поскольку они обеспечивают гуманистическое 
качество осуществляемых действий. Поэтому 
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для творческой личности, работающей сегод-
ня с  предметно-пространственным и  световым 
окружением, даже не столько важен вопрос «Что 
я проектирую?», сколько «Зачем я это проекти-
рую? Какой смысл и какую ценность это несет?». 

Постановка таких вопросов и поиск ответов со-
ставляют суть комплексного проблемного под-
хода к  гуманизации световой среды, который 
реализуют в образовательной и проектной прак-
тиках Академии Штиглица.
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ПРОБЛЕМЫ И ПЕРСПЕКТИВЫ ОБУЧЕНИЯ МАГИСТРОВ ДИЗАЙНА

Среди главных проблем современного обучения магистров дизайна — различие в уровне подго-
товки и  специальностях бакалавров. Обращение к  опыту работы семинаров Сенежской студии 
может быть полезным при решении проблемы повышения эффективности обучения студентов- 
дизайнеров в условиях многоступенчатой системы высшего образования.
Ключевые слова: магистры дизайна, Сенежская студия, пропедевтика, художественное проекти-
рование

I.V. Kliushkin

PROBLEMS AND PROSPECTS IN TEACHING MA STUDENTS OF DESIGN

One of the main problems of modern training of MA students of design is the differences in training levels 
and training programmes of bachelors. The experience of seminars at Senezh Studio can be informative 
in  that it may help increase the effectivness of  student training and education in design in  the context 
of multi-level tertiary education.
Keywords: MA students of design, Senezh Studio, propaedeutics, artistic design

В ходе образовательной реформы, которая 
проходит в  России в  последнее время, 

встал вопрос о  целесообразности участия в  Бо-
лонской системе высшего образования. Однако 
проблема обучения магистров дизайна все еще 
остается актуальной. Пожалуй, наиболее серьез-
ная трудность, с  которой сталкиваются сегодня 
вузовские преподаватели различных дисциплин 
в области дизайн-образования магистров, — это 
слабая художественная подготовка абитуриентов.

Достаточно часто бакалавры, желающие по-
лучить магистерскую степень в области дизайна, 
имеют непрофильное образование. Тем не менее 
в силу различных причин (часто экономических), 
стоящих перед вузами, такие студенты прини-
маются для обучения различным видам дизай-
на. В  связи с  этим возникает серьезный вопрос: 
каким образом студенты, не  имеющие навы-
ков, компетенций работы в дизайне, не прошед-
шие первоначальную дизайнерскую подготовку 
в виде изучения таких предметов, как «Введение 
в специальность», «Пропедевтика», «Композиция 
в  дизайне», смогут обучаться и  получать про-
фессиональные компетенции? Вполне логично, 
если бакалавр промышленного дизайна хочет 
стать магистром дизайна в  области интерьера 
или в  области графического дизайна. Но  когда 

бакалавр по специальности «журналистика» или 
«экономика» хочет стать магистром графическо-
го дизайна, возникает проблема. Ввиду того, что 
наиболее распространенный способ обучения 
магистров дизайна — заочный, то студенты, при-
нятые на  магистерские программы по  дизайну, 
не успевают за два года получить профессиональ-
ные компетенции в этой области. Исходя из это-
го представляется весьма актуальной выработ-
ка механизма, а  точнее методики, позволяющей 
за сравнительно короткий срок восполнить про-
белы в подготовке бакалавров.

Если обратиться к истории вопроса, то мож-
но выяснить следующее. «Магистерская подготов-
ка в Российской Федерации реализует одну из ос-
новных профессиональных образовательных про-
грамм в многоуровневой структуре высшего об-
разования. Подготовка магистров ориентирована 
на научно-исследовательскую и научно-педагоги-
ческую деятельность» [Роботова 2017]. Внедрение 
Болонской системы образования в  России стало 
возможным благодаря присоединению страны 
к международному учебному движению в 2003 г. 
На  саммите министров образования в  Берлине 
Россия пообещала европейским коллегам напра-
вить усилия на  реформирование постсоветской 
учебы в вузах с целью приобщения к Болонскому 
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процессу. Новый набор стандартов предусматри-
вал планомерное расширение вузовской свободы. 
Федеральный государственный образовательный 
стандарт в  программах подготовки бакалавров 
устанавливает 50% обязательных дисциплин, а в 
планах обучения магистров — до 30% обязатель-
ных предметов. Данная задача находится в русле 
рекомендаций Болонской системы образования. 
Разработка вариативной части учебного плана — 
задача вуза. Это позволяет внедрять в образова-
тельный процесс методические приемы, позволя-
ющие более эффективно осуществлять учебный 
процесс, учитывая специфику предыдущей под-
готовки поступающих абитуриентов на магистер-
скую программу по дизайну.

Одним из  возможных вариантов решения 
проблемы может стать использование опыта Се-
нежской студии, а точнее ЦУЭС СХ СССР (Цен-
тральной учебно-экспериментальной студии 
Союза художников СССР). Студия была основа-
на архитектором Евгением Абрамовичем Розен-
блюмом (1919–2000), художественным руково-
дителем ЦУЭС. В подмосковный дом творчества 
Союза художников СССР на  два месяца приез-
жали слушатели семинаров, имеющие разные 
художественные специальности: архитекторы, 

художники-оформители, театральные художни-
ки, художники-конструкторы (дизайнеры). Зна-
чительная часть участников семинара не  имела 
глубоких знаний в  области дизайнерской дея-
тельности (ситуация весьма схожая с сегодняш-
ними бакалаврами, поступившими на обучение 
по  дизайнерским магистерским программам), 
поэтому руководством семинара было принято 
решение параллельно с проектированием и лек-
циями по теории и истории дизайна активно за-
ниматься изучением пропедевтики — дисципли-
ны, закладывающей фундамент всей дизайнер-
ской деятельности. «Перед нами была задача — 
выбить их  всех из  привычной колеи, сломать 
шаблоны поверхностных схематизмов» [Глазы-
чев 2004]  — так описывал эту ситуацию один 
из руководителей Сенежской студии В.Л. Глазы-
чев. Один из  руководителей семинаров, Марк 
Коник, автор замечательной книги «Архив од-
ной мастерской. Сенежские опыты», разработал 
специальную методику, помогающую слушате-
лям семинаров освоить азбуку дизайна и  при-
менять ее  в проектной деятельности. Акцент 
в этом процессе был сделан на решении задачи 
освоения законов, свойств, принципов и  кате-
горий композиции:

Ил. 1. Курс композиции Сенежской студии. Формальная композиция.
Источник: [Розенблюм 1974: л. XX]
Fig. 1. Composition course at Senezh Studio. Formal composition. 
Source: [Rozenblium 1974: pl. XX]

Ил. 2. Курс композиции Сенежской студии. 
Ритм. Симметрия — асимметрия. Источник: [Розенблюм 1974: л. XXIII]
Fig. 2. Composition course at Senezh Studio. Rhythm. Symmetry/asymmetry. 
Source: [Rozenblium 1974: pl. XXIII]

И.В. Клюшкин 
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1. Первичные графические элементы;
2. Негативное и  позитивное пространство 

или силуэт поля;
3. Взаимоотношение двух элементов: тожде-

ство, нюанс, контраст;
4. Организация подобных элементов. Связи 

подобий;
5. Акценты в рядах подобных элементов;
6. Контрасты;
7. Доминанты;
8. Центр;
9. Симметрия — ассиметрия;
10. Ритм — движение — направление;
11. Композиционное состояния: сгущен-

ное  — разряженное, статичное  — динамичное, 
замкнутое пространство (Ил. 1–6).

И снова процитируем В.Л.  Глазычева: «Ко-
ник вместе с  Розенблюмом развернули целую 
методу пропедевтики, и теперь каждый семинар 
начинался сознательным торможением проект-
ного процесса — неделю, а то и две из двух ме-
сяцев семинаристы разыгрывали целую череду 
упражнений на тонкость цветоделения, на взаи-
модействие фактур, на “укрощение хаоса”» [Гла-
зычев 2004].

Погружение студента-магистра в  процесс 
проектирования на  основе пропедевтических 
приемов позволяет в  довольно короткий срок 
овладеть основными проектными компетенция
ми и освоить новые методики и  дисциплины. 
Пропедевтика, являясь базовой компетенцией 
дизайна, способствует продвижению двух на-
правлений: 1)  «художественное конструиро-
вание», опирающееся на  рациональный метод 
с акцентом на функцию, представленный стилем 
«Браун» (Ульмская школа, ВНИИТЭ), и 2)  «ху-
дожественное проектирование», базирующееся 
на  методе арт-дизайна, стиле «Мемфис», прин-
ципах калифорнийской «Новой волны», а  также 
дефинициях  — «концепция вещи», «концепция 
пространства» и связи между ними. Перед нами 
синергия таких понятий, как культурные инно-
вации и базовые компетенции дизайна, которые 
включают в себя философские, художественные, 
идеологические составляющие (Ил. 7–9).

Магистратура — более высокая по сравнению 
с бакалавриатом ступень на пути овладения ком-
петенциями дизайна. Поэтому здесь применимы 
методики, характерные для профессиональной 
деятельности. Один из краеугольных камней, ле-
жащих в основе современного искусства и дизай-

Ил. 3. Курс композиции Сенежской студии. Динамическое 
и статическое членение плоскости. 
Источник: [Розенблюм 1974: л. XXIII]
Fig. 3. Composition course at Senezh Studio. Dynamic and static planar 
articulations. Source: [Rozenblium 1974: pl. XXIII]

Ил. 4. Курс композиции Сенежской студии. Организация плоскости 
подобными элементами. Источник: [Розенблюм 1974: л. XXII]
Fig. 4. Composition course at Senezh Studio. Organisation of the plane 
by similar elements. Source: [Rozenblium 1974: pl. XXII]

I.V. Kliushkin 
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нерского проектирования, — это концептуализм. 
Термин вошел в теорию искусствоведения в 1970–
1980-е гг. и используется в практической деятель-
ности дизайнеров. Понятие «концептуализм» 
трактуется широко, и применительно к дизайнер-
скому проектированию имеется в виду активное 
использование интеллекта, рассудка, мышления 
для создания объектов, как средовых, так и более 
локальных.

Такая расстановка акцентов в  творческой 
проектной деятельности органично связана с иде-
ей функционализма, истоки которого были зало-
жены в  Баухаузе в  начале ХХ  в. О.И.  Генисарет-
ский так формулировал идею концептуализма: 
«Творческая концепция оповещает наблюдателей 
о  ценностях, составляющих внутреннюю струк-
туру личности и отвечающих за ее, личности, об-
разно-жизненную целостность» [Генисаретский 
1987: 12]. Если применить данное утверждение 
к  учебному процессу дизайнерского проекти-
рования у  магистрантов, то  можно увидеть, что 
стадия предпроектного анализа, размышления, 
не всегда находит завершение в интересных про-
ектных решениях. Это связано с  недостаточным 
знакомством студента со  стоящей перед ним 

проблемой. По мере углубления познаний в дан-
ной области учащийся часто меняет концепцию 
проекта, а  ожидаемого оригинального решения 
так и не находится. Поэтому одна из методик об-
учения предусматривает расчленение проектной 
задачи на более мелкие подзадачи, которые в со-
ответствии с  применяемым методом клаузуры 
решаются за определенный период. Данная мето-
дика обладает несомненными преимуществами. 
Во-первых, разделение проектной работы на бо-
лее мелкие стадии дает возможность проектно-
го решения локальных задач, что в свою очередь 
формирует у студента навык проектной деятель-
ности и  уверенность в  собственных творческих 
возможностях. Во-вторых, выполнив систему 
упражнений, студент, опираясь как на свои худо-
жественные компетенции и колористические на-
выки, так и на проектную графику, ритмическую 
структуру и  т.  д., может создать выразительный 
продукт. После решения локальных проектных 
задач возможен переход к компоновке большого 
проектного блока, с  предварительным анализом 
полученных результатов.

Но методика проектирования не имеет жест-
ких рамок. Неслучайно известный теоретик ди-
зайна А.П.  Ермолаев так описывает работу сту-
дентов над проектом: «Каждая новая проектная 
тема требует своих особых упражнений, поста-
новки специфических промежуточных задач, 
поэтому у  нас нет раз и  навсегда устоявшихся 
методик, приемов  — они уточняются, находятся 
в  процессе проектирования, и  опыт дизайнер-
ского проектирования в этой работе невозможно 
переоценить» [Ермолаев 2016: 23]. Можно утвер-
ждать, что главным результатом обучения дизай-
неров в магистратуре должно быть развитие ком-
позиционного мышления, развитие чувства фор-
мы, материала, плоскости, пространства, а также 
умение воспринимать предметную реальность 
и рефлексировать по ее поводу, способность ор-
ганизации пластических форм как на плоскости, 
так и в объеме при помощи графических, ритми-
ческих, тональных, колористических приемов.

При проведении учебных занятий по направ-
лению «Графический дизайн и  дизайн среды» 
в  системе магистратуры необходимо развитие 
у  обучающихся «<…> навыков командной рабо-
ты, межличностной коммуникации, принятия 
решений, лидерских качеств (включая при необ-
ходимости проведение интерактивных лекций, 
групповых дискуссий, ролевых игр, тренингов, 
анализ ситуаций и  имитационных моделей, со-
ставленных на основе результатов научных иссле-

Ил. 5. Упражнение по композиции на тему «Контраст двух систем».
Источник: [Коник 2003: 37]
Fig. 5. Composition exercise “Two contrasting systems”. 
Source: [Konik 2003: 37]

И.В. Клюшкин 
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дований, проводимых организацией, в том числе 
с учетом региональных особенностей профессио-
нальной деятельности выпускников и потребно-
стей работодателей)» [Положение 2017: 8].

Проектную культуру, являющуюся осново-
полагающим элементом в  дизайне, можно трак-
товать как часть многовариантной культуры, 
включающей в  себя массовую, церковную, тех-
ническую, народную, гуманитарную и  др. Кро-
ме того, искусство ХХ  в. значительно обогатило 
набор композиционных средств, применяемых 
в  дизайн-проектировании. Е.А.  Розенблюм под-
черкивал: «Сверхзадача художественного про-
ектирования  — выявление, информирование 
культурных аспектов среды. Это один из  спосо-
бов интеграции гуманистической и  технической 
составляющих современного мира. Это реальный 
путь превращения утилитарных предметов и си-
стем в  вещную среду, обладающую культурным 
содержанием» [Розенблюм 1989: 30].

Диффузия формы и  пространства, экспе-
риментальные цвето-световые решения, анализ 
различных типов организации пространства, оп-
тических иллюзий, система перемещения пред-
мета в  арт-объект, т.  е. акцент на  художествен-
ных свойствах композиции  — все эти элементы 
значительно расширили возможности дизайнера, 
художника-проектировщика в  постановке и  ре-
шении проектных задач. В  данной системе про-
ектирования сделан акцент на  семантической 
структуре художественного проектирования. Не-
случайно известный теоретик дизайна Инна Ро-
зенсон так трактует понятие «дизайн»: «Англий-
ское слово “design” имеет латинское происхожде-
ние от de+signum (напомним, десигнат — “знак”, 
“обозначение”, отсылающее к  замещаемому 
их объекту, денотату) первоначально это — внеш-
ний, улавливаемый чувствами рисунок глубоко 
заложенного смысла» [Розенсон 2013: 11–12].

Система обучения дизайну магистров по 
направлению «Графический дизайн и  дизайн 
среды» включает в  себя такие дисциплины, как 
креативное проектирование, семинар по  дизайн- 
проектированию. В содержание дисциплин частич-
но интегрированы методические принципы Сенеж-
ской студии. Вот пример тем, включенных в про-
грамму дисциплины «Креативное проектирование»:

— метод ассоциаций;
— метод трансформации;
— метод аналогий;
— метод деконструкции;
— модульный метод;
— метод игры.

Более подробно рассматривая методы креа-
тивного проектирования, можно выяснить, что 
метод ассоциаций дизайнера основан на  преоб-
разовании реальных предметных или отвлечен-
ных, психологических ассоциаций в  визуальные 
графические объекты. Ассоциативное мышление 
в проектировании дизайнерской продукции весь-
ма важно. Это основа творчества, так как любое 
произведение дизайна, визуального искусства 
есть результат ассоциативных представлений 
о  предметах и  явлениях окружающей действи-
тельности, воссоздаваемых в памяти.

Метод трансформации основан на преобра-
зовании, изменении, переработке природных или 
технических форм. Один из приемов визуальной 
трансформации предполагает организацию об-
разной структуры, абстрагирование визуальных 
элементов, соединение подчас разных стилисти-
ческих направлений. Он позволяет выявить наи-
более характерные черты предмета, увеличение 
или уменьшение в размере отдельных частей, эле-
ментов, округление, подчеркивание угловатости, 
вытягивание и т. д.

Метод аналогий способствует решению по-
ставленной задачи. При этом он  дает возмож-

Ил. 6. Упражнение по композиции на тему 
«Материал и его свойства». Источник: [Коник 2003: 53]

Fig. 6. Composition exercise “Material and its properties”. 
Source: [Konik 2003: 53]
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ность использовать решения для других проект-
ных задач с  помощью инструментов из  области 
графики, инженерии, архитектуры, природных 
форм и т. д. Дизайнер пытается интерпретировать 
творческий источник, превращая его при помощи 
трансформации в проектное решение.

Метод деконструкции. Деконструкция (от 
лат. de  «обратно» и  constructio «строю»; «пере-
осмысление») — понятие современной филосо-
фии, архитектуры, дизайна и  искусства, озна
чающее понимание посредством разрушения 
стереотипа или включения в  новый контекст. 
«Таким образом, первое, что мы можем сказать 
о  деконструкции,  — она направлена на  устра-
нение целостности целого» [Хаустов 2018: 18]. 
Деконструкция явилась порождением постмо-
дернизма, для которого характерно ирониче-
ское отношение к  визуальному наследию про-
шлых эпох. Французский философ Жак Дер-
рида дал теоретическое обоснование данного 

термина и  ввел его в  научный обиход. Метод 
деконструкции в дизайне заключается в новом 
подходе к осмыслению конструкции, он харак-
теризуется тем, что позволяет свободное ма-
нипулирование ею, ее ломку и преобразование 
в буквальном и переносном смысле.

Модульный метод, модульный дизайн — кон-
структивный подход, при котором объект делится 
на  более мелкие части. Они определяются моду-
лями, созданными в  разных проектных решени-
ях, а затем использованными в разных системах. 
Функциональное деление на дискретные, разные 
по масштабу и многократно используемые моду-
ли, четкое использование строго определенных 
интерфейсов  — вот характерные особенности 
метода. Модульность предполагает применение 
одного и того же модуля в нескольких вариантах, 
что позволяет внедрять самые разные конструк-
тивные решения без задействования множества 
типов компонентов.

Ил. 7. Художественно-проектная программа для Минска. Фрагмент «Площадь — холм». 1975 г. Источник: [Коник 2003: 125]
Fig. 7. Art and design project for Minsk, “Square — hill” fragment, 1975. Source: [Konik 2003: 125]
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Метод игры предполагает решение дизай-
нерских проблем посредством своеобразных 
форм воздействия на зрителя, творческий поиск 
инноваций в  графическом и  пластическом ре-
шении объекта, трансформации внешней фор-
мы объектов, манипулирование визуальными 
формами. Метод игры вмещает практически 
все методы креативного проектирования. Здесь 
присутствует игра трансформациями объектов, 
деконструкция формы, игра ассоциациями. Са-
мому термину «креативная деятельность» мож-
но дать следующее определение: «В собственно 
креативной деятельности (прежде всего в  эсте-
тической деятельности) субъект, отраженный 
в  объекте, вычерпывает из  него, главным об-
разом, себя самого  — вкладывает в  творение 
свой мир, свои чувства и  мысли, возникаю-
щие, создающиеся и существующие в нем, хотя 
и  не без помощи объективного мира  — иногда 
в  дополнение к  нему, а  иногда в  противовес»  
[Тюрин 2021: 25].

Кроме креативной деятельности выделя-
ются также эвристическая и  репродуктивная. 
Последняя характеризуется той или иной фор-
мой шаблонности и  повторением известных 
приемов и способов. Она способствует форми-
рованию у  студента навыков в  использовании 
прежнего художественного опыта и скорее мо-
жет использоваться в  создании оммажей, чем 
какого-либо инновационного продукта. Эври-
стический способ деятельности характеризует-
ся усовершенствованием используемых прие
мов, изобретением и открытием оригинальных 
решений в  процессе дизайн-проектирования. 
В  проектировании средовых, предметных и 
графических объектов активно применяются 
следующие категории и  средства: метонимия, 
анаграмма, метафора, парафраза, конверсия, 
аналогия и т. д.

Для креативного проектирования характе-
рен отказ от  визуальных стереотипов, поиско-
вые приемы для нетривиальных пластических 

Ил. 8. Проектная программа для Баку. Фрагмент «Музей нефти». 1976 г. Источник: [Коник 2003: 145]
Fig. 8. Design project for Baku, “Oil Museum” fragment, 1975. Source: [Konik 2003: 145]
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решений, применение традиционных материа-
лов в новом контексте. Креативное проектирова-
ние чаще всего основано на развитии интуиции, 
которая подводит автора к  своего рода озаре-

нию и обнаружению проектного решения. В ре-
зультате креативного проектирования возника-
ют новые концепции: активное использование 
пропедевтических курсов, повышение интереса 
к  содержательной части проекта, утверждение 
самоценности проекта и проектного мышления 
как необходимой практики, расширение стили-
стических возможностей деятельности, совер-
шенствование традиционных стилистических 
форм и создание новых.

Возвращаясь к  опыту Сенежской студии, 
можно утверждать, что работа в  области креа-
тивного проектирования способствует появле-
нию новых форм взаимоотношений препода-
вателя и  студента. Их  можно назвать «театром 
отношений»  — преподавателя с  учеником, ху-
дожника с художником. Личность того и друго-
го не  опосредована, не  замутнена служебными 
отношениями. Это театр, в  котором создается 
и  представляется проект как художественная 
ценность.

Безусловно, обучение магистров-дизайне-
ров  — сложный процесс, требующий специ-
альной методики преподавания, позволяющей 
развивать проектное сознание, осваивать пер-
вичные средства проектирования, вырабаты-
вать умение организовывать плоскость, рельеф 
или пространство при помощи самых разных 
элементов и композиционных образов. Исполь-
зование методики Сенежской студии, а  также 
приемов креативного проектирования должно 
способствовать профессиональному росту ма-
гистров-дизайнеров за короткий срок.
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А.А. Абакумов

«ДИЗАЙН» В СОВЕТСКОЙ АРХИТЕКТУРЕ 
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА

В 1920-е гг. в СССР начинаются первые профессиональные дискуссии по поводу единства творче-
ских методов архитекторов и дизайнеров. Принцип формообразования «изнутри-наружу», вооду-
шевленность формами машинного мира, максимальная утилитарность, продуманность, экономи-
ческая целесообразность тех или иных решений, отказ от декоративных элементов, использование 
технологических новшеств — все это характерно как для архитектуры, так и для промышленных 
изделий эпохи авангарда.
Социально-экономическая и политическая ситуация в СССР во второй половине ХХ в., после раз-
рушительной войны и двадцатилетнего неоклассического периода в искусстве, побуждает зодчих 
снова изменить творческий подход при проектировании. Теперь здание, по сути, становится про-
мышленным объектом, оно создается в  научно-исследовательских институтах и  специализиро-
ванных бюро. Параллельно появляются домостроительные комбинаты — заводы, где производят-
ся детали для будущих домов. Начинается «строительный бум» — новые города и новые районы 
активно заполняются однотипными зданиями. Все это опять приводит к сближению проектных 
методов архитекторов и дизайнеров.
С каждым годом во второй половине ХХ в. взаимопроникновение творческих подходов станови-
лось все более заметным: методы дизайна оказались настолько универсальными и актуальными 
в этот исторический период, что зодчие волей-неволей переходили к новым тенденциям в проек-
тировании. Это подчеркивается многочисленными примерами в воспоминаниях и публикациях 
современников. Ключевую роль в данном процессе сыграли научно-технический прогресс, опти-
мизация процессов и подход к архитектуре как к промышленному изделию.
В данном контексте необходим анализ исходной ситуации, основных причин данного явления 
и иллюстрирующие положение дел примеры.
Ключевые слова: дизайн, архитектура, архитектура 1950–1980-х годов, архитектура СССР, ди-
зайн СССР, строительство СССР, формообразование архитектуры, модернизм, проектирование, 
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A.A. Abakumov

“DESIGN” IN SOVIET ARCHITECTURE 
IN THE SECOND HALF OF THE 20th CENTURY

The 1920s saw the first professional discussions about the uniformity of creative methods that architects 
and designers had in  common start in  the USSR. The “from the inside to  the outside” form making 
principle, finding inspiration in the images of the machine world, maximum utility, well-thought-out and 
cost-effective solutions, rejection of decorative elements, making use of technological innovations are all 
characteristic of both architecture and industrial products of the avant-garde era.
Following a  devastating war and 20 years of  neoclassicism in  art, the social, economic and political 
situation in the USSR in the second half of the 20th century required architects to change their creative 
approaches to design once again. Thus the building virtually became an industrial object to be developed 
in research institutes and specialist bureaus. At the same time home-building factories that manufactured 
parts of future homes appeared in many parts of the USSR. The construction boom started: new towns 
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and city districts were promptly built up with same-type buildings. All this resulted in the convergence 
of methods of architects and designers.
In the second half of the twentieth century, the interpenetration of creative approaches was year by year 
becoming more and more noticeable: design methods turned out to  be so  universal and relevant that 
architects willy-nilly moved on  to acquire the new trends in  design to  which numerous examples, 
statements, and publications by contemporaries attest. The scientific and technological progress, process 
optimisation and an approach to architecture as an industrial product were key in this process.
The article presents an analysis of the initial situation, identifies the main causes of this phenomenon and 
presents examples.
Keywords: design, architecture, architecture in the 1950s–1980s, Soviet architecture, Soviet design, Soviet 
construction, form making in architecture, modernism, design and development, VNIITE

Сегодня термин «дизайн» получил настоль-
ко широкое распространение в  различ-

ных сферах жизни, что начал применяться даже 
в  контексте поведенческих моделей человека  — 
например, «дизайн привычек» или «дизайн мыш-
ления». Меж тем «классическое» понимание дан-
ного слова первоначально включало в себя синтез 
эстетики, функциональности и инженерии.

Данный феномен обусловлен тем, что мето-
ды, используемые в дизайне, со временем оказа-
лись универсальными и применимыми во многих 
областях человеческой деятельности. Корни этого 
явления кроются в проектном подходе, получив-
шем активное развитие на  фоне индустриализа-
ции. Он достиг расцвета уже в начале XX столе-
тия и затем начал применяться при решении дру-
гих творческих задач.

Во второй половине XIX в. зодчие начинают 
экспериментировать с инновационными для того 
времени материалами и среди прочего внедряют 
в  архитектуру каркасные строительные фермы 
и  железобетон. Если стальные конструкции до-
вольно быстро завоевывают популярность и даже 
появляются на Всемирных выставках (Хрусталь-
ный дворец Д. Пакстона в Лондоне, 1851 г., башня 
Г.А. Эйфеля в Париже, 1889 г. и др.), то «золотой 
час» железобетона еще не наступил — в XIX сто-
летии он в основном применялся в утилитарных 
индустриальных постройках.

Эксперименты в  промышленном зодчестве 
того времени, когда «<…> возникло и стало раз-
виваться мировоззрение, ориентированное на 
технику, ее возможности и человеческую деятель-
ность, связанную с  ее использованием» [Икон
ников 2001: 200], оказались настоящим открыти-
ем новых возможностей архитектуры. Они были 
реализованы в ХХ в.

В эпоху авангарда на фоне общемировых тен-
денций (их отразили здания, спроектированные 
П.  Беренсом, В.  Гропиусом и  другими) фабрич-

но-заводские постройки стали «<…> основным 
стилеобразующим фактором конструктивизма, 
и теперь уже не производственные здания созда-
вались похожими на общественные и жилые, как 
в XVIII и XIX веках, а наоборот, новаторские об-
щественные и  жилые постройки возводились 
в формах, найденных в промышленной архитек-
туре» [Штиглиц 1996: 119].

Принцип формообразования «изнутри-на-
ружу», воодушевленность формами машинного 
мира, максимальная утилитарность, продуман-
ность, экономическая целесообразность тех или 
иных решений, отказ от  декоративных элемен-
тов, использование технологических новшеств — 
все это характерно для проектов того времени. 
«Авангардное мышление, его методы проектиро-
вания широко проникли в  конструирование ве-
щей и механизмов, в создание окружающей сре-
ды, в моду, в сам “стиль жизни”» [Турчин 1993: 5].

Тогда же  начались первые профессиональ-
ные дискуссии по  поводу единства творческих 
методов архитекторов и  дизайнеров (хотя в  тот 
момент такой термин еще не  вошел в  обиход). 
Многие зодчие 1920–1930-х  гг. эксперименти-
ровали с  созданием различных промышленных 
изделий  — мебели, посуды, упаковок и  др. Эта 
тенденция по большей части сформировалась по-
тому, что «дизайнерские» предметы были осмыс-
лены как максимально простые в  изготовлении 
и сборке, а также призванные сохранять четкую 
взаимосвязь между формой и функцией.

Еще в 1958  г., на  заре строительного бума 
в  СССР, И.А.  Игнаткин, размышляя о  развитии 
архитектуры, писал: «<…> среди величайших до-
стижений человеческого гения XIX века особенно 
большую роль в  развитии производства и  куль-
туры играет изобретение паровоза и  железобе-
тона» [Игнаткин 1958: 56]. Его мысль продолжает 
Ю.И.  Курбатов почти 30 лет спустя: «В ХХ  веке 
аналогии архитектуры функционализма с  моти-
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вами морских лайнеров приобретают столь суще-
ственное значение, что современный корабль ста-
новится символом новой архитектуры» [Курбатов 
1986: 18]. Так подчеркивается тесная взаимосвязь 
проектных методов архитектуры, инженерии, ди-
зайна и  наличие у  них единой технологической 
и творческой базы.

РЕВОЛЮЦИОННЫЙ ПОДХОД 
К ПРОЕКТИРОВАНИЮ ЗДАНИЙ 
В 1950–1960-е гг.
В связи с  началом массового строительства 

в  СССР архитектурное проектирование после 
неоклассического двадцатилетнего перерыва сно-
ва сблизилось с творческими методами дизайна. 
Если в  эпоху авангарда такие тенденции можно 
назвать по большей части экспериментальными, 
то  с 1960-х  гг. они начали демонстрировать оче-
видные взаимосвязи.

В 1954–1955 гг. вышли постановления прави-
тельства «О развитии производства сборных желе-
зобетонных конструкций и деталей для строитель-
ства», «О мерах по дальнейшей индустриализации, 
улучшению качества и снижению стоимости стро-
ительства», «Об устранении излишеств в проекти-
ровании и строительстве», направленные на карди-
нальное изменение курса деятельности советских 

зодчих. По мнению современников, «<…> развен-
чание псевдоклассической архитектуры было есте-
ственным возвратом к разумному пониманию задач 
архитектуры» [Иконников и др. 1967: 21].

Одна из главных причин изменений — необ-
ходимость быстрого, эффективного и экономич-
ного решения квартирного вопроса после Вели-
кой Отечественной войны.

Революционной оказалась идея создания 
домостроительных комбинатов (ДСК), предло-
женная архитекторами из  Ленинграда С.М.  Ве-
рижниковым, В.Я. Исаевым, Е.Г. Стржалковским, 
А.А.  Сизовым и  др. в 1958  г. «Задуманные ими 
ДСК объединяли все звенья строительного кон-
вейера — производство типовых деталей и узлов, 
доставку их на строительные площадки и монтаж 
зданий — в ритмично работающий и контролиру-
емый из  одного центра согласованный процесс» 
[Лисовский 2009: 431]. Вскоре идея претворилась 
в жизнь: в различных городах были созданы про-
изводственные линии (Ил. 1).

Именно благодаря организации ДСК был 
создан общий реестр деталей для сооружений, 
а в 1965  г. впервые в мировой истории был вве-
ден ГОСТ на технические требования к крупно-
панельным домам. «Максимальная типизация 
и стандартизация строительных элементов и де-

Ил. 1. 
Экспериментальный жилой дом 
завода ЖБИ «Баррикада». 
Арх. Э.И. Ярмолинский, 
ЛенЗНИИЭП, 1959. 
В процессе строительства 
на Магнитогорской ул. 
Построен методом подъема 
этажей, что позволяло 
отказаться от привычных 
строительных кранов.
Магнитогорская ул., 
г. Ленинград. 
Фото 1959 г.

Fig. 1. 
Experimental block of flats 
of Barrikada precast concrete plant
(architect E. Iarmolinskii, 
LenZNIIEP, 1959). 
Magnitogorskaya ulitsa, Leningrad.
Photo from 1959
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талей, унификация номенклатуры изделий, уни-
фикация конструктивных схем и  узлов зданий 
смогли обеспечить наибольшие возможности для 
варьирования архитектурно-планировочных ре-
шений» [Современная советская архитектура… 
1985: 77]. По сути здание становилось «закончен-
ной единицей заводской продукции, тем более 
что и монтаж дома производил завод» [Там же].

Интересно, что строительство из унифициро-
ванных деталей вообще характерно для России — 
традиционные бревенчатые срубы, из  которых 
исторически создавались избы, бани, «обыден-
ные» (возводимые в  кратчайшие сроки) храмы 
и  другие подобные сооружения в  какой-то мере 
можно назвать предтечей технологий 1960‑х  гг. 
Большинство домов имели максимально функ-
циональную планировку, чаще всего типовую. 
И  возводили их  из бревен (что равноценно мо-
дулям, произведенным промышленным путем) 
в максимально короткие сроки.

В 1960-е гг. ситуация оказалась гораздо более 
многослойной: она была тесно завязана на  про-
мышленность, экономику, политику, инженерию. 
Архитектор иногда даже уходил с  исторической 
позиции «фронтмена» при проектировании, его 
статус часто понижался до равнозначного участ-
ника большой команды. Он не всегда руководил 
процессом: в  зависимости от  проекта эта роль 
могла принадлежать не  главному архитектору 
(ГАП), а, например, главному инженеру — ГИПу.

Разработкой зданий и градостроительных ре-
шений не один год занимались целенаправленно 
созданные научно-исследовательские институты 
и специализированные бюро. Например, в Ленин-
граде — появившийся еще до войны Ленпроект, 
который к 1976 г. переименовали в ЛенНИИпро-
ект. Даже в самом названии учреждения ключевая 
роль уделяется коллективному проектно-иссле-
довательскому подходу, что демонстрирует новые 
методы создания архитектуры.

АРХИТЕКТУРА И ДИЗАЙН В СССР: 
СБЛИЖЕНИЕ ТВОРЧЕСКИХ МЕТОДОВ
В 1961 г. на втором конгрессе ИСКИД (Меж-

дународного совета организации по  дизайну) 
в  Венеции Томас Мальдонадо дал определение 
термина «дизайн», ставшее впоследствии клас-
сическим: «Дизайн  — это деятельность, главная 
цель которой  — выявление качества промыш-
ленно выпускаемых изделий с  точки зрения 
их  формообразования» [Аронов 2011: 20]. Для 
сравнения можно привести и современную фор-
мулировку профессора М.А.  Коськова: «Дизайн 

можно определить как проектирование эстетиче-
ски совершенной формы практически полезных 
вещей промышленного производства» [Коськов 
1997: 18].

В СССР не отставали от мировых тенденций: 
в 1962 г. был организован Всесоюзный научно-ис-
следовательский институт технической эстетики 
(ВНИИТЭ), который специализировался на про-
блемах теории и  истории дизайна и  разработке 
новых проектов промышленного производства. 
Буквально через пару лет после создания здесь 
работало уже более 3 000 человек по всей стране.

Со второй половины ХХ  в. в  отечественных 
строительных и  архитектурных журналах по-
являлись публикации, посвященные промыш-
ленным изделиям  — оборудованию и  мебели.  
А  в 1976  г. опубликована статья В.Л.  Глазычева 
«Архитектура и  дизайн. Сближение? Разобще-
ние?» [Глазычев 1977: 25–27], в которой автор рас-
суждает о единстве, различии и взаимопроникно-
вении методов и подходов.

Всевозможные мысли о  взаимосвязи дан-
ных видов творческой деятельности встречаются  
и  в книгах, посвященных массовой архитекту-
ре. Например, зодчий Л.Н.  Руднев в 1955  г. пи-
сал: «<…> необходимо установить самую тесную 
связь между архитектурой и производством пред-
метов оборудования интерьеров» [Руднев 1975: 
523–524]. Затем И.А. Игнаткин отметил: «Подлин-
ное новаторство исходит из того, что в архитек-
туре существует неразрывное единство техники, 
функциональной сущности и  художественной 
формы» [Игнаткин 1958: 66].

В 1966  г. А.М.  Журавлев провел очевидные 
параллели между зодчеством и  промышленны-
ми изделиями: «Мы удивились бы предложению 
придавать каждому экземпляру легкового ав-
томобиля особую форму. Это сразу сократило 
бы  количество выпускаемых автомашин, созда-
ло бы непреодолимые трудности в их производ-
стве, эксплуатации, ремонте» [Журавлев 1966: 8].  
Автор продолжил: «Рационально и  красиво ре-
шить комплекс функциональных, технических 
и эстетических проблем — вот корень эстетиче-
ского в архитектуре» [Там же: 27].

Продолжение данных идей можно увидеть и у 
Ю.И. Курбатова в 1980-е гг.: «Для профессионалов 
обращение к  образцам техники приобретает осо-
бый смысл. С их помощью они также подтверждают 
принцип «форма следует функции» [Курбатов 1986: 
18]. Этого же  мнения придерживался и  корифей 
истории архитектуры В.Г. Лисовский: «Преимуще-
ственное значение в проектировании и строитель-
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Ил. 2. Экспериментальный пластмассовый дом в Ленинграде (арх. А. Щербенок, инж. Л. Левинский, 1961). 
Дом не сохранился. Фото начала 1960-х гг.
Fig. 2. Experimental plastic house in Leningrad (architect A. Shcherbenok, engineer L. Levinskii, 1961). 
The house has not survived to this day. Photo from the early 1960s

Ил. 3. 
Экспериментальный 
пластмассовый дом 
в Ленинграде 
(арх. А. Щербенок, 
инж. Л. Левинский, 1961). 
Проект

Fig. 3. 
Experimental plastic house 
in Leningrad 
(architect A. Shcherbenok, 
engineer L. Levinskii, 1961). 
Construction project
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«Дизайн» в советской архитектуре второй половины ХХ века
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стве получили типовые проекты и серийное произ-
водство зданий, аналогичное конвейерной сборке 
механизмов и машин» [Лисовский 2009: 429].

Ставшее хрестоматийным издание об  исто-
рии советской архитектуры также ставит зодче-
ство на один уровень с дизайном: «Вместе с при-
родой и  элементами природного мира (дизайн) 
архитектура постоянно объемлет человека, воз-
действует на  него не  только визуально, подобно 
изобразительным искусствам, но  и в  процессе 
непрерывного ее потребления в качестве матери-
ального блага» [Современная советская архитек-
тура… 1985: 8].

Таким образом, высказывания архитекторов 
и исследователей во многом совпадают как с опре-
делениями Мальдонадо и Коськова, так и с базо-
выми принципами творческих методов дизайна.

Архитектура в 1960-е  гг. фактически стала 
промышленным изделием, при создании кото-
рого проектировщики формируют эстетическую 
сторону, а также соблюдают связку «форма-функ-
ция». При этом учитываются оптимальные про-
изводственные процессы, существующие детали, 
а также требования экономики.

Исследователи конструкций и  форм в  со-
ветской архитектуре называют данные методы 
«системным подходом к  разработке совершен-
ной методологии типового проектирования». Он 
«<…> предполагает в  первую очередь не  просто 
комплексное по содержанию, но и действительно 
единовременное, совместное решение всех архи-
тектурных, конструктивных и  технологических 
вопросов формообразования, при этом на макси-
мально возможной ранней стадии проектирова-
ния» [Волчок и др. 1980: 217].

Одним из ярких примеров новаций того вре-
мени можно назвать экспериментальный пласт-
массовый дом (арх. А. Щербенок, инж. Л. Левин-
ский), созданный в Ленинграде в 1961 г. на Торж-
ковской улице (Ил. 2, 3). Цель проекта — проверка 
строительных изделий из  пластмасс и  изучение 
их  эксплуатационных показателей. «Строение 
<…> кажется театральной декорацией или ма-
кетом большого телевизора. Но  это нормальный 
жилой дом, вернее — квартира, только опытная, 
построенная для всестороннего испытания. В ней 
все до  последнего винтика из  пластических ма-
териалов. Потолок, стены и  пол сделаны из  двух 
слоев стеклопластика, между которыми заложен 
пенополистрирол» [Дом ближайшего… 1962: 8].

Серийного продолжения данная концепция 
не получила, однако она ярко характеризует про-
ектные тенденции эпохи.

ОБЩЕСТВЕННЫЕ ЗДАНИЯ
Жилые дома с  конца 1950-х  гг. в  основном 

возводились массовыми сериями. Типы проектов, 
как правило, различались в  зависимости от  ре
гиона. К  примеру, московские и  ленинградские 
дома при внешнем сходстве могли серьезно от-
личаться друг от друга. Некоторые проекты ока-
зались настолько удачными, что используются 
в строительстве по сей день — как знаменитая се-
рия 137.11, разработанная в Ленинграде.

Особняком стояли общественные здания. 
Их  строилось значительно меньше, чем жилых, 
они, как правило, имели градообразующее (райо
нообразующее) значение, поэтому зодчие уделя-
ли им  особое внимание. В  противовес типовой 
застройке многие массовые сооружения можно 
рассматривать как отдельные памятники архи
тектуры.

Снова присутствует параллель с  традицион-
ным древнерусским зодчеством: избы чаще все-
го возводились по типовым проектам, а крупные 
храмы, палаты и  другие общественно значимые 
сооружения — по уникальным (так как они также 
играли градообразующее значение).

Основной чертой общественных построек 
1960-х гг., «<…> отличающей их по функциональ-
ному признаку от жилых, является массовое одно-
временное пребывание в них людей» [Орловский, 
Сервинович 1978: 4]. И это диктовало свои прин-
ципы формообразования. Общественные здания 
тех лет можно условно разделить на две основные 
группы: типовые постройки и уникальные соору-
жения регионального, федерального или между-
народного значения.

К первому типу относятся универсамы, шко-
лы, кинотеатры, детские сады и  др. «Конструк-
тивные решения в  этих проектах ориентирова-
лись на  индустриальные методы строительства 
из  сборных элементов заводского изготовления» 
[Современная советская архитектура… 1985: 
109]. Несмотря на «одинаковость» планировки 
и  пропорций, архитекторы вносили в  такие со
оружения уникальные черты, обусловленные 
контекстом окружающей среды. Это могли быть 
мозаики, панно, скульптуры, всевозможные об-
лицовочные материалы (Ил. 4).

Такие уникальные сооружения, как ленин-
градские Большой концертный зал «Октябрь-
ский» (арх. В.  Каменский, А.  Жук, 1967) (Ил.  5), 
аэропорт «Пулково-1» (арх. А. Жук, Ж. Вержбиц-
кий, С.  Кузьменко, 1973), дворец спорта «Юби-
лейный» (арх. Г. Морозов, И. Сусликов, А. Левха-
ньян, Ф. Яковлев, инж. А. Морозов, Л. Москалев, 

A.A. Abakumov 
“Design” in Soviet Architecture in the Second Half of the 20th Century



108

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2022 / 3 | ДИЗАЙН

Ил. 5. Большой концертный зал «Октябрьский» (арх. В. Каменский, А. Жук, 1967). Фото 1969 г.
Fig. 5. Great Concert Hall Oktyabrsky (architects V. Kamenskii, A. Zhuk, 1967). Photo from 1969

Ил. 4. Типовой широкоэкранный кинотеатр «Юность» в Ленинграде 
(проект типового кинотеатра — арх. В.М. Фромзель, О.И. Гурьев, 1957–1959). Фото 1961 г.
Fig. 4. Standardised wide-screen cinema Yunost in Leningrad 
(architects of the standardised cinema project: V.M. Fromzel, O.I. Gurev, 1957–1959). Photo from 1961
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Ю. Елисеев, 1967) и др., следовали тем же самым 
принципам формообразования, функционализ-
ма, что и  типовая жилая застройка. Они тоже 
создавались на  основе существующих в  катало-
гах ДСК модулей. Но исходя из значения зданий 
в  жизни города проектировщикам позволялись 
различные вольности, в том числе использование 
не всегда экономически оправданных облицовоч-
ных материалов в угоду художественной вырази-
тельности.

Не всегда данные тенденции поддержива-
лись. Например, И.А. Игнаткин выступал с кри-
тикой коллег по поводу сугубого внимания к об-
щественным строениям: «Многие наши совре-
менные архитекторы, неправильно основываясь 
на “опыте” мировой архитектуры, считают, что 
настоящее, серьезное, большое творчество воз-
можно лишь в  работе над значительными уни-
кальными зданиями и  что практическая, “ря-
довая”, застройка не  может принести заметной 
пользы с точки зрения становления стиля» [Иг-
наткин 1958: 32].

Во многих общественных постройках, осо-
бенно в 1970–1980-е гг., действительно использо-
вались уникальные архитектурные и инженерные 
решения, которые часто не имели аналогов и даже 
могли иметь ярко выраженную образность, как в 
ленинградских зданиях Речного яхт-клуба проф
союзов (арх. В.С. Маслов, Г.П. Морозов, А.А. Бе-
лявская, 1980), Морского вокзала (арх. В.А. Сохин, 
Л.В. Калягин, А.Н. Лазарев, 1977–1982). С другой 
стороны, такие здания имели статус прототипов: 
на них отрабатывались многие приемы, которые 

впоследствии использовались в других видах ар-
хитектуры.

Кроме того, внутренняя структура обще-
ственных зданий была настолько технологична, 
функциональна и продумана с учетом движения 
потоков людей, что многие постройки оказыва-
лись инновационными. Вот пример описания 
здания Морского вокзала (Ил. 6) во время стро-
ительства: «Проектом предусмотрено устройство 
транспортерных линий, подъемников, эскала-
торов, системы информационного оповещения, 
а  также телефонизация и  радиофикация поме-
щений. <…> В летнее время для увеличения по-
садочных мест будет использоваться терраса экс-
плуатируемой кровли четвертого этажа. Здание 
будет оборудовано четырьмя пассажирскими 
лифтами и  шестью грузовыми лифтами. В  цен-
тральной части зала разместится главная каскад-
ная лестница» [Федорович 1979: 24–25].

Индивидуальный подход к  созданию обще-
ственных сооружений применялся теми же архи-
текторами, которые создавали массовую типовую 
застройку. Они использовали ту же самую техно-
логическую базу (ДСК) и аналогичные творческие 
методы (близкие к дизайну), с поправкой на гра-
до- и районообразующую функцию данного типа 
задний.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Согласно многим исследованиям зодчество 

считается стилеобразующим видом искусства. 
«Из всех видов материальной культуры архитек-
тура наиболее близко соприкасается со  всеми 

Ил. 6. 
Морской вокзал в Ленинграде
(арх. В.А. Сохин, Л.В. Калягин,
А.Н. Лазарев, 1977–1982). 
Фото 1980-х гг.

Fig. 6. 
Marine Passenger Terminal 
in Leningrad 
(architects V. Sokhin, L. Kaliagin, 
A. Lazarev, 1977–1982).
 Photo from the 1980s
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сторонами человеческой жизни» [Игнаткин 1958: 
30]. Сооружения создаются на  несколько десят-
ков (а то и сотен) лет, имеют общественную и ху-
дожественную значимость (вплетаются в  ткань 
города), требуют больших инвестиций, должны 
быть удобными, технологичными и  отвечать за-
просам времени.

Архитектура на  протяжении почти всего 
ХХ века сохраняла статус «царицы стиля» и влия-
ла на все сферы человеческой жизни, в том числе 
на дизайн. Изменение подходов к созданию пред-
метов быта и интерьера в 1950–1980-е гг. — отказ 
от излишнего декора, удешевление производства, 
наконец, уменьшение высоты потолков и площа-

Ил. 7. 
Жилые кварталы 
Новоизмайловского проспекта
в Ленинграде 
(институт ЛенПроект,
мастерская № 6, 
арх. С.Б. Сперанский, 
Е.Ф. Владимирова, Л.С. Косвен,
Н.В. Шульц, инж. Н.И. Дюбов и др., 
1962–1964). 
Фото 1970-х гг.

Fig. 7. 
Residential quarters along 
Novoizmailovsky Prospekt 
in Leningrad 
(LenProekt Institute, 
workshop No. 6, 
architects S. Speranskii, 
E. Vladimirova, L. Kosven, 
N. Schults, engineer N. Diubov 
and others, 1962–1964). 
Photo from the 1970s

Ил. 8. Жилые кварталы Новоизмайловского проспекта в Ленинграде 
(институт ЛенПроект, мастерская № 6, арх. С.Б. Сперанский, Е.Ф. Владимирова, Л.С. Косвен, Н.В. Шульц, инж. Н.И. Дюбов и др., 1962–1964. 
Проект
Fig. 8. Residential quarters along Novoizmailovsky Prospekt in Leningrad 
(LenProekt Institute, workshop No. 6, architects S. Speranskii, E. Vladimirova, L. Kosven, N. Shults, engineer N. Diubov and others, 1962–1964). 
Construction project
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ди жилья  — значительно сказались на  тенден-
циях в  технической эстетике. При этом на  саму 
архитектуру воздействовал социально-экономи-
ческий и даже политический контекст, в котором 
находилось государство в тот период (Ил. 7, 8).

Особняком стоят общественные здания и со-
оружения  — они стали квинтэссенцией творче-
ских подходов 1950–1980-х гг., им нужно уделять 
особое внимание с точки зрения сохранения для 
будущих поколений. Это уникальные архитектур-
ные явления, отражающие передовые творческие 
и промышленные тенденции своего времени. Се-
годня их  значимость часто недооценивается  — 
многие такие здания разрушаются.

С каждым годом во  второй половине ХХ  в. 
взаимопроникновение творческих подходов ар-
хитектуры и  дизайна становилось все более за-
метным: методы дизайна оказались универсаль-
ными и актуальными в тот исторический период, 
и зодчие волей-неволей переходили к новым тен-
денциям в проектировании. Это подчеркивается 
многочисленными примерами, высказываниями, 
публикациями современников. Ключевую роль 
сыграли научно-технический прогресс, опти-

мизация процессов и  подход к  архитектуре как 
к промышленной области.

Параллели в  методах создания архитекту-
ры и  предметов дизайна рассматривал в  одной 
из своих статей известный искусствовед В.Г. Вла-
сов [Власов 2013: 5–21]. Он  анализировал фено-
мен сближения данных видов проектной дея-
тельности на рубеже XX–XXI вв., но по каким-то 
причинам не рассматривал в качестве яркого при-
мера отечественную архитектуру 1950–1980-х гг.

К началу XXI  в. ситуация изменилась. По-
рой складывается впечатление, что архитекторы 
все-таки уступили первенство дизайнерам. По-
вседневные предметы, электроника, интернет 
сегодня оказывают более сильное воздействие 
на  тенденции в  искусстве, чем появление новых 
зданий. Параллельно мы все чаще слышим слово-
сочетание «дизайн архитектуры». Но данный тер-
мин до сих пор в полной мере не введен в науч-
ный оборот. И это неслучайно: несмотря на объ-
единение проектных методов, дизайн и архитек-
тура  — исторически разные вселенные, где зод-
честву отводится особая роль, которая не должна 
приуменьшаться.
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РАННИЙ ЭТАП ФОРМИРОВАНИЯ ЖЕНСКОГО 
ДИЗАЙНЕРСКОГО СООБЩЕСТВА В НАЧАЛЕ ХХ в. 
(ГЕРМАНИЯ, АВСТРИЯ)

Представляют интерес отдельные аспекты возникновения и формирования женского профессио-
нального сообщества дизайнеров и архитекторов в период 1910–1920-х гг. в Германии и Австрии. 
Большое влияние на  процесс вовлечения женщин в  творческий союз оказали существовавшие 
на тот момент экономические и политические факторы, различные для этих европейских стран. 
На первый план выдвинулась социально активная группа молодых женщин, желавших профес-
сионально реализовываться в практической общественной деятельности в сфере дизайна и архи-
тектуры, чему способствовали создание Немецкого и Австрийского Веркбундов, а также участие 
проектировщиц в Кельнской выставке 1914 года.
Ключевые слова: дизайн ХХ века, Германия, Австрия, Немецкий Веркбунд, Австрийский Веркбунд, 
Кельнская выставка 1914 года, Эллси Бригс, Маргарете Шютте-Лихоцки, Лилли Райх

O.B. Ermakova

THE EARLY BEGINNINGS OF THE FEMALE DESIGN COMMUNITY 
AT THE START OF THE TWENTIETH CENTURY
(GERMANY, AUSTRIA)

The article examines some aspects of  the emergence and development of  the professional community 
of female designers and architects in the 1910–1920s in Germany and Austria. The process of involving 
women in a creative union was greatly influenced by certain economic and political factors that existed 
at that time and were different for each of the two European countries. Socially active groups of young 
women seeking professional realisation in practical public activities in the field of design and architecture 
came to  the fore, which was facilitated both by  the creation of  the German and Austrian Werkbunds, 
as well as by their participation in the Cologne exhibition of 1914.
Keywords: 20th century design, Germany, Austria, Deutscher Werkbund, Österreichischer Werkbund, 
Cologne Exhibition of 1914, Ellsey Briggs, Margarete Schütte-Lihotzky, Lilly Reich

1910–1920-е  гг. стали зна-
ковыми не  толь-

ко с  точки зрения становления дизайна как са-
мостоятельной сферы творческой деятельности, 
но  и с  точки зрения масштабного вовлечения 
женщин в эту профессиональную область. То, что 
невозможно было представить еще в самом нача-
ле ХХ в., после окончания Первой мировой войны 
постепенно стало приобретать реальные очерта-
ния. Многие представительницы прекрасного 
пола нашли в мире архитектуры и дизайна свой 
путь, который до  недавних пор считался сугубо 
мужской траекторией. В  перечне европейских 

профессионалов наряду с  именами проектиров-
щиков-мужчин, специализирующихся на попри-
ще архитекторов и  декораторов, мы  видим име-
на Эйлин Грей, Шарлотты Перриан, Лилли Райх, 
Маргарете Шютте-Лихоцки, работы которых  — 
знаковые явления дизайна ХХ  в. Однако движе-
ние женщин по освоению профессий, связанных 
с проектной деятельностью, имело более внуши-
тельные масштабы, хотя многие персоналии оста-
лись в тени и не известны широкой публике. Что-
бы оценить масштабность процесса вовлечения 
женщин в  проектирование, рассмотрим данную 
ситуацию на  примере двух европейских стран, 
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Германии и  Австрии, в  различных аспектах  — 
историческом, экономическом и социальном, без 
осмысления которых невозможно понять харак-
тер подобных метаморфоз.

ИСТОРИЧЕСКАЯ СПРАВКА
Движение за гендерное равноправие зароди-

лось в середине 1840-х гг. и наряду со множеством 
других трансформационных процессов в разных 
слоях европейского сообщества стало одним 
из  звеньев цепи глобальных изменений в  поли-
тической и социальной структуре Нового време-
ни. Переосмысление проходило на  волне инте-
реса к  идеям эпохи Просвещения (Ж.‑Ж.  Руссо, 
Д. Дидро, Вольтер), трудов немецких философов 
XVIII  века (И.  Кант) и  европейских педагогов- 
реформаторов в лице И.Г. Песталоцци, Ф. Фребе-
ля, Р. Оуэна.

Именно Саксония как часть еще не  объеди-
ненной к тому времени Германии, а не более бла-
гополучная на тот момент Австро-Венгерская им-
перия, стала тем местом, где женщины впервые 
предъявили права на  изменения своего положе-
ния в  обществе, где им  предназначалась в  луч-
шем случае роль образцовой жены и  матери се-
мейства. Впервые «женский вопрос» был поднят 
в сентябре 1843 г. в статье немецкой журналистки 
Луизы Отто, которая озвучила стремление жен-
щин к равноправию [Пуховская 2010]. После ре-
волюционных событий 1848–1849 гг. на немецких 
землях появились первые женские союзы, способ-
ствовавшие возникновению женских трудовых 
организаций и  вовлечению женщин в  образова-
тельные процессы (в 1849 г. благодаря Луизе Отто 
появилась первая в  истории «Женская газета»). 
В 1880-х гг. основным направлением, по которо-
му работали женщины-активистки в  Германии, 
стало получение права на университетское обра-
зование (в первую очередь это касалось медицин-
ских институтов). Профессиональное обучение 
женщин художественному творчеству поначалу 
не находилось в центре общественного внимания, 
так как занятия живописью и  рисунком счита-
лись неотъемлемой частью достойного семейного 
воспитания.

Изменения на  политической арене в  цен-
тральной Европе сыграли большую роль как в ре-
формировании земель, находящихся под управ-
лением немецкого и австрийского правительства, 
так и в последующем социальном переустройстве, 
одним из  направлений которого стало решение 
«женского вопроса».

В результате Франко-Прусской войны (1870–
1871), завершившейся поражением Франции, 
из  разрозненных монархических государств 
и  вольных городов сформировалась Германская 
империя кайзера Вильгельма  II. Австрия, на
оборот, претерпела ряд невыгодных преобразо-
ваний, в  результате чего значительно сузились 
ее территориальные границы, а военное пораже-
ние от  Пруссии в 1867  г. заставило австрийцев 
отказаться и  от спорных земель, и  от гегемонии 
в центре Европы. Держава под управлением им-
ператора Франца‑Иосифа сосредоточилась на от-
дельных преобразованиях внутри собственных 
новых границ, что имело большие последствия 
для австрийской столицы, в  частности для фор-
мирования ее нового центра — Рингштрассе.

Объединенная Германия получила все воз-
можности для экономического рывка в  виде 
огромной контрибуции от  Франции (5  млрд 
франков) и железорудных богатств Эльзаса и Ло-
тарингии, дополнивших запасы Саара и Рейнской 
области. Создание единого государственного ап-
парата управления, принятие единого торгового 
законодательства с  единой денежной системой, 
а  также снятие внутренних таможенных барье-
ров с  повышением пошлин на  импортную про-
дукцию и  поощрением развития собственной 
промышленности привели к  тому, что к 1914  г. 
именно Германия стала первой после США ин-
дустриальной державой мира, оставив далеко 
позади все остальные европейские страны, в том 
числе и Австрию. Локомотив под названием «Гер-
мания» несся вперед, и  неудивительно, что кро-
ме столичного Берлина модернизация всех сфер 
общественной жизни осуществлялась и  в таких 
крупных центрах, как Мюнхен, Дрезден, Гамбург, 
Дюссельдорф: их руководство вплотную занима-
лось вопросами строительного и архитектурного 
обновления городов, в связи с чем возникала по-
требность в профессионалах, способных работать 
в данном направлении. Надо сказать, что к этому 
времени последний «большой стиль» искусства 
Европы, которым считался классицизм, оконча-
тельно утратил главенствующие позиции: уже 
в 1840-х  гг. его начала оттеснять новая архитек-
турная эпоха  — историзм (или эклектика). По-
следствием этого стало обновление исторических 
центров европейских городов, над чем трудились 
видные немецкие и австрийские архитекторы: Га-
лерея старых мастеров в Цвингере и здание Опе-
ры (Дрезден) — арх. Г. Земпер, здание Рейхстага 
(Берлин) — арх. П. Валлот, здание Венской Опе-
ры — арх. З. фон Зиккардсбург, Э. ван дер Нолль, 
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здание Парламента (Вена)  — арх. Т.  фон Хансен 
[Берсенева 1991]. В 1880–1890-х гг. уже все евро-
пейские страны были охвачены поисками нового 
стиля в искусстве, завершившимися возникнове-
нием модерна, получившего в каждой стране свое 
название.

И если вначале пальма первенства в этом во-
просе принадлежала Австрии, то уже в 1900‑е гг. 
лидирующее положение заняли немцы, желавшие 
найти свой собственный «немецкий стиль». По-
иски в этом направлении шли как в стенах архи-
тектурных мастерских, так и  в образовательных 
учреждениях, где преподавали ведущие немец-
кие и австрийские зодчие. Уже в последней трети 
XIX в. параллельно с имеющимися на тот момент 
художественными Академиями начали создавать-
ся крупные учебные заведения, в которых велась 
подготовка специалистов в  области инженер-
ных наук, архитектуры и  впоследствии дизайна. 
В этих центрах к началу XX столетия значительно 
обновляется преподавательский состав: на смену 
«старым» мастерам приходят авторы Сецессиона 
и Югендстиля в лице Отто Вагнера, Йозефа Хоф-
фмана, Адольфа Лооса, Оскара Штрнада, Петера 
Беренса, Августа Энделя, Ричарда Римершмид-
та и  др. В  этот же  период искусство признается 
той сферой, которая влияет на  все стороны об-
щественной жизни  — социально-политическую, 
нравственную и культурную.

На волне происходящих изменений отчетли-
во проявляется заявившая о себе ранее проблема 
гендерного равенства. Н.Е.  Пуховская в  рабо-
те «Борьба за  женское равноправие в  Германии: 
вторая половина XIX — начало XX вв.» отмечает: 
«<…> женское движение можно рассматривать 
в контексте модернизационного ресурса европей-
ского общества, под влиянием которого менялись 
ценности, приоритеты в социальной, обществен-
ной культурной сферах, а  также формировалась 
новая политическая традиция» [Пуховская 2010]. 
В конце XIX в. на Германию приходилась львиная 
доля всех учебных заведений, готовивших инже-
неров-строителей и архитекторов для нового эко-
номического прорыва (особенно в  промышлен-
ности). Самыми известными немецкими учебны-
ми заведениями, в  которых на  базе технических 
дисциплин преподавали архитектуру, стали Выс-
шая техническая школа (университет) в  Берли-
не-Шарлоттенбурге (Technischen Hochschule (TH) 
Berlin-Charlottenburg), Мюнхене (Technischen 
Hochschule München), Дрездене (Technischen 
Hochschule Dresden) и др. В Австро-Венгрии по-
добным центром явилась Венская школа при-
кладных искусств Wiener Kunstgewerbeschule 

(ныне Венский университет прикладного ис-
кусства), где архитектурные классы возглавили 
Й. Хоффман, О. Штрнад и Г. Тессенов. В отличие 
от  Высших школ Германии это было заведение, 
в котором основу образовательного процесса со-
ставляло изучение декоративно-прикладного ис-
кусства. Если на привлечение женщин в немецкие 
вузы дизайна и архитектуры в значительной мере 
повлияли темпы экономического роста, требо-
вавшего притока новых специалистов в этой об-
ласти, то на подобный процесс в Австро-Венгрии 
во  многом оказали влияние новые либеральные 
настроения в обществе. Ради сохранения власти 
правительство в Вене пошло на многочисленные 
послабления для национальных меньшинств (Ав-
стро-Венгерскую империю традиционно населя-
ли венгры, словаки, чехи, поляки) в вопросах по-
литики и экономики, а в начале ХХ в. дело дошло 
до решения вопроса о женском образовании.

СЕМЕЙНАЯ СОСТАВЛЯЮЩАЯ
До начала XX  в. путь женщин в  профессию 

архитектора, инженера или декоратора был неве-
роятно сложен. Чаще всего вопрос решала семей-
ная принадлежность к  данному виду деятельно-
сти, когда заинтересованным лицом становился 

Ил. 1. Мария Элизабет (Элиза) Вентцель-Хекманн (1833–1914). 
Фото Э. Бибер, ок. 1910 г. Источник: Wikimedia Commons

Fig. 1. Maria Elisabeth (Elise) Wentzel-Heckmann (1833–1914). 
Photo by E. Bieber, ca 1910. Source: Wikimedia Commons
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отец, дядя или муж или когда женщина получала 
наследство в виде архитектурной или строитель-
ной компании своего родственника.

Одним из первых ярких примеров стала Ма-
рия Элизабет (Элиза) Венцель-Хекманн (1833–
1914) или, как ее называли, Фрау Байрот — млад-
шая дочь богатого промышленника Карла Хек-
манна (Ил.  1). В 1894  г. Элиза благодаря состоя-
нию отца и  собственной деловой хватке создала 
фонд (с капиталом 1,5 млн марок), субсидировав 
многие строительные и  архитектурные проекты, 
благодаря чему стала на тот момент единственной 
женщиной — почетным членом Прусской акаде-
мии наук (1900).

Оказывали помощь своим родственницам 
в  получении профессиональных навыков и  дру-
гие представители «архитектурно-строительных» 
семей: строительный подрядчик Вильгельм Рих-
тер — дочери Мартине, архитектор Кристиан За-
улек — племяннице Луизе Заулек, архитектор Лео 
Нахлихт  — дочери Урсуле Нахлихт, архитектор 
Ганс Циммерман — сестре Хильде [Frauen in der 
Architektur].

Многие женщины обретали профессию бла-
годаря замужеству: супруги-архитекторы были 
готовы самостоятельно обучать их  в процессе 
проектной деятельности. Это Софи Бауэр-Ульм 
(Карл Бауэр-Ульм), Ильза Дернбург-Розенберг 
(Герман Дернбурн), Рут-Хильдегард Гейер-Раак 
(Хьюго Гейер), Эльза Хольцингер-Унгер (Эмиль 
Хольцингер), Анна Метцендорф-Хеклер (Генрих 
Метцендорф), Анна Мутезиус-Триппенбах (Гер-
ман Мутезиус), Элли Ойлер (Оскар Ойлер), Гре-
та Циммерман-Шредер (Рудольф Шредер), Анна 
Вайц-Вендт (Самуэль Вендт) и  др. [Frankfurter 
Personenlexikon].

В профессиональном становлении буду-
щих специалистов-женщин, проживавших в Ав-
стро-Венгрии, большую роль сыграл тот факт, 
что на  территории обеих стран единым языком 
общения был немецкий. Это открывало возмож-
ность поступления в  Высшие школы Германии, 
которые раньше австрийских разрешили массо-
вый набор представительниц прекрасного пола 
на  специальности, связанные с  прикладными 
искусствами и  архитектурой. В  этом отношении 
интересен пример Государственного универси-
тета искусств Гамбурга (HFBK Hamburg). Ричард 
Мейер, с 1905 г. исполнявший обязанности тогда 
еще Гамбургской школы прикладных искусств, 
был одним из ярых приверженцев женского права 
на обучение. При нем девушкам было разрешено 
в  качестве стажеров посещать курсы живописи, 

скульптуры и  фотографии в  дополнение к  деко-
ративно-прикладным направлениям, выбранным 
ими для будущей профессии. Многие немецкие 
абитуриентки останавливали свой выбор на  по-
ступлении в Высшие технические школы с наме-
рением получить диплом и профессию инженера 
или архитектора. Так, Элизабет Арнет с 1922 по 
1924  г. работала управляющим строительством 
на  государственной службе в  Дармштадте. Кро-
ме того, дипломированными инженерами стали 
Ильза Блох (урожд. Кетц), Лизелотта фон Бонин 
(урожд. Гумберц), Эдит Динкельманн (урожд. 
Шульце), Элизабет фон Кнобельсдорф (Типпель-
скирха), Ханна Лев (1901–1989  гг.), Элла Бриггс 
(урожд. Баумфельд) (1880–1977) и  др. [Frauen 
in der Architektur].

Отдельно можно сказать, что в 1910–1920-е гг. 
новыми возможностями в  сфере образования 
воспользовались многие девушки из состоятель-
ных еврейских семейств, проживавших на  тер-
ритории Германии и  Австрии. Получив профес-
сию инженера, архитектора или декоратора, они 
успешно работали вплоть до прихода к власти на-
цистов в 1933 г. и вынужденной эмиграции в дру-
гие страны (США, Великобританию, Палестину) 
ради сохранения жизни — своей и близких. Архи-
тектор Шарлотта Кон (1893–1983) (Ил. 2), урожен-
ка Берлина, репатриировалась в 1921 г. в Палести-
ну, где долгое время работала в офисе архитектора 
Ришара Мишеля и  Ричарда Кауфмана, позже  — 
самостоятельно. Так же  поступили и  Эрна Май-
ер, (урожд. Поллак) (1890–1975) и  Эльза Гидони 
(1901–1978), которые уехали в Палестину в 1933 г. 
Хильда Циммерман (1890–1981), долгие годы ра-
ботавшая архитектором в  Штутгарте, в 1933  г. 
эмигрировала в  Лондон и  вернулась на  родину 
только после 1945  г. Судьба дипломированного 
инженера Ильзы Блох (урожд. Кетц) (1896–1944) 
сложилась трагически. Выйдя замуж за  извест-
ного архитектора Ричарда Блоха, она поначалу 
успешно работала вместе с мужем над проектами 
для Прусского министерства по  делам благосо-
стояния (1921). Обстоятельства вынудили ее  бе-
жать в  Голландию в 1939  г., где вскоре она была 
схвачена и  убита в  Освенциме в 1944  г. [Frauen 
in der Architektur].

ПОДГОТОВИТЕЛЬНАЯ 
СОСТАВЛЯЮЩАЯ
Конечно, большое значение имело начальное 

художественное образование будущих проекти-
ровщиц, чему способствовали появившиеся шко-
лы декоративно-прикладной направленности. 

О.Б. Ермакова 
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Так, известный берлинский архитектор Марга-
рет Кнюппельхольц-Розер (1886–1949), жена ар-
хитектора Эриха Кнюппельхольца, еще до заму-
жества закончила Магдебургскую и  Штутгарт
скую школу прикладных искусств, а также Ака-
демию Бреслау. Надо отметить также, что спектр 
профессиональных возможностей для женщин 
начал расширяться еще в  довоенное время, 
и очень часто они выбирали не только область, 
связанную с  декоративно-прикладным искус-
ством (дизайн текстиля, иллюстрация), но и ди-
зайн мебели или интерьера, ландшафтную архи-
тектуру или даже инженерно-строительное дело. 
Например, уроженка Вены Йелла Фукс-Герцке 
(1873–1948) еще в 1913 г. основала ландшафтную 
школу для венских женщин.

Для такой страны, как Австро-Венгрия, по-
явление девушек в  высших учебных заведени-
ях стало возможно только после 1916 г. До этого 
даже в Wiener Kunstgewerbeschule, где и ранее для 
женщин были открыты возможности обучения, 
они принимались только на отделения, связанные 
с  декоративно-прикладным искусством; доступ 
к  архитектурному проектированию был закрыт, 
их кандидатуры не рассматривались. Важным эта-
пом в  подготовке венских девушек к  профессии 
художника в конце XIX в. могла служить Wiener 
Frauenerwerbsvereines («Венская ассоциация заня-
тости женщин»), которую возглавил живописец 
Адальберт Зелигманн. Выпускник Венской Ака-
демии изящных искусств (класс Кристиана Грим-
пенкерля), он  в 1896  г. получил золотую медаль 
на Берлинской художественной выставке и остал-
ся в  Академии в  качестве профессора историче-
ской живописи. Самым большим достижением 
Зелигманна считается участие в создании Wiener 
Frauenkunstschule. В 1897 г. по предложению вен-
ской художницы Ольги Прагер (1872–1930) (вме-
сте с Розой Майредер и Тиной Блау) была создана 
Художественная школа для женщин и  девочек, 
в которой можно было получить профессиональ-
ные навыки в живописи, графике и скульптуре.

Wiener Frauenkunstschule дала старт в  про-
фессии многим венским представительницам 
прекрасного пола. С  этой точки зрения пока-
зателен пример одной из  первых австрийских 
женщин, связавших свое будущее с  архитекту-
рой и  дизайном,  — Эллси Баумфельд-Бриггс. 
Родившаяся в  состоятельной семье венского 
юриста, она не имела возможности сразу осуще-
ствить мечту стать архитектором. Первые навы-
ки в профессии Эллси смогла получить в Wiener 
Frauenkunstschule. Но только отъезд в США (1903) 

позволил ей реализовать себя в качестве дизайне-
ра — в 1904 г. она получила медаль на Всемирной 
выставке в  Сент-Луисе и  открыла свою частную 
практику. В 1919  г., вернувшись в послевоенную 
Европу, Эллси Бриггс смогла поступить в  Выс-
шую школу Staatsgewerbeschule в  австрийском 
Зальцбурге, а после, в 1920–1921 гг., продолжить 
образование в  Техническом университете Мюн-
хена (класс проф. Теодора Фишера). Профессио
нальные успехи Э.  Бриггс позволили коллегам 
выбрать ее членом Австрийской ассоциации ин-
женеров и архитекторов и пригласить к участию 
в  масштабной стройке «Красной Вены» (проект 
Песталоцци-Хоф и Ледигенхайм).

Девушкам следующего поколения было уже 
проще. В 1916  г. юная Грете Лихоцки поступи-
ла в Wiener Kunstgewerbeschule в архитектурный 
класс профессора Оскара Штрнада и  по оконча-
нии стала первым дипломированным специали-
стом женского пола, получившим профессию ар-
хитектора. Спустя год в мастерскую проф. Генри-

Ил. 2. Шарлотта Кон (1893–1983). 
Фото 1924 г. Источник: Wikimedia Commons

Fig. 2. Charlotte Cohn (1893–1983). 
1924 photo. Source: Wikimedia Commons
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ха Тессенова поступила уроженка силезского го-
рода Белиц Элизабет Ниссен, после чего до 1930 г. 
она работала в  Вене в  должности архитектора. 
Немецкоязычное преподавание в  университетах 
Германии и Австрии позволили уроженке Остра-
вы Элли Ойлер (1905–1953) изучать архитектуру 
в немецком университете Брно и работать в Пра-
ге, а Фриде К. Пайер (1899 г. р.) — практиковать 
в  качестве «Werkkunstlerin» и  разрабатывать ди-
зайн мебели для венских домов. Также в Вене ра-
ботала Фрида Лагус, известная участием в  кон-
курсном проекте «Дома женщин» для выставки 
в Кельне (1914). Ровесница Грете Лихоцки Леони 
Пилевски (по мужу Карлссон) (1897 г. р.) в 1915–
1917  гг. училась на  факультете машиностроения 
Венского технического университета, а  позже, в 
1918–1921  гг.,  — в  классе архитектуры в  Техни-
ческом университете Дармштадта, по окончании 
которого профессионально работала не  толь-
ко в  Вене, но  и в  Москве, Хайфе и  Стокгольме. 
Успешная карьера в  сфере дизайна интерьеров 
сложилась также и у Джулианы Фишер, урожен-
ки моравского города Прерау, практиковавшей 
в Вене, Праге и Лос-Анджелесе.

РОЛЬ НЕМЕЦКОГО И АВСТРИЙСКОГО
ВЕРКБУНДА
Большое значение для включения молодых 

европейских женщин в процесс проектирования 
в  области ДПИ, интерьера и  архитектуры имело 
участие в  Немецком и  Австрийском Веркбунде, 
а  также в  Кельнской выставке 1914  г. Это было 
поколение молодых бунтарок 1890–1900  гг. Они 
с пылом окунулись в новый мир профессиональ-
ных свершений. К началу Первой мировой войны 
многие немецкие женщины участвовали в  дея-

тельности Немецкого Веркбунда (DWB, Deutscher 
Werkbund, «Германского производственного 
союза»), основанного в  Мюнхене в 1907  г. Пер-
вый конгресс DWB состоялся уже в  следующем 
году в Вене. Целью создателей союза (в их число 
входили Г.  Мутезиус, Т.  Фишер, А.  ван де  Велде, 
Ф. Шумахер, Ф. Науман, Р. Римершмид, К.Э. Ост-
хауз) было развитие промышленного искусства 
и художественных ремесел, а также оказание ква-
лифицированной поддержки их  производителей 
и  промышленности, преобразованием которой 
они занимались. С просветительской и образова-
тельной целью союз начал выпускать ежегодники 
и  журнал «Форма», где печатались статьи веду-
щих дизайнеров и  архитекторов, посвященные 
актуальным проблемам в  искусстве. Веркбунд 
не только принимал в свои ряды лучших мастеров, 
среди которых были и женщины, но и отстаивал 
их авторские права. По примеру немецких коллег 
венский архитектор и декоратор Йозеф Хоффман 
на базе организованных (совместно с Коломаном 
Мозером) Венских мастерских (Wiener Werkatatte, 
1903) в 1912  г. основал Австрийский Веркбунд 
Osterreich Werkbund [Иконников 2001].

Участие в  деятельности Веркбундов стало 
стартовой площадкой для многих талантливых 
немецких и австрийских женщин. Одна из самых 
известных — Лилли Райх (1885–1947) (Ил. 3). На-
чавшая карьеру в качестве вышивальщицы в Вен-
ских мастерских Йозефа Хоффмана (с 1908  г.), 
она продолжила свою деятельность, вернувшись 
в родной Берлин, в качестве дизайнера и декора-
тора интерьеров. Совместная работа вместе с Ан-
ной Мутезиус (1870–1961) (Ил. 4), женой одного 
из  основателей Немецкого Веркбунда, привела 
Лилли в 1912 г. в ряды DWB. Одновременно она 
стала участницей выставки Die Frau in Haus und 
Beruf (Берлин). Райх представила макет квартиры 
недорогого сегмента, предназначенного для семей 
рабочих берлинского Геверксхафтсхауса (Дома 
профсоюзов). Последующая деятельность в каче-
стве архитектора позволила представить ее  кан-
дидатуру в  качестве члена руководящего совета 
Немецкого Веркбунда.

КЕЛЬНСКАЯ ВЫСТАВКА 1914 г.
В 1914  г. состоялось знаменательное собы-

тие  — совместная выставка Немецкого и  Ав-
стрийского Веркбунда в Кельне (Ил. 5). Она про-
извела неизгладимое впечатление на все мировое 
сообщество. Здесь было представлено множество 
произведений, авторами которых стали Вальтер 
Гропиус, Адольф Майер, Бруно Таут, Анри ван 

Ил. 3. Лилли Райх (1885–1947). Источник: Wikimedia Commons
Fig. 3. Lilly Reich (1885–1947). Source: Wikimedia Commons
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де Вельде, Рихард Римершмид и другие признан-
ные мастера архитектуры и  дизайна середины 
1910-х гг. Вместе с ними в работе выставки приня-
ли участие представительницы прекрасного пола. 
Несмотря на то, что их было немного и их работы 
в  основной массе носили декоративно-приклад-
ной характер, это было первое выступление жен-
щин творческих профессий перед публикой [Та-
салов 1979]. Маргарете Кнюппельхольц-Ройзер 
была приглашена как известный берлинский 
архитектор для проектирования выставочного 
павильона  — Haus der Frau («Дом женщины»). 
По замыслу организаторов, данный проект долж-
ны были создать женщины и для женщин. Алек-
са Альтенкирх (1871–1943) представила дизайн 
интерьера; Лилли Райх спроектировала витрины 
у главного входа в павильон; Гермине Гуссенс ста-
ла автором двух монументальных порталов из го-
лубой керамики; Гертруда фон Шнелленбюль вы-
полнила большой подсвечник из  посеребренной 
бронзы; Эльза Венц-Виэтор (1882–1973) разрабо-
тала новые иллюстрации к детским немецкоязыч-
ным книгам [Frankfurter Personenlexikon].

С основанием Баухауса в  1919  г. возможно-
сти женщин в  получении профессий, связанных 
с архитектурой и дизайном, казалось бы, должны 
были значительно вырасти. Однако мэтры, препо-
дававшие в Баухаусе, — Вальтер Гропиус, Людвиг 
Мис ван дер Роэ, Йозеф Альберс, Марсель Бройер 
и др. — не стремились приобщать представитель-
ниц прекрасного пола к  архитектурным реали-
ям, предлагая им обратить внимание на текстиль 
и керамику. Марианна Брандт (1893–1983), Гунта 
Штельцль (1897–1983), Анни Альберс-Флейш-
ман (1899–1994), Маргарет Хейман (1899–1990), 
Лу Шепер-Беркенкамп (1901–1976), Гертруда Ар-
ндт (1903–2000) пробовали силы в направлениях, 
которые лишь частично нашли применение в но-
вых функциональных интерьерах ХХ в.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Процессы включения женщин в  обществен-

ную жизнь как Австрии, так и Германии проходи-
ли на фоне существенной модернизации во всех 
областях жизни, основанной на  масштабных из-
менениях как в политической, так и в экономиче-
ской сферах деятельности. В конце XIX в. объеди-
нение Германии и  осуществленный ею  промыш-
ленный рывок стимулировали подъем обществен-
ного самосознания, проявившийся в  том числе 
и  в становлении женских организаций, отстаи-
вающих право на  включение представительниц 
прекрасного пола в образовательный процесс, и в 

появлении многочисленных университетов и тех-
нических школ.

На фоне решения проблем национальных 
меньшинств усилилось внимание и  к вопросу 
гендерного равноправия, что привело к  посте-
пенному вхождению многих молодых женщин 
в  дизайнерскую и  архитектурную среду 1900–
1920‑х  гг., сначала в  качестве учениц высших 
учебных заведений, а затем в качестве профессио
нальных проектировщиков. Однако если в  Ав-
стрии делался упор на  декоративно-прикладное 
направление подготовки женских кадров, то для 
Германии более актуально вовлечение женщин 
в  архитектурно-инженерный процесс, благодаря 
чему уже в 1910-е гг. появилось большое количе-
ство женщин-специалистов, успешно работаю-
щих в этой сфере. Объединяющим моментом для 
новых профессионалок также стало вступление 
в  недавно образованные Немецкий и  Австрий-
ский Веркбунды и участие в Кельнской выставке 
1914 г. Это дало возможность женщинам предста-
вить первые работы на суд как профессионально-
го сообщества, так и массового зрителя, выступив 

Ил. 4. Анна Мутезиус (1870–1961). Фото Я. Хильсдорфа, 1911 г. 
Источник: Wikimedia Commons

Fig. 4. Anna Muthesius (1870–1961). Photo by J. Hilsdorf, 1911. 
Source: Wikimedia Commons
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в роли творца, в то время как ранее такая возмож-
ность предоставлялась им  в частном порядке  — 
в мастерской мужа, брата или отца. Даже начав-
шаяся Первая мировая война и  последовавшие 
революционные события не  смогли остановить 

процесс включения талантливых женщин в твор-
ческий процесс, а только подстегнули их желание 
обрести себя через профессию, что осуществи-
лось во многих школах нового типа, в том числе 
и Баухаусе.
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ЭСТЕТИКА НАЦИОНАЛЬНОГО РОМАНТИЗМА В ДИЗАЙНЕ 
ФИНСКИХ ТЕКСТИЛЬНЫХ ИЗДЕЛИЙ: НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА
А. ГАЛЛЕН-КАЛЛЕЛЫ И Э. СААРИНЕНА

Реализация эстетической программы национального романтизма имела место в текстильных экс-
периментах мастеров Финляндии. А. Галлен-Каллела и Э. Сааринен были в числе первых финских 
авторов, чей текстиль отличался новаторским подходом и  во многом определил развитие фин-
ского дизайна ХХ в. Художник и архитектор переосмыслили классическую орнаментацию народ-
ных ворсовых ковров руйю, предложив более сложные по смысловому наполнению и визуальному 
характеру дизайн-решения, соответствующие стилистическим тенденциям конца XIX  — начала 
ХХ в. Необходим анализ приемов орнаментации, определение сюжетных композиций на примере 
наиболее выдающихся разработок А. Галлен-Каллелы и Э. Сааринена 1890–1900-х гг., занимающих 
особое место в истории финского текстильного дизайна.
Ключевые слова: текстиль, дизайн, руйю, Финляндия, национальный романтизм, А.  Галлен-
Каллела, Э. Сааринен

T.A. Karyuk

THE NATIONAL ROMANTIC STYLE IN FINNISH TEXTILE DESIGN
THROUGH THE LENS OF TEXTILES DESIGNED 
BY A. GALLEN-KALLELA AND E. SAARINEN

The article discusses the influence of the National Romantic style on Finnish textile art. Akseli Gallen-Kallela 
and Eero Saarinen were some of the first Finnish designers who took an innovative approach to textile 
works that largely defined the development of Finnish design in the 20th century. Both of them reworked 
the traditional ornament of  Finnish folk ryijy rugs and offered designs that were richer semantically 
and visually and suited the tendencies of the era stylistically. The article seeks to analyse ornamentation 
techniques and outline the specifics of compositions on the example of outstanding designs by A. Gallen-
Kallela and E. Saarinen from the 1890s–1900s that have a special place in the history of Finnish textile 
design.
Keywords: textile, design, ryijy rug, Finland, National Romantic style, A. Gallen-Kallela, E. Saarinen

Борьба за независимость, патриотизм фин-
нов, укрепление самосознания, произо-

шедшее в том числе за счет обращения к нацио-
нальной истории и  народным традициям, стали 
характерными явлениями, которые вызвали рас-
цвет культуры и искусства Финляндии на излете 
XIX столетия. Большую роль в  формировании 
уникальной художественной программы, принес-
шей стране всемирную известность, сыграл на-
циональный романтизм — одно из направлений 
модерна, которое сложилось в том числе в Фин-
ляндии на рубеже XIX–XX вв.

Как и  в других странах, откликнувшихся 
на новую художественную программу, проявле-
ния национального романтизма были характер-
ны для всех видов пространственных искусств. 
Архитектурные сооружения Л. Сонка, Э. Саари-
нена, Г. Гезеллиуса, А. Линдгрена и О. Тарьянне, 
скульптура Э. Викстрёма, полотна А. Галлен-Кал-
лелы и П. Халонена, предметы мебели Л. Спарре, 
керамические изделия А.У. Финча и др. относят-
ся к  самым известным и  выдающимся дости-
жениям финских мастеров конца XIX — начала 
ХХ вв. Не являлись исключением и текстильные 
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изделия — ворсовые ковры руйю, интерес к ко-
торым свидетельствовал о возрастающей важно-
сти крестьянской культуры и народных ремесел 
в мировосприятии финнов. Несмотря на то, что 
эта смысловая установка получила распростра-
нение не только в Финляндии и во многом опи-
ралась на идеи, озвученные английскими теоре-
тиками и  практиками Дж.  Рёскиным и  У.  Мор-
рисом, именно здесь обращение к национальной 
традиции, ее  интерпретация и  популяризация 
приобрели наиболее законченную форму. При-
чина крылась в  серьезных внутриполитиче-
ских изменениях  — с 1860-х  гг. начался новый 
политический этап национального движения 
фенномании, основу которого составила борь-
ба за реальную автономию страны [Мейнандер 
2008: 97]. Эти настроения во многом определили 
специфику финского национального романтиз-
ма, представители которого стремились облечь 
поиски национальной идентичности в  художе-
ственную форму.

Текстильные эксперименты финнов эпохи 
национального романтизма не только демонстри-
ровали высокий технический и художественный 
уровень, отличавший большинство объектов 
предметно-пространственной среды, но и свиде-
тельствовали о возрождении народной традиции 
финских домотканых ворсовых ковров, более из-
вестных как руйю. Стоит отметить, что интерес 
к руйю в этот период проявляли мастера, вовле-
ченные в текстильное производство, а также ар-
хитекторы, скульпторы и художники, восприняв-
шие новые идеалы эпохи и руководствовавшие-
ся популярной идеей Gesamtkunstwerk. Среди 
них — художник А. Галлен-Каллела, изображав-
ший своих моделей на  фоне руйю из  собствен-
ного собрания; барон Э.  Седеркройц, коллекци-
онировавший ворсовые ковры и  в 1912  г. укра-
сивший ими зал музея «Атенеум», в котором экс-
понировались созданные им  скульптуры [Ryijy! 
The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 24]; супруги Э. и 
Л.  Сааринены, в  чьей загородной усадьбе также 
демонстрировались народные ворсовые ковры. 
Однако в 1890–1900-е гг. финские руйю по-преж-
нему не  пользовались большой популярностью 
в  обществе [Toikka-Karvonen 1971: 314]. Ситуа
ция изменилась несколько позже, в 1910-е  гг.,  
когда руйю стали предметом для изучения и кол-
лекционирования среди исследователей, начался 
процесс музеефикации и  каталогизации, вклю-
чавший фотофиксацию, копирование и  перери-
совку ворсовых ковров, состоялись масштабные 
выставки, представившие широкую выборку 

традиционных руйю, не  только в  Финляндии, 
но и за рубежом.

Тем не  менее именно эпоха национально-
го романтизма подарила наиболее узнаваемые 
и  исключительные по  исполнению руйю, авто-
рами которых являлись выдающиеся художни-
ки и архитекторы данного периода: В. Бломстед, 
Я. Эклунд, Г. Энгберг и др. Наиболее известными 
стали работы А. Галлен-Каллелы — родоначаль-
ника национально-романтического направления 
в финской живописи — и Э. Сааринена, чье твор-
чество отличалось многоплановостью и воспри-
имчивостью к  новым идеям и  стилистическим 
тенденциям. Хотя А.  Галлен-Каллела больше 
известен живописными произведениями, изо-
бражавшими героев финского национального 
эпоса «Калевала», а  Э.  Сааринен  — архитектур-
ными сооружениями, созданными в соавторстве 
с  А.  Линдгреном и  Г.  Гезелиусом в  Финляндии, 
и  постройками, аккумулировавшими традиции 
национального романтизма, ар-деко и наднацио-
нальные черты в США, их эксперименты в обла-
сти текстильной практики заслуживают особого 
внимания.

Прежде чем перейти к  изучению ворсовых 
ковров А.  Галлен-Каллелы и  Э.  Сааринена, сле-
дует заметить, что художник и  архитектор про-
думывали только декоративное решение руйю. 
Изготовлением изделий занимались мастера 
ассоциации «Друзья финского ремесла», учре-
жденной по инициативе архитектора Й.‑Я. Арен-
берга и художницы Ф. Чурберг в Гельсингфорсе 
в 1879  г. [Ashby 2010: 354]. Организация подоб-
ного сообщества была продиктована стремлени-
ем выработать подлинный национальный стиль 
в искусстве. По мнению Аренберга, это было воз-
можно лишь при помощи народной культуры, 
которую, однако, следовало приспособить для 
современных требований и представлений [Viljo, 
Tyynilä 2009]. В этой связи взаимодействие ассо-
циации с уже известными авторами представля-
лось весьма перспективным и  способствовало 
созданию руйю, с одной стороны, свидетельство-
вавших о  возрождении традиционных ремесел, 
а с другой — соответствовавших актуальным ху-
дожественным тенденциям, среди которых веду-
щая роль в 1890–1900-е гг. была отведена нацио-
нальному романтизму.

Первый опыт сотрудничества А. Галлен-Кал-
лелы и мастеров «Друзей финского ремесла» со-
стоялся в 1899 г. во время подготовки ко Всемир-
ной выставке, которая была проведена в Париже 
в 1900 г. Часть экспозиции финского павильона, 
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спроектированного Э. Саариненом, Г. Гезелиусом 
и А. Линдгреном, занимала так называемая «ком-
ната Ирис» [Ideology, Form, Material… 2013: 64–65]. 
Здесь экспонировались мебель и керамика, реали-
зованные мастерами мебельной фабрики «Ирис», 
руководителем которой был друг художника 
Л.  Спарре, и  текстиль, созданный ассоциацией 
«Друзья финского ремесла» по  рисункам А.  Гал-
лен-Каллелы. По словам М.И. Безруковой-Долма-
товской, двумя годами ранее на оформление инте-
рьера для финского павильона был проведен кон-
курс, но на приглашение к участию откликнулись 
не все художники и архитекторы. Так, Л. Спарре 
предложил кандидатуру А.  Галлен-Каллелы  — 
единственного мастера, которому, как он считал, 
можно было доверять [Безрукова-Долматовская 
2008: 517].

Декоративное решение гостиной, которая из-
начально планировалась как спальня, включало 
стилизованные образы финской природы, появ-
ляющиеся в  том числе в  текстильных изделиях: 
изображения ели с шишками на обивочных тка-
нях и  занавесках или украшающих настенный 
фриз куропаток (Ил. 1). Однако наиболее приме-
чательными стали экспонируемые руйю «Меч» 
(Miekka) и «Пламя» (Liekki)  — яркие образцы 
эстетики национального романтизма в искусстве 
текстиля. Ворсовый ковер «Меч», композиция 
которого не  обладала выраженной динамикой, 
вызвал меньший интерес и был не так популярен 

(Ил. 2). Хотя его приглушенный колорит, состоя-
щий преимущественно из  природных оттенков, 
геометризированное решение, наличие декора-
тивных элементов и  растительных мотивов яв-
ляются характерными чертами национально- 
романтической традиции, некоторые исследова-
тели указывают на  большее соответствие обще-
европейской стилистике модерна, а не его регио-
нальной вариации [Toikka-Karvonen 1971: 308].

Руйю, за  которым позднее закрепилось на-
звание «Пламя», заметно выделялся на  фоне 
остальных изделий и  демонстрировал новое ху-
дожественное направление в  текстильной прак-
тике (Ил.  3). Первый вариант, исполненный ма-
стером объединения «Друзья финского ремесла» 
А.  Хеллен по  эскизу А.  Галлен-Каллелы, не  имел 
орнаментальной канвы в декоративном решении 
и был более узким, что соответствовало его назна-
чению [Sopanen, Willberg 2008: 46, 83]. Традицион-
но руйю укладывали на  скамью таким образом, 
чтобы внизу оставался свободный край, которым 
укрывали ноги [Широковских 2014: 43]. Подобное 
расположение ворсовых ковров в  более поздний 
период скорее свидетельствовало о  почитании 
народной культуры, нежели использовании руйю 
в соответствии с исконным функциональным на-
значением. С течением времени А. Галлен-Калле-
ла разработал несколько отличающихся по разме-
ру и цветовому решению образцов руйю «Пламя», 

Ил. 1. 
А. Галлен-Каллела, Л. Спарре, 
объединение «Друзья финского 
ремесла», фабрика «Ирис». 
Интерьер «Комнаты Ирис», 
представленный на Всемирной 
выставке в Париже. Фрагмент.
1900. 
Источник: Finna.fi. 
Фото ©: Finnish Heritage Agency

Fig. 1. 
A. Gallen-Kallela, L. Sparre, 
The Friends of Finnish Handicraft, 
Iris Factory. Iris Room at the 1900 
Paris Exposition, 
fragment, 1900. 
Source: Finna.fi. 
Photo ©: Finnish Heritage Agency
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наиболее известным из  которых стала версия 
1913 г., выполненная в бордовом цвете (Ил. 4).

Исследователи утверждают, что основным 
декоративным мотивом ворсового ковра являет-
ся лист папоротника [Ideology, Form, Material… 
2013: 64]. Однако у  посетителей выставки воз-
никла иная ассоциация — извивающиеся языки 
пламени,  — благодаря которой руйю получил 
свое название [Безрукова-Долматовская 2008: 
518]. Повторяющиеся элементы, имеющие гео-
метризированную, свойственную данной сти-
листике форму, занимают нижнюю часть ком-
позиции  — подобное расположение характерно 
для всех финских руйю, выполненных в  эпоху  

Ил. 2. А. Галлен-Каллела (дизайн), объединение «Друзья финского 
ремесла» (производство). Руйю «Меч». 1899–1902 (1915). 

Лен, шерсть. 212 × 162 см. Музей дизайна, Хельсинки. Инв. № G484. 
Источник: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 82–83].

 © Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum
Fig. 2. A. Gallen-Kallela (designer), The Friends of Finnish Handicraft 

(manufacturer). The Sword ryijy rug. 1899–1902 (design), 
1915 (manufacturing). Linen, wool, 212 × 162 cm. Design Museum, Helsinki. 

Inv. no. G484. Source: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 82–83]. 
© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum

Ил. 3. А. Галлен-Каллела (дизайн), объединение «Друзья финского 
ремесла» (производство). Руйю «Пламя». 1899 (1984). 

Лен, шерсть. 250 × 175 см. Музей дизайна, Хельсинки. Инв. № 17876. 
Источник: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 79]. 

© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum
Fig. 3. A. Gallen-Kallela (designer), The Friends of Finnish Handicraft 

(manufacturer). The Flame ryijy rug. 1899 (design), 1984 (manufacturing). 
Linen, wool, 250 × 175 cm. Design Museum, Helsinki. Inv. no. 17876. 

Source: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 79].
 © Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum

Ил. 4. А. Галлен-Каллела (дизайн), объединение «Друзья финского 
ремесла» (производство). Руйю «Пламя». 1902 (1913). 

Лен, шерсть. 307 × 172 см. Музей дизайна, Хельсинки. Инв. № G483.
 Source: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 79]. 

© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum
Fig. 4. A. Gallen-Kallela (designer), The Friends of Finnish Handicraft 

(manufacturer). The Flame ryijy rug. 1902 (design), 1913 (manufacturing). 
Linen, wool, 307 × 172 cm. Design Museum, Helsinki. Inv. no. G483.

 Source: [Ryijy! The Finnish Ryijy-Rug… 2009: 81]. 
© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum
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национального романтизма. Наиболее узнаваемая 
вариация 1899  г. имеет декоративную раму, что 
свидетельствует об  обращении А.  Галлен-Калле-
лы к традиции народных ворсовых ковров, в ху-
дожественном решении которых неоднократно 
использовалась канва, акцентирующая централь-
ную композицию.1 Разработанный финским ху-
дожником мотив, соединивший в себе черты на-
родной культуры и  национального романтизма, 
стал символом финского дизайна начала ХХ  в., 
к  которому неоднократно обращались финские 
дизайнеры на протяжении всего столетия. Работа 
А.  Галлен-Каллелы существенно изменила отно-
шение к финским руйю, которые перестали вос-
приниматься только как предмет материальной 
культуры и  перешли в  разряд художественных 
произведений [Ashby 2010: 357].

Ковер «Пламя», представленный на выставке 
в 1899 г., был подарен А. Галлен-Каллелой Э. Са

1  Типологизация народных руйю по декоративному решению была выработана 
одним из самых известных исследователей истории финского ковроткачества 
У.Т. Сирелиусом и описана им в многочисленных работах, в том числе моногра-
фии «Финские руйю: история текстиля» («Suomen ryijyt: Tekstiilihistoriallinen tutki-
mus»), изданной в 1924 г.

аринену. Он украсил им гостиную своей загород-
ной усадьбы Виттреск (Ил. 5). Впоследствии бы-
ли созданы копии, выполненные мастерами ассо-
циации «Друзья финского ремесла» и в настоящее 
время находящиеся в собраниях финских и евро-
пейских музеев [Sopanen, Willberg 2008: 83].

Э.  Сааринен, как и  А.  Галлен-Каллела, 
не  только коллекционировал руйю, но  и разра-
батывал дизайн ворсовых ковров в  стилистике 
национального романтизма. Стоит заметить, что 
финские эксперименты мастера явились началь-
ным этапом его долгой и  плодотворной работы 
над декоративным решением текстильных из-
делий, которую архитектор продолжил после 
переезда в США в 1923 г. в рамках учрежденной 
его супругой Лойей студии в Академии искусств 
в  Крэнбруке [см.: Карюк 2021]. Несмотря на  то, 
что спроектированные Элиелем и  Лойей гобеле-
ны американского периода отличаются большей 
вариативностью и  многообразием смысловых 
контекстов, дизайн ворсовых ковров раннего пе-
риода демонстрирует те  художественные и  кон-
цептуальные черты, которые выступят основой 
решения более поздних изделий.

Знаковой в этом отношении стала работа над 
текстильным оформлением загородной усадь-
бы Виттреск, спроектированной архитектором 
при участии А. Линдгрена и Г. Гезеллиуса в 1901–
1903  гг. Интерьер виллы демонстрировал реали-
зацию концепции «тотального дизайна», согласно 
которой все детали внутреннего решения были 
подчинены единой стилистической програм-
ме национального романтизма. Ворсовый ковер 
«Сказка», расположенный в  обеденной комнате, 
и  руйю в  детской стали своеобразными декора-
тивными акцентами в  интерьере (Ил.  6, 7). В  то 
же  время их  композиционное и  цветовое реше-
ние соответствовало конфигурации и  колориту 
помещений, что подтверждает следование идее 
Gesamtkunstwerk. О  влиянии национального ро-
мантизма свидетельствуют природные оттенки, 
например, охристый, зеленый или синий, которые 
Э. Сааринен использует в дизайне руйю, а также 
характерные флоральные мотивы, исполненные 
в  геометрической манере [Карюк 2020: 216]. Об-
ращение к  таким образам, как древо жизни или 
башня, появляющимся в решении обоих изделий, 
также подчеркивает важность идей движения 
«Искусства и ремесла» как отражающих принци-
пы народной культуры и  суть концепции мира 
и витальности, свойственных эстетике и практи-
ке национального романтизма.

Ил. 5. А. Галлен-Каллела (дизайн), объединение «Друзья финского 
ремесла» (производство). Копия руйю «Пламя» в гостиной усадьбы 
Виттреск. Музей-усадьба Виттреск, Киркконумми. 
Фото: Т. Карюк. 2022
Fig. 5. A. Gallen-Kallela (designer), The Friends of Finnish Handicraft 
(manufacturer). Copy of The Flame ryijy rug in the living room of Hvitträsk. 
Hvitträsk Museum, Kirkkonummi. Photo: T. Karyuk. 2022

Т.А. Карюк
 Эстетика национального романтизма в дизайне финских текстильных изделий: на примере творчества 
А. Галлен-Каллелы и Э. Сааринена
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Изображение дерева также является основ-
ным орнаментальным мотивом в решении руйю, 
созданного Э. Саариненом в 1903 г. под руковод-
ством художницы О.  Гуммер-Эрстрём [Suomen 
Käsityön Ystävät…]. Ворсовый ковер был изготов-
лен для усадьбы Суур-Мерийоки, построенной 
по проекту Э. Сааринена, А. Линдгрена и Г. Гезел-
лиуса для предпринимателя и  акционера петер-
бургской фирмы «Треугольник» М.  Нойшеллера 
[Лисовский 2018: 115]. На фотографиях 1910–1930-х 

годов руйю располагался на стене у арочного прое-
ма в гостиной (Ил. 8). О его предназначении свиде-
тельствует и форма, приближенная к квадратной 
(222  ×  192  см) и  отличающаяся от  вытянутых  
ворсовых ковров, которыми застилали скамьи.

Образ, составляющий основу симметричной 
композиции руйю, соответствовал эстетическим 
идеалам национального романтизма, отражая 
природную, столь важную для Э. Сааринена тема-
тику. Архитектор использовал ритмически орга-

Ил. 6. 
Э. Сааринен (дизайн). 

Руйю «Сказка» в обеденной 
комнате усадьбы Виттреск. 

Музей-усадьба Виттреск, 
Киркконумми. 

Источник: Finna.fi. 
Фото ©: Markku Haverinen / 

Finnish Heritage Agency

Fig. 6. 
E. Saarinen (designer), 
The Fairytale ryijy rug 

in the dining room of Hvitträsk. 
Hvitträsk Museum, 

Kirkkonummi. 
Source: Finna.fi.

 Photo ©: Markku Haverinen /
 Finnish Heritage Agency

Ил. 7. 
Э. Сааринен (дизайн). 

Руйю в детской игровой комнате 
усадьбы Виттреск. 

Музей-усадьба Виттреск, 
Киркконумми. 

Источник: Finna.fi. 
Фото ©: Markku Haverinen / 

Finnish Heritage Agency

Fig. 7. 
E. Saarinen (designer),

 Ryijy rug in the children’s playroom 
of Hvitträsk. Hvitträsk Museum, 

Kirkkonummi. 
Source: Finna.fi. 

Photo ©: Markku Haverinen 
/ Finnish Heritage Agency
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низованные монументальные формы и применил 
принцип исокефалии, что повлияло на цельность 
композиционного решения. Вместе с  тем нельзя 
не отметить внимание автора к деталям, наделив-
шим рисунок декоративностью и  стилизованно-
стью. Подобные художественные приемы демон-
стрировали намеренную имитацию Э.  Саарине-
ном наивности и  небрежности, присущих твор-
честву непрофессиональных мастеров. Таким 
образом, архитектор, как и  другие авторы этой 
эпохи, развивал национально-фольклорную тра-
дицию, базировавшуюся на почитании народной 
культуры и являвшуюся концептуальной основой 
национального романтизма.

Влияние направления прослеживается и в 
коллекции текстильных изделий, носивших 
название «Роза» и созданных Элиелем для бу-
дуара. Он был представлен на выставке, орга-
низованной по  случаю 25-летия ассоциации 
«Друзья финского ремесла» [Marjamäki 2013:  

 
28]. Колорит руйю  — наиболее известного 
произведения из  всей коллекции  — отвеча-
ет органической эстетике, как и  центральный 
образ в  виде лиственной лозы и  множества 
роз (Ил.  9). Это решение отчасти переклика-
ется с  приемами, которые использует англий-
ский архитектор Ч.Р.  Макинтош, в  частности, 
в оформлении Ивовых чайных комнат в Глазго 
(1897–1904): там на панно или дверях появля-
ются древо жизни, розы и  стебли [Поляков, 
Дончук 2018: 16]. Другой пример  — особняк 
Хилл-хаус в  Хеленсбурге (1902–1904). Однако 
в данном случае можно говорить не о прямом 
заимствовании образов, а  скорее об  их попу-
лярности в рамках эпохи модерна, региональ-
ные направления которого, несмотря на  мно-
жественные отличия, имели общие черты. 
Геометризированные розы, использующиеся 
не только в текстиле, но и в оформлении пред-
метов мебели, представляют собой главный 
декоративный прием в  спальне и  оранжерее 
усадьбы Виттреск.

Ил. 8. Э. Сааринен (дизайн). Руйю в гостиной усадьбы Суур-Мерийоки.
1920–1939. Фото ©: Музей Южной Карелии, Лаппеенранта
Fig. 8. E. Saarinen (designer), Ryijy rug in the living room of Suur-Merijoki 
mansion, 1920–1939. Photo ©: South Karelia Museum, Lappeenranta

Ил. 9. Э. Сааринен. Эскиз к руйю «Роза». 1904. Бумага, акварель.
Музей дизайна, Хельсинки. Инв. № 2149. Источник: [Ashby 2010: 361].
© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum. Фото ©: J. Barbier
Fig. 9. E. Saarinen, Sketch for The Rose ryijy rug, 1904. Watercolour 
on paper. Design Museum, Helsinki. Inv. no. 2149. Source: [Ashby 2010: 361]. 
© Suomen Käsityön Ystävät / Design Museum. Photo ©: J. Barbier
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Изучение и анализ финского текстиля конца 
XIX — начала ХХ в., основа которого — ворсовые 
ковры руйю, позволяет прийти к выводу о следо-
вании художественным принципам национально- 
романтической традиции. Об этом свидетельству-
ет не только обращение к руйю как неотъемлемой 
составляющей народной культуры, приобретшей 
особую значимость в  условиях поисков нацио-
нальной идентичности и  стремлении выразить 
их в художественной форме, но и характерное ди-
зайн-решение изделий, созданных в 1890–1900-е гг.  
А. Галлен-Каллела и Э. Сааринен. Художник и ар-
хитектор, экспериментировавшие в  том числе в 
области текстиля, изучили классические орнамен-
тальные элементы народных руйю и предложили 
новую цветовую гамму, образы и  сюжеты, соот-
ветствующие актуальным стилистическим тен-

денциям. Благодаря их работе начиная с 1890-х гг. 
руйю становятся настоящими предметами дизай-
на, демонстрирующими особый авторский замы-
сел и уникальность решения. Оставленное за рам-
ками настоящей работы творчество других авто-
ров, сотрудничавших с  мастерами объединения 
«Друзья финского ремесла» или работавших в его 
составе в  начале ХХ  в., также демонстрирует ис-
пользование свойственных практике националь-
ного романтизма стилистических средств и  не 
уступает рассмотренным произведениям ни  по 
техническим, ни по художественным характери-
стикам. Все вместе они образуют группу текстиль-
ных изделий, которые не просто стали символами 
финского текстильного дизайна начала ХХ в., но и 
определили его дальнейшее развитие на протяже-
нии всего столетия.
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Рецензия на книгу: Печкин А.А., Дужников С.Ю. Ленинградский дизайн. 
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N.O. Sinenko

SOVIET DESIGN AS A PERSONAL STORY
----------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Review of: Pechkin, A.A., Duzhnikov, S.Iu., Leningradskii dizain. Kak eto bylo 
[Leningrad Design. The Way It Was], Saint Petersburg: Politekh-Press Publ., 
2022, 128 p., (In Russian).

Процесс глокализации дизайна начался 
в  нашей стране с  создания Музея со-

ветского дизайна, премьеры фильма о  знамени-
том ВНИИТЭ, включения предметов советского 
дизайна во  временные и  постоянные выставки 
российских музеев. Можно констатировать, что 
интерес к советскому периоду развития этой об-

ласти интересующей нас отрасли культуры за по-
следние десять лет заметно вырос.

Санкт-Петербург стал одним из центров про-
мышленной революции в  России. Закономерно, 
что Ленинград признан колыбелью советского 
дизайна. Именно здесь зародились первые инсти-
туции художественно-промышленного образова-
ния (ЛВХПУ им. В.И. Мухиной). Здесь сформиро-
валась техническая эстетика, ставшая знаковой 
для новой индустриальной эпохи. От  крупней-
ших заводов и до небольших местных фабрик — 
везде равнялись на  достижения ленинградской 
школы дизайна, почти в  каждом регионе труди-
лись ленинградцы: художники, проектировщики, 
архитекторы, дизайнеры. Знаменитый ВНИИТЭ, 
ленинградский по «прописке», но  всесоюзный 
по сути, научный по названию, но непосредствен-
но и  напрямую связанный с  промышленными 
предприятиями. Именно это объединение твор-
ческого ресурса дизайнеров и  инженеров при 
разработке конструктивных решений для про-
изводств позволило оптимизировать их и выйти 
на современный уровень, сократить номенклату-
ру органов управления, снизить трудоемкость из-
готовления продукции, значительно улучшить эр-
гономические и эстетические свойства приборов. 
Благодаря ВНИИТЭ началось активное и  очень 
важное для всей российской промышленности 
внедрение дизайн-программы, и буквально сразу 
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же  стал ощутим экономический эффект, исчис-
лявшийся миллионами рублей. Высокая результа-
тивность первой же дизайн-программы открыла 
путь к широкому практическому использованию 
методики художественного конструирования.

Эта лучшая в истории нашей страны «кузница 
идей» вывела многие производства нашей страны 
на передовой уровень, и более того, — сделала со-
ветский дизайн известным во всем мире. На про-
тяжении всей истории отрасли проектировщики 
ВНИИТЭ выполняли как массовые проекты, так 
и уникальные заказы государства, определяя тем 
самым критерии социально-экономического раз-
вития СССР. За каждым проектом стояла и работа 
коллектива профессионалов, и талант отдельной 
личности художника-конструктора. Но если фак-
тографический материал представлен в истории, 
хотя и скудно, то персональные данные, личные 
воспоминания тех, кто создавал, творил, проек-
тировал, — все это практически отсутствует.

Книга Алексея Алексеевича Печкина, заме-
стителя директора Ленинградского отделения 
ВНИИТЭ, и Сергея Юрьевича Дужникова, пред-
седателя Правления Санкт-Петербургского Сою-
за дизайнеров «Ленинградский дизайн. Как это 
было» — сборник личных воспоминаний тех, кто 
участвовал в  формировании и  становлении ле-
нинградской школы дизайна, тех, кто и  сегодня 
продолжает развивать идеи ЛФ ВНИИТЭ.

Издание приурочено к 60‑летию постановле-
ния правительства СССР «Об улучшении качества 
продукции машиностроения и товаров культурно- 
бытового назначения путем внедрения методов 
художественного конструирования» и к 35-летию 
Санкт-Петербургского Союза дизайнеров.

Структура издания следует истории разви-
тия самой профессии художника-конструктора- 
дизайнера. В  первой главе, «Новая специаль-
ность — художник-конструктор», предваряющей 
собственно историю проектного института, ко-
ротко и емко определена необходимость его соз-
дания. Можно отметить важную роль, отведен-
ную авторами личности каждого деятеля, в част-
ности, Ю.Б.  Соловьеву, директору ВНИИТЭ. 
В  то же  время хотелось бы  видеть здесь больше 
вводной информации, которая помогла бы непод-
готовленному читателю понять социокультурный 
и экономический контекст эпохи и более деталь-
но погрузиться в  процессы становления ленин-
градской школы дизайна.

Вторая глава «Для устройства и  содержа-
ния в  Петербурге училища технического рисо-
вания…» — дань истории и рассказ о рождении, 

послевоенном воссоздании и  развитии главной 
школы художественной промышленности и  ди-
зайна — ЛВХПУ им. В.И. Мухиной. Почти тезис-
ная манера изложения щедро дополнена именами 
«первопроходцев» технической эстетики 1950–
1960-х гг.

Третья глава, «От СХКБ к  ЛФ  ВНИИТЭ», 
посвящена этапу создания проектного институ-
та и  работе тех руководителей, ученых, которые 
стояли у его истоков. Иллюстративный материал, 
сопровождающий раздел, построен на коллектив-
ных фотографиях, иллюстрирующих важные со-
бытия в жизни Института, такие, например, как 
прием международной профессиональной орга-
низации ICSID.

«Жизнь в Инженерном замке» — глава, рас-
крывающая перед читателем немаловажный 
и  романтизируемый фактор  — место работы. 
Для первых советских дизайнеров, ученых и кон-
структоров, им стал Инженерный замок, где поч-
ти сто лет в  XIX  в. функционировало похожее 
учреждение  — главное инженерное училище. 
В наследство ВНИИТЭ досталась и классическая 
петербургская архитектура, и  опыт русской ин-
женерной мысли. Таким образом, в исторической 
атмосфере, но на пике новой промышленной ре-
волюции 1950–1960-х создавалась ленинградская 
школа.

«Работа с  заказчиками и  коллектив ЛФ 
ВНИИТЭ» — одна из самых важных глав книги. 
И вновь авторы отдают дань памяти и уважения 
каждому сотруднику Института, акцентируя 
внимание на  важной роли личности в  процессе 
дизайн-проектирования. Подробно описанные 
этапы становления Института обозначают вехи 
развития советского дизайна, так как появление 
каждого нового отдела обусловливалось возни-
кающими потребностями производств. Так была 
сформирована уникальная по  своим задачам 
лаборатория эргономики и  инженерной психо-
логии, впоследствии ставшая базой отдела ком-
плексных исследований, определившего идеоло-
гию и методологию дизайн-проектирования. По-
жалуй, впервые авторы исследования обозначают 
одну из актуальных проблем — внедрение худо-
жественно-промышленных проектов в  серийное 
производство. Анализ событий и явлений может 
помочь понять не только исторический контекст 
формирования советского дизайна, стилисти-
ки и  эстетических особенностей ленинградской 
школы, но и «подводные камни» работы с реаль-
ным производством.

Н.О. Синенко 
Советский дизайн как личная история 
Рецензия на книгу: Печкин А.А., Дужников С.Ю. Ленинградский дизайн. Как это было. СПб.: Политех-Пресс, 2022. 128 с.
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N.O. Sinenko 
Soviet Design as a Personal Story 

Review of: Pechkin, A.A., Duzhnikov, S.Iu., Leningradskii dizain. Kak eto bylo 
[Leningrad Design. The Way It Was], Saint Petersburg: Politekh-Press Publ., 2022, 128 p., (In Russian).

В финальной главе, «От ЛФ  ВНИИТЭ 
к  Санкт-Петербургскому Союзу дизайнеров», 
рассматривается новый, переходный этап работы 
Института, который, по сути, явился ее заверше-
нием. Авторы предпринимают попытку осмыс-
ления данного процесса через обращение к  эко-
номическому и  политическому контексту пере-
ходной эпохи 1990-х  гг. Рассматривая профес-
сиональный творческий союз как продолжателя 
традиций ВНИИТЭ и его последователя, авторы 
возлагают надежды на развитие организации как 
проектной структуры.

Хочется отметить ценность приложения 
к  книге  — «Биографические справки некоторых 
сотрудников ЛФ ВНИИТЭ» (более 30 подробных 
биографий). Авторский подход, при котором со-
четается исторический фактографический мате-
риал и  личный взгляд мемуаристов, позволяет 
по-новому взглянуть на  советский дизайн как 
на персонализированный, демонстрируя, что над 
каждым даже массовым проектом работали уни-
кальные личности, профессионалы с  большим 
экспертным опытом.

Исторический контекст формирования 
проектного дизайн-института осмыслен в  гра-
фическом оформлении книги, напоминающем 
проектные бланки-листы с адресными штампа-

ми. Особенно важно отметить иллюстративное 
наполнение книги, по-настоящему уникальное. 
Все фотографии взяты из личных архивов и ви-
зуализируют эпоху, рабочие процессы и  даже 
эмоциональную атмосферу, в которой создава-
лись всем известные предметы. Фотоподборка 
дает богатейший документальный материал, 
делающий издание ценным источником для ис-
следователей, дизайнеров, всех, кто интересу-
ется развитием технической эстетики в  нашей 
стране.

В истории промышленности большинства 
российских городов мы  найдем ленинградский 
дизайн-след  — будь то  производство фарфора 
или керамики, текстиля или бытовой техники. 
Предметы и проекты, созданные ленинградскими 
дизайнерами, отправлялись даже в  космос, опу-
скались на глубины земли, помогая человечеству 
открывать новые возможности. Роль Ленинград-
ского филиала ВНИИТЭ в  этом процессе слиш-
ком велика, чтобы отразить ее  в одной книге. 
Но важно, что материал, собранный и изданный 
А.А.  Печкиным и  С.Ю.  Дужниковым, сочетает 
точность дат, неоспоримость фактов и  личный 
взгляд, что оставляет читателю возможность сде-
лать выводы и  по-своему взглянуть на  историю 
отечественного дизайна.
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А.Ю. Волохова

СОВЕТСКИЕ ИМЕНА ВПИСАНЫ В МИРОВУЮ ИСТОРИЮ ДИЗАЙНА
---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Рецензия на книгу: Коськов М.А., Алексеев П.Г. Лики дизайна: 
иллюстрированная монография / науч. ред. М.А. Коськов. СПб.: ЛГУ 
им. А.С. Пушкина, 2021. 400 с.

A.Iu. Volokhova

NAMES OF SOVIET DESIGNERS 
INSCRIBED IN THE WORLD HISTORY OF DESIGN
---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------
Review of: Kos’kov, M.A., Alekseev, P.G., Liki dizaina: illiustrirovannaia 
monografiia [The Images of Design: An Illustrated Monograph], ed. 
by M.A. Kos’kov, Saint Petersburg: Pushkin Leningrad State University Publ., 
2021, 400 p., (In Russian).

История дизайна в  общем контексте ма-
териальной культуры  — мгновение: она 

составляет чуть более ста лет. Сегодня мы отчет-

ливо понимаем необходимость фиксации не толь-
ко фактических данных о  становлении дизайна, 
но  и его внутренних эволюционных процессов. 
За  сто с  небольшим лет здесь произошли рево-
люционные изменения. Они затронули не только 
концептуальную и  формальную стороны проек-
тирования: с  момента первого случая использо-
вания термина «дизайн» в  журнале Генри Коула 
(Journal of  Design  and Manufactures) в 1849  г. из-
менился и смысл понятия. Так, в конце ХХ в. по-
явилось противоречивое понятие «арт-дизайн», 
а во втором десятилетии ХХI в. — новые его мо-
дификации: «коллекционный дизайн», «ремеслен-
ный дизайн». Сегодня становится очевидно, что 
трансформационные процессы и  тектонические 
сдвиги в  развитии отрасли требует осмысления 
и глубокого анализа.

В данном контексте история российского ди-
зайна, главным образом периода второй полови-
ны ХХ в., имеет множество лакун фактографиче-
ского и  аналитического характера. Выход в  свет 
книги Михаила Алексеевича Коськова и  Павла 
Георгиевича Алексеева «Лики дизайна»  — уни-
кальный опыт анализа эволюционных процессов 
теории и методики дизайна.

BOOK REVIEWS

РЕЦЕНЗИИ, ОБЗОРЫ
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A.Iu. Volokhova 
Names of Soviet Designers Inscribed in the World History of Design

Review of: Kos’kov, M.A., Alekseev, P.G., Liki dizaina: illiustrirovannaia monografiia [The Images of Design: An Illustrated 
Monograph], ed. by M.A. Kos’kov, Saint Petersburg: Pushkin Leningrad State University Publ., 2021, 400 p., (In Russian).

Михаил Алексеевич Коськов (1932–2022)  — 
старейший художник-конструктор Ленингра-
да, известный искусствовед Санкт-Петербурга, 
доктор философских наук, ведущий специалист 
ЛФ  ВНИИТЭ, отдавший 30 лет работе в  инсти-
туте, профессор и  заведующий кафедрой Ле-
нинградского государственного университета 
им.  А.С.  Пушкина. Павел Георгиевич Алексеев 
первым художником-конструктором поступил 
в  отдел приборостроения будущего Ленинград-
ского филиала ВНИИ технической эстетики 
(бывшее специальное художественно-конструк-
торское бюро Ленинградского Совнархоза). Более 
25 лет работал в ВНИИТЭ и в процессе деятель-
ности Института по праву стал одним из самых 
авторитетных и уважаемых сотрудников.

Важно отметить, что результаты многолет-
них научных исследований Коськова впервые 
были представлены в  его диссертационной ра-
боте «Предметный мир как система» 2001 года 
[Коськов 2001]. Эти фундаментальные изыскания 
в  области философии предметной деятельности 
человека составили основу созданной в соавтор-
стве новой книги по истории и теории дизайна.

Исследование состоит из двух частей. В пер-
вом разделе, «Дизайн как целое», рассматривается 
сущность данного вида профессиональной дея-
тельности, порожденного нуждами промышлен-
ной революции. Начиная с  постановки вопроса 
о сущности явления, авторы применяют методи-
ку многоуровневого анализа, выделяя практику, 
методику, философию и  теорию проектирова-
ния предметного мира. Согласно выбранной ме-
тодике, ученые двигаются от общего, от дизайна 
в целом, от его рассмотрения в более широкой си-
стеме, т.е. в культуре, к выявлению его строения 
от  принципиально различных пластов и  видов 
к национальным школам и отдельным мастерам. 
В  новом издании мы  найдем тезисное изложе-
ние базовых понятий и  категорий предметного 
творчества, и  глава будет интересна желающим 
получить основную информацию по  вопросу. 
Собственно, авторы и не ставят перед собой цель 
погрузить читателя в философское и культуроло-
гическое исследование генезиса дизайна: теорети-
ческая и  историческая части предваряют основ-
ной раздел, посвященный советскому дизайну.

Второй раздел книги — «Советский опыт» — 
представляет собой последовательный анализ 

принципов организации советского дизайна 
с акцентом на деятельность Ленинградского фи-
лиала Всероссийского научно-исследовательско-
го института технической эстетики (ВНИИТЭ). 
Как пишут авторы, непосредственно участво-
вавшие в  создании и  развитии ленинградской 
школы, «исторические волны» дизайна наибо-
лее ярко выразились в деятельности Ленинград-
ского филиала ведущей организации дизайна 
СССР. В  разделе содержится важный фактогра-
фический материал, построенный на  анализе 
отдельных проектов и работ Института, инфор-
мации о сотрудниках филиала ВНИИТЭ. Личное 
участие авторов в  развитии и  формировании 
Института придало лирический тон повество-
ванию в этой части книги, главы которой носят 
названия «Детство», «Юность» и  далее. Вместе 
с  разделами, посвященными отдельным персо-
налиям, важной видится публикация проектных 
дизайн-программ, разрабатываемых ленинград-
скими авторами сначала в  СХКБ ЛСНХ, а  впо-
следствии в  ЛФ  ВНИИТЭ на  протяжении все-
го периода существования этой организации. 
В  данном ракурсе важно отметить, что здесь 
авторам удалось собрать редкие сохранившиеся 
документальные материалы  — чертежи, проек-
ты, прототипы, документы, дающие представле-
ние о  характере деятельности и  объемах реша-
емых проектных задач. Проектные программы 
Ленинградского филиала ВНИИТЭ «Линии», 
«Часы», «Аттракцион», выполненные по  заказу 
промышленности, описывают методику работы 
советских дизайнеров от  выявления проблема-
тики, запросов потребителей, производств. Бла-
годаря детальному описанию методики работы 
мы можем проследить, как в советском дизайне 
формировались теоретико-методологические 
основы оценки продукции.

Через творческие достижения мастеров 
и  конкретные проектные линии Института ав-
торы показали этапы развития не только ленин-
градской школы, но и всего советского дизайна.

Таким образом, логика построения матери-
ала в книге — от общего к частному, от поиска 
эволюции смыслов понятия «дизайн» и развития 
проектного метода до  деятельности ленинград-
ской проектной школы  — позволила вписать 
страницу истории ЛФ  ВНИИТЭ во  всеобщую 
историю дизайна.
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А.Ю. Волохова 
Советские имена вписаны в мировую историю дизайна
Рецензия на книгу: Коськов М.А., Алексеев П.Г. Лики дизайна: иллюстрированная монография /
науч. ред. М.А. Коськов. СПб.: ЛГУ им. А.С. Пушкина, 2021. 400 с.
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О.С. Субботина

ГЛАВНЫЕ ИТОГИ КОНКУРСА 
«ЛУЧШИЕ ВЫПУСКНЫЕ КОЛЛЕКЦИИ – 2022»

O.S. Subbotina

MAIN RESULTS 
OF “THE BEST GRADUATION COLLECTIONS – 2022” CONTEST

4 июля 2022  г. были представлены Топ-25 
дизайнеров, вышедших в  финал перво-

го этапа ежегодного Международного проек-
та Санкт-Петербургского Союза дизайнеров 
«Старт», проходящего при  поддержке Прави-
тельства Санкт-Петербурга. Открытие финала 
конкурса прошло в  современном эксперимен-
тальном пространстве для всех, кто работает в 
дизайн-пространстве RASKROI. Со  вступитель-
ным словом и напутствием молодым дизайнерам 
выступили председатель Санкт-Петербургско-
го Союза дизайнеров С.Ю.  Дужников и  ректор  
СПГХПА им. А.Л. Штиглица А.Н. Кислицына.

Приоритетной задачей художественно-про-
мышленного и дизайнерского образования явля-
ется подготовка будущих специалистов к проект-
ной и творческой деятельности в рамках реальных 
производственных процессов. На это направлены 
основные вузовские образовательные програм-
мы, а  также практики, дополняющие современ-
ные компетенции дизайнеров. Санкт-Петербург-
ский Союз дизайнеров, поддерживая и продвигая 
идею максимально быстрого и  полного погру-
жения выпускников вузов в  производственный 
и  бизнес-процесс, проводит конкурс «Лучшие 
выпускные коллекции – 2022».

Молодые дизайнеры, художники по  костю-
му и  модельеры, получившие образование в  ве-
дущих вузах города, показали свой творческий 
потенциал перед профессиональной аудиторией, 
заинтересованной в  развитии легкой промыш-
ленности и  модной индустрии Санкт-Петер-
бурга. В  этом году конкурс «Лучшие выпускные 
коллекции  – 2022» проходил в  два этапа. В  нем 
приняли участие дипломные проекты выпуск-
ников Санкт-Петербургской государственной 
художественно-промышленной академии име-

ни А.Л.  Штиглица и  Санкт-Петербургского го-
сударственного университета промышленных 
технологий и  дизайна. Оценка работ проходила 
по нескольким номинациям: «Коллекция», «Сце-
нический костюм», «Дизайн текстиля» и «Порт-
фолио». Экспертизу дипломных работ проводи-
ло профессиональное жюри, в  которое вошли 
практикующие дизайнеры, аналитики и эксперты 
моды и дизайна, представители крупных модных 
российских брендов.

Жюри конкурса:
Председатель  — Сергей Дужников, предсе-

датель Правления СПб СД, доцент Санкт-Петер
бургского Политехнического университета Петра 
Великого, член экспертной комиссии при Гра-
достроительном совете Правительства Санкт- 
Петербурга;

Валентина Миронова, президент Союза про-
изводителей изделий легкой промышленности, 
член президиума Союза женщин России, гене-
ральный директор ООО «Фирма Шарм»;

Анна Ревина, операционный директор и глав-
ный дизайнер ТОТО GROUP;

Георгий Беликов, эксперт по  тканям уровня 
premium luxe & haute couture, PR-директор компа-
нии ТИССУРА;

Анна Прохорова, продюсер эксперименталь-
ного пространства RASKROI (Concept Group);

Святослав Захаров, руководитель экспери-
ментального пространства RASKROI (Concept 
Group);

Юрий Питенин, дизайнер, основатель бренда 
SAINT-TOKYO;

Мария Одинокова, собственник и  директор 
по маркетингу Текстильной фабрики KUNJUT;

Екатерина Хотунцева, дизайнер, fashion- 
иллюстратор, блогер;
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Василиса Демидова, главный редак-
тор и  управляющая портала GEO.PRO  SPB 
(GEOMETRIA). Издатель журнала GEO.MAG;

Маргарита Полунина, главный дизайнер, ос-
нователь бренда ULTRAMARINE;

Александра Малахова, PR директор медиаре-
сурса Geo Pro, руководитель отдела мероприятия 
и PR «Точка Кипения-ПромТехДизайн»;

Лариса Королева, профессор, заведующая ка-
федрой дизайна костюма СПГХПА им. А.Л. Штиг-
лица, член Международной федерации художни-
ков (IFA) и Союза дизайнеров РФ;

Ирина Сафронова, профессор, творче-
ский директор Института дизайна костюма  
СПбГУПТД, заведующая кафедрой дизайна ко-
стюма СПбГУПТД, член Союза художников Рос-
сии, заслуженный художник России;

Полина Слуцкая, доцент ВХУТЕИН, креа-
тивный директор Санкт-Петербургского Союза 
дизайнеров, член Правления СПБ СД, Председа-
тель ГЭК СПбГУПТД, куратор международной 
выставки «Искусство света», куратор конкурса 
«Лучшие выпускные коллекции», «Старт», «Ме-
диафест» и др.;

Алена Шишанова, доцент СПбГУПТД, ру-
ководитель направления «Дизайн моды» Санкт- 
Петербургского Союза дизайнеров, куратор про-
ектов «Лучшие выпускные коллекции», «Аван-
гард в Моде», «Креатив и Мода»;

Наталья Дзембак, доцент СПГХПА 
им. А.Л. Штиглица, заместитель декана факульте-
та монументально-декоративного искусства, член 
Санкт-Петербургского Союза дизайнеров, член 
Европейской Текстильной Сети (ETN), куратор 
молодежной программы III Всероссийского кон-
курса предметного дизайна «Придумано и сдела-
но в России»;

Михаил Степанов, доцент, заведующий ка-
федрой рекламы и  связей с  общественностью 
СПбГУПТД, член Санкт-Петербургского Союза 
дизайнеров, член Международной ассоциации 
искусствоведов АИС;

Ксения Бандорина, доцент кафедры искус-
ствоведения СПГХПА им. А.Л. Штиглица, канди-
дат искусствоведения, член Санкт-Петербургско-
го Союза дизайнеров, член Союза художников.

Номинации «Коллекция» и «Сценический ко-
стюм» молодые дизайнеры представили в формате 
живого дефиле, постановщиком которого стал зна-
менитый креативный продюсер и режиссер Сергей 
Луковский (агентство LMA). Номинации «Дизайн 
текстиля» и «Портфолио» были продемонстриро-
ваны в онлайн-формате перед экспертным жюри.

Жюри оценивало 52 выпускные коллекции 
финалистов конкурса по профессиональным кри-
териям: художественный уровень, соответствие 
модным тенденциям, актуальность, уровень кон-
структорско-технологического решения, степень 
новизны, потенциал для промышленного внедре-
ния, образное решение, профессионализм.

Победителями конкурса «Лучшие выпускные 
коллекции – 2022» стали:

Номинация «Коллекция»
1-е место — Кира Орлова
2-е место — Елена Благодатных
3-е место — Даниил Адушкин
3-е место — Арина Штольц

Номинация «Сценический костюм»
1-е место — Алина Соткина
2-е место — Софья Раннева
3-е место — Виктория Мешкова

Номинация «Дизайн текстиля»
1-е место — Ангелина Игнатькова
2-е место — Анастасия Виноградова
3-е место — Юлия Голованева

Номинация «Портфолио»
1-е место — Алина Булгакова
2-е место — Дарья Калужина
3-е место — Кира Орлова

Приглашение на  стажировку от  Concept 
Group получили:

Мушарраф Шамсиева
Алена Келехсаева
Даниил Адушкин
Ольга Муратова
Алина Булгакова
Кира Орлова
Арина Штольц
Елена Благодатных
Алина Соткина

Приглашение на  стажировку от  дизайн сту-
дии KUNJUT получила

Ангелина Игнатькова

Сертификаты на  печать авторских тканей 
со своими принтами от фабрики KUNJUT полу-
чили:

Виктория Мешкова
Софья Раннева
Алина Соткина
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Юлия Голованева
Анастасия Виноградова
Ангелина Игнатькова

Приглашение на  стажировку от  компании 
ТИССУРА получили:

Надежда Гольская
Даниил Адушкин
Елена Благодатных
Даниил Адушкин получил от компании ТИС-

СУРА сертификат на приобретение ткани номи-
налом 35 000 руб.

Приглашение на  стажировку от  компании 
ООО «Фирма Шарм» получила 

Надежда Гольская

Предложение на  стажировку от  бренда 
SAINT-TOKYO получила:

Алена Келехсаева

Большинство членов жюри отметили 
не  только высокий уровень креативного подхо-
да в проектировании коллекций, но и уверенную 
конструкторскую работу со сложным кроем, фор-
мирование авторского почерка, а  также полное 
соответствие современным тенденциям в  моде 
и дизайне текстиля и готовность многих коллек-
ций к производству.

Конкурс прошел при поддержке Комитета 
по промышленной политике, инновациям и тор-
говле Санкт-Петербурга и Координационного со-
вета творческих союзов СПб.

Фото А. Трофимова
Photo by A. Trofimov
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ВЫСТАВКА ВЫПУСКНИКОВ СПГХПА ИМ. А.Л. ШТИГЛИЦА 
В МУЗЕЕ СОВРЕМЕННОГО ИСКУССТВА «ЭРАРТА»
(ПРОЕКТ СТУДИИ КРЕАТИВНОЙ ВЕЩИ «АРТ-СИНЕРГИЯ»)

A.Iu. Volokhova

THE STIEGLITZ ACADEMY GRADUATE EXHIBITION 
AT THE ERARTA MUSEUM OF CONTEMPORARY ART
(THE “ART SYNERGY” PROJECT BY THE CREATIVE THING STUDIO)

19 октября 2022  г. в музее современного 
искусства «Эрарта» в  Санкт-Петер

бурге открылась выставка «Арт-синергия», про-
ект «Студии Креативной Вещи», творческого 
объединения художников Академии Штиглица — 
выпускников кафедр монументальной живописи, 
скульптуры, искусствоведения и культурологии.

Неформальное творческое объединение 
«Студия Креативной Вещи» было создано в  Пе-
тербурге в 2000  г. Александром Добровольским, 
Еленой Лекус и Ольгой Свирко.

В течение нескольких лет группа занималась 
экспериментальной деятельностью в области ху-
дожественного формообразования и  параллель-

но участвовала в научных конференциях и круг
лых столах, посвященных проблемам современ-
ного искусства. Сочетание теории и  практики 
оказалось плодотворным: авторам удалось найти 
и впоследствии концептуализировать творческий 
метод, позволяющий целенаправленно создавать 
художественные символы, рождающиеся в  со-
творчестве художника и зрителя. Свою практику 
«Студия Креативной Вещи» назвала арт-синерги-
ей. В этот период к группе присоединились новые 
участники — Тигран Никогосян и Анна Мишина, 
Андрей Недоступ.

Группой были созданы первые скульптурные 
ансамбли — «Tertium Datur» (2004) и «MetaOrder» 

CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ

Статья написана по  материалам интервью с  участниками творческого объединения «Студия 
Креативной Вещи».

Ил. 1. Скульптуры из ансамбля «Троны Северной столицы» (2009 г.) на выставке в музее «Эрарта». Здесь и далее фото из архива А.С. Рохмина
Fig. 1. Sculptures from the Thrones of the Northern Capital ensemble (2009) at the exhibition at the Erarta Museum. Hereinafter photos courtesy of A. Rokhmin
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(2005), вызвавшие интерес кураторов и зрителей: 
первый был показан на выставке Студии в Госу-
дарственном Русском музее (Инженерный замок) 
в 2004 г., а второй демонстрировался на I Москов-
ской биеннале современного искусства (Галерея 
«S-АРТ») в 2005  г. и  в Государственном музее- 
заповеднике «Гатчина» (Приоратский дворец)  
в 2006 г.

Но, пожалуй, наиболее значимый в  твор-
ческой биографии Студии  — проект «Первая 
скрипка», скульптурный ансамбль, установ-
ленный в  сквере композитора Андрея Петрова 
в Санкт-Петербурге в 2008 г.

На ретроспективной выставке «Арт-синер-
гия» в  музее «Эрарта» представлены произведе-
ния из скульптурных ансамблей и отдельные ра-
боты (35 скульптур), выполненные группой в пе-
риод с 2003 по 2014 годы (Ил. 1).

Как объясняют суть своей художественной 
практики участники творческого объединения, 
арт-синергия  — это не  только совместная дея-
тельность художников Студии, в  соавторстве 
выполняющих все произведения (рождение идеи 

и создание эскиза, поиск выразительных пласти-
ческих средств для его воплощения в материале — 
процесс, в котором участвует несколько человек). 
В  первую очередь, это совместное творческое 
усилие художника и зрителя, благодаря которому 
рождается художественный символ.

В свое время К. Юнг писал, что символ всегда 
многозначен и  является единством противопо-
ложностей, синтезом, решением противоречия, 
но  притом решением не  рациональным, а  ирра-
циональным, поскольку перед нами образ, а  не 
понятие. Юнг обращал внимание, что символ 
образно выражает невыразимое, неизвестное, 
лишь предчувствуемое, лишь предугаданное, еще 
не познанное. Из множества существующих трак-
товок природы символического, пожалуй, именно 
юнгианское прочтение в полной мере раскрывает 
внутренний механизм арт-синергии. О  принци-
пах символотворчества в арт-синергии участники 
творческой группы рассказали во  время неболь-
шого импровизированного public talk на  откры-
тии выставки. Стимул творческого процесса за-
дается художником, конструирующим противо-

Ил. 2. Башмак-Колонна. Символ устойчивого развития; культурной 
экспансии; античного наследия; истории архитектуры; культурного 
туризма. 2005 г. Бронза
Fig. 2. Column Boot. A symbol of sustainable development; cultural expansion; 
the heritage of antiquity; architectural history; cultural tourism. 2005. Bronze

Ил. 3. Муха-Очки. Символ креативного хаоса; недальновидности; 
информационного перенасыщения; визуального загрязнения. 
2003. Бронза
Fig. 3. Fly Glasses. A symbol of creative chaos; shortsightedness; 
information overload; visual pollution. 2003. Bronze



143

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2022 / 3 | DESIGN

A.Iu. Volokhova 
The Stieglitz Academy Graduate Exhibition at the Erarta Museum of Contemporary Art 

(the “Art Synergy” Project by the Creative Thing Studio)

речивую ситуацию: неоднозначный знак, в грани-
цах которого обозначаемые предметы не  допол-
няют и не достраивают друг друга, но находятся 
во  взаимопроникновении, полностью занимая 
пространство одной и  той же  художественной 
формы. Посетителям выставки «Арт-синергия» 
приходится сталкиваться с дилеммой: что за объ-
ект хотел изобразить художник  — змею или ко-
лонну? Лебедя, а  может быть, зонтик? Балерину 
или все же ножницы?

Однако творческое мышление способно про-
извести объект, в  котором противоположности 
не только перестают выступать как взаимоисклю-
чающие, но  и, напротив, становятся непремен-
ным условием существования друг друга. Таким 
объектом и  становится художественный символ, 
появляющийся благодаря активному восприя-
тию, «всматриванию» зрителя. Вовлеченный ху-
дожником в сотворчество, он ищет способ удер-
жать, упорядочить в  своем сознании принци-
пиально различные аспекты содержания одного 
и того же и находит самые неожиданные формы 
единства множественных ассоциаций. Так, пред-

Ил. 6. Голубь-молоток. Символ мирного труда; профсоюза. 2006 г.
Искусственный камень

Fig. 6. Hammer Pigeon. A symbol of peaceful labour; trade union. 2006. 
Artificial stone

Ил. 5. Человек-Штурвал. Символ лидерства; самоуправления. 
2011 г. Бронза
Fig. 5. Ship’s Wheel Man. A symbol of leadership; self-governance. 
2011. Bronze

Ил. 4. Женщина-Якорь. Символ ожидания; стабильных отношений; 
холостяцкой жизни. 2009 г. Бронза
Fig. 4. Anchor Woman. A symbol of expectations; stable relationships; 
single life. 2009. Bronze
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ставленное на выставке в «Эрарте» произведение 
«Башмак-Колонна» раскрывается для зрителя 
в  символах устойчивого развития, культурной 
экспансии, античного наследия, истории архи-
тектуры, культурного туризма (Ил.  2); «Му-
ха-Очки» становится символами креативного 
хаоса, недальновидности, информационного пе-
ренасыщения, визуального загрязнения (Ил.  3), а 
«Колесо-Трон»  — всемирной истории и  преем-
ственности власти.

Ассоциативный ряд, возникающий при вос-
приятии одного и того же неоднозначного знака, 
отличается не  только у  разных людей: он  может 
быть разнообразным даже у одного зрителя, а сле-
довательно, вариантов единства противоположно-
стей, из которого возникает художественный сим-
вол, существует множество (Ил. 4–6). В этом свой-
стве произведений «Студии Креативной Вещи» 
могут убедиться посетители выставки «Арт-си-
нергия» в музее современного искусства «Эрарта».
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