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Л.В. Королева 

ЕЛЕНА АЛЕКСАНДРОВНА КОСАРЕВА

В последние годы произошли большие изменения в базовых положениях, на которые традицион-
но опиралась сфера подготовки дизайнеров костюма. Все шире осознается потребность в их пе-
реоценке и даже незыблемые до последнего времени представления о методах обучения и воспи-
тания подвергаются пересмотру. Тем важнее сегодня обращение к наследию основателя и первого 
руководителя кафедры моделирования костюма Е.А. Косаревой, особенно в части выстраивания 
стратегии, казалось бы, отдаленной во времени, но, тем не менее, созвучной современности.
Ключевые слова: Елена Александровна Косарева, выдающиеся педагоги Мухинского училища, 
кафедра дизайна костюма ЛВХПУ имени Мухиной, Ленинградский Дом моделей одежды 

L.V. Koroleva

ELENA ALEKSANDROVNA KOSAREVA

Recent years have seen major changes in  the basic foundations the training of  costume designers had 
traditionally been based on. There is a growing awareness of the need for their reassessment, and even the 
beliefs about methods of training and development that have been unshakeable are now being revisited. 
It is all the more important today to address the legacy of the founder and the first head of the Department 
of Costume Design, Elena A. Kosareva, especially in terms of developing a strategy that, although distant 
in time, nonetheless resonates with the modern day.
Keywords: Elena Aleksandrovna Kosareva, outstanding academic staff of  the Vera Mukhina School, 
Department of  Costume Design of  the Leningrad Vera Mukhina Higher School of  Art and Design, 
Leningrad Fashion House

«Настоящие учителя оставляют после себя
не только знания и навыки, но и след в душе»

[Мирзоян, Хельмянов 2011: 210]

Для многих поколений выпускников ка-
федры моделирования костюма ЛВХПУ 

им. В.И. Мухиной первая заведующая кафедрой 
(1972–1984) — Елена Александровна Косарева еще 
при жизни стала легендой. Сегодня, в отсутствие 
публикаций, посвященных ее деятельности, важ-
но вспомнить о Елене Александровне как о лич-
ности и педагоге и одновременно объяснить осо-
бенности тех педагогических приемов, которые 
не  всегда встречали понимание среди ее  коллег 
(Ил. 1).

Надо заметить, что на долю Елены Алексан-
дровны, уже с начала ее педагогической деятель-
ности (1965 г.), выпадали как самая горячая под-
держка, так и откровенное неприятие. Одни об-
виняли ее в принадлежности к «московской шко-
ле», другие  — в  приверженности официальной 
идеологии. В то время как многие коллеги высоко 
ценили ее как практика и художника-модельера, 

способного облечь в четкую форму свои интуи-
тивные догадки, другие, скептически оценивая 
ее творчество, обвиняли Е.А. Косареву в том, что 
она преувеличивала роль моды в  общественной 
жизни, «скармливая ей проблемы, к которым она 
[мода] не  имеет никакого отношения» [Толстых 
1973: 29].

Тем не  менее, нельзя не  признать, что под-
ход Е.А. Косаревой к профессии проливает свет 
на  многие насущные проблемы образования 
в  сфере моделирования костюма. Мы  далеки 
от  мысли трактовать свое понимание ее  дея-
тельности как единственно правильное. На наш 
взгляд, ее опыт работы художником-модельером, 
приобретенный за период с 1952 по 1966 гг., обо-
значил перед ней столь противоречивые вопро-
сы, что побудил Е.А.  Косареву выйти за  рамки 
текущей практики моды и создать то, что сегод-
ня можно назвать универсальностью ее  теории. 
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Причем, эта универсальность присутствует как 
в  части исследования феномена моды «века мо-
дельеров», так и  в части разработки системной 
программы подготовки дизайнеров костюма.

Трудно раскрыть своеобразие идей и  прак-
тических достижений Елены Александровны, 
не  уделив внимание историческому фону про-
блем, с  которыми ей  пришлось столкнуться, 
а  также условиям, в  которых протекала ее  дея-
тельность. 

Елена Александровна Косарева родилась 27 
мая 1925 года в Ялте, в обычной советской семье. 
В автобиографии она пишет, что ее мать работала 
агрономом, а своего родного отца она не помнит, 
так как он рано ушел из семьи. Когда ей исполни-
лось 11 лет, они с матерью переехали в Москов-
скую область к  родственникам отчима. В  шест-
надцатилетнем возрасте Елене выпало суровое 
испытание  — начавшаяся 1941 году война вы-
нудила всю семью, мать, отчима, сестру отчима 
и сестру, бежать от оккупации. Спустя три года, 
после освобождения оккупированных терри-
торий, семья вернулась обратно, и  Елена посту-
пила в  Московское художественно-промышлен-
ное училище им. М.И. Калинина, что позволило 
ей  получить свидетельство об  окончании сред-
ней школы.

Трудные годы оказались позади. У  населе-
ния страны появились новые возможности и на-
дежда на рост уровня жизни. Внезапно появив-
шаяся «трофейная мода» возбудила интерес лю-
дей к красивой одежде, что, наряду со способно-
стями к рисованию, вероятно, и определило для 
молодой девушки-выпускницы художественного 
училища выбор профессии художника по моде-
лированию костюма. 

Высшее образование по специальности «Ху-
дожественное оформление текстильных изде-
лий» Елена Косарева получила в Московском тек-
стильном институте (МТИ), который окончила 
с отличием в 1952 году. Время учебы совпало с на-
чалом «холодной войны» и выстраиванием «же-
лезного занавеса», когда проникновение моды 
из  стран капитализма приравнивалось к «идео-
логической диверсии». Так, появившийся в 1947 
году «новый стиль» («new look») был объявлен 
«вражеской приманкой», а  кампания по  борьбе 
с любыми его проявлениями, особенно среди об-
учающихся, шла в обстановке создания собствен-
ных, независимых от внешнего влияния, подхо-
дов к идеологически выдержанному восприятию 
моды. Это явилось для Елены серьезным уроком, 
последствия которого проявятся намного позже, 
когда она сама станет преподавателем. Опыт, ко-
торый из него следовал, принесет ей понимание, 
что «угнетаемый» идеологией художник-моде-
льер «выпадает из моды» и попадает в категорию, 
лишенную для него какого бы то ни было смыс-
ла, несмотря на то, что такой подход, возможно, 
и бывает политически оправдан. 

Профессиональное и  социальное становле-
ние Е.А.  Косаревой  происходило в  Ленинграде, 

ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

Ил. 1. Елена Александровна Косарева
Fig. 1. Elena Aleksandrovna Kosareva

L.V. Koroleva
Elena Aleksandrovna Kosareva
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куда она, как молодой специалист, была направ-
лена по  распределению. Ее  трудовая деятель-
ность началась на  трикотажной фабрике «Крас-
ное Знамя», откуда вскоре она была переведена 
на должность художника-модельера промышлен-
ной груп пы женской легкой одежды в Ленинград-
ский Дом моделей.

Министерство легкой промышленности 
СССР, которому подчинялись все Дома моделей 
страны, определяло основные принципы и функ-
циональные особенности «советской системы 
моделирования одежды». Каждая модель должна 
была являться своеобразным «документом вре-
мени», свидетельствовать о  материальных воз-
можностях и  культурном уровне советских лю-
дей. Работа Домов моделей, своеобразных «кол-
лективных мозговых центров»1, рассматривалась 
как важное средство воспитания у граждан хоро-
шего вкуса. Художники-модельеры должны были 
создавать промышленные образцы одежды для 

предприятий отрасли, обладающие оригинальны-
ми чертами самобытности. Работа над современ-
ным преобразованием народных форм являлась 
условием реализации большой и  ответственной 
государственной задачи по  созданию «советской 
моды», чертами которой должны были быть демо-
кратизм, массовость и общедоступность, что ори-
ентировало творчество художников-модельеров 
на широкие категории потребителей.

В течение ряда лет Елена Косарева занимает-
ся изучением коллекций народной одежды в фон-
дах Государственного музея этнографии народов 
СССР. Созданные ею  в период 1954–1958  гг. мо-
дели одежды по  русским мотивам («длинное ве-
чернее платье», «платье с передником» и «сарафан 
с  блузой») включаются в  музейную экспозицию 
выставки «Русское народное искусство».

Работа в  Доме моделей была интересна  — 
здесь приходилось разрабатывать модели одежды 
различного назначения, как для промышленно-

Ил. 2. Е. Косарева. 
Нарядные платья. 1958–1959 гг. Мода между  New Look и «мини»
Fig. 2. E. Kosareva, 
Festive dresses, 1958–1959. Fashion between the New Look and the “Mini”
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сти, так и для участия в республиканских торго-
вых ярмарках и показах, на Всесоюзных выстав-
ках достижений народного хозяйства (ВДНХ), 
организуемых МинЛегПромом СССР. Модели 
летних платьев и костюмов, разработанные Еле-
ной Косаревой для массового производства, пу-
бликуются в журналах и каталогах (Ил. 2, 3).

В 1957 году Дом моделей направляет молодую 
художницу во Францию, куда она выезжает в со-
ставе профсоюзной делегации ЮНЕСКО. В соста-
ве коллекций Дома моделей разработанные ею ве-
черние туалеты, «отвечающие как массовому, так 
и самому взыскательному вкусу», принимают уча-
стие в зарубежных показах: в Брюсселе (Бельгия, 
1958), в Коломбо (о. Цейлон, 1960), в Стокгольме 
(Швеция, 1960), в Пловдиве (Болгария, 1961).

Успешная работа в  промышленной группе, 
где за девять лет она «достигла высоких показате-
лей в соответствии с современными требования-
ми в области моделирования одежды», послужи-
ла основанием для ее перевода в группу перспек-
тивного моделирования. Здесь она создает моде-
ли одежды для методических совещаний Домов 
моделей страны и  международных Конгрессов 
моды: в Лейпциге (ГДР, 1962, 1963). Современные 

женские образы моделей одежды по  народным 
мотивам (комплект «Вятский», платье «Русское», 
платье «Боярышня») экспонируются на  выстав-
ках Союза художников РСФСР: республиканской 
выставке декоративно-прикладного искусства 
в Государственном Русском музее (1964), юбилей-
ной выставке, посвященной 50-летию Советской 
власти (1967). Ряд ее сезонных ансамблей повсе-
дневной женской одежды включаются в «Каталог 
моделей одежды, рекомендованных методиче-
ским совещанием специалистов Домов моделей 
союзных республик на 1966  г.». В  этом же  году 
специальной комиссией Всесоюзного института 
культуры несколько моделей Елены Косаревой 
отбираются для демонстрации на  торгово-про-
мышленной выставке в Японии (г. Осака) [Коса-
рева 2006: 17, 14–15].

Наиболее активный период творческой дея-
тельности Е.А.  Косаревой  пришелся на 60-е  гг. 
Моду 1959–1964 гг. она сама называет «беспреце-
дентным явлением во всей предшествующей исто-
рии моды» — временем, когда, используя накоп-
ленный опыт, «мода предложила не одну и даже 
не  две-три определенные формы, а  выдвинула 
новый принцип «открытой формы», т. е. возмож-

Ил. 3. Обложка и страница журнала «Моды. Ленинград» ЛДМ с моделями Е. Косаревой (под № 4). 1965 г., вып. 4
Fig. 3. Cover and page from the ‘Fashion. Leningrad’ magazine (The Leningrad House of Models) with projects by E. Kosareva (no. 4). 1965, iss. 4
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ность свободного варьирования различных форм 
в  определенных, заданных ею  параметрах» [Ос-
новы теории… 1988: 134]. Время, которое, по  ее 
же словам, привело к появлению «женственности 
нового типа», который «при всех его как бы  не-
женственных качествах, не  является дежурным 
омужествлением, а  проявлением еще необычной 
особенной, может быть авангардной женствен-
ности, отражающей современный стиль жизни» 
[Там же: 452]. «Все сведено к простоте и четкости 
формы и  силуэта, никаких лишних линий кроя, 
членений, отделки. Модная ткань, модный цвет 
и почти полное отсутствие того, что мы привык-
ли называть фасоном <…>, силуэт выражен четко, 
он ничем не замаскирован, успех модели решают 
ясность конструкции и формы, а также безупреч-
ное выполнение» [Там же: 134]. Эти определения 
Е.А. Косаревой позволяют нам вникнуть в самую 
суть ее взглядов того периода и творческих под-
ходов к созданию образов моды, а также тем об-
стоятельствам, которые эмоционально и образно 
не могли не отразиться на ее творчестве.

Работая в  Доме моделей и  являясь при этом 
членом художественно-технического совета Лен-
швейпрома, Е.А.  Косарева тесно сотрудничала 
с крупными промышленными и торговыми пред-
приятиями Северо-западного региона страны, 
а также редакцией модных журналов, издаваемых 
ЛДМ для предприятий и населения, что позволи-
ло ей  наладить необходимые связи и  расставить 
собственные акценты в  понимании функциони-
рования системы модной индустрии.

Реструктуризация легкой промышленности 
страны в  контексте задач, предусмотренных ди-
рективами XXIII съезда КПСС по решению про-
блем, связанных с повышением художественного 
уровня товаров народного потребления, напря-
мую затронули сферу образования. Ориентируясь 
на  вызовы времени, как и  все профильные вузы 
страны, ЛВХПУ им.  В.И.  Мухиной перестраива-
ется. Период 60–70-х  гг. для него  — это «период 
бурного роста»: училище увеличивает прием сту-
дентов за  счет открытия новых отделений и  об-
разования новых кафедр [1: Л.  238]. Так, в 1965 
году на  базе кафедры «Мебельно-декоративные 
ткани» факультета декоративно-прикладного ис-
кусства открывается новая специализация по ху-
дожественному моделированию костюма. Надо 
заметить, что открытие направления подготовки, 
связанного с  модой, вызвало немало тревожных 
суждений на  заседании Совета училища. При 
обсуждении решения, в  частности, высказыва-
лись опасения в  том, что поверхностное усвое-

ние изобразительного искусства с позиции моды 
может иметь отрицательные последствия, смысл 
которых заключался в  том, что уровень художе-
ственной подготовки, проявленный через «мод-
ную форму», может не соответствовать традици-
ям и высоким требованиям школы. Направление 
сразу становится уникальным, так как впервые 
в  образовательной системе страны модельеров 
костюма стали готовить в  художественно-про-
мышленном вузе широкого профиля, что уже 
само по себе позволяло рассматривать эту сферу 
деятельности под иным углом зрения — подходя 
к ней с позиции изобразительного искусства: «На 
смену неоправданному эстетству в костюме долж-
на была прийти художественная культура вещи» 
[Азархи 2012: 12].

С целью развития новой специализации ру-
ководство училища приглашает Е.А.  Косареву 
«как видного в  Ленинграде специалиста-практи-
ка», «широко эрудированного специалиста» в об-
ласти модной индустрии. Через год работы по со-
вместительству она принимает предложение воз-
главить отделение, окончательно уходит из Дома 
моделей и  начинает активно участвовать в  ста-
новлении новой структуры. Несмотря на то, что 
в то время она еще не вполне отошла во взглядах 
от  позиции художника-модельера, однако в  пре-
подавании, столь новом и специфичном для себя, 
она находит материалы для своих размышлений, 
разработки основных своих концепций и  прин-
ципов, которые впоследствии и  сформируют 
ее  подход к  методам обучения проектированию 
костюма.

Первые пять лет работы в  училище Елена 
Александровна являлась единственным штатным 
специалистом кафедры «Мебельно-декоративные 
ткани» — модельером одежды — преподавателем 
композиции. Ее положение усложнялось тем, что 
композиционные задачи, особенно в  части изо-
бразительных основ по двум специализациям (ху-
дожественный текстиль и моделирование костю-
ма), первые годы существенно не  отличались  — 
задания были общими для декоративно-приклад-
ных искусств и  составляли практически единый 
курс, ориентированный на знакомство с  законо-
мерностями изобразительной деятельности, что 
размывало рамки специализации. «Косарева Е.А. 
ведет большую организационную и  методиче-
скую работу по становлению нового направления: 
подбору и  приглашению кадров преподавателей 
и мастеров, решению учебно-методических и хо-
зяйственных вопросов, определению профиля 
выпускаемых специалистов» [Косарева 2006: 28].

Л.В. Королева
Елена Александровна Косарева
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В этот период она начинает тесно взаимо-
действовать с Т.В. Козловой, которая в 1967 году 
становится заведующей кафедрой «Художествен-
ное проектирование костюма» Московского тек-
стильного института. Е.А. Косарева будет поддер-
живать эту связь долгие годы, являясь рецензен-
том нескольких теоретических трудов Т.В.  Коз-
ловой, связанных с  вопросами проектирования 
массовой одежды. Подход к «производственной 
моде», основанный на  приоритете «нравствен-
ной эстетики», был близок им  обеим. В  теории 
они демонстрировали общее понимание мето-
дики проектирования, основанной на  изучении 
сложного характера слагаемых функций костюма 
«как индивидуально осознаваемой системы от-
счета» с доминированием утилитарной функции, 
как «категории рациональности для потребителя, 
удобства, полезности и  практичности» [Горина 
1974: 24–25]. Однако, если Т.В. Козлова утвержда-
ла, что выдвижение на первый план эстетической 
функции как «украшения» исключает практиче-
скую составляющую, предлагая «только стремле-
ние к наслаждению», то Е.А. Косарева допускала 
возможность того, что эстетическая функция, как 
категория «красоты и  привлекательности», спо-
собна выступать «своего рода детонатором, по-
буждающим к появлению новых форм» [Основы 
теории… 1988: 121]. 

Открытию самостоятельной кафедры в 1972 
году сопутствовало значимое политическое собы-
тие, последовавшее после всенародного обсужде-
ния проекта Директив XXIV съезда КПСС по пя-

тилетнему плану развития народного хозяйства 
СССР на 1971–1975 годы. Это было время пере-
мен, трансформации отечественной легкой про-
мышленности и широкого наступления массовой 
продукции на рынке одежды. Училище начинает 
ориентироваться на  развитие промышленного 
дизайна. Несмотря на  то, что в  те годы понятие 
«дизайн костюма» находилось еще только на ста-
дии становления, понимание, что данная сфера 
творчества связана целями и  задачами проекти-
рования с социально-политическим и экономиче-
ским контекстом, присутствовало. Кафедра моде-
лирования костюма получает необходимые ассиг-
нования, оборудование, обеспечивается аудитор-
ным фондом, который Е.А. Косарева превращает 
в настоящую экспериментальную «лабораторию». 
И  самое главное  — она получает свободу дей-
ствий в формировании новой целенаправленной 
стратегии подготовки художников-модельеров, 
наполняя учебную программу профильными дис-
циплинами. К обучению студентов она привлека-
ет квалифицированных специалистов Дома моде-
лей одежды: художников-модельеров М.В. Анто-
нову, Л.Н. Бабушкину, Л.В. Игнатович, В.И. Кор-
ницкую, Л.В. Кудимову, технолога С.В. Сальнико-
ву, конструктора С.И. Раинчика, а также мастеров 
индивидуального пошива из Дома Моды с узкой 
специализацией пошива легкой, верхней женской 
и мужской одежды.

С каждым годом открывая для себя «новое» и 
«полезное» знание, Е.А. Косарева стремилась дви-
гаться дальше, решать сложные практические за-

Ил. 4. 
Работы студентов 

1-го курса по летней практике 
в Этнографическом музее 

им. Петра Великого 
(авторы неизвестны). 1970 г.

Fig. 4. 
Works by the 1st-year students 

during their summer practical training
at the Peter the Great Museum 

of Anthropology and Ethnography 
(authors unknown). 1970

L.V. Koroleva
Elena Aleksandrovna Kosareva
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дачи, расширять свои представления о сфере мод-
ной индустрии с одной целью — усовершенство-
вать образовательный процесс. Она ответственно 
подходит к организации учебных практик (Ил. 4), 
стажировок на производстве, совместных поездок 
преподавателей со  студентами в  Москву на  оз-
накомительные экскурсии и  семинары, а  также 
за границу, в рамках государственной программы 
сотрудничества с  вузами дружественных зару-
бежных стран: в Венгрию (1970), ГДР (1971) и Че-
хословакию (1977)2. Она убеждена — польза, ко-
торую можно извлечь из пребывания за рубежом, 
заключается не  столько в  накоплении знаний, 
сколько в  расширении кругозора, в  получении 
представления о новых методах обучения практи-
ке моды, в полезном для собственной страны ос-
мыслении реальности. Ею двигал профессиональ-
ный интерес, потребность общения и неуклонно 
проявляющаяся тенденция к  личному становле-
нию в новом для себя качестве. Этот этап ее био-

графии служит примером того, как далеко может 
продвинуться человек действия, проявляя трудо-
любие, упорство и терпение.

Для того, чтобы ближе познакомиться с  на-
следием того или иного педагога, следует про-
читать его труды, что позволяет вступить в диа-
лог с  самим автором. Опубликованных, однако, 
у  Е.А.  Косаревой  оказалось немного, и  они раз-
личны по своему характеру. Более того, насколь-
ко нам известно, лишь один из  них заслуживает 
внимания, так как, несомненно, является незау-
рядным фундаментальным исследованием Еле-
ны Александровны как педагога-практика, кон-
стантой ее мышления и взглядов на жизнь в це-
лом. Речь идет об авторской монографии «Мода. 
XX век. Развитие модных форм костюма», посвя-
щенной своим ученикам, изданной в 2006 году, 
уже после ее ухода из училища (1987), в которой 
нам показалась интересной система аргумента-
ции, выстроенная автором для объяснения явле-
ний моды и общественной жизни, свидетелем ко-
торой она была сама (Ил. 5).

Жизнь в  профессии художника-модельера, 
по ее мнению, никогда нельзя считать завершен-
ной. Это означает, что способность творчески 
интерпретировать образы внешности и  явления 
окружающей реальности должна постоянно из-
меняться, усложняться в зависимости как от об-
щественных проблем, так и  от открывающихся 
в  обществе перспектив: «Во всем многообразии 
идей, материализуемых человеком в  костюме  — 
от  самовыражения личности до  отражения объ-
ективных социальных ценностей, можно просле-
дить и  выявить одну общую, глобальную их  на-
правленность — выражение содержания и смысла 
человеческой жизни с позиции определенного об-
щества» [Косарева 2006: 455].

В 70-е годы общественная жизнь и  культур-
ный процесс во многом определялись событиями 
предшествующего десятилетия «оттепели», ко-
торое не  оправдало надежд на  обретение «ново-
го образа советского гражданина». Обозначился 
своего рода «культурный тупик: официальная 
культура исчерпала возможности развития при 
помощи идеологического диктата, а неофициаль-
ная не имела почвы для расширения своего воз-
действия на общественное сознание» [Культурное 
«двоемирие»]. Вот как Е.А. Косарева характеризу-
ет сложившуюся ситуацию в отечественной моде 
данного периода: «Мироощущение людей в 70-е гг. 
формировал «прессинг» окружающей их действи-
тельности со  всеми тревожащими и  будоража-
щими психику событиями и  сдвигами в  области 

Ил. 5. Обложка монографии Е.А. Косаревой «Мода XX век. Развитие 
модных форм костюма» [Косарева 2006]
Fig. 5. Cover of the monograph by E.A. Kosareva ‘Fashion in the 20th Century. 
The Evolution of Fashionable Forms of Costume’ [Kosareva 2006]

Л.В. Королева
Елена Александровна Косарева
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политики, экономики, культуры, вызывая ответ-
ные реакции эмоционально-психологического 
противостояния, самосохранения. <…> На фоне 
этой стагнации (или же кризиса) «официальной» 
моды обнаруживает свою силу и значение другая 
составляющая моды 70-х — мода улицы» [Косаре-
ва 2006: 210].

Несмотря на то, что на протяжении ряда де-
сятилетий советская мода пыталась вырваться 
из  под влияния «буржуазной», к  концу 70-х  гг. 
«реальная мода» все решительней стала игнори-
ровать «официальную» — «...чем меньше понима-
ла потребности масс и  обесценивала их  офици-
альная мода и ее производство, тем интенсивнее 
работала мысль народа в  поиске компенсации, 
создавая свою фактическую моду улицы, и  тем 
больше отличались одежда улицы от  картинок 
в  журналах мод» [Основы теории… 1988: 133]. 
Такое развитие событий, альтернативные каналы 
информации и, конечно же, создаваемые «реаль-
ной» модой образы приводили к  определенной 
изоляции представителей субкультуры3. Со  вре-
менем протесты против зависимости от  офици-
альной идеологии стали все более усиливаться, 

и особенно заметно в культурной среде Северной 
столицы  — «городе извечной двойственности», 
находя широкий отклик среди молодежи и  сту-
денчества.

Положение руководителя обязывало, и  в 
1975 году Е.А.  Косарева  вступает в  ряды КПСС. 
Придерживаясь идеологии, приверженной таким 
понятиям, как «здоровый образ жизни», «нрав-
ственное здоровье» и «социальный оптимизм», 
утверждаемым как стиль жизни советского че-
ловека, она понимает, «что у  нас есть и  плохая 
мода, и мода на плохое» [Толстых 1973: 29]. Необ-
ходимость поиска собственного художественного 
языка на фоне «двоемирия» культуры (неофици-
альной и официальной), а также влияния «буржу-
азной» идеологии, швыряющей молодежь на вол-
ны «псевдокультуры», выступили для Е.А. Коса-
ревой, как руководителя и воспитателя, главным 
определяющим критерием выстраивания «поли-
тики» в обучении будущих художников по моде-
лированию костюма. Это было одной из причин, 
почему Е.А. Косарева осуждала ученические про-
екты, в которых (пусть и мастерски) изображался 
образ внешности, передающий негативные эмо-

Ил. 6. Проекты студентов 3 курса по дисциплине «Композиция костюма», раздел «Молодежная одежда» 
(Е. Рябова, И. Сафронова, Т. Соколова). 1972–1980 гг.
Fig. 6. Projects by 3rd-year students in the course ‘Costume Composition’, section ‘Youth Clothing’ (E. Riabova, I. Safronova, T. Sokolova). 1972–1980

L.V. Koroleva
Elena Aleksandrovna Kosareva
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ции, тоску или разочарование как «чуждые пове-
трия времени». Неудовлетворительная оценка «за 
плохой образ» по композиции костюма, объявля-
емая после обхода, объяснялась Еленой Алексан-
дровной наличием в работе либо пресыщенности 
и пошлости, либо отсутствием у автора «хороше-
го вкуса» и желания «думать о людях, а не о при-
обретениях».

В основу образовательного процесса была 
положена концепция, исключающая «нежелатель-
ные вторжения в  суверенность личности», при-
званная решать такие задачи, как становление по-
зитивного творческого мышления обучающихся, 
поиск альтернативных подходов и нестандартных 
художественных решений как в области индиви-
дуального, так и  промышленного производства 
одежды [Основы теории… 1988: 460]. По мнению 
Е.А. Косаревой, качество этой стратегии во мно-
гом определяется содержанием образования, ко-
торое должно строиться на стимулирующих иде-
ях, «определенных контактах»4 и представлять со-
бой открытую и динамичную форму творческого 
познания.

Существенным, на  наш взгляд, является 
убеждение Е.А.  Косаревой-педагога в  том, что 
к студенту неприменимо понятие «чистого листа»5. 
По  ее мнению, каждый из  них уже представляет 
собой результат процесса чувственного познания, 
который начался задолго до его поступления в ху-
дожественный вуз. Данный подход существенно 
отличался от подхода, ограниченного лишь интере-
сом и  позицией преподавателя, группировавшего 
знания вокруг определенных, заранее подобранных 
тем, без участия самих обучающихся, и не ограни-
чивался при передаче знаний только средствами, 
к  которым почти исключительно сводится содер-
жание учебной программы. Она легко и естествен-
но использовала в своих речевых образах систему 
символов, поэтических сравнений и  образных ас-
социаций, которые и могут быть ясно восприняты 
лишь на основе непосредственного опыта.

Несмотря на  то, что подход Елены Алек-
сандровны к  студентам всегда оставался сугубо 
профессиональным, она не была лишена избира-
тельности и  субъективности, при этом ей  была 
свойственна непринужденная манера преподава-
ния, индивидуальный подход, искренний и  дру-

Ил. 7. Дипломные проекты студентов 5 курса. Эстрадные костюмы, мюзик-холл, представление «Влюбленный в радугу», блок «Вестерн», 
костюм супермена (Л. Королева); блок «Золушка», костюмы придворных (Н. Кудрявцева), 1974 г.
Fig. 7. Graduation projects of 5th-year students. Variety costumes, music hall, ‘In Love with the Rainbow’ performance, ‘Western’ section, 
Superman costume (L. Koroleva); ‘Cinderella’ section, court costumes (N. Kudriavtseva), 1974

Л.В. Королева
Елена Александровна Косарева
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жественный тон. Елена Александровна всегда 
была спокойна, подчеркнуто внимательна, всегда 
советовала, а не навязывала свое мнение, исходя 
из подлинного интереса студента, что мобилизо-
вало и стимулировало его желание и дальше от-
крывать себя в творчестве.

Можно ли в то время назвать подобный ме-
тод «новым»? Наверное, да, так как она вполне 
сознательно смещала центр с учителя на ученика, 
понимая, что если студент и предлагает решения 
внешних образов, подчас «шокирующих» препо-
давателя, то  это проистекает скорее от  молодой 
энергии, от  поиска духовных ориентиров, кото-
рые в будущем позволят ему обрести свой «иде-
ал» в профессии. Понимала и то, что существую-
щий в то время диктат «официальной культуры», 
особенно навязываемый в  моде, нередко вызы-
вал у  молодых людей  — «носителей» той самой 
моды — стремление выйти из-под жесткого иде-
ологического контроля. Это была педагогическая 
стратегия с потенциалом возможностей, способ-
ствующих самореализации художника-моделье-
ра, отстаивающего собственную «самостоятель-
ность и  независимость своих взглядов и  вкусов, 
в  том числе проявление индивидуальности»,  — 
творческой личности, «которая не  следует без-
оговорочно моде, а  лишь принимает ее  к сведе-
нию, выбирая то, что соответствует собственным 
вкусам, желаниям и  потребностям» [Основы те-
ории… 1988: 211]. Модные образы, создаваемые 
студентами тех лет, отличает особая динамика 
«сдерживающей активности» (которую невоз-

можно выразить физически), несмотря на  оче-
видно иллюзорную неподвижность формы изо-
бражаемого костюма (Ил. 6).

Профессиональное и  уважительное отно-
шение к творчеству своих учеников Е.А. Косаре-
ва наглядно демонстрирует в своей монографии, 
где впервые в практике исследователей моды она 
включает студенческие работы наравне с общеиз-
вестными произведениями известных моделье-
ров. В разделах, посвященных последней четвер-
ти XX  века, она демонстрирует модели одежды, 
выполненные как студентами, так и выпускника-
ми кафедры, в  качестве примеров, отражающих 
тенденции европейской и  отечественной моды 
данного периода.

За период преподавательской деятельности 
Еленой Александровной было выпущено 14 поко-
лений художников-модельеров. Понимание моды 
как многогранной сферы деятельности, охватыва-
ющей множество рынков и областей жизни, ста-
ла особенностью ее методики, отражающей под-
держку этого разнообразия. Принцип «междис-
циплинарности»6, заложенный ею в основу учеб-
ной программы, и тесные связи с производствен-
ным сектором позволяли готовить специалистов 
«с запасом» навыков, расширяющих рамки про-
фессии. К тому же, прекрасная подготовка по ака-
демическому рисунку, живописи и графике7 дава-
ла выпускникам дополнительные преимущества 
в  таких профессиях, как художник-график жур-
налов мод, художник по костюму в кино, худож-
ник сценического костюма, художник-зарисов-

Ил. 8. 
Проектная графика 

студентов 1 курса по предмету 
«Основы композиции костюма», 

раздел «Силуэт» 
(авторы неизвестны). 1970 г.

Fig. 8. 
Project graphics of 1st-year students 

in the course ‘Fundamentals 
of Costume Composition’ discipline, 

‘Silhouette’ section (unknown 
authors). 1970

L.V. Koroleva
Elena Aleksandrovna Kosareva
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щик, стилист фотосъемок, модельер-конструктор 
и др. (Ил. 7). Поэтому один из главных вопросов: 
«Профессия на  всю жизнь?»  — разрешался сам 
собой. Это сыграло большую роль со  временем, 
когда в «лихие» 90-е  гг. художникам-модельерам 
пришлось адаптироваться к  новому рынку про-
фессий или проявлять инициативу в организации 
собственного бизнеса, тем самым спасая не толь-
ко себя, но и модную индустрию своего города.

Е.А.  Косарева  сумела создать уникальные 
условия для процесса становления «ленинград-
ской школы» подготовки художников-моделье-
ров, особенными признаками которой, по  мне-
нию ее  ученицы  — художника-модельера Сони 
Азархи, можно назвать фундаментальную обще-
художественную подготовку, искусную работу 
с  формой, «выраженную образность и  особую 
склонность не столько к эмоциональным, живо-

писным, цветофактурным решениям — это боль-
ше свойственно москвичам,  — сколько к  точно 
найденной слегка суховатой, но изящной линии» 
[Азархи 2012: 24] (Ил. 8, 9).

Она смогла добиться того, что в  профес-
сиональном мире Ленинграда кафедра дизайна 
костюма ЛВХПУ им.  В.И.  Мухиной стала пред-
ставлять собой сообщество педагогов, студен-
тов и  выпускников, проникнутых духом едино-
го творческого пространства, ответственного 
за национальную моду. Выпускники 1970–80-х гг. 
составили основу коллектива художников-мо-
дельеров Ленинградского дома моделей одежды 
(ЛДМО), это Галина Светличная, Александра 
Соколова, Алла Григорьева, Светлана Челыше-
ва, Лариса Королева, Аркадий Курапов, Надежда 
Гринько, Елена Морозова, Нона Меликова, Елена 
Петрова и  многие другие. В  составе ЛДМО они 

Ил.9. Проекты студентов 3 курса по дисциплине «Композиция костюма», тема «Мода улицы» (Т. Овчарова, Т. Алексеева). 1969 г.
Fig. 9. Projects of 3rd-year students in the course ‘Costume Composition’, the theme ‘Street fashion’ (T. Ovcharova, T. Alekseeva). 1969

Л.В. Королева
Елена Александровна Косарева
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достойно представляли ленинградскую Школу 
в  стране и  за рубежом: во  Франции, Германии, 
Японии, Китае, Финляндии, США, Норвегии, Ин-
дии и других странах мира. Выпускники кафедры 
являлись ведущими художниками Ленинградско-
го дома моделей трикотажных изделий: Татьяна 
Короткова, Александра Азаркина, Светлана Ко-
ролева. Учениками Е.А.  Косаревой, в  большей 
части, были представлены и педагогические кол-
лективы всех вузов Санкт-Петербурга, имеющие 
в своем составе профильные кафедры, это Ирина 
Сафронова, Ольга Демидова, Софья Азархи, На-
таша Котова, Ирина Нехорошева, Галина Кильпе, 
Людмила Седова, Олег Петренко и другие.

Е.А.  Косарева  смогла, сохраняя преемствен-
ность сильных академических основ, добиться 
значительной творческой самостоятельности 
кафедры моделирования костюма.8 Она смогла 
достичь взаимодействия традиционных общеоб-
разовательных и  профильных дисциплин, кон-
центрируя внимание на композиции как ведущей 

дисциплине, что позволяло осуществлять стро-
гий контроль со стороны одной дисциплинарной 
цели. Может показаться, что Еленой Алексан-
дровной в  основном двигало индивидуальное 
стремление. Однако есть еще одно измерение. 
Вся ее  педагогическая деятельность  — это ре-
зультат взаимодействия двух реальностей: педа-
гога-практика и  культурного окружения. С  уче-
том этих двух факторов она и действовала в той 
или иной ситуации, реально продвигая дело. Она 
создала методику обучения художников по моде-
лированию костюма, придерживаясь стратегии, 
представляющей собой итог переосмысления 
особой духовно-творческой атмосферы ЛВХПУ 
им.  В.И.  Мухиной и  его художественных тради-
ций. Благодаря такому подходу Е.А.  Косарева 
не  только училась осознавать свои профессио-
нальные задачи, но и критически оценивать их с 
учетом своих возможностей, ответственности 
и обязательств, как перед своими коллегами, так 
и перед своими учениками.

_____________________
Примечания
1 В Домах моделей работу художников-модельеров 50–60-х гг. можно назвать «анонимной», т. к. авторство моделей указывалось только во внутренней докумен-
тации, в печатных изданиях и озвучивалось на худсоветах. Выставочная же деятельность, осуществляемая, как правило, в форме «сводных» показов мод (в т. ч. 
зарубежных), вплоть до середины 80-х гг. осуществлялась под именем организации.
2   Например, результатом поездки в Германию стало введение Е.А. Косаревой в программу курса объемно-пространственной композиции костюма из бумаги, кото-
рый в дальнейшем разовьет Л.Н. Бабушкина и превратит в настоящее достижение кафедры дизайна костюма.
3  В конце 70-х желание человека выглядеть непохожим на других возмущало общественность, а стремление подчеркнуть свою «особость» рассматривалось как 
синоним безыдейности
4   Обширные профессиональные связи давали возможность Е.А. Косаревой организовывать практики и направлять студентов в Дома моделей Москвы и Ленинграда, 
различные швейные предприятия Северо-Запада, концертные организации «Ленконцерт», «МюзикХолл», киностудию «Ленфильм» и др.
5  Имеется ввиду определение «tabula rasa» (лат. гладкая доска) — чистый лист, нечто чистое и нетронутое; первоначальное сознание человека, не обладающего 
знаниями в силу отсутствия чувственного опыта.
6  В данном случае имеется ввиду метод организации профессиональных знаний, объединяющий содержание и «размывающий» рамки отдельных дисциплин. По-
добный подход к обучению модельеров способствовал пониманию единства и разнообразия явлений моды как системы индустрии, что позволяло вырабатывать 
наилучшие пути к решению профессиональных вопросов в целом.
7  Учебные часы по рисунку на единственной кафедре в училище — кафедре художественного моделирования костюма, соответствовали по объему нагрузки кафе-
дре монументально-декоративной живописи. К тому же, в 1964 году, по инициативе В.И. Шистко — выпускника графического факультета Института им. И.Е. Репи-
на, приглашенного руководством училища на преподавательскую работу, в печатных мастерских были введены обязательные занятия по «классическому искусству 
гравюры» для студентов кафедр керамики и стекла, текстиля, мебели и моды.
8  В своем выступлении по отчету зав. кафедрой моделирования одежды Е.А. Косаревой на Совете училища, в частности, К.Б. Петрушина так охарактеризовала ее 
работу: «За 10 лет <…> отделение изменилось необыкновенно. Она сделала блестящую кафедру с определенной методикой. Были разговоры о том, нужно ли в на-
шем учебном заведении такое отделение. Теперь мне кажется, что эта кафедра закономерно стала в ряд со всеми кафедрами училища и показывает очень хороший 
результат» (Выписка из протокола № 5 заседания Совета ЛВХПУ от 04.03.1983 г.).

Список научных и учебно-методических работ Е.А. Косаревой:
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ЛИСИ, 1978.
«Практические задания по основам композиции костюма». Методические указания по специальности 2227.Л.: 

Изд-во ЛИСИ, 1978.
«О роли художника-модельера в легкой промышленности». Сборник тезисов докладов участников всесоюзной 

научной конференции «Мода и промышленное моделирование одежды». М.: МТИ, 1979.
«Социальная функция современного костюма». Доклад на  межвузовской конференции. Л.: ЛВХПУ, 1980  

(рукопись).
«Почему не доволен покупатель». Статья. 1981 (рукопись).
«Роль художественной культуры в укреплении духовных основ социалистического образа жизни». Л.: ЛВХПУ, 

1982 (конспект лекций).
«Классификация современного костюма». Л.: ЛВХПУ, 1983 (конспект лекций).
«Исследование и художественно-конструкторская разработка коллекции производственной одежды работников 

объединения СоюзГлавАвторессурсы», Л.: ЛВХПУ, 1984 (Отчет по НИС).

L.V. Koroleva
Elena Aleksandrovna Kosareva
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THE HISTORY OF DESIGN

ИСТОРИЯ ДИЗАЙНА

DOI: 10.53273/27128768_2023_3_19
С.В. Мирзоян

ИОСИФ АЛЕКСАНДРОВИЧ ВАКС — УЧИТЕЛЬ

В этой статье отражена часть оригинального материала в неизменном виде, в соответствии с ис-
ходной стилистикой и орфографией автора: «Я родился», «Детство», «Февральская революция», 
«Политехнический институт», «Архитектура», «Свободные мастерские» и другие главы воспо-
минаний Иосифа Александровича Вакса, основателя Ленинградского художественного училища 
(ЛХУ 1943) и его первого директора, архитектора и художника, друга, современника, однокурсни-
ка и коллеги видных архитекторов, художников, скульпторов, искусствоведов, таких как Я.Н. Лу-
кин, В.А.  Петров, Л.С.  Катонин, А.К.  Барутчев, Н.Ф.  Борушко, С.В.  Васильковский, М.Е.  Гизе 
и многих других. Убеждена, что представленные подлинные документы — статьи, написанные 
Иосифом Александровичем, подчеркнут «дух» того времени.
Ключевые слова: Ленинградское художественное училище, Иосиф Александрович Вакс, Свобод-
ные мастерские

S.V. Mirzoian

MY MENTOR. IOSIF ALEKSANDROVICH VAKS

The text below reproduces in unaltered form, including the author’s initial style and orthography, part 
of  the original material from the unpublished memoirs by  my mentor, the architect and artist Iosif 
Aleksandrovich Vaks: “I Am Born”, “Childhood”, “The February Revolution”, “The Polytechnic Institute”, 
“Architecture”, “The Free Workshops” and other chapters. Vaks, the founder of Leningrad School of Arts 
(1943) and its first director, was a friend,  a contemporary, a classmate and a colleague of many prominent 
architects, artists, sculptors, art experts, such as Ia. N. Lukin, V. A. Petrov, L.S. Katonin, A.K. Barutchev, 
N.F. Borushko, S.V. Vasilkovski and M.E. Gize among others. I am convinced that the reproduced text and 
the scanned images of the articles written by Iosif Aleksandrovich will emphasise the spirit of the time.
Keywords: Leningrad School of Arts, Iosif Aleksandrovich Vaks, spirit of the time

Учитель

18 марта 1986 года, в Ленинграде скончал-
ся Иосиф Александрович Вакс, мой лю-

бимый Учитель, основатель Ленинградского Ху-
дожественного училища (ЛХУ 1943) и первый его 
директор, архитектор-художник, друг, современ-
ник, сокурсник и коллега знаменитых архитек-
торов, художников, скульпторов, искусствоведов, 
академиков Я.Н. Лукина, В.А. Петрова, Л.С. Ка-
тонина, А.К. Барутчева, Н.В. Баранова (архитек-
тор блокадного Ленинграда, автор генеральных 
планов Ленинграда 1940–1948 годов, в которых 
сложилась концепция озеленения и выхода города 
к морю вдоль Невы), Н.Ф. Борушко, С.В. Василь-
ковского, В.В. Васильковского, Б.А. Смирнова В.Ф. 
Маркова, В.Л. Романова, Л.Н. Линдрота, М.Ф. Его-
рова, М.Э. Гизе, К.Л. Иогансена, В.Л.  Симонова,  

 
Г.А. Симонова, В.Д. Голли, В.В. Исаевой, Р.К. Тау-
рита, М.С. Кагана, П.Д. Бучкина, А.А. Аль. Г.Е. Ле-
бедева (директор ГРМ во время блокады), П.В. 
Митурича (простите, не всех назвала), которые 
оставили глубочайший след не только в ЛХУ, 
ЛХПУ, ЛВХПУ, СПГХПА как известные ведущие 
преподаватели, профессора, заведующие кафе-
драми, но и как классики, своими произведениями 
вошедшие в историю архитектуры, культуры не 
только Петрограда, Ленинграда, Санкт-Петер-
бурга, но и России. 

Сын Иосифа Александровича, Лёша, (Алексей 
Иосифович), известный специалист по судостро-
ению ВНИИ имени Крылова, после смерти Иоси-
фа Александровича принес мне огромный, бесцен-
ный материал «папы».
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С.В. Мирзоян
Иосиф Александрович Вакс — Учитель 

В этой публикации я решила полностью, без 
купюр, с соблюдением стилистики и орфогра-
фии перепечатать, дать часть оригинального 
материала: «Я родился», «Детство», «Февраль-
ская революция», «Политехнический инсти-
тут», «Архитектура», «Свободные мастер-
ские» и другие главы воспоминаний И.А. Вакса. 
Откладываю следующий материал «Академия 
художеств», «Воспоминания о И.А.  Фомине» 
«Война началась», «Дорога жизни», «Блокада»  
и другие, которые могут войти в следующие  
номера журналов «Terra Artis». Печатный 
текст и сканы текстов Иосифа Александро-
вича, которые я предлагаю, думаю, подчеркнут 
«дух» того времени. Возможно, и в дальнейшем, 
в следующие номера журналов «Terra Artis»  
я таким же образом представлю другие записи 
Иосифа Александровича» («Балетное училище», 
«Воспитатель). Мне кажется, эти (и  другие) 
воспоминания, как воспоминания очевидца,  
будут интересны нашему читателю.

Я РОДИЛСЯ
Я не справлялся у синоптиков, которые на те-

левидении, водя указкой по  карте, читают нам 
вслух указанные на этой карте цифры температур 
в  разных городах и  районах нашей необъятной 
родины, но  знаю, что 27 октября 1899 года Нева 
бушевала.

В середине этого дня мой отец стоял на бере-
гу Невы (примерно в том месте, где впоследствии 
был сооружен мост Петра Великого) под руку 
с  привезенной из  города повивальной бабкой 
и  уговаривал ее,  применяя, как он  рассказывал, 
все известные ему ласковые слова, сесть на под-
плывший ялик, чтобы переехать на другой берег. 
На другом берегу, в одном из деревянных доми-
ков Б. Охты находилась моя мать, ожидая своего 
первого ребенка (меня). Матери было тогда сем-
надцать лет. Волны то  поднимали ялик почти 
на  уровень причала, то опускали его ниже при-
чала, за  который перевозчик багром удерживал 
на месте свой ялик.

Молодая бабка упиралась изо всех сил и  ни 
за  что не  соглашалась прыгнуть в  ялик. Прав-
да, на Охту можно было попасть из города через 
Литейный мост, по  которому шла, запряженная 
парой лошадей конка, но времени было в обрез — 
отец боялся опоздать к моменту моего появления 
на свет. Отцу в то время было 22 года. Он был мо-
лод и решителен. Схватив в охапку упирающуюся 
бабку, прыгнул вместе с ней в ялик. Переехав Неву, 
уплатив перевозчику за  двоих десять копеек (та-

кая была плата за перевоз), отец с бабкой вышли 
на том берегу.

К вечеру этого же дня я благополучно родил-
ся на свет и, по воспоминаниям своих родителей, 
с  этого момента почти шесть месяцев не  пере-
ставал кричать, делая перерывы только на время 
кормления и сна.

Так появился на свет неизвестный тогда и 
мало известный впоследствии человек. Таким 
образом, можно считать первую часть моих вос-
поминаний законченной. Никаких других свиде-
тельств моего рождения (кроме, конечно, метрик 
и т. п.) не существует, и даже точно не известно 
месторасположение того двухэтажного дере-
вянного домика, на котором можно было бы (по 
инициативе граждан) установить мемориальное 
свидетельство места моего рождения. Улица, где 
стоял этот домик, называлась не то «грязная», не 
то «глухая».

ДЕТСТВО
В последующее после моего рождения вре-

мя, ничего выдающегося в моей жизни не про-
изошло. Подрастая, бегал под надзором нянек 
с другими, подобными мне детишками, в садах 
и парках Петербурга, преимущественно на Пе-
троградской стороне, где я прожил после Охты 
и позже Лесного с 5 до 18 лет. Несколько позже, 
когда я  немного подрос, то, выйдя из  попече-
ния няньки, которая была больше занята поя-
вившейся вслед за мной моей сестрой, я нахо-
дил сам себе различные развлечения на улице. 
Например, такое очень распространенное в  те 
времена «извозчицкого транспорта», как ката-
ние мальчишек на оси задних колес пролетки. 
За эти развлечения, в случае поимки меня с по-
личным, получал я  от отца соответствующее 
внушение. Должен признаться, судя по воспо-
минаниям, занятие это было очень увлекатель-
ное, с ярко выраженным спортивным оттен-
ком. Впоследствии у петербургских мальчишек 
появились не менее увлекательные поездки на 
так называемой трамвайной «колбасе». Теперь 
ни одно из этих «спортивных» упражнений 
современным мальчишкам не знакомо. Другие 
времена, другие скорости.

Здесь же, на Петроградской стороне, я учился 
в гимназии, помещавшейся почти напротив того 
дома, в котором я тогда жил. Из окна нашей квар-
тиры я видел окна моего класса и мог наблюдать 
момент, когда в класс входил учитель. Или, не дай 
Бог, Сам директор гимназии Владимир Кирилло-
вич Иванов, прозванный нашими гимназиста-
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ми за  его рыжую бородку «помидором». Увидев 
входящего в класс учителя, я со всех ног мчался 
на урок. Надо признаться, я не был примерным 
учеником и поэтому очень часто вызывался для 
разговора с моим директором, после чего отправ-
лялся домой с предложением просить родителей 
посетить гимназию.

В моем классе даже исполнялась такая пе-
сенка после посещения класса директором для 
разбора моего очередного проступка. Часть слов 
этой песенки удержалась у меня в памяти: «…на-
чинается допрос, кто из вас поднял хаос и домой 
Ося Вакс отправляется…». Конечно, все это про-
исходило во время моего пребывания в младших 
классах гимназии.

Гимназия, в которой я учился, была известна 
в Петербурге как весьма передовая и демократи-
ческая по составу как педагогов, так и учащихся 
в  ней детей интеллигенции. Необходимые сред-
ства на открытие гимназии в размере 40 тысяч ру-
блей предоставила Лидия Даниловна Лентовская 
(жена инженера путей сообщения). Было подано 
прошение в  Министерство народного просве-
щения о разрешении ввести в школе с пригото-
вительного курса класса «совместное обучение», 
но  Министерством не  было удовлетворено и  до 
1917 года учебное заведение (гимназия имени 
Л.Д.  Лентовской) оставалось мужским. Первый 
год существования гимназии Л.Д.  Лентовская 
принимала самое горячее участие в  ее работе, 
но в октябре 1917 года она умерла, и только имя 
ее  осталось в  названии гимназии до 1917 года, 
когда уже в советское время это имя перешло к 
10-ой трудовой школе им. Лентовской. В гимна-
зии преподавало много «крамольных» педагогов, 
уволенных из других учебных заведений. Препо-
давал в гимназии историю даже заведомый эсер 
А.А. Гизетти.

Гимназия в 1913 году чуть не  была закры-
та, когда ученики отказались встать при вхо-
де в  класс посетившего гимназию заместите-
ля Министра просвещения. Только благодаря 
вмешательству известных общественных де-
ятелей и  ряда влиятельных в  Петербурге лиц, 
закрытие гимназии им. Л.Д. Лентовской не со-
стоялось.

ФЕВРАЛЬСКАЯ РЕВОЛЮЦИЯ
В один из дней февраля 1917 года, высунув-

шись из окна, мы, гимназисты 8-го класса гимна-
зии им. Л.Д. Лентовской, что находилась на Боль-
шом проспекте, 61 Петроградской стороны, смо-
трели, как женщины и подростки камнями раз-

бивали витрины находившейся в  первом этаже 
нашего дома булочной.

Увы, кроме муляжей и пустых конфетных 
коробок, на витринах ничего не было, внутри 
булочной тоже. Позднее в этот же день мы узна-
ли, что на Знаменской площади (теперь площадь 
Восстания) у Николаевского (теперь Московско-
го) вокзала, казаки отказались стрелять в народ, 
а один казак шашкой снес голову полицейскому 
приставу.

В Петербурге начиналась февральская рево-
люция. В то же время на площади против вокзала 
на оси Невского проспекта еще стоял памятник 
Александру  III, созданный известным скуль-
птором Паоло Трубецким. После Великой Ок-
тябрьской революции на гранитном постаменте 
памятника были выбиты слова четверостишия 
Демьяна Бедного:

Мой сын и мой отец при жизни казнены,
А я пожал удел посмертного бесславья
Стою здесь пугалом чугунным для страны,
Навеки сбросившей ярмо самодержавья.

(Памятник сейчас находится во  дворе Рус-
ского музея)1

В мае 1917 года я окончил гимназию и сразу 
же, подав подлинник аттестата зрелости в  Пе-
тербургский университет, поступил в  институт 
им. Петра Первого (теперь Политехнический ин-
ститут им. И.И. Калинина) на инженерно-строи-
тельный факультет2.

Была у гимназистов такая мальчишеская тра-
диция — по получении аттестата зрелости, неза-
висимо от дальнейшего выбора специальности, 
подавать документы в университет. Попадешь 
ли в другой вуз или нет, было еще не известно, 
а в университет принимали всех, окончивших 
гимназию. Ни конкурса аттестатов, ни вступи-
тельных экзаменов в университете в те годы не 
было — мест было, по-видимому, достаточно.

Если гимназисты, как правило, в большин-
стве своем шли в гуманитарные <и> медицин-
ские вузы, хотя поступали также и в технические, 
то реалисты, имевшие лучшую подготовку в об-
ласти математики, физики, черчения и рисова-
ния, преимущественно поступали в технические 
вузы, такие как Институт Путей Сообщения (те-
перь в Академию Художеств на архитектурный 
факультет и другие высшие учебные заведения).

В некоторых из  упомянутых технических 
учебных заведений проводились вступительные 
экзамены, в  других  — прием проводился только 
по конкурсу аттестатов. Между прочим, в Петер-
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бурге до  революции высшие учебные заведения 
негласно разделялись на  два вида: <одни> бо-
лее демократические по своему складу и составу 
студентов и  преподавателей. К  ним относились, 
в первую очередь, Университет, Технологический 
институт, Лесной и Политехнический институты, 
в какой-то мере и Академия Художеств и некото-
рые другие. Такие же высшие учебные заведения, 
как Путейский институт, отчасти институт Граж-
данских инженеров, не  говоря уже об  училище 
Правоведения, где обучалась только дворянская 
элита и  которое готовило высших сановников 
царской России, носили ярко выраженный ре-
акционный характер. Студентов Путейского Ин-
ститута даже называли «белоподкладочниками», 
по цвету подкладки их форменных мундиров, что 
обозначало их белую, реакционную сущность.

Надо, впрочем, отдать справедливость, что 
Институт Путей Сообщения выпускал велико-
лепных, весьма эрудированных специалистов, 
высоко ценившихся не  только в  России, но  и 
во  всех странах, где им  приходилось работать 
(например, США). Зато из  таких учебных за-
ведений, как Университет, Технологический 
Институт, выходило много отличных специа-
листов, но  одновременно весьма беспокойных 
и  ненадежных в  политическом отношении для 
царского правительства людей. Не  знаю, как 
у реалистов, у гимназистов была еще одна такая 
многозначительная веселая традиция. Сразу по 
получении аттестата зрелости покупали универ-
ситетские форменные фуражки с голубым око-
лышком и синей тульей, мочили ее в воде, свя-
зывали поперек носовым платком и, время от 
времени садясь на стул, подкладывали фуражку 
под себя. Через день-два фуражка приобретала 
вид <головного убора> бывалого, заслуженного 
студента Университета. Кстати сказать, лично я, 
не учась ни одного дня в Университете, уже бу-
дучи студентом второго или третьего курса Ака-
демии Художеств, получил повестку из ректора-
та Университета сперва с напоминанием, что я 
являюсь студентом естественного факультета и 
мне надлежит заявить о себе. Еще через год-два 
я получил вторую повестку с просьбой прийти в 
Университет и забрать свои документы. Вот так 
закончилось мое долголетнее формальное пре-
бывание в числе студентов естественного фа-
культета Петроградского университета.

ПОЛИТЕХНИЧЕСКИЙ ИНСТИТУТ
В последние годы пребывания в  гимназии 

я  начал очень интересоваться вопросами кора-

блестроения и  поэтому по  окончании гимназии 
решил поступать на  кораблестроительный фа-
культет Политехнического Института. Увы, это 
оказалось предприятием совершенно безнадеж-
ным. Претендовать на  зачисление на  корабле-
строительный факультет могли только лица, име-
ющие золотые медали, даже не серебряные.

Мне было очень далеко до  этого, и  я посту-
пил в  Политехнический институт на  инженер-
но-строительный факультет. Только через много 
лет (в 1925 году) на  базе кораблестроительного 
факультета Политехнического института им. Пе-
тра Первого (в последствии им. М.И. Калинина), 
деканом которого был известный кораблестрои-
тель, профессор Боклевский, организовался ны-
нешний ленинградский кораблестроительный 
институт (ЛКИ).

Так я убедился впоследствии — стены не ис-
чезают бесследно в  потомстве. Уже через много 
лет мой сын окончил ленинградский корабле-
строительный институт, осуществив юношескую 
мечту своего отца.

Итак. Заказав в швейной мастерской Политех-
нического института французскую курточку, брю-
ки и фуражку, с изображением топорика и якоря, 
я  стал заниматься на  инженерно-строительном 
факультете Политехнического института.

Я УЧИЛСЯ РИСОВАТЬ
Рисунком я  начал заниматься задолго 

до окончания гимназии. В течение двух-трех лет 
я по вечерам посещал так называемую «Нормаль-
ную школу рисования» при Академии Художеств. 
Руководил этой школой известный художник-ма-
ринист, академик Дубовской. Учились в  этой 
школе ребята в возрасте от 10 до 16 лет, в основ-
ном, насколько я помню, главным образом маль-
чики. По-видимому, школа эта служила еще сво-
его рода базой для педагогической практики сту-
дентов-живописцев Академии Художеств.

В этой школе первый или второй год я зани-
мался под руководством Елены Николаевны Ежо-
вой, с которой вновь встретился через много лет, 
под новой ее фамилией Шухаева, уже как с това-
рищем старше меня по курсу архитектурного фа-
культета.

В школе рисовали мы, конечно, в первую го-
лову, гипсовый орнамент, простейшие натюрмор-
ты, а также занимались композицией, составляя 
различные орнаменты в  виде бордюров на  блю-
де или бесконечной ленты из  выданных нам 
на  уроках засушенных листьев. На  эти занятия 
я с большим удовольствием ходил два раза в не-
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делю, после уроков в  гимназии, за  исключением 
тех дней, в  которые я, под видом уроков рисун-
ка, убегал в только что начавшее по-настоящему 
развиваться немое кино. Вера Холодная с Мозжу-
хиным, Глушкин и такие боевики кинематографа, 
как «Сонька Золотая Ручка» и  другие, не  менее 
занимательные фильмы, шедшие под аккомпане-
мент рояля во  многих, как грибы выраставших 
в то время кинематографах на Большом проспек-
те Петроградской стороны. Здесь, на Петроград-
ской стороне, я и прожил большую часть детства 
и  юность, вплоть до  переезда в  созданное при 
участии самих студентов общежитие Академии 
Художеств в 1918–1919 годах.

Занятия в  «Нормальной школе рисования» 
проводились в  одном из  классов-амфитеатров 
первого этажа, выходящего на Третью линию. Это 
были не  единственные мои занятия рисунком. 
В нашей гимназии также неплохо были поставле-
ны уроки рисунка.

Очень внимательным и увлекающимся сво-
ими занятиями был преподаватель рисунка Па-
вел Николаевич Андреев, родной брат писателя 
Леонида Андреева. Сын писателя Вадим Ан-
дреев также учился в  нашей гимназии, но  был 
значительно младше меня. Впоследствии Вадим 
Андреев издал книжку своих воспоминаний, где 
упоминалась гимназия Лентовской, в  которой 
он несколько лет учился. Взяв как-то эту книж-
ку в  библиотеке ЛВХПУ им.  В.И.  Мухиной, я, 
к своему удивлению, на полях одной из страниц 
прочел следующие строки, написанные, видно, 
одним из студентов училища: «В этой гимназии 
учился и наш Иосиф Александрович». С Андре-
евым  П.Н. мы  занимались не  только рисунком, 
но  и оформлением всех праздников и  вечеров 
в  гимназии, а  также исполнением многих де-
кораций к  различным школьным спектаклям,  
которые у  нас устраивались довольно часто,  
и  в которых я  также принимал участие в  каче-
стве актера и  не только в  мужских, но, подчас, 
и в женских ролях.

Впоследствии из  нашего класса гимназии 
уже в Академии Художеств встретились два быв-
ших ученика гимназиста Саша Леппо-Данилев-
ский, учившийся на живописном факультете, и я 
на архитектурном. Он же еще в гимназии прио-
хотил меня к занятиям живописью. По воскресе-
ньям я приходил к нему домой на Николаевскую 
набережную, угол седьмой линии (теперь это 
жилой дом Академии Художеств), и из окон его 
комнаты, которые выходили на Неву, мы писали 
маслом то, что видели на Набережной и на Неве. 

Особенно нам нравилось писать извозчиков, ко-
торые поили своих лошадей из  каменной водо-
пойной будки, стоящей совсем рядом со въездом 
на Николаевский мост (ныне мост им. Лейтенан-
та Шмидта).

АРХИТЕКТУРА
В Политехническом институте на  инженер-

но-строительном факультете преподавал акаде-
мик Георгий Антонович Косяков, один из  трех 
братьев-архитекторов, из которых один его брат 
Василий Антонович Косяков был автором-стро-
ителем Кронштадтского Собора и  впоследствии 
директором Института Гражданских Инжене-
ров. В том же Политехническом институте рису-
нок для инженеров-строителей преподавал в это 
же время академик Владимир Алексеевич Щуко. 
В то время в институте я с ним не встречался.

После окончания первого же задания, которое 
мне выдал для исполнения Б.А.  Косяков, остав-
шийся очень довольным результатом, он мне ска-
зал: «Э, батенька, да Вам надо всерьез архитектурой 
заняться — и в Академию поступать, ну, в крайнем 
случае, для начала в “Гражданку”».

Система обучения архитектуре у Г.А. Косяко-
ва в Политехническом, как и впоследствии, когда 
я у него учился в Академии Художеств, одинаково 
начиналась с  копирования различных, конечно, 
первоклассных образцов классической архитек-
туры, в основном, итальянского Ренессанса, в ко-
торый он  всю жизнь был безгранично влюблен. 
И  рисование классических образцов скульптур-
ных деталей.

Первая и  единственная работа, которую 
я успел сделать у Г.А. Косякова, была увеличенная 
копия увража-фрагмента одного из  известней-
ших в Ренессансе итальянских палаццо. Я сделал 
чертеж фрагмента фасада на целый лист ватмана, 
причем, по  совету самого Георгия Антоновича, 
исполнил его тушью от  руки при помощи про-
стой спички. Тогда о фломастерах даже еще и слу-
ху не было. Так началось мое вхождение в архи-
тектуру. Позанимавшись в Политехническом Ин-
ституте почти до конца второго семестра и даже 
сдав часть предметов, как, например, геодезию 
и практические работы по ней. Особенное удив-
ление у преподавателя геодезии вызвало мое ис-
полнение геодезических карт. Сдал также, часть 
или целиком, «Высшую алгебру» которую читал 
профессор Абрамов, автор учебника «Высшая 
алгебра». Сдал, не помню точно, еще из полагав-
шихся к сдаче предметов, я начал готовиться к по-
ступлению в  институт Гражданских инженеров. 

S.V. Mirzoian
My Mentor. Iosif Aleksandrovich Vaks
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Об  Академии Художеств я  тогда не  осмеливал-
ся мечтать, зная особо высокие требования там 
по  рисунку. Физика и  математика стали основ-
ной моей заботой в  течение всего лета. Рисунок 
меня не беспокоил. Уж для Гражданского инсти-
тута мои возможности вполне соответствовали 
тогдашним требованиям для поступающих туда. 
В то время, уже после прогромыхавшей Великой 
Октябрьской Социалистической революции, еще 
продолжали действовать различные частные кур-
сы по подготовке в технические вузы, в которые 
поступающих принимали по конкурсным экзаме-
нам. Владельцы этих курсов достаточно удачно, 
за  солидную плату, натаскивали абитуриентов, 
поступающих по  экзаменам в  технические вузы. 
Эти же владельцы курсов издавали сборники за-
дач по различным предметам будущих экзаменов.

За лето я весьма добросовестно проштудиро-
вал несколько сборников задач по алгебре, геоме-
трии, тригонометрии, а также физике и был впол-
не готов держать конкурсные экзамены в Инсти-
тут Гражданских инженеров.

И вот наступили экзамены. Первый экза-
мен был по  рисунку и  одновременно по  физике. 
Не  помню, не  то капитель, не  то гипсовая ваза 
стояли перед экзаменующимся по рисунку. Огля-
дываясь вокруг на  рисовавших коллег, с  некото-
рым удивлением и с большим удовольствием об-
наружил, что конкуренты у  меня здесь не  очень 
сильны. Это обстоятельство и  натолкнуло меня 
на дерзкую мысль, а не попробовать ли мне пойти 
держать экзамен в Академию Художеств — может 
быть, и там экзамен по рисунку не будет для меня 
так уж безнадежен.

На третий день экзаменов, окончив рисунок, 
не дождавшись оценки за него и получив четыре 
по физике, побежал я в Академию, узнать о воз-
можности еще успеть подать документы и может 
быть рискнуть держать экзамен.

СВОБОДНЫЕ МАСТЕРСКИЕ
То, что я  узнал, придя в  канцелярию Акаде-

мии от Василия Гавриловича Самойлова, тогдаш-
него правителя канцелярии, недавно еще быв-
шей Императорской Академии Художеств, никак 
не смогло сразу уложиться в моей голове. Вместе 
с тем это сообщение наполнило меня с ни с чем не 
сравнимой радостью. А было вот что: Император-
ская Академия Художеств прекратила свое суще-
ствование (была уже осень 1918 г.), но и как соб-
ственно Академия Художеств. Организовались 
свободные художественные мастерские. Их орга-
низация велась чрезвычайно демократично. Толь-

ко романтика первых лет Октябрьской револю-
ции, только она так непосредственно и несколько 
наивно могла воплощать в жизнь революционный 
лозунг — «Искусство — народу!».

Одна за  другой стали открываться художе-
ственные мастерские: живописные, скульптур-
ные, а  также архитектурные. Для того, чтобы 
открыть любую из учебных мастерских, многого 
не требовалось. Необходимо и достаточно было, 
чтобы 20 человек подало заявления, что хотят 
учиться живописи, скульптуре или архитектуре 
у такого-то мастера. Только трем этим искусствам 
принадлежало право открывать учебные мастер-
ские. Архитектура в те времена еще считалась рав-
ноправной среди прочих искусств. У многих еще 
сейчас все это вызывает недоверие, возможно ли, 
что так могло быть. Да, все так и было. Додержи-
вать экзамен в институте Гражданских инженеров 
я уже не возвращался. Из любопытства все-таки 
узнал у одного из державших со мной товарищей: 
за рисунок получил пять.

Я ОРГАНИЗУЮ 
АРХИТЕКТУРНУЮ МАСТЕРСКУЮ
Заявления двадцати человек было необхо-

димо и  достаточно для того, чтобы названный 
в заявлении мастер-учитель имел право открыть 
свою учебную мастерскую.

У живописцев сразу же набрали необходимое 
число учеников и  получили учебные мастерские 
такие художники, как Петров-Водкин К.С., Натан 
Альтман, Филонов и другие, которые до этого года 
в профессорах Академии не числились. Остались 
ранее существовавшие в Академии Художеств ма-
стерские В.В. Беляева, Кардовского, А.А. Рылова, 
батальная мастерская Френца и  некоторые дру-
гие. Скульптурные мастерские открылись Матве-
ева, Татлина, Гинзбурга. Не  помню, может быть, 
и других мастеров-скульпторов продолжали свое 
существование.

Об архитектуре вообще и  о мастерах архи-
тектуры в частности, в то время я не имел очень 
ясных представлений, хотя уже твердо решил из-
брать архитектуру в качестве своей профессии.

В какой-то мере первое знакомство и увлече-
ние архитектурой у меня произошло в очень юные 
годы, когда я впервые увидел архитектурные про-
екты на планшетах, висевших на стене у живше-
го в  одном доме с  нами гражданского инжене-
ра Владимира Германовича Гевирца, у которого 
впоследствии уже в Академии я слушал лекции 
по истории архитектуры и с которыми впослед-
ствии очень подружился. Впоследствии, в 1979 

С.В. Мирзоян
Иосиф Александрович Вакс — Учитель 
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году, в связи с исполнявшимся 100-летием со дня 
рождения (9 января 1979  г.) Якова Германовича 
Гевирца, мне в  Союзе ленинградских архитекто-
ров пришлось делать доклад о  его жизни и  дея-
тельности как архитектора-строителя, педагога 
и ученого — историка-архитектора.

Когда я пришел в Академию Художеств, лич-
но я знал только одного из признанных мастеров 
архитектуры  — Георгия Антоновича Косякова. 
Вот его я и задумал избрать своим учителем. В те 
годы я  не был лишен инициативы и  решитель-
ности. Время терять было нельзя, требовалось 
срочно собрать заявления и документы 20 чело-
век, желающих учиться архитектуре у моего из-
бранного учителя Георгия Антоновича Косякова. 
Не помню точно, как собирал я заявления среди 
приходящих абитуриентов и  даже от  случайно 
мимо проходивших Академию Художеств людей 
(примерно один такой случай был); но  помню, 
что вскоре собрал нужное количество заявле-
ний, в  число которых вошло конечно, и  мое, 
и мой собственный отец согласившийся подать 
заявление с  целью помочь мне скорее офор-
мить организацию архитектурной мастерской  
Г.А. Косякова.

Все это было не очень сложно, так как ника-
ких документов, кроме справок из «Домкомбеда» 
(домовой комитет бедноты) и личного заявления, 
в тот момент организации мастерских не требова-
лось. Конечно, согласие на открытие мастерской 
было мною заблаговременно получено у Г.А. Ко-
сякова. Другими энтузиастами таким же образом 
были организованы мастерские И.А.  Фомина, 
Л.Н. Бенуа, А.Б. Белогруда и других. В то же время 
Фомин, Бенуа, Щуко и, кажется, Покровский име-
ли уже мастерские на архитектурном факультете 
Женского Политехнического института, помеща-
ющегося на 10 линии Васильевского острова.

В женском Политехническом институте за-
нимались не одни женщины, но и мужчины. Так, 
например, вернувшийся обратно в  Академию 
Н.А. Троцкий, успевший даже защитить в инсти-
туте дипломный проект, Д.П.  Бурышкин, чета 
архитекторов Пясковских, сын И.А.  Фомина  — 
Игорь Фомин, сын О.Р.  Мунца  — Володя Мунц 
и многие другие.

***
Итак, началась у меня академическая жизнь, 

полная забот и  активной общественной дея-
тельности. Надо было организовать и  оснастить 
мастерскую. Ведь до 1918 года такого количе-
ства студентов и  таких мастерских не  было. Ра-

нее были мастерские дипломные у  живописцев, 
скульпторов и архитекторов.

Студенты архитектурного факультета б. Ака-
демии предметами занимались в  аудиториях, 
с проектированием в циркуле, да и студентов, как 
я сказал выше, было в то время немного. Сейчас 
же, в связи с новой организацией архитектурных 
мастерских, все практическое обучение должно 
было сосредоточиться в  помещении одной ма-
стерской у  одного мастера и  его помощников, 
количество которых должно было увеличиться 
по мере увеличения числа учеников в мастерской.

В нашей мастерской первое время управлялся 
один Георгий Антонович и, конечно, с нашей по-
мощью. Первое время мы занимались меблиров-
кой мастерской, которая размещалась во втором 
или третьем этаже рядом с  чугунной лестницей 
у будущего деканата архитектурного факультета.

Очень активным организатором мастерской 
Г.А. Косякова и впоследствии его первым старо-
стой был Михаил Федорович Егоров, любимый 
Георгием Антоновичем: один из самых преданных 
ему учеников.

Одновременно с  меблировкой мастерской, 
собираемой по всей Академии по принципу: где 
что плохо лежит, а  тогда в  Академии было еще 
всего очень много, мы заботились об оснащении 
своей мастерской учебными пособиями.

Имевшихся в Академии гипсов, архитектур-
ных деталей, слепков, обломов нам почему-то 
показалось недостаточно. И вот, прослышавши о 
наличии большого количества гипсовых моделей 
и слепков в Училище Штиглица, я возглавил экс-
педицию за получением и доставкой этих «сокро-
вищ» в Академию, в нашу мастерскую.

Как и почему получили мы разрешение на 
вывоз этих, подчас уникальных, слепков из Штиг-
лицевских коллекций, в памяти не сохранилось.  
Видно, в  эти годы там тоже было какое-то без-
властие. Но как мы собирали по чердакам здания 
Штиглица, расположенного на  набережной реки 
Фонтанки, как мы выносили и вывозили на двух 
колесных тележках, а также на телегах, запряжен-
ных лошадьми, так называемыми ломовиками, и 
как привозили все это в Академию Художеств — 
запомнилось хорошо.

Впоследствии, в конце двадцатых годов, рек-
тор Маслов, сменивший последнего в мою быт-
ность студентом ректора Академии, культурней-
шего человека того времени, коммуниста Эдуарда 
Эдуардовича Эссена, приказал разбить большин-
ство слепков, классических образцов скульптуры 
и  архитектуры. Он  же, Маслов, приказал разре-

S.V. Mirzoian
My Mentor. Iosif Aleksandrovich Vaks
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зать и выдать студентам на этюды, полотна мно-
гих работ методического фонда воспитанников 
б. Академии Художеств, из которых впоследствии 
<многие> стали известнейшими художниками 
России.

Освобожденный через пару лет от ректорства 
Маслов, по слухам, ходившим тогда в Академии, 
перешел на работу в качестве директора колбас-
ной фабрики. Память о его, к счастью, непродол-
жительной, но достаточно громкой деятельности 
на  поприще искусства, еще долго, как анекдот, 
хранилась у работников Академии Художеств.

Несколько освоившись с новой своей ролью 
студента Академии Художеств (так мы продол-
жаем называть наше учебное заведение) и сразу 
войдя в ее нарождающуюся, новой формы, обще-
ственную жизнь, решил я, что мне лучше жить 
поближе к моему месту учения.

Вместе с  одним из  моих новых товарищей, 
живописцем Володей Плешаковым, задумали 
мы  подыскать себе подходящее жилье. Володя 
Плешаков, в отличие от меня, был уже не новым 
человеком в искусстве и в опыте творческой рабо-
ты. В Москве он закончил Строгановское учили-
ще и приехал в Петроград совершенствовать свое 
художественное образование, привезя с  собой 
из Москвы приличного размера сундук с книгами 
и журналами по искусству.

К моему и многих знавших его товарищей 
удивлению в этом сундуке были не столько целые 
книги и журналы, как в основном вырезанные из 
этих книг и журналов отдельные страницы фо-
тографий и цветных репродукций с различного 
рода как прикладного, так, в основном, живопис-
ного искусства. По словам Плешакова, он не мыс-
лил себе возможности работать без этого матери-
ала. Строгановское училище и вся полученная им 
художественная подготовка придавала всем его 
последующим работам значительную сухость и 
необычайную протокольность. Впоследствии, с 
начала войны, он работал декоратором в театре 
Краснознамённого Балтфлота и умер в Ленингра-
де, во время блокады.

Познакомившись и подружившись с Плеша-
ковым, мы <…> на почве совместной деятельно-
сти в Совете Старост, который состоял из старост 
и актива всех вновь организованных творческих 
учебных мастерских. Совет этот, в начале орга-
низации мастерских, играл очень значительную 
роль в жизни новой советской Академии. С сове-
том старост очень считался и немного его побаи-
вался один из первых комиссаров «Академии»,  

художник Алексей Ефремович Карев, которого 
мы тогда еще не знали как художника3.

НАШЕ ОБЩЕЖИТИЕ
Угол третьей линии и  Большого проспекта 

Васильевского острова стоит жилой дом, вплот-
ную примыкающий к строениям Литейного дво-
ра Академии Художеств, а одна из глухих торце-
вых стен этого дома непосредственно выходит 
на Литейный двор.

Разузнали мы, что в этом доме имеются по-
кинутые и теперь никому не принадлежавшие 
квартиры. Сейчас не очень уверен, мы ли пер-
вые, или до нас кое-кто из студентов первыми 
поселились в этом доме, но присмотрели мы с 
Плешаковым, небольшую квартиру во 2-ом эта-
же, состоящую из 4-х комнат, кухни, прихожей с 
окнами, выходящими во двор, и с двумя выхода-
ми. Один на большой проспект и другой во двор. 
Сохранилась в  этой квартире некоторая обста-
новка и даже рояль. Кое-какие необходимые для 
домашнего хозяйства предметы (посуда, примус 
и  т.  п.) мы  получили из  специальных кладовых 
домашних вещей, находившихся тогда во Дворце 
Труда. Вещи эти выдавались без особых затрудне-
ний и нуждающимся в них студентам. Мы честно 
поделили с Плешаковым оставшуюся в квартире 
мебель и  другие предметы обстановки и  заняли 
по  одной комнате, а  одну большую проходную 
комнату, с находившемся в ней роялем, преврати-
ли в общую комнату — гостиную. Для большего 
удобства сообщения с  Академией мы  с Плеша-
ковым организовали пролом в  стене, непосред-
ственно примыкающей к Литейному двору, и по-
лучили туда удобный выход.

В этом же  доме поселилось много академи-
стов, как старых, дореволюционного поступле-
ния, так и  новых, таких, как мы, поступления  
1918 года.

В первом этаже в  многокомнатной квартире 
с окнами, выходящими во двор и на третью линию, 
жили с  семьями ряд художников, недавно окон-
чивших еще старую Академию. Такие, как А.Н. Са-
мохвалов с женой и с двумя дочерями4. Художник 
Алексей Алексеевич Ефимов весьма интересный 
человек, художник <…>5, мощный по  виду и  не-
сколько мрачный по натуре, художники Апостоли 
и Чупятов, архитектор Платон Сократович Басков, 
мой самый близкий друг, его жена архитектор 
Муза Ефимовна Максимова, художник А. Горбов, 
архитектор Василий Иванович Печенев, дореволю-
ционного поступления, и многие другие.

С.В. Мирзоян
Иосиф Александрович Вакс — Учитель 
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Через год-два организовалось еще одно об-
щежитие на 5-ой линии В.О., куда переехала часть 
архитекторов из нашего общежития и поселилась 
вновь, студенты архитекторы, такие, как, напри-
мер, впоследствии весьма известный карикату-
рист-архитектор Слава Малаховский, Николай 
Кравченко с  женой-архитектором Жарницкой 
и другие.

Часто мы собирались в общежитии на 5-ой 
линии, где по  одной лестнице, ниже этажом, 
жил известный пианист Софроницкий и  часто 
звуки исполняемых им  вещей доходили до  нас 
через открытые окна. Иногда в общежитие под-
нимался кто-нибудь из квартиры Софроницкого 
и просил шуметь не так громко. Мы всегда с ува-
жением относились к подобным просьбам. Ведь 
мы  были уже тогда весьма интеллигентными 
людьми.

Помню, как иногда, собравшись в  комнате 
к Кравченко вслух читали только что вышедшие 
из печати рассказы М. Зощенко — «Рассказы го-
сподина Синебрюхова». Мы  очень ценили юмор 
Зощенко того времени, тем более, что на подоб-
ные темы мы сами собирали материал и записы-
вали его в большую толстую тетрадь (амбарную 
книгу), которую мы  называли «Книга живота». 
Эта книга находилась всегда у  Кравченко и  без-
возвратно пропала с  его смертью в  блокаду Ле-
нинграда. Кстати, в то время, когда мы увлекались 
произведениями М.  Зощенко, тогда еще начина-
ющего и  малоизвестного писателя, его младшая 
сестра Ляля, неоднократно упоминавшаяся в его 
произведениях, работала в канцелярии Академии 
Художеств.

Еще позже, уже в середине двадцатых годов, 
организовалось новое, третье общежитие акаде-
мистов, в  основном, архитекторов, уже на  набе-
режной Красного Флота, где поселилась доволь-
но смешанная компания: архитектор Олег Лялин 
с  женой, архитектором Лизой Рахманиной, гра-
фик Леонид Хижинский, архитектор Николай 
Оленин с женой и переехавший туда же с 5-ой ли-
нии Слава Малаховский. И это, и другие упомя-
нутые общежития были, конечно, не общежития 
в  современном понимании «студенческое обще-
житие»  — это были скорее коммунальные квар-
тиры в лучшем смысле этого понятия. Здесь жили 
молодые семейные и холостые художники, жили 
как бы  одной дружной семьей, с  одинаковыми 
взглядами на жизнь, на искусство и на открываю-
щееся перед нами будущее.

Возможно, и в других вузах того времени про-
исходило нечто подобное, и  много счастливых 

и крепких в дальнейшем супружеских пар выхо-
дило в жизнь, подобно Академии, также из стен 
этих учебных заведений.

Был у нас в то время в Академии очень кра-
сивый обычай. Весной, когда в нашем академиче-
ском саду расцветала сирень и приходило время 
ее  срезать, вахтер, ведающий садом, приглашал 
нас в  сад. Мы  приходили со  своими девушками, 
как «академическим» и, так и посторонними с Ва-
сильевского острова. Всем пришедшим с  нами 
девушкам преподносили большие букеты сире-
ни, и  мы все прогуливались по  саду. Шли мимо 
батальной мастерской,  где можно было иногда 
увидеть живую лошадь. Шли мимо здания моза-
ичной мастерской,  где в то время жил и работал 
знаменитый впоследствии художник Татлин. Там 
же, в мастерской с Татлиным, работали будущие 
архитекторы Т.М.  Шапиро и  И.  Меерзон (один 
из  соавторов здания Нарвского универмага). 
В этом здании мозаичной мастерской, в саду Ака-
демии создавал Татлин свою знаменитую впо-
следствии башню III Интернационала, с которой 
он и вошел в историю советского искусства, (баш-
ня, которая так сейчас нравится художнику Илье 
Глазунову (см. «Правда» от 30 сентября 1960 г.).

Для пополнения своего бюджета, а  стипен-
дии мы первые годы не получали, пришлось зна-
чительному количеству студентов искать какие- 
то источники существования. Организовались 
группы грузчиков, которые работали в  ленин-
градском морском порту. Я  был в  числе одной 
из таких групп. Не помню, сколько нам платили, 
но  помню, что часто платили натурой, в  основ-
ном только продуктами. Продукты мы привози-
ли в Академию и там честно делили между участ-
никами бригады, например, бочку селедок и т. п. 
Между прочим, и  в самом порту были случаи 
дополнительно попитаться. Трудно было толь-
ко пытаться вынести что-либо съестное. Ну, на-
пример, «случайно уронил» ящик,  который при 
этом разбивался, можно было выпить несколько 
банок сгущенного молока или чего-нибудь друго-
го, тоже подходящего для немедленного употре-
бления. Можно было наполнить карман мукой 
и т. п. Надо сказать, что художники были людьми 
изобретательными, а время было очень голодное.

Большую нужду мы, живущие в общежитии 
Академии, испытывали в топливе. Собирали его 
всюду, где только видели. Так, например, в  под-
вальных окнах в  домах по  Большому проспекту 
сняли или выломали все деревянные ставни. В не-
жилом доме в академическом переулке, что про-
тив Академии, вынули все рамы с уже выбитыми 

S.V. Mirzoian
My Mentor. Iosif Aleksandrovich Vaks



32

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2023 / 3 | ДИЗАЙН

стеклами. Был и  такой случай. У  спуска к  Неве 
со сфинксами, против главного входа в Академию 
Художеств, долгое время стоял баркас, в котором 
некоторое время жили водолазы. С набережной 
на баркас были перекинуты деревянные сходни в 
две доски. В один из вечеров четыре академиста, 
проходя мимо, не удержались и, подняв сходни, 
унесли к себе в общежитие. На  следующий день 
на месте унесенных сходен лежали новые.

Только в  порту, познакомившись с  живши-
ми на баркасе и работавшими с нами водолазами, 
мы узнали, что, положив новые сходни, они с топо-
ром сидели по очереди 2 или 3 ночи, подкарауливая 
тех, кто мог снова прийти за новыми сходнями.

Вспоминая более поздние года пребывания 
в Академии, нельзя обойти вниманием и органи-
зованный группой студентов как живописного, 
так и, в  основном, архитектурного факультетов 
своеобразный студенческий театр АХ  — Акаде-
мия Художеств, ставший впоследствии на корот-
кое время полупрофессиональным. Помещался 
он в одной из бывших мастерских, живописной 
или скульптурной, не помню точно, на Литейном 
дворе, в корпусе, выходящем на Большой про-
спект Васильевского острова. Почему я его на-
зываю «полупрофессиональным», потому что он 
официально был зарегистрирован в «Сорабисе» 
(профессиональный союз работников искусств) 
и иногда выступал не только в Академии, но и в 
других организациях. Так, например, специаль-
но приготовленные сценические миниатюры и 
отдельные эстрадные номера некоторое время 
демонстрировались в ресторане «Доменик», где 
имелась эстрада, и в других подобных учреждени-
ях. Так как это происходило после 12-ти ночи, ког-
да кончали работать театры, то в наших эстрад-
ных выступлениях часто принимали участие не-
которые артисты, приходящие и после окончания 
спектаклей поужинать в «Доменик». После высту-
пления, съев подаваемый нам ужин, мы отправ-
лялись на извозчиках домой в Академию. Все это 
было уже во время НЭПа.

Если для выездных выступлений мы пользо-
вались такими авторами, как Саша Черный, а  в 
отдельных эстрадных номерах показывали наше 
искусство танца — например, чечетку, в которой 
успешно выступали студенты-архитекторы Ля-
лин, Малаховский, Басков и  я, то  в спектаклях, 
проходивших, так сказать, в нашем стационаре, в 
Академии, мы ставили специально сочиненные с 
преимущественно этой же чечеточной четверкой 
целые пьесы или пантомимы. Помню два спек-
такля-пантомимы, один  — «История Академии 

Художеств» от  начала до  наших дней, другой  — 
балет на  тему оперы «Фауст», где кто-то из  нас 
танцевал главную роль  — Маргариты. Почти 
на  каждом спектакле, а  они редко повторялись, 
в первом ряду сидели наши профессора и доста-
точно активно аплодировали. В один из вечеров 
шла какая-то фантастическая постановка, посвя-
щенная Академии в  будущем. Через некоторое 
время И.А. Фомин передал мне текст фантастиче-
ского сценария и рисунки костюмов действующих 
лиц для этого сценария. Рисунки костюмов у меня 
сохранились, текст, к сожалению, не сохранился. 
Тема этого сценария была весьма сходна с «Аэ-
литой» А.Н. Толстого, которая тогда еще не была 
им написана.

В те  далекие времена, когда, как говорилось 
выше, Академия не  имела официальных студен-
ческих общежитий, но почему-то очень большое 
количество студентов и дореволюционных посту-
плений, преспокойно жили в ее стенах, не говоря 
уже о  значительной части сотрудников и  обслу-
живающего персонала, проживающих в  квар-
тирах на  Литейном дворе. Я  еще застал живше-
го в  Академии архитектора Свиньина, автора 
и  строителя музея Этнографии, дочь которого 
также училась на  архитектурном факультете. 
Свиньин тогда занимал должность архитектора 
здания Академии художеств. Также на Литейном 
дворе жил и правитель канцелярии Василий Гав-
рилович Самойлов и другие служащие; некоторые 
профессора с семьями, также, как и обслуживаю-
щий персонал, жили, в  основном, на  Литейном 
дворе, в  нескольких корпусах. Часть персонала, 
обслуживающие, главным образом, учебные по-
мещения, проживали в многочисленных неболь-
ших квартирах в стенах главного здания.

Здесь жили такие всем нам хорошо известные 
лица, как вахтер Прокофий Кириллович Парамо-
нов, вахтеры Семенов, Григорьев, Николаев и дру-
гие. Это были весьма колоритные фигуры старой 
Академии, оставшиеся еще с  дореволюционных 
времен и  пользовавшиеся большим уважением 
многих поколений воспитанников Академии и ее 
профессуры.

Парамонов, Григорьев и Николаев были вахте-
ры, которые обслуживали помещения архитектур-
ных дипломных мастерских у разных руководите-
лей и  знаменитый «циркуль». Они не  только хо-
зяйственно обслуживали эти помещения, но жили 
жизнью мастерских, жизнью студентов, профессо-
ров, руководителей этих дипломных мастерских. 
Они знали всех не только в лицо, но и по имени, 
по характеру и знанию каждого в отдельности.

С.В. Мирзоян
Иосиф Александрович Вакс — Учитель 
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Семенов обслуживал одну из  скульптурных 
мастерских, был там глиномялом, т. е. человеком, 
подготавливающим привозимую глину для рабо-
ты с  ней студентов-скульпторов. Одновременно 
он  был еще и  штатным натурщиком. На  многих 
ученических листах и  живописных этюдах вос-
питанников Академии, впоследствии знаменитых 
художников, можно увидеть портреты этих очень 
преданных своему делу и своей профессии людей.

Многие авторы из  состава этих коллекций 
становились впоследствии большими имена-
ми и  их работы приобретали значительную  
ценность.

Мы, архитекторы, впоследствии очень люби-
ли нашего Парамонова. К  нам он  относился как 
к  своим опекаемым несмышленышам, которым 
всегда охотно и бескорыстно помогал, радовался 
нашим успехам и вместе с нами переживал наши 
неудачи. Для истории небезынтересно, что наш 
Парамонов одно время был лишен избиратель-
ных прав, т.  к. до поступления на работу в Им-
ператорскую Академию Художеств служил не-

которое время вахтером в Литовском замке, где 
помещалась до революции женская тюрьма. У 
него было свое рабочее место в темной кладовой 
рядом с «циркулем», уютно пахнущей деревом и 
столярным клеем. Здесь мы часто сиживали, пока 
«Парамоныч» натягивал нам на доску лист ватма-
на для очередного проекта. Здесь же окантовывал 
он нам готовые работы, рисунки, композиции 
(фантазии) на архитектурные темы, которые осо-
бенно любил И.А. Фомин.

Но особенно незаменим был для нас Парамо-
ныч, когда наступала пора очередных подач теку-
щих курсовых проектов. Вот во время очередных 
обходов для оценки наших проектов перед по-
явлением Совета и выходил на сцену Прокофий 
Кириллович Парамонов. Обойдя до прибытия 
Совета выставку наших курсовых работ, прове-
рив чистоту и порядок в циркуле, он выходил к 
нам в коридор и, пока Совет ставил категории на 
проектах, Парамонов уже заранее объявлял нам: 
Тебе, Вакс, сегодня вторая будет, тебе, Илья Рек, 
первая — и в большинстве случаев не ошибался.

Архив И.А. Вакса. Л., 1919–1986. С. 172, 257–278.
______________________
Примечания
1  Памятник сейчас находится во дворе Мраморного дворца (арх. А. Ринальди), ул. Миллионная, 5/1 (Здесь и далее прим. С.В. Мирзоян).
2  Теперь Санкт-Петербургский политехнический университет Петра Великого.
3  С 1921 по 1922 годы преподавал в Центральном училище технического рисования барона Штиглица, с 1922 по 1941 годы во ВХУТЕИНе (Академия Художеств).
4  С 1948 по 1951 гг. А.Н. Самохвалов преподавал в ЛВХПУ.
5  Не разборчиво.
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ЯН ЧИХОЛЬД И КОНЦЕПЦИЯ НОВОГО:
КАРТИНА МИРА И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПРОГРАММА

Принцип Нового можно рассматривать как одну из центральных идей Яна Чихольда. В его рабо-
тах, посвященных дизайну и, прежде всего, в тексте «Новой типографики» принцип Нового стал 
формообразующей концепцией. Идея Нового, в свою очередь, была положена в основу преобра-
зования всей системы печатной графики и  графического дизайна. В  рамках статьи рассмотре-
ны основные аспекты идеологии Нового. Создание обновленной картины мира — главный тезис 
«Новой типографики». Говоря о формировании нетрадиционной графической системы, Чихольд 
стремится к  созданию новой визуальной программы. Эта концепция Нового использовала не-
сколько базовых принципов. Первый — обновление и реорганизация художественной системы. 
Второй аспект  — идеологическая и  содержательная новизна. Она подразумевала идеализацию 
нового и создание новых смысловых форматов. Третье — Новое в системе Чихольда носит ра-
дикальный характер. В идеологической программе Чихольда Новое — это разрыв со старым, где 
утрата минувшего носит абсолютный характер. В статье рассматриваются основные аспекты, свя-
занные с формированием идеологической концепции Нового в системе графического дизайна.
Ключевые слова: Ян Чихольд, «Новая типографика», дизайн книги, графический дизайн, Bauhaus, 
Движение искусств и ремесел

E.V. Vasilieva

JAN TSCHICHOLD AND THE CONCEPT OF THE NEW:
A PICTURE OF THE WORLD AND AN ARTISTIC PROGRAMME

The principle of the New can be seen as one of the central ideas in Jan Tschichold’s work. In his work 
on design and, above all, in the text of The New Typography, the principle of the New became a formative 
concept. The idea of the New, in its turn, was the basis for the transformation of the entire system of printed 
graphics and graphic design. The main aspects of the ideology of the New are discussed in his article. The 
creation of an updated picture of the world is the main thesis of The New Typography. Speaking about the 
formation of an unconventional graphic system, Tschichold sought to create a new visual programme. 
His concept of  the New used several basic principles. The first one is  the renewal and reorganisation 
of the art system. The second one is the novelty of ideology and content, which implied the idealisation 
of the new and the creation of new formats of meaning. The third one is the radical character of the New 
in Tschichold’s system. In Tschichold’s ideological programme, the New is a break with the old, where 
the loss of  the past is absolute. The article deals with the main aspects related to  the formation of  the 
ideological concept of the New in the system of graphic design.
Keywords: Jan Tschichold, The New Typography, book design, graphic design, Bauhaus, Arts and Crafts 
Movement

В художественной системе Яна Чихольда 
программа Нового стала одной из  цен-

тральных тем [Hollis 2001; Васильева 2021]. Но-
визну как основу идеологической программы Чи-
хольд обозначил основой своей «Новой типогра-
фики», опубликованной в 1928 году [Tschichold 

1928]. По  сути, это  — платформа, на  которой 
построена его программа новой типографики. 
В изложении Чихольда новая типографика — это 
новая картина мира. В  новой типографической 
программе речь идет не только (а на самом деле — 
и не столько) о новых графических формах или 
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новых визуальных эффектах, но о новой идеоло-
гической программе и новой картине мира.

«Новая картина мира» — название заглавно-
го раздела книги Чихольда, ее первой главы. Это 
условное введение обозначает общую программу 
книги и концепцию Чихольда. Он позициониру-
ет свою новаторскую графическую систему как 
основу нового мира, основу нового графического 
порядка, где создание новой действительности 
важнее, нежели создание новых изобразитель-
ных элементов. «Суть противостояния старого 
и нового — не произвольное создание новой фор-
мы», — отмечает он [Tschichold 1928: 17]. Смысл 
новой графической системы  — создание новых 
реалий, формирование не только новой художе-
ственной, но  и идеологической практики. Этот 
процесс затронул не только графику, но и все ху-
дожественное пространство рубежа XIX–XX ве-
ков [Горбунова 2021: 122].

Создание новой основы мира — главный те-
зис «Новой типографики». Ставя вопрос о новой 
графической системе, Чихольд говорит о рожде-
нии новой эпохи, новой художественной системы 
и новой визуальной программы. Суть этой эпо-
хи  — формирование новой идеологии и  нового 
порядка, формирование нового смыслового ре-
гламента. В «Новой картине мира» Чихольд по-
стулирует формирование новой идеологической 
программы и  нового визуального порядка. Чи-
хольд говорит о «Новом», как о выражении сути 
наступившей эпохи.

Эта концепция Нового использовала не-
сколько базовых принципов. Первый — обнов-
ление и реорганизация художественных подхо-
дов, самой художественной системы, формиро-
вание новой визуальной программы. Эту худо-
жественную новизну Чихольд соотносит с визу-
альной революцией русского конструктивизма, 
немецкого Баухауса, с  деятельностью Ле  Кор-
бюзье. Главными характеристиками новой си-
стемы Чихольд видит инженерию и геометрию, 
их способность противостоять хаосу. Смысл но-
вой художественной системы  — в  способности 
к  этому противостоянию. Здесь в  системе Чи-
хольда возникает еще один концепт — новизна 
как возможность обращения к идеальной форме 
[Васильева 2016b: 73].

Второй аспект, на который мы можем обра-
тить внимание, — это идеологическая и содер-
жательная новизна. Она подразумевала созда-
ние новых смысловых форматов, а  также идеа-
лизацию нового, когда любое новое выглядело 
привлекательно уже своей новизной. «Молодое 

поколение абсолютно поддерживает техниче-
ские усовершенствования окружающей среды, 
которые создают новое отношение к  миру»,  — 
отмечает Чихольд [Tschichold 1928: 14]. Важное 
обстоятельство здесь  — утопический характер 
новизны. Новое не  определено и  недоступно, 
оно обозначает новый мир в  его становлении. 
Этот аспект концепции Нового развивался 
на протяжении всего Нового времени [Василье-
ва 2018: 12], и Чихольд использовал сложивший-
ся устойчивый стандарт.

Третье  — Новое в  системе Чихольда носит 
радикальный характер. Новизна — маркер прин-
ципиальной дистанции по  отношению к  худо-
жественной системе предыдущих десятилетий 
и  одновременно  — абсолютного характера про-
исходящих изменений. Новое  — это радикаль-
ный разрыв со старым. Часть этого процесса — 
священное противостояние Старого и  Нового, 
мифологическое преодоление старого порядка 
и  сотворение нового мира [Васильева 2017: 15]. 
Рассмотрим основные направления и концепции 
обозначенной системы.

BAUHAUS: КОНЦЕПЦИЯ НОВОЙ 
ТИПОГРАФИКИ И ЕЕ ОРИЕНТИРЫ
Идеи «Новой типографики», опубликован-

ной в 1928 году, были сформированы на  протя-
жении предыдущих лет. В 1925 году была опубли-
кована «Элементарная типографика» [Tschichold 
1925], а двумя годами раньше — в 1923 году со-
стоялось знакомство Чихольда с  программой 
Bauhaus и  его графической системой [Поздня-
кова, Васильева 2022: 59]. Этот момент принято 
считать поворотным в  художественной биогра-
фии Чихольда и  в традиции новой типографи-
ки [Meggs 1998; Hollis 2001]. В 1923 году Чихольд 
посетил Первую выставку Bauhaus, которая была 
организована в Ваймаре как попытка продемон-
стрировать художественную специфику школы 
и  стремление обозначить особенности новой 
изобразительной программы.

В 1923 году Законодательное собрание Тю-
рингии предложило школе Bauhaus провести 
выставку, которая рассказала бы о деятельности 
школы с момента ее основания в 1919 году и по-
служила бы своеобразным отчетом о работе шко-
лы за прошедшие четыре года [Staatliches Bauhaus 
1923: 82]. Полагают, что идея выставки противо-
речила намерениям Вальтера Гропиуса, который 
предпочел бы  отложить публичное представле-
ние деятельности школы для достижения более 
убедительных результатов [Staatliches Bauhaus 
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1923: 82]. Тем не  менее, выставка была подго-
товлена и  проведена. Гропиус сформулировал 
ее  тему как «Искусство и  технологии: новое 
единство». Первая выставка Bauhaus проходила 
с июля по сентябрь 1923 года в Городском музее 
в Веймаре, а также в классах и мастерских глав-
ного здания Bauhaus, построенного в 1906 году 
по  проекту Анри ван  де  Вельде еще для Вели-
кокняжеской Саксонской школы прикладного 
искусства в  Веймаре (Großherzoglich-Sächsischen 
Kunstgewerbeschule Weimar).

Выставка 1923 года стала публичным пред-
ставлением не  только и  не столько отдельных 
работ и произведений, созданных в рамках учеб-
ных практик Bauhaus [Позднякова, Васильева 
2022: 58], сколько демонстрацией новой худо-
жественной стратегии и  новой художественной 
программы. Помимо выставочных объектов, 
судьба которых не  всегда складывалась очевид-
но в силу их радикального характера [Paret 2019: 
101], выставка 1923 года представила широкий 
спектр графической продукции, ориентирован-
ной на новую графическую систему и демонстри-
рующей новые графические формы.

Выставка 1923 года оказалась одним из пер-
вых мероприятий, которое было поддержано 
масштабной визуальной кампанией и  презен-
тационной графикой нового типа. В  частности, 
к выставке Bauhaus была выпущена Серия плака-
тов, самым известным из  которых является ли-
тография Юстуса Шмидта. Плакат Юста Шмидта 
был не  единственным графическим объектом, 
подготовленным к  выставке. Помимо литогра-
фии Юста Шмидта, было выпущено еще несколь-
ко постеров. Один из плакатов выполнил дизай-
нер и  выпускник Bauhaus Пауль Хаберер (1902–
1978). Автором еще одного постера был Людвиг 
Гиршфельд-Мак (1893–1965)  — ученик Лионеля 
Файненгера, ранее также посещавший лекции 
Генриха Вельфлина в Мюнхенском университете 
[Schwarzbauer 2021: 26].

Помимо постеров к  выставке был выпущен 
каталог «Staatliches Bauhaus in Weimar 1919–1923» 
[Staatliches Bauhaus 1923], дизайн которого гото-
вили Герберт Байер и Вальтер Гропиус. Наконец, 
к  выставке 1923 года была выпущена Серия  от-
крыток, представлявшая графические работы 
мастеров Bauhaus — Василия Кандинского, Пау-
ля Клее, Герберта Байера, Лионеля Файненгера 
и других мастеров.

По сути, выставка Bauhaus стала первым мас-
совым публичным представлением новой худо-
жественной системы. Речь шла и  о популярном 

представлении новой графической программы, 
и  о новых презентационных приемах, и, самое 
главное, о презентации новых графических форм. 
Выставка 1923 года была моментом, когда с новой 
художественной продукцией столкнулся массо-
вый зритель. Ключевым инструментом в  этом 
процессе стала графика. Масштабные проекты, 
систематически представившие художественную 
систему модернизма и Bauhaus, были еще впере-
ди. Выставка «Интернациональный стиль», где 
была широко представлена новая архитектура 
Bauhaus, состоится в Музее современного искус-
ства в Нью-Йорке в 1932 году. А масштабный ка-
талог «Bauhaus 1919–1928» под редакцией Гербер-
та Бейера, Изе и Вальтера Гропиусов будет издан 
только в 1938 году.

Массовому распространению графических 
идей Bauhaus способствовали и новые презента-
ционные методы, использованные на  выставке 
1923 года. В  частности, одним из  таких прие-
мов стал выпуск открыток, которые позволи-
ли массово тиражировать и  распространять 
отдельные изображения. Бейеровский каталог 
выставки представил деятельность Bauhaus как 
последовательную систему [Staatliches Bauhaus 
1923]. Новая графическая система была пред-
ставлена не  как эпизодический эксперимент, 
а как последовательная программа, которая за-
трагивала не только графику, но и архитектуру 
и  предметный дизайн. Графика была лишь од-
ним из  элементов этой системы, но  элементом 
важным, мобильным и  радикальным, прежде 
всего, в  силу своего тотального распростране-
ния. И  плакаты, и  подготовленный к  выставке 
каталог демонстрировали возможность новой, 
принципиально иной графической программы. 
А также подразумевали возможность ее тоталь-
ного распространения и  массового использо-
вания.

Хорошо известно, что выставка 1923 года 
произвела глубокое впечатление на  Чихольда. 
Он  воспринял и  обозначил принципы Bauhaus 
как новый вектор [Meggs 1998; Hollis 2001]. 
Выставка продемонстрировала саму возмож-
ность изменения графической системы, кото-
рую Ян  Чихольд считал консервативной. И  не-
смотря на  то, что типографика представлялась 
ему крайне консервативной областью, система 
Bauhaus была одной из  форм, которая демон-
стрировала возможность возникновения новой 
визуальной программы как в  сфере образова-
ния, так и в системе прикладной графики [Кис-
лицына 2017].
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ЭЛЕМЕНТАРНАЯ ТИПОГРАФИКА
И КОНЦЕПЦИЯ НОВОЙ ГРАФИКИ
Спустя два года после выставки Bauhaus 1923 

года, концепция новой типографики была сфор-
мулирована и  представлена Чихольдом в  си-
стематическом виде. В 1925 году на  страницах 
журнала Typographic Mitteilungen была опубли-
кована его работа «Элементарная типографи-
ка» [Tschichold 1925], в  которой были изложены 
и продемонстрированы основные принципы но-
вой художественной системы.

Журнал Typographic Mitteilungen был осно-
ван в 1903 году в  Лейпциге  — в  городе, где Чи-
хольд родился и где, начиная с 1919 года, обучал-
ся в Высшей школе графики и книжного искус-
ства. Typographic Mitteilungen издавался Обра-
зовательной ассоциацией немецких печатников 
[Scheriau 2000: 26] и представлял собой специфи-
ческий феномен. Основанный в 1903 году журнал 
был создан как издание, формирующее и демон-
стрирующее новые концепции в  полиграфиче-
ском пространстве. Сам факт появления такого 
журнала был маркером перемен и  фактом осоз-
нания инноваций в  области печатной графики. 
Появление Typographic Mitteilungen подразуме-
вало важность книжной графики как автоном-
ной дисциплины.

Идеологический вектор нового журнала 
можно было связать с  двумя основными на-
правлениями. Первое  — графические концеп-
ции Движения искусств и ремесел, деятельность 
издательства Kelmscott Press, проекты «Гильдии 
века» и  графика журнала «The Century Guild 
Hobby Horse». То есть, английская графика рубе-
жа XIX и XX веков и связанные с ней реформы 
полиграфической системы и  книжной графики 
[Miller 2008: 478; Miller 2013: 46].

Другое важное для Typographic Mitteilungen 
направление  — это концепция и  деятельность 
Немецкого [Schwartz 1996: 29] и  Швейцарского 
векрбундов [Васильева 2021: 90]. Идея журна-
ла формировалась одновременно с  развитием 
Deutscher Werkbund, систему которого Герман 
Мутезиус определил во  время своей работы 
в Англии в 1896–1903 годах. Журнал Typographic 
Mitteilungen, созданный под влиянием Ассоци-
ации немецких книгопечатников, фактически, 
был продолжением этой идеи. Помимо этого, 
в начале 1920-х годов Typographic Mitteilungen на-
ходился под очевидным влиянием графических 
концепций и  визуальных приемов, обозначен-
ных Питером Беренсом — одним из основателей 
и соучредителей Веркбунда [Frampton 1980: 92].

Система новой типографики, предложенная 
Яном Чихольдом на страницах журнала, поддер-
живала этот вектор и одновременно противосто-
яла ему [Schwartz 1996]. Возникшая в  контексте 
проектов Bauhaus, типографическая идея Чи-
хольда была ориентирована как на реформатор-
скую программу Движения искусств и  ремесел, 
так и на концепцию новой визуальной системы, 
обозначенную школой Bauhaus. (Bauhaus, в свою 
очередь, развивался под влиянием и  покрови-
тельством Немецкого веркбунда.)

В то же время, «Элементарная типографика» 
формировала принципиально новую систему, 
которая противостояла как идиллическому ро-
мантизму Уильяма Морриса, так и патриархаль-
ному классицизму Питера Беренса. Чихольд со-
здал принципиально новую систему, интересную 
не столько своей простотой или функционализ-
мом, сколько радикальной новизной. «Элемен-
тарная типографика» Чихольда не  только стала 
основой «Новой типографики» 1928 года, но  и 
обозначила визуальную программу и  графиче-
ские принципы всех последующих десятилетий, 
представив графический элемент как объект 
[Jijina et  al. 2017]. «Элементарную типографику» 
как основу проекта 1928 года можно рассматри-
вать основой и Швейцарской школы [Васильева 
2021: 85], и  современного графического дизайна 
в целом [Колодников 2022; Филиппова 2022].

Помимо принципиально новой визуальной 
программы, специфика «Элементарной типогра-
фики» заключалась в  соединении вербального 
и визуального начала. Публикация в Typographic 
Mitteilungen представляла собой не просто текст, 
но текст, оформленный в соответствии с обозна-
ченной графической системой. По  сути, «Эле-
ментарная типографика» представляла собой 
визуальный манифест, поддержанный сопрово-
дительным текстом. Программа, опубликован-
ная в  Typographic Mitteilungen, была положена 
в  основу «Новой типографики», где были обо-
значены основные принципы новой системы. 
К этим новым принципам, как правило, относят 
такие компоненты, как ассиметричная верстка, 
использование шрифтов без засечек, смысловое 
использование пустого пространства, формиро-
вание модульной сетки и выравнивание по лево-
му краю.

Чихольд не был единоличным изобретателем 
этих приемов, но, несомненно, именно он систе-
матизировал новый идеологический и  визуаль-
ный подход. Дизайн в  его программе оказался 
тесно связан с  текстовой структурой, был обо-
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значен условным компромиссом между текстом 
и изображением [Васильева 2016a: 5]. Артикули-
рованная Чихольдом система сформировала ос-
нову всего последующего графического дизайна, 
став основой современной графической практи-
ки [Hollis 2001: 16]. Эта графическая программа 
была подробнее представлена на страницах «Но-
вой типографики», опубликованной в 1928 году. 
В  книге новая концепция была изложена как 
последовательная система, связанная как с  тра-
дицией классического книгопечатания, так и  с 
современной художественной системой.

НОВАЯ ТИПОГРАФИКА 
И НОВАЯ ГРАФИЧЕСКАЯ СИСТЕМА
Bauhaus был не единственной системой, по-

влиявшей на концепцию новой типографики Яна 
Чихольда. В «Новой типографике» он посвящает 
целую главу формированию новой художествен-
ной системы. Чихольд называет этот раздел «Но-
вое искусство» [Tschichold 1928: 53] и в этом изло-
жении примечательны несколько аспектов.

Ян Чихольд рассматривает графический 
дизайн и  происходящие в  нем перемены через 
призму художественной системы. Этот подход 
не так очевиден, как может показаться на первый 
взгляд. До  второй половины XIX века печатное 
дело и художественная платформа были принци-
пиально разделены [Васильева 2021: 91]. Печатная 
графика была связана, прежде всего, с утилитар-
ной сферой, представления об искусстве в боль-
шей степени были соотнесены с  живописью 
и  графикой. Принадлежность художественной 
системе, в  свою очередь, была определена про-
странством выставки [Krauss 1982: 314]: произ-
ведения, находившиеся за  пределами выставки, 
не допущенные или не предполагающие участия 
в экспозиционной среде, фактически находились 
за пределами художественной системы [Василье-
ва 2019: 70]. Прикладная графика, возникающая 
не только как художественный, но и как социаль-
ный феномен, была связана с пространством го-
рода, его утилитарным и социальным ландшаф-
том [Benjamin 1969].

Во второй половине XIX века это разграни-
чение постепенно меняется: графика и  связан-
ная с ней ремесленная система рассматриваются 
как часть художественного пространства, функ-
ции художественной среды оцениваются через 
их прикладной потенциал [Бандорина 2022: 108]. 
Этот процесс, инициированный Движением ис-
кусств и ремесел [Boris 1986; Miller 2013; Froissart 
2005] и связанный с различными областями при-

кладной художественной системы (интерьер, ме-
бель и т. д.), в начале XX столетия приводит к ра-
дикальным изменениям в  прикладной графике. 
И если в дизайне мебели, стекла и текстиля этот 
процесс начинается раньше, в  начале 1860-х го-
дов, то в графическом дизайне эти преобразова-
ния происходят только на рубеже XIX и XX веков.

В предметном дизайне возникновение но-
вых художественных концепций связывают, 
прежде всего, с  Движением искусств и  ремесел, 
деятельностью Уильяма Морриса и  основанием 
в 1861 году компании Morris, Marshall, Faulkner 
& С°. Хорошо известен тот факт, что его понима-
ние ремесла как части художественной системы 
способствовало радикальному преобразованию 
представлений как об искусстве [Бандорина 2022: 
109], так и о ремесле [Meggs 1998]. Этот процесс 
подразумевал мимикрию художественной си-
стемы в  сторону утилитарных форм. Приклад-
ной характер Модерна и утилитарные принципы 
Ван де Вельде [Buelinckx2013: 35], формирование 
Немецкого веркбунда [Campbell 1978: 25], пред-
ставление дизайна как сферы новых художе-
ственных возможностей, формирование концеп-
ции функционализма [Frampton 1980: 103] и Ин-
тернационального стиля [Васильева 2016b: 74] — 
эти сюжеты были положены в основу понимания 
новой художественной системы. Смысл этого 
вектора заключался в  представлении ремесла, 
его визуальных и технических инструментариев, 
частью художественной системы. Формирование 
новой программы означало придание ремеслу 
принципиально нового статуса, его идентифи-
кацию как художественного, а  не утилитарного 
инструмента [Hollis 2001: 18].

Одновременно новая система демонстриро-
вала привилегию ремесленного начала в  систе-
ме искусств. Союз искусства и ремесла мог быть 
воспринят как принципиальное условие принад-
лежности художественной системе [Васильева 
2021: 93]. Возможности технологичного промыш-
ленного производства были одним из  условий, 
которые позволяли обеспечить высокий стан-
дарт. Концепция технологического совершен-
ства и художественной «сдельности» стала одним 
из условий формирования дизайна как самостоя-
тельной дисциплины. С одной стороны, развитие 
этого вектора подразумевало интерес к техноло-
гической основе в различных сферах искусства, 
с другой — мимикрию художественной системы 
в сторону утилитарных сфер. Прикладные обла-
сти, которые ранее не рассматривались в контек-
сте искусств, приобрели принципиально новый 
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статус и  стали частью художественной системы 
[Васильева 2021: 85]. Представление об искусстве 
и  принадлежность художественному простран-
ству была связана с  утилитарной или приклад-
ной сферой. Ремесло приобрело статус художе-
ственной дисциплины.

ЭРНСТ КЕЛЛЕР И НОВЫЕ 
ПРИНЦИПЫ ГРАФИЧЕСКОЙ СИСТЕМЫ
В сфере графического дизайна эти измене-

ния оказались связаны с  именем Эрнста Келле-
ра и  процессами, происходившими в  системе 
художественного образования в  Швейцарии. В 
1906 году ректором Школы прикладных искусств 
в Цюрихе стал Юлиус де Претере [Gnägi 2013: 10]. 
Он реформировал принцип преподавания худо-
жественных дисциплин, принципиально изме-
нив как цели художественного образования, так 
и понимание его задач в сфере искусств. Реформа 
де  Претере стала одним из  важных инструмен-
тов, который скорректировал идентификацию 
границ искусства и дизайна в целом [Brandle et al. 
2015].

Смысл реформы де  Претере заключался 
в  том, что он  принципиально сместил акценты 
в сфере художественного образования. В резуль-
тате предпринятых им изменений художествен-
ное образование перестало ассоциироваться 
исключительно с  классическими видами искус-
ства (живопись, рисунок, скульптура) и  было 
переориентировано на  утилитарные направле-
ния, связанные, прежде всего, с прикладной гра-
фикой. Реформа художественного образования 
в Швейцарии оказала принципиальное влияние 
на формирование графического дизайна как ав-
тономной дисциплины. Она стала переломным 
моментом в формировании ключевых идеологи-
ческих и  визуальных принципов Швейцарского 
дизайна, и  одновременно позволила идентифи-
цировать графический дизайн частью художе-
ственной системы.

Эта концепция, в частности, была поддержа-
на Эрнстом Келлером как в его графических ра-
ботах, так и в образовательной практике [Vetter 
et al. 2018: 47]. В 1918 году Келлер получил пригла-
шение Юлиуса де  Претере начать преподавание 
в Школе прикладных искусств и наук в Цюрихе 
(Kunstgewerbeschule Zürich). Появление такого 
мастера, как Келлер, было одним из  примеров 
привлечения к процессу преподавания не акаде-
мических живописцев, а прикладных графиков, 
понимающих искусство как прикладную сферу. 
Учебные курсы Келлера стали одной из  первых 

попыток введения графического дизайна в систе-
му высшего образования, что позволило рассма-
тривать прикладную графику как художествен-
ную дисциплину.

В рамках своей образовательной программы 
Келлер обозначил основные принципы, которые 
позднее будут положены в  основу Швейцарско-
го стиля или Швейцарской школы графического 
дизайна. В  реформе Келлера принципиальное 
значение приобрело не  столько преобразование 
формальных элементов (применение простых 
шрифтов, ассиметричное расположение элемен-
тов, использование модульной системы верстки 
и  т.  д.), сколько изменение концепции графиче-
ского дизайна и его статуса [Васильева 2021: 85]. 
Фактически, Келлер представил графический ди-
зайн как одну из форм медиа [Венкова 2010: 129].

Келлер стал одним из первых мастеров, кото-
рый рассматривал дизайн частью художествен-
ной системы. В его графической концепции и об-
разовательной программе прикладной дизайн 
претендовал на  позиции классических видов 
искусств. Дизайн замещал живопись и  занимал 
ту нишу, которая когда-то принадлежала тради-
ционным искусствам. Революция, совершенная 
де Претере и Келлером, подразумевала, что гра-
фический дизайн становится той формообразую-
щей художественной формой, которая определя-
ет стандарт и  вектор развития искусств. Келлер 
и де Претере позиционировали дизайн тем цен-
тром и той основой, которая определяла вектор 
развития других художественных дисциплин. 
Речь шла о  революционных преобразованиях 
в области дизайна [Степанов 2016: 146].

Система и  образовательная программа Кел-
лера была интересна тем, что именно графиче-
ский дизайн был той отправной точкой, который 
устанавливал регламент художественного про-
странства в целом и отдельных художественных 
дисциплин в  частности. Прикладной дизайн 
и  есть источник художественных концептов, 
основа системы искусств. В  системе де  Претере 
и  Келлера утилитарное было обозначено крите-
рием художественного.

ЧИХОЛЬД И ПРОСТРАНСТВО 
ГОТИКИ: НОВОЕ КАК РАДИКАЛЬНОЕ
В «Новой типографике» Чихольда акценты 

расставлены несколько иначе [Tschichold 1928: 
19]. В сущности, Чихольд не настаивает на при-
вилегии ремесла. Ремесло остается той плат-
формой, которая абсорбирует художественные 
концепции и адаптирует их в утилитарном про-
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странстве. Художественные идеи формируются 
в  области искусств и  лишь затем перемещаются 
в  пространство ремесла. Эта позиция отчасти 
соответствует тем принципам, которые форми-
ровались в области искусства и дизайна, начиная 
с Движения искусств и ремесел.

Чихольд видит искусство источником ди-
зайна, а не наоборот. В его программе искусство 
формирует основной регламент и идеологию ди-
зайна, который является, скорее, инструментом 
распространения художественных идей, нежели 
его источником. Новые форматы в дизайне, сама 
идея новизны, заложенная в  его системе, опре-
делены художественной доктриной искусств. 
Дизайн  — это художественная форма, реализо-
ванная в прикладной среде, и, опираясь на этот 
тезис, Чихольд оценивает как прикладные цели 
дизайна, так и его концептуальный формат. При-
надлежность системе искусств, соответствие его 
основным векторам определяет художественный 
статус дизайна.

В связи с этим у Чихольда возникает специ-
фическое разграничение, связанное с  определе-
нием феномена нового в  художественной систе-
ме. Во-первых, критерием Нового у  Чихольда 
становится не художественное, а радикальное. И 
во-вторых, принципиальное изменение художе-
ственной системы Чихольд связывает не  с про-
странством XX века, а соотносит с более ранни-
ми периодами и эпохами. Изложение, связанное 
с  описанием художественной системы, он  начи-
нает с готики.

В системе Чихольда готика становится той 
отправной точкой, которая формирует современ-
ное художественное пространство. Этот акцент 
выглядит несколько неожиданным, учитывая ка-
нонические представления о современности как 
об эпохе, формирование которой связывают с бо-
лее поздними периодами, в частности — с Новым 
временем [Васильева 2018: 11], романтизмом или 
визуальной программой XX столетия. Тем более 
внезапным этот пассаж выглядит у  Чихольда, 
ориентированного на  художественную концеп-
цию формирующегося модернизма. Это обозна-
чение художественной проблематики интересно 
в  силу того, что подразумевает знак равенства 
между понятиями Нового и Радикального.

Готика интересна Чихольду как феномен, 
принципиально изменивший художественный 
ландшафт своего времени. Новизна в  этой кон-
струкции подразумевает радикальный характер 
любых изменений. Новое радикально по опреде-
лению вне зависимости от своих форм. Критери-

ем нового является возникновение ранее отсут-
ствующей (или существовавшей на  периферии) 
системы. Новое связано с радикальной конструк-
цией отсутствия и это придает любой новоявлен-
ной системе радикальный характер.

Чихольд выстраивает концептуальную кар-
тину последовательных преобразований, куда 
включены романтическая живопись, импрессио-
нисты, пуантилисты. Эти направления являются 
частью радикальной художественной системы, 
формирование которой продолжил кубизм, фу-
туризм, экспрессионизм и  дадаизм  — то  есть, 
художественные течения, сформировавшие 
платформу классического модернизма. Особое 
место в формировании новой программы уделе-
но супрематизму и  русскому конструктивизму. 
Важным эпизодом формирования художествен-
ной системы представлены неопластицизм и  De 
Stijl. И, наконец, особое место в  формировании 
новой художественной программы уделено шко-
ле Баухаус. Чихольд говорит о системе Баухауса, 
с которой мастер познакомился на выставке 1923 
года и которая, как мы помним, была принципи-
ально важным прототипом в  концепции новой 
типографики. Чихольд оказался одним из  пер-
вых поклонников системы Баухауса и, фактиче-
ски, именно с его работ начинается канонизация 
этой образовательной системы и художественной 
программы. Течения классического модернизма, 
сформированная им система, были примером но-
вой радикальной художественной программы.

В «Новой типографике» концепция ради-
кального принципиально значима. Для Чихольда 
важны не  столько утилитарные преимущества 
преобразований, сколько их  радикальный ха-
рактер. Преодоление рукописного наследия кни-
ги или возникновение новой типографической 
системы связано с  утверждением радикальной 
программы Новизны. Здесь Чихольд не  только 
опирается на  концептуальную идею радикаль-
ных преобразований в  типографике. Он  ориен-
тируется на утопическую программу модернизма 
в целом, чье представление о новизне носит ради-
кальный характер.

У Чихольда новая типографика связана 
не  только с  радикальным представлением о  но-
визне, но и с утопическим пониманием Идеаль-
ного [Васильева 2016b: 75]. Чихольд, его творче-
ский метод и  теоретические работы принимали 
непосредственное участие в  героизации Нового. 
В  то же  время, Чихольд был не  единственным 
и  далеко не  первым сторонником идеи Нового. 
В данном случае речь идет не о философии ради-
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кального обновления, которая может быть соот-
несена и с традиционной идеологией [Eliade 1949; 
Васильева 2017], и  с классической философией. 
Речь о  концепциях Нового, которые формиро-
вались в системах дизайна рубежа XIX — начале 
XX веков и были связаны с такими традициона-
листскими и буржуазными форматами, как Дви-
жение искусств и ремесел и стиль Модерн.

ДВИЖЕНИЕ ИСКУССТВ 
И РЕМЕСЕЛ И ПРОБЛЕМАТИКА 
КОНЦЕПЦИИ НОВОГО
Одним из дискуссионных вопросов, связан-

ным с формированием концепции Нового в ди-
зайне рубежа XIX и  XX веков, является рефор-
маторский статус Движения искусств и ремесел. 
Речь идет о  преобразовании в  сфере дизайна 
и его формировании как автономной дисципли-
ны. По сути, начиная с Движения искусств и ре-
месел, мы  можем говорить о  сложении дизайна 
как самостоятельной дисциплины, а также о при-
вилегии ремесла в художественной системе. Эта 
идеологическая платформа сделала возможным 
последующее развитие дизайна как автономной 
системы.

Концепция Нового — не простой вопрос для 
Движения искусств и ремесел. С одной стороны, 
движение подразумевало создание нового изо-
бразительного метода и  новой идеологической 
платформы. С  другой, оно было ориентирова-
но на  художественную систему Средних веков 
и  Возрождения, подразумевало романтическую 
реставрацию прошлого. Опираясь на аналитиче-
скую концепцию Джона Рескина и обозначенную 
им  теоретическую платформу, Arts and Crafts 
Movement сформировало идиллический образ 
Средних веков, придав романтическому мифу 
Средних веков и Ренессанса зримую форму.

Эта позиция Движения искусств и  ремесел 
по отношению к историческому наследию инте-
ресна и важна. Дело не только в том, что в рамках 
Arts and Crafts Movement древность была пред-
ставлена источником современности, а в некото-
рых случаях воспринималась как основа идилли-
ческой программы Будущего [Buelinckx 2015: 15]. 
Модель «прошлое как идеальное будущее» была 
основой концепции Arts and Crafts Movement. 
Движение искусств и ремесел представляло про-
шлое одной из  форм Нового  — феноменом, ко-
торый противостоял обыденной повседневности 
и  был прототипом программы идеального бу-
дущего. Это касалось и  художественных форм, 
и принципов организации производства. В част-

ности, обращение к  системе средневекового це-
хового производства, романтизация ремесла, по-
ложенного в основу деятельности Arts and Crafts 
Movement, стали инструментом формирования 
идеологической программы будущего.

В системе дизайна идея утопического про-
шлого, обозначенная Движением искусств и  ре-
месел, стала основой ключевых институций 
классического дизайна. В частности, модель Arts 
and Crafts Movement была использована как при 
формировании Немецкого веркбунда, так и при 
создании школы Баухаус и  родственных ей  об-
разовательных систем. Принцип, обозначенный 
Движением искусств и ремесел, — и это хорошо 
известный факт — использовали и Школа герцога 
Саксонского, основанная Ван де Вельде, и струк-
туры Швейцарской школы дизайна, и  учебные 
программы Ульмской школы [Hollis 2001; Васи-
льева 2021].

Историческая основа и  романтический век-
тор, связанный с  сентиментальным представ-
лением древности, часто не  позволяют оценить 
радикальный характер преобразований, осу-
ществленный Arts and Crafts Movement. Концеп-
ция Нового, обозначенная Движением искусств 
и  ремесел, в  действительности, была построена 
на тотальном использовании новых характеров, 
образов, концептов. Историческая романти-
ка, инициированная Arts and Crafts Movement, 
была формой верификации всех основных тем, 
связанных с художественной системой. Интерес 
к  искусству готики и  Средних веков, иниции-
рованный Рёскином, кардинальная смена худо-
жественных приоритетов, привилегия частного 
и  камерного, утопический социализм Морриса 
[Boris 1986] — все эти обстоятельства могут быть 
обозначены не  просто как факты обращения 
к системе Нового, но как интерес к радикальному 
Новому. Этот интерес к Новизне оказался одним 
из тех векторов, который был заложен Движени-
ем искусств и ремесел, и который был воспринят 
всей последующей художественной системой 
XX века [Weiss 1975: 273].

Принципиальное отличие Arts and Crafts 
Movement от  многих последующих систем за-
ключалось в том, что его представление о Новом 
носило утопический характер. Новое не  созда-
валось как прямое руководство к  действию или 
манифест. Радикальный характер Нового был 
связан с  его иллюзорностью, с  его пониманием 
Нового как недостижимой утопии. Движение 
искусств и  ремесел представляло Новизну как 
идиллию. В  то же  время, Движение искусств 
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и ремесел сформировало основу художественных 
концепций, которые могут быть оценены как ра-
дикальные. В  частности, представления об  иде-
альном быте первой половины XX  века, их  по-
степенное преображение от  сентиментализма 
повседневности к  радикальному минимализму 
и  концептуальному функционализму были свя-
заны с концепциями Движения искусств и реме-
сел [Kardon 1993: 26].

АНРИ ВАН ДЕ ВЕЛЬДЕ: 
НОВОЕ КАК АБСОЛЮТ
Принцип Нового, обозначенный Движени-

ем искусств и  ремесел, был поддержан художе-
ственными системами рубежа XIX и  XX веков. 
Речь идет не только о радикальных формах ран-
него модернизма с  его футуристической кано-
низацией радикальных художественных воззре-
ний. Концепция Нового была важной частью 
и  основой классического Art Nouveau, которое 
в  большей степени принято считать буржуаз-
ным, нежели радикальным художественным те-
чением [Buelinckx 2013]. В то же время, вопреки 
распространенным представлениям, Модерн 
стал источником и основой многих радикальных 
идей. В  частности, Art Nouveau артикулировал 
концепцию Нового, сделав перспективу «Нового 
искусства» (или «Нового стиля») основой своей 
идеологической программы.

Концепция Нового была важной темой в тео-
ретических работах и творческих концепциях Ван 
де Вельде [Velde 1929]. Он оказался одним из тех 
мастеров, чья деятельность была ориентирована 
на  создание новой художественной формы. Ути-
литарная программа Ван де Вельде базировалась 
на двух основных платформах: непосредственное 
преобразование формы и  изменение регламента 
художественной системы. В  первом случае Ван 
де Вельде выступил инициатором новой системы 
формообразования, ориентированной на исполь-
зование более обобщенных, декоративных и эрго-
номичных элементов. Этот принцип был исполь-
зован и  в архитектурных решениях Виллы Эше 
(1902), и в дизайне рабочего кабинета Ван де Вель-
де (1903), и  в пространственной системе здания 
школы Великого герцога Саксонского (1906).

Одновременно с этим принцип Нового под-
разумевал реорганизацию художественной си-
стемы и  частичное изменение баланса между 
ремеслом и искусством. Как и многие его совре-
менники, Ван де  Вельде оценивал использова-
ние ремесленной платформы одним из способов 
реорганизации искусства. Он видел ремесло ин-

струментом создания новой художественной 
программы и  связывал его с  преобразованием 
регламента искусства. Одновременно с  этим, 
являясь последователем Движения искусств 
и  ремесел, он  полагал, что ремесло может быть 
реорганизовано за счет искусства и должно при-
обрести новый художественный статус. Эти фак-
торы — понимание искусства как ремесла, и ре-
месла как искусства  — стали для Ван де  Вельде 
основой концепции Нового.

К идее Нового как основе современной худо-
жественной программы Ван де Вельде обращался 
и в зрелом творчестве, и в своих ранних работах 
[Buelinckx 2015: 14]. Эта концепция была изложе-
на в его работах, написанных на рубеже XIX и XX 
веков на немецком и французском языках и опу-
бликованных в  Бельгии [Velde 1894], Германии 
[Velde 1907] и Швейцарии [Velde 1916–1917]. В 1929 
году этой проблематике был посвящен отдель-
ный труд — «Le Nouveau» («Новое») [Velde 1929]. 
Система Нового была артикулирована в  его ра-
ботах. В частности, он подчеркивал значение Art 
Nouveau как художественной системы, ориенти-
рованной на  преобразование и  представление 
Нового. Артикуляцию Новизны как феномена 
Ван де Вельде видел главной целью Модерна.

Концепция Новизны изначально возник-
ла у  Ван де  Вельде как радикальный маркер 
[Buelinckx 2013]. Он  идентифицировал Новое 
не  только как последовательную систему пре-
образования художественной формы, но  как 
форму идеологического анархизма. В  своих ра-
ботах он  много цитирует Бакунина, Кропотки-
на и  Ницше, представляя концепцию Новизны 
в радикальном формате. Эти два обстоятельства: 
интерес к феномену Новизны и радикальное по-
нимание системы Нового оказались принципи-
ально важными не только для Ван де Вельде, но и 
для всего последующего развития дизайна. Его 
работа «Le Nouveau», канонизировавшая прин-
цип Нового, вышла год спустя после публикации 
«Новой типографики» Чихольда, позициониро-
вав Новизну основой дизайна и главным крите-
рием художественного.

Идея Нового придавала концепции дизайна 
утопический нарратив [Froissart 2005: 12]. Новое 
само по себе возникало как недостижимый Абсо-
лют. Утопический вектор классического Модер-
на, а затем и раннего Модернизма подразумевал 
достижение такой художественной формы, кото-
рая сделает дальнейшие преобразования в сфере 
искусств бессмысленными и ненужными. В сво-
ей работе «Le Nouveau» он  замечал: «Мы хотим 
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создать устойчивое (надежное) новое, а не серию 
новых «новых» [Velde 1929: 28]. Концепция Ново-
го в этом смысле была стремлением к Абсолюту, 
попыткой приближения к Идеальному [Василье-
ва 2016b: 77] — как с точки зрения художествен-
ной формы, так и в идеологическом поле. Новое 
(и работы Ван де Вельде отражали эту доктрину) 
было не  только стремлением к  радикальному, 
но и движением к идеальному.

НОВОЕ КАК ИДЕОЛОГИЧЕСКАЯ 
ПРОГРАММА
И теоретические работы Чихольда, и  тек-

сты Ван де Вельде были ориентированы на очень 
важный принцип: представление новой системы 
как идеологически значимой. Речь идет о  пред-
ставлении новой графической концепции в коор-
динатах новой ценностной программы — иными 
словами, о формировании новой системы ценно-
стей и о признании новой графики частью этой 
общности. Тексты и  графика как Ван де  Вельде, 
так и Чихольда подразумевали не только изобре-
тение новых художественных форм, но  и фор-
мирование нового идеологического регламента, 
нового ценностного вектора и нового регламента 
системы [Гройс 1993: 21]. Принятие новой гра-
фики было возможно только в  условиях нового 
идеологического регламента. Поэтому речь шла 
не  столько о  создании новых художественных 
форм и  визуальных решений, сколько о  форми-
ровании новой визуальной нормы и нового гра-
фического стандарта.

Новое сложно связать с внекультурной тра-
дицией [Гройс 1993: 21]. Оно складывается в со-
циуме и  трансформирует свое положение в  си-
стеме культуры. Инновация не возникает извне, 
она меняет свою позицию в  культурном кон-
тексте, перемещаясь, как маргинальная форма, 
с безвестной периферии к значимому центру [Ва-
сильева 2023: 127]. Новое  — не  столько возник-
новение несуществующего, неявленного, сколько 
смена значения, которое преобразует статус вещи 
и  корректирует его коннотацию. Новое  — это 
изменение позиций, смена положения элемента 
в системе культуры.

Важное обстоятельство в  определении Но-
вого — его положение по отношению к старому. 
Констатировать инновационный характер явле-
ния крайне сложно, если нет фона для сравнения. 
Новое — всегда прецедент по отношению к ста-
рой форме и устоявшемуся регламенту. Иннова-
ция определяется в тот момент, когда возникает 
понимание ушедшего и  устаревшего. Условная 

«Новая типографика» Чихольда может быть вос-
принята как инновация, если предшествующая 
графическая система идентифицируется как ар-
хаическая. Оппозиция «архаика  — инновация» 
предполагает инверсию культурных значений, 
а переход от устаревших форм к новым подразу-
мевает смену идеологического контекста. Новое 
означает не  только преодоление старого, но  и 
включение его в новый культурный контекст.

Другой аспект инновации — сопротивление 
норме [Васильева 2014a: 71]. Обстоятельства, ко-
торые маркирует Новое, — это преодоление усто-
явшихся правил, традиций. Концепция Новиз-
ны  — это системный нонконформизм, отрица-
ние принятых клише. Новое — не столько способ 
исключения, сколько верификации традиции. 
Инновация подразумевает, что нормативная тра-
диция перестала быть позитивным опытом и мо-
жет быть оценена как негативная компонента. 
Инновация часто становится показателем кризи-
са традиции и нормы. Инновация маркирует не-
состоятельность нормы. Возникновение нового 
подразумевает смену стандарта и основы. Новое, 
какими бы  декоративными не  выглядели изме-
нения, подразумевает реформу традиции и пре-
образование нормы. В  этом смысле инновация 
подразумевает создание новой традиции. Пре-
одолевая существующие стандарты, инновация 
одновременно формирует новый норматив  — 
конвенциональную систему, которая может быть 
осознана как система ограничений.

Иллюзия Нового — это иллюзия возможно-
стей. Инновация, нарушающая деятельность си-
стемы, предполагает создание идеального мира 
и идеального будущего. Тем не менее, всякий раз 
Новое подразумевает потенциальную возмож-
ность нового стандарта и  новой нормы. Иллю-
зорная возможность нового носит утопический 
характер. Хорошо известен пассаж Бориса Гройса 
о том, что Новое не есть утопия [Гройс 1993: 47] 
по причине того, что инновация в равной степе-
ни противостоит как прошлому, так и будущему. 
Тем не  менее, утопический характер новизны 
связан с его футуристическим вектором и может 
быть рассмотрен как часть условной утопической 
программы.

КОНЦЕПЦИЯ НОВОГО 
И УТОПИЯ БУДУЩЕГО
Утопический вектор концепции Нового 

во  многом связан с  идеей Будущего. В  идеоло-
гии Нового времени образ инновации часто со-
ответствовал идеалистическим представлениям 
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о Будущем. Эта система условно связана с двумя 
аспектами — с представлением о последователь-
ной структуре времени и с утопической моделью 
будущего, где грядущее формируется как идеаль-
ный конструкт.

Современная модель времени подразумева-
ет хронологическую преемственность прошлого, 
настоящего и будущего. Сознание современного 
человека представляет время как последователь-
ную смену этих пластов и  рассматривает время 
как постепенное движение от прошлого к услов-
ному настоящему и  от настоящего к  будущему 
[Черников 2001: 23]. Исследователи неоднократно 
обращали внимание на тот факт, что эта модель 
условна [Васильева 2014b: 65], отражает скорее 
специфику человеческого сознания, нежели яв-
ляется подлинной характеристикой времени 
и была сформирована в системе культуры отно-
сительно поздно [Стеблин-Каменский 1976: 10]. 
Формирование этой модели времени связывают 
с  наступ лением современности. Исследователи 
неоднократно обращали внимание на  тот факт, 
что модель линейного времени, построенная 
на преемственности прошлого, настоящего и бу-
дущего — не единственная, в том числе — в систе-
ме культуры [Васильева 2014b: 67]. В представле-
ниях о времени в рамках традиционной культу-
ры понимание линейного вектора редуцировано, 
ослаб лено или отсутствует [Cassirer 1923–1929]. 
Время представляется набором отдельных, часто 
изолированных фрагментов.

Возникновение модели прошлого, настояще-
го и  будущего связывают не  только с  представ-
лением о времени как о числе движения [Черни-
ков 2001: 15], но и с христианской средневековой 
мистикой. Модель прошлого, настоящего и  бу-
дущего находит свои параллели в  конструкции 
эпохи Отца, Сына и Святого духа, предложенной  
Иоахимом Флорским во второй половине XII века 
[Васильева 2018: 14]. Иоахим Флорский проводит 
условную параллель между будущим и  эпохой 
Святого духа, где будущее предстает идеальным 
утопическим временем, связанным с  горней бо-
жественной ипостасью.

Будущее всегда скрыто в системе настоящего. 
Условное «завтра» — это прожитое и преобразо-
ванное «сейчас». В то же время, будущее недоступ-
но и эфемерно. Будущее недостижимо, оно всегда 
остается в отдалении, оно — всегда будущее. Фак-
тически, будущее — одна из форм утопии и, как 
любая утопия, оно обладает идеалистическими 
чертами. Будущее — недостижимый абсолют, где 

миф идеального определяет его недоступность. 
Идеалистические представления о будущем свя-
заны с  лучшим временем. Будущее  — это иде-
альное «сейчас», оппозиция настоящему, которое 
по тем или иным причинам не может быть вос-
принято как позитивный опыт. Будущее  — это 
символический образ [Vasilyeva 2023: 133].

Идеализация Будущего  — один из  важных 
принципов Нового времени в целом и культуры 
XX века в частности. Апологетика будущего ста-
ла одной из узнаваемых основ идеологии Нового 
времени. Будущее с  его утопической надеждой 
на идеальное приобрело те же качества, которы-
ми ранее обладало прошлое: оно казалось неиз-
менным, гармоничным, связанным с  идеей под-
линного [Гройс 1993: 29]. Новое время и класси-
ческий модернизм, становясь в оппозицию к про-
шлому, не позиционировали себя антитезой или 
противопоставлением будущему.

Представление о  будущем как об  идеаль-
ной утопии  — одна из  тех платформ, которую  
последовательно использовал интернациональ-
ный модернизм. Футуристический пафос всех 
 художественных систем классического модер-
низма был принципиально важной основой для 
формирования художественных идей XX  века. 
Образ идеального будущего был важен и  в кон-
цепции новой типографики, которая представ-
лялась как идеальная графическая программа 
завтрашнего дня.

Концепция Нового поддерживает эту утопи-
ческую систему. Новое казалось единственно воз-
можной версией лучшего будущего в  ситуации, 
когда использованные модели себя скомпроме-
тировали. Утопия Нового виделась перспективой 
Будущего, элементы которого могут быть реали-
зованы в настоящем. Если будущее недостижимо, 
то Новое может быть не только обнаружено, но и 
воспринято. Утопическая модель Завтра может 
быть представлена в  формах Нового. В  этой си-
стеме Новое выглядит как достижимая Утопия, 
будущее, которое может быть достигнуто при ус-
ловии достижения и реализации инновационных 
форм. Эта система идеалистической иллюзии 
стала как платформой модернизма, так и  была 
положена в основу типографики, систематически 
представленной и  реализованной Яном Чихоль-
дом. Пафос Нового стал одной из  концепций, 
которая сближала «Новую типографику» с  уто-
пической моделью идеальной графики, которая 
могла стать основой идеальной утопической си-
стемы Будущего.

Е.В. Васильева
Ян Чихольд и концепция Нового: картина мира и художественная программа
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Н.В. Бабурова

О.В. Веселицкий

ДИЗАЙН-РЕВИТАЛИЗАЦИЯ АРКТИЧЕСКИХ ТЕРРИТОРИЙ
(НА ПРИМЕРЕ ПРОЕКТОВ ЛАБОРАТОРИИ СРЕДОВОГО 
ПРОЕКТИРОВАНИЯ СПГХПА ИМ. А.Л. ШТИГЛИЦА)

В статье приведены результаты исследования по теме дизайн-ревитализации арктических тер-
риторий и проект комплекса «Кольская сверхглубокая», выполненный лабораторией средового 
проектирования «Дизайн северных территорий» (кафедра средового дизайна Академии Штиг-
лица) в рамках гранта Президентского Фонда Культурных Инициатив. Тема дизайн-ревитализа-
ции арктических территорий является актуальной для развития Арктической зоны Российской 
Федерации в целом. Заброшенные объекты промышленной, военной, а также социальной инфра-
структуры постепенно преобразуются, становятся точками притяжения, появляются новые ту-
ристические маршруты, рекреационно-познавательные зоны. Применение средового (комплекс-
ного подхода) в перспективе способствует выявлению новых способов ревитализации городской 
и природной среды Арктики, в том числе и на Кольском полуострове, который является одним 
из  центров экологического, индустриального, историко-культурного туризма в  Арктической 
зоне Российской Федерации.
Ключевые слова: ревитализация, дизайн, средовой подход, Арктика, лаборатория средового 
проектирования, Кольский полуостров

N.V. Baburova
O.V. Veselitskii

DESIGN REVITALISATION OF THE ARCTIC TERRITORIES 
(AS EXEMPLIFIED BY PROJECTS OF THE ENVIRONMENTAL DESIGN
LABORATORY OF THE STIEGLITZ ACADEMY)

The article presents the results of  research into design revitalisation of  the Arctic territories and the 
project of the Kola Superdeep complex carried out by the Laboratory of Environmental Design “Design 
of Northern Territories” (Department of Environmental Design of the Stieglitz Academy) under a grant 
from the Presidential Foundation for Cultural Initiatives. The issue of design revitalisation of the Arctic 
territories is relevant for the development of the Arctic zone of the Russian Federation as a whole. Abandoned 
industrial, military and social infrastructures are gradually being transformed and are becoming points 
of attraction; new tourist routes, recreational and educational facilities are appearing. The application 
of the environmental (complex) approach in the long term helps to find new ways to revitalise the urban 
and natural environments of the Arctic, including the Kola Peninsula, one of the centres of ecological, 
industrial, historical and cultural tourism in the Arctic Zone of the Russian Federation.
Keywords: revitalisation, design, environmental approach, the Arctic, Environmental Design Laboratory, 
the Kola Peninsula

Ревитализация городских и  природных 
территорий Арктической зоны с  пози-

ции средового подхода является одной из  тем, 
заявленных лабораторией средового проекти-
рования «Дизайн Северных территорий». Вме-

сте с  появлением нового импульса развития 
Российской Арктики как особой стратегической 
зоны и  ростом значения Северного морского 
пути ситуация с  заброшенными арктически-
ми территориями начинает меняться в лучшую 
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сторону. Арктические территории уникальны, 
здесь происходит естественная консервация 
исторических объектов (построек, артефактов), 
по которым можно воспроизвести исторические 
события. На это оказывают влияние следующие 
факторы: удаленность и  труднодоступность, 
малое вмешательство в  исторический контекст, 
суровые климатические условия. Объекты, рас-
сказывающие об освоении Арктики, объекты — 
свидетели сражений Великой Отечественной 
Войны (фортификационные сооружения, бунке-
ры, батареи, аэродромы, военная техника), науч-
ные станции (био- и метеостанции), социальная 
инфраструктура в  совокупности представляют 
историческую и  культурную ценность. Сегод-
ня они превращаются в  новые точки притяже-
ния  — территории, преобразуются в  музейные 
комплексы под открытым небом, индустриаль-
но-экологические маршруты.

Комплексное развитие Арктической зоны 
РФ  должно включать в  себя стимулирование 
туристской деятельности. Это одно из  приори-
тетных направлений социально-экономической 
деятельности, обусловленное высоким природ-
но-культурным потенциалом российской Арк-
тики и  мультипликативным эффектом отрасли 
туризма. Арктический туризм является страте-
гическим направлением устойчивого развития 
Севера России, он может стать фактором защиты 
уникального природного и культурного наследия 
и важнейшим драйвером экономического разви-
тия российской Арктики [Грушенко 2018: 20].

Уникальное историческое, архитектурное, 
культурное и  природное наследие Арктики от-
крывает широкие возможности для привлечения 
туристов. За  последние пять лет отмечается по-
ложительная динамика роста турпотока, стро-
ятся новые объекты инфраструктуры, создаются 
рабочие места, формируется полноценный тури-
стско-рекреационный комплекс. Практически 
во всех крупных аналитических докладах о раз-
витии Арктики за  последние годы упоминается 
важность и перспективность этого направления 
[Медведев 2015: 55].

Рост арктического туризма во многом опреде-
ляет усиление внимания к проблеме дизайн-реви-
тализации территорий российской Арктики. Так, 
в  последнее время появляются примеры различ-
ных объектов арктического туризма. Агентство 
по  развитию Норильска совместно с  Росгидро-
метом инициировало новый проект по созданию 
туристических баз на  основе действующих и  в 
перспективе подлежащих восстановлению мете-

останций. Они станут точками, из которых тури-
сты смогут отправиться в  недоступные до  этого 
уголки арктического побережья. Агентство ведет 
системную работу по  развитию туризма на  тер-
ритории туристско-рекреационного кластера 
«Арктический», создание которого инициирова-
но в 2018 году. Сегодня туркластер объединяет 
полуостров Таймыр с  городами Норильск, Ду-
динка, многочисленными поселками и Северную 
землю. Это территория площадью почти 900 тыс. 
кв. км — одна из самых труднодоступных в мире, 
но с огромным туристическим потенциалом. На-
циональным парком «Русская Арктика» (архипе-
лаг Новая Земля) создан  «Полярный музей» под 
открытым небом. Это комплекс исторических 
построек обсерватории им. Эрнста Кренкеля, пер-
вая полярная станция на о. Гукера, центральный 
комплекс советского освоения Арктики на о. Зем-
ля Александры и  многое другое. Учитывая не-
значительное воздействие человека на  природу 
Земли Франца-Иосифа, исторические объекты 
архипелага вписаны в первозданные арктические 
ландшафты, они сохранились в неизменном виде 
со  времен бытования на  них исторических объ-
ектов. Поэтому важно сохранять не только исто-
рические памятники, но и ландшафты, в которых 
они расположены. В  этой связи сотрудниками 
национального парка «Русская Арктика» была 
разработана и  предложена концепция создания 
музея истории Земли Франца-Иосифа под от-
крытым небом, подразумевающая музеефикацию 
не только ключевых исторических объектов архи-
пелага, но и окружающих их ландшафтов. Соглас-
но концепции, музей состоит из девяти музейных 
площадок, расположенных на отдельных островах 
Земли Франца-Иосифа, которые делятся на  пло-
щадки под открытым небом и  экспозиционные 
площадки на базе исторических зданий [Ермолов 
2015: 26].

С точки зрения средового подхода понятие 
«ревитализация» применительно к  городской 
среде и историко-культурным объектам исполь-
зуется вместе с понятиями «реновация» и «рева-
лоризация».

Ревитализация  — это комплекс мер по  вос-
становлению функциональности и эстетических 
свойств депрессивных средовых объектов, обла-
дающих культурной, исторической и/или эколо-
гической ценностью, но  поврежденных и  не ис-
пользующихся по  разным причинам. В  процесс 
ревитализации входит создание и внедрение кон-
цепции эффективного и рационального исполь-
зования объекта, раскрывающего и развивающе-
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го его потенциал. Термин применяется в различ-
ных областях знания — от медицины до экономи-
ки — и имеет несколько вариантов определения, 
в зависимости от сфер приложения, но в любом 
случае он  отражает конечную цель воздействия 
на объект в контексте своего буквального значе-
ния — «возвращение жизни». При этом очевид-
но, что в каждой сфере требуется формирование 
различных методик, соответствующих специфи-
ке объекта [Петрашень 2014: 73].

В настоящее время термин «ревитализация», 
как наиболее широкий и  комплексный, стано-
вится все более популярным, благодаря своей 
методологической вариативности, а также пози-
тивной эмоционально-ассоциативной окраске 
восприятия данного понятия обществом [Петра-
шень 2014: 74].

В рамках работы лаборатории средового 
проектирования «Дизайн северных террито-
рий» было проведено предпроектное исследова-

ние по теме дизайн-ревитализации арктических 
территорий на примере Кольского полуострова. 
В  частности, в  ходе предпроектного исследова-
ния была осуществлена классификация депрес-
сивных, заброшенных территорий Кольского 
полуострова и  создана интерактивная карта 
с обозначениями наиболее крупных участков.

В ходе работы были выделены:
1. Города и поселения, образованные благо-

даря промышленным разработкам полезных ис-
копаемых.

2. Военные базы, в которые входят гарнизо-
ны и поселения.

3. Заброшенные военные объекты времен 
Великой Отечественной войны.

4. Научно-исследовательские станции.
5. Промышленные объекты (на суше и в ак-

ватории).
На основе проведенного анализа выявле-

но,  что большая часть данных объектов явля-

Ил. 1. Проект дизайн-ревитализации территории комплекса «Кольская сверхглубокая». 2023 г.
Автор проекта: А.В. Крючков, руководитель: доцент Н.В. Бабурова
Fig. 1. Project of design revitalisation of the territory of the Kola Superdeep Complex, 2023. Author: A. Kriuchkov, supervisor: Ass. Prof. N. Baburova
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ется военной инфраструктурой, заброшенной 
по причине отсутствия необходимости в поддер-
жании их в рабочем состоянии и в передислока-
ции военных гарнизонов. Также анализ показал, 
что большая часть социальной инфраструктуры 
и научных баз были оставлены из-за отсутствия 
финансирования в 90-е годы прошлого столетия.

В ходе работы были изучены используемые 
способы развития депрессивных территорий 
Кольского полуострова:

1.  Индустриальный туризм (включает офи-
циально зарегистрированные туристические 
маршруты, неофициальные маршруты сталке-
ров и эколого-индустриальные маршруты).

2. Экологическая деятельность (уборка тер-
риторий и освобождение территорий от устарев-
шей инфраструктуры, построек и артефактов).

3. Событийный туризм, гастрономический 
туризм, киноиндустрия.

Также были изучены положительные и  от-
рицательные стороны различных подходов к ре-
шению проблемы депрессивных территорий 
Кольского полуострова и  проведен анализ ре-

левантных проектов по  ревитализации подоб-
ных зон в  мировой и  отечественной практике. 
На основе первого этапа исследования была раз-
работана классификация территорий и  создана 
матрица по способам ревитализации: с сохране-
нием функции, с  частичной заменой функции, 
с полной заменой функции объекта.

Далее лабораторией средового проектирова-
ния в рамках гранта Президентского Фонда Куль-
турных Инициатив была организована экспеди-
ция на Кольский полуостров, в ходе которой вы-
браны несколько основных объектов для после-
дующей проектной работы: территория Кольской 
сверхглубокой скважины (Никель, Заполярный), 
п. Дальние Зеленцы; в качестве примера развития 
арктической территории было исследовано село 
Териберка. Проведенные исследования показали 
необходимость разработки предложений по  эф-
фективной дизайн-ревитализации.

Средовой подход предполагает постепенное 
преобразование арктической территории с  по-
мощью создания программы поэтапного разви-
тия — плавного, деликатного изменения среды, 
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где каждый последующий этап выстраивается 
на основании предыдущих.

Способы и особенности дизайн-ревитализа-
ции с помощью комплексного (средового) подхо-
да, а  также разнообразие концепций показаны 
на  примере поэтапной детализированной ре-
витализации территории комплекса «Кольская 
сверхглубокая».

Кольская сверхглубокая скважина (далее 
КСГ) была открыта в 1968 году, это самая глубо-
кая горная выработка в мире — 12 262 метра. Она 
расположена в 15 км к востоку от поселка Никель 
и в 12 км к западу от города Заполярный. После 
1991 года исследовательский центр начал прихо-
дить в упадок, а в 2008 году был ликвидирован 
«ввиду нерентабельности».

Лабораторией средового проектирования 
«Дизайн северных территорий» в  рамках про-
граммы магистратуры 1  курса (автор проек-
та студент Н.А.  Антипов) были разработаны 
и  предложены концепции развития депрес-
сивной территории «Кольской сверхглубокой»: 
«Сверхглубокий путь» (создание маршрута-му-
зея под открытым небом), «Территория-меро-
приятие» (временный полигон для фестивалей), 
«Сверхглубокий след» (частичная музеефика-

ция территории), «Терра инкогнита. Неизведан-
ная земля сталкеров» (маркировка территории), 
«Виртуальная скважина» (использование совре-
менных технологий), а также концепции разви-
тия прилегающей территории (обустройство до-
полнительных возможностей для проживания) 
и  создания научно-туристического комплекса 
«Кольская сверхглубокая».

В процессе разработки концепций был при-
менен метод шкалирования по степени вмеша-
тельства в  средовой контекст. Представленные 
концепции были взяты за  основу формирова-
ния программы развития данной территории 
на следующем этапе работы. В результате даль-
нейшей работы было предложено 4 этапа раз-
вития территории комплекса «Кольская сверх-
глубокая»:

I этап: маршрут и экспозиция под открытым 
небом (частичная очистка и  подготовка терри-
тории, организация маршрута, продолжающего 
Шпиль 555, создание экспозиции под открытым 
небом, включающей идентификацию корпусов 
и бывших построек).

II этап: организация прилегающей террито-
рии (устройство инфраструктуры для прожива-
ния и временных мероприятий).

Ил. 2. Зонирование комплекса «Кольская сверхглубокая»
Fig. 2. Zoning of the Kola Superdeep Complex

Н.В. Бабурова, О.В. Веселицкий
Дизайн-ревитализация арктических территорий (на примере проектов
лаборатории средового проектирования СПГХПА им. А.Л. Штиглица)
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III этап: устройство временной экспозиции, 
задействующей павильоны-корпуса.

IV этап: устройство постоянной экспозиции 
и научно-туристического комплекса на террито-
рии «Кольской сверхглубокой».

Актуальность данного проектного предло-
жения обусловлена заинтересованностью раз-
личных институций в обустройстве данной тер-
ритории. Так, во время экспедиции были прове-
дены встречи с комитетом по туризму Мурман-
ской области, а  также с  объединением «Вторая 
школа», в  ходе которых были выявлены точки 
туристических маршрутов, пользующихся по-
пулярностью, среди них  — Кольская сверхглу-
бокая скважина. Этот объект посещается, одна-
ко пребывание на территории опасно для жизни. 
Потребность в  ревитализации данной террито-
рии очевидна.

Далее Лабораторией средового проектиро-
вания был создан проект дизайн-ревитализации 
территории комплекса «Кольская сверхглубо-
кая» (автор проекта: студент А.В.  Крючков, ру-
ководитель: доцент Н.В. Бабурова) (Ил. 1).

Основные задачи проекта включают в себя:
1) организацию прилегающей территории 

Кольской сверхглубокой;
2) интеграцию объекта в  существующий 

маршрут Шпиль 555;
3) создание новых обзорных точек;

4) формирование уникального облика 
Сверхглубокой и  создание временной экспо-
зиции;

5) создание многофункционального науч-
но-туристического комплекса.

На данный момент объект находится в раз-
рушенном состоянии, подъезды к нему в зимнее 
время года неудобны, территория заброшена; 
Сверхглубокая сейчас никак не  используется 
и  нуждается в  благоустройстве. По  территории 
разбросан мусор после демонтажа. Титановые 
трубы, которые использовались при бурении, 
были распроданы на металл, керны перемещены 
в ярославское кернохранилище. Жилые помеще-
ния находятся в  разрушенном состоянии, окна 
разбиты, электросети не  проведены. Строение 
разделено на 4 корпуса, каждый из  них в  про-
шлом имел свою функциональную задачу. Меж-
ду ними находилась сама буровая, впоследствии 
она была разобрана. В 2008 году скважина была 
окончательно запечатана.

В ходе работы велось изучение архивных 
материалов: документов, содержащих инфор-
мацию об испытаниях на СГ-3, планов строений 
и буровых систем. После анализа данных и опро-
са работавших там специалистов была построена 
примерная экспликация функциональных зон. 
В  дополнение к  предпроектному исследованию 
осуществлена фотограмметрия существующего 

Ил. 3. Месторасположение 
объекта «Кольская 

сверхглубокая»

Fig. 3. Location of the Kola 
Superdeep Complex
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строения, в связи с этим был учтен ряд особен-
ностей данной местности (Ил. 3):

1) ландшафт;
2) состояние конструкций;
3) расположение ближайших водоемов;
4) размеры и соотношение строений.
Существующие объемы диктуют стили-

стику и  пластику формообразования, в  связи 
с  этим было принято решение оставить суще-
ствующие корпуса в  их исходном состоянии, 
меняя их функциональное назначение и напол-
нение. На  предварительных этапах предлагает-
ся провести анализ существующей архитектуры 
на предмет разрушающихся конструкций. Объ-
ект строился в 70–90-е годы прошлого столетия, 
в  это время использовались типовые конструк-
тивные блоки, которые изготавливались по 
 ГОСТу. В связи с этим в случае, если конструк-
ция не  подлежит эксплуатации, предлагается 
воссоздать необходимый по  проекту конструк-
тив. Кроме воссоздания и преобразования мест-
ности, предлагается возвести дополнительные 
экспозиционные пространства и  укрепить су-
ществующие помещения двутаврами. Функци-
ональное зонирование (Ил.  2) включает в  себя 
следующие составляющие:

1. Парковка. В дизайн проект входит предло-
жение образования парковки в двух видах:

1.1. Крытая часть — располагается на 1 эта-
же ближе к дороге для удобного подъезда. Пред-
усмотрена стоянка на 2 инвалидных и 20 парко-
вочных мест.

1.2. Открытая часть  — предназначена для 
подъезда автобусов и туристов на временное по-
сещение.

2. Холл. Входная группа и холл являются ме-
стом для распределения людей по комплексу.

3. Экспозиции. Основная часть проектного 
предложения состоит из  экспозиционных зон 
разной тематики.

3.1. Временная экспозиция.
3.2. Историческая вводная экспозиция.
3.3. Архитектурная экспозиция, посвящен-

ная строительству и изменению облика СГ-3.
3.4. Геологическая экспозиция.
3.5. Лаборатории и места для форумов.

3.6. Техническая экспозиция, где представ-
лены экспонаты времени СГ-3 до  современных 
способов бурения.

3.7. Экспозиция, посвященная строению 
Земли и Луны.

4. Техническая зона. Через нее электрическое 
питание распределяется по  комплексу, также 
предлагается установка резервного генератора.

5. Жилые помещения.
5.1. Туристические жилые помещения.
5.2. Научные жилые и рабочие помещения.
Кроме туристической направленности ком-

плекса, предлагается задействовать и  научную 
сферу деятельности. Поддерживать комплекс 
в  активном состоянии, помимо туристической 
деятельности, может наука. Геологические поро-
ды, уникальное расположение, керны — все это 
предмет изучения геологов из  разных уголков 
страны. Приезжая на практики или научные кон-
ференции, студенты и преподаватели смогут из-
учать данные прошлых лет, обмениваться опы-
том и  актуальной информацией. Под научную 
деятельность отведены отдельные зоны, такие 
как оборудованные техникой лаборатории для 
изучения состава различных пород, места для 
проведения форумов и конференций. В местно-
сти, где располагалась Кольская сверхглубокая, 
есть благоустроенные туристические маршруты, 
как пешие, так и автомобильные. Туристический 
комплекс может стать распределительной зоной 
для изучения ландшафтов и  других особенно-
стей территории. Совокупность туристической 
и  научной деятельности послужит своеобраз-
ным магнитом для туристов, привлечет внима-
ние к территории, а также к геологии как науке.

Дизайн-ревитализация арктических тер-
риторий в связи с их «медленным» характером, 
труднодоступностью и  пр. требует деликатно-
го подхода, создания многоплановой картины, 
развивающейся во  времени, где принцип це-
лостности и комплексного рассмотрения среды 
и объектов, подлежащих обновлению, является 
основным. Важными принципами дизайн-реви-
тализации являются также программирование 
арктических территорий (создание программы 
развития), лаконичность и  минимализм в  фор-
мообразовании, сценарность развития.
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КОНЦЕПТ КАК SOFT FORM:
СОХРАНИТЬ ОСОЗНАННОСТЬ В КРЕАТИВНОМ ПОТОКЕ

Направленность дизайна на  создание нового требует отказа от  методов, ориентированных 
на определенность и предсказуемый результат. Фокус внимания смещается с результата на про-
цесс, что изменяет понимание концептуальной работы — в ней открываются новые пространства 
для творческой свободы, интуитивных поисков и случайных находок. В парадигме Flow Design 
появляется возможность найти баланс рационального и интуитивного, избегая их противопо-
ставления и фиксируя внимание на взаимопревращениях. Идея дизайна как креативного потока 
позволяет осмыслить концепт как soft form — подвижную смысловую структуру, которая меня-
ется в зависимости от ситуации, сохраняя при этом свою определенность. Интенция, с которой 
начинается концептуальная работа, подвергается метаморфозам, благодаря постоянному возвра-
щению к своим основаниям, уточнению и изменению. Такой рекуррентный метод позволяет пре-
вратить смыслы в soft form — матрицу будущего продукта. Дизайн оказывается не реализацией 
идеи, а ее исполнением. Создание soft form показано на примере проекта образовательной систе-
мы «Дизайн Методология», вдохновленного «Книгой Перемен».
Ключевые слова: Flow Design, методология дизайна, soft form, концепт, «Книга Перемен»

G.N. Lola, T.I. Aleksandrova, A.D. Sokolova

CONCEPT AS A SOFT FORM: 
KEEPING AWARENESS IN THE CREATIVE FLOW

Design’s orientation towards creating the new necessitates a departure from methods that aim towards 
certainty and predictable results. The focus of attention shifts from the result to the process, which 
changes our understanding of conceptual work as it opens up new spaces for creative freedom, intuitive 
searches and accidental findings. In the paradigm of Flow Design there is an opportunity to find a 
balance between the rational and the intuitive while avoiding their opposition and focusing on their 
mutual transformations. The idea of design as a creative flow allows us to define the concept as a soft 
form: a flexible semantic structure that changes depending on the situation, yet maintains its specificity. 
Conceptual work begins with the intention, which undergoes metamorphoses, thanks to a constant return 
to its foundations, refinement, and modification. This recurrent method enables the transformation of an 
idea into a soft form — a matrix of the future product. Design becomes not just the realisation of an idea, 
but its execution. The creation of a soft form is exemplified by the educational system project “Design 
Methodology” inspired by The Book of Changes.
Keywords: Flow Design, design methodology, soft form, concept, The Book of Changes

Переосмысление дизайна уверенно идет 
по пути отказа от однозначных утверж-

дений и  жестких правил. Создается впечатле-
ние, что исследователи покидают твердую почву 
прагматического, и во многом технологического, 
понимания дизайна и все больше устремляются 
в  область философского, культурологического 

дискурса. Мир оказался гораздо сложнее той мо-
дели, которую продвигала индустриальная иде-
ология. Дизайн всегда имел целью благоустрой-
ство жизни, привнесение в нее удобства, поряд-
ка, защищенности  — того, что называлось ком-
фортом. Однако в  новой реальности комфорт, 
понимаемый как условие расслабленного время-
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препровождения, становится опасным. Сегодня 
нужна осмысленная вдохновляющая среда, кото-
рая заставляет двигаться, изменяться, развивать-
ся. Продукт дизайна перестает быть предметом 
потребления и становится инструментом разви-
тия. Чтобы создавать среду, которая меняет лю-
дей, дизайнер должен сам постоянно изменяться 
и сделать создание нового своей главной целью.

Переосмысление цели дизайна, новых отно-
шений с  пользователями, потребности цифро-
вой индустрии в создании нематериальных про-
дуктов привели к  смещению фокуса внимания 
с объекта дизайна на процесс. Переход от проек-
тирования объектов к проектированию процес-
сов требует рассмотрения объекта дизайна как 
целостности, которая развивается в  простран-
ственно-временном контексте. Теоретики дизай-
на, рассуждая о  методах дизайна и  о подходах 
к  дизайн-образованию, призывают к  преодоле-
нию фрагментарности и жесткого планирования 
креативного процесса [Norman, Meyer 2020; Cross 
2018; Jones 1991].

Акцент на процессуальности помогает пере-
осмыслить миссию дизайна в новом социокуль-
турном контексте, показывает, как дизайн входит 
в  резонанс с  миром, приобретает новые компе-
тенции и резервы, дает надежду на более чуткое, 
отзывчивое отношение к происходящим измене-
ниям. Идея Flow Design в значительной степени 
изменила дизайнерское мышление и, соответ-
ственно, требования к образованию дизайнеров. 
Неопределенность и  непредсказуемость, всегда 
присущие процессу, требуют от дизайнера гибко-
го, ситуативного мышления и быстрой реакции 
на изменяющуюся ситуацию, как следствие: «ме-
тодология должна быть не фиксированным тре-
ком к фиксированному месту назначения, а раз-
мышлением о  том, что следует сделать, чтобы 
нечто случилось» [Jones 1991:32].

Однако при всем внимании к процессу сле-
дует помнить, что главная задача дизайна за-
ключается в том, чтобы вносить определенность 
в  существование человека, превращать хаос по-
вседневности в  осмысленную среду, а  безликий 

Ил. 1. А.Д. Соколова. Пример текста и ландшафта в книге. Источник: [Лола 2021]
Fig. 1. A. Sokolova. Example of text and landscape spreads in a book. Source: [Lola 2021]
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Концепт как soft form: сохранить осознанность в креативном потоке 

предмет в вещь. В любом процессе важен резуль-
тат, даже если этот результат  — оптимизация 
процесса. Моделирование опыта не  является 
целью, опыт — это средство изменения человека 
не  только на  уровне мышления, но  и на  уровне 
поведенческих актов в  конкретных ситуациях. 
Это относится и к пользователю, и к дизайнеру. 
Дизайн  — это средство решения проблем, по-
скольку он  является практикой действия, а  не 
умозрения, и ориентирует пользователя на изме-
нение поведения на уровне привычек. Внимание 
к  процессуальности дизайна не  должно приво-
дить к  утрате его цели, которой является имен-
но дизайн-продукт, способный создавать ситуа-
цию, в которой человек обнаруживает не только 
смыслы, но  и инструменты действия, ресурсы 
и  мотивацию к  изменению себя и  окружающей  
реальности.

Достижение цели требует методологии, ко-
торая способна найти и поддерживать баланс ра-
ционального и интуитивного в концептуальном 
процессе. Строгость дизайнерского мышления 
заключается не в следовании шаблонам, а в осоз-

нанности того, что с  ним происходит в  измен-
чивом и  непредсказуемом творческом потоке. 
По  словам Н.  Кросса, дизайнеры зачастую опа-
саются, что методы могут сковать креативность, 
на  самом деле «творческие и  рациональные ме-
тоды являются взаимодополняющими аспекта-
ми осознанного подхода к  дизайну. Их  следует 
рассматривать не как «смирительную рубашку», 
а как «спасательный жилет», помогающий дизай-
неру, особенно студенту-дизайнеру, удержаться 
на плаву в сложных потоках дизайнерского про-
екта» [Cross 2018: 698]. В том же ключе о рацио-
нальном в дизайне рассуждает Д.К. Джонс, под-
черкивая, что именно рациональность помогает 
дизайнеру более уверенно следовать по пути все 
большей неопределенности, без которого невоз-
можно открытие нового [Jones 1991: 39].

SOFT FORM КАК МАТРИЦА 
ДИЗАЙН-ПРОДУКТА
Осмысление дизайна как креативного по-

тока позволяет раскрыть диалектику неопреде-
ленности процесса и определенности существо-

Ил. 2. А.Д. Соколова. Двойная суперобложка-постер с оглавлением книги
Fig. 2. A. Sokolova. Two-sided dust jacket-poster with the table of contents of the book
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Ил. 3. А.Д. Соколова. Цифровая платформа
Fig. 3. A. Sokolova. Digital platform
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Ил. 4. Фото книги
Fig. 4. A. Sokolova. Photos of the printed edition
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вания в этом процессе. Понятие формы, которая 
определяется содержанием и в то же время гене-
рирует содержание, становится для дизайнера 
актуальным практическим инструментом. Та-
кую форму, которая сообщает строгость и опре-
деленность дизайну, но  в то  же время сохра-
няет свободу мышления и  воображения, дает 
им гибкость и легкость, можно назвать soft form, 
или концептом, но  особого рода. Обычно кон-
цепт понимается как логический итог осмыс-
ления некоторой информации: цели проекта, 
целевой аудитории, компетенций бренда и т. д., 
в  то время как soft form является результатом 
отчасти рационального, отчасти интуитивно-
го поиска в  достаточно обширном смысловом  
и образном поле.

Такое понимание дизайнерского концепта 
близко трактовке концепта в  философии, кото-
рый Ж. Делёз и Ф. Гваттри определяют как «кон-
тур некоторого события»: «завися от  вольной 
творческой деятельности, он также и сам в себе 
себя полагает, независимо и  необходимо; самое 
субъективное становится самым объективным» 
[Делёз, Гваттари 1998: 21]. Сконструировать кон-
цепт можно только в  свойственной ему интуи-
ции, обращаясь к «плану имманенции», кото-
рый не  совпадает с  концептом, но  скрывает его 
зачатки. Концепты как «сгустки смысла» и «план 
имманенции», в котором они возникают, не свя-
заны причинно-следственной связью, нельзя 
рассматривать план как что-то предшествующее 
концепту, они синхронны и друг друга обуслов-
ливают. План можно рассматривать как интуи-
тивное предконцептуальное понимание [Делёз, 
Гваттари 1998: 58].

Идея концепта, представляющая его в един-
стве с планом возникновения, позволяет прояс-
нить самое таинственное в  дизайне  — возмож-
ность создавать нечто так, словно оно появилось 
само собой. Концепт изобретается, конструиру-
ется дизайнером, но  не произвольно. Получает-
ся, что концепт если и конструкт, то не простой, 
а со своей логикой и, если угодно, судьбой, своим 
жизненным пространством [Лола 2021: 28]. Такой 
концепт пластичен, подвержен метаморфозам, 
но при этом сохраняет свою смысловую опреде-
ленность. Концептуальный процесс начинается 
с  интенции, которая в  определенном менталь-
ном поле производит рационализацию интуи-
ции и приводит к концепту, который направляет, 
но не управляет, удерживает, но и дает свободу. 
Концепт становится «формой воды», включенной 
в поток.

Д.К.  Джонс реализовал этот подход в  своей 
книге Designing Designing [Jones 1991]. Экспери-
ментируя с формой и контентом, автор создавал 
не просто книгу о дизайне, а презентацию того, 
как должен осуществляться дизайнерский про-
цесс. Д.К. Джонс культивирует случайность и по-
тому намеренно смешивает стили и жанры, соз-
давая гибридное пространство из эссе, интервью, 
стихов, фотографий, коллажей и цитат. По при-
знанию автора все это  — экспериментирование 
со случайными процессами, в котором вымысел 
смешивается с реальностью: «В результате полу-
чился воображаемый разговор. Эта беседа состо-
ит из  вопросов и  ответов. Он  вдохновлен запи-
сями, которые я сделал, пока ждал переводчиков, 
чтобы сказать то, что я только что сказал на се-
минаре в Болонье. Это, однако, не подлинная за-
пись, а смесь мыслей, сомнений и воспоминаний, 
которые у  меня теперь есть по  этому поводу» 
[Jones 1991: 20].

Такой подход должен стать правилом для ди-
зайнера, если он мыслит в парадигме Flow Design: 
не говорить о чем-то своим продуктом, а делать 
свой продукт тем, о чем хочешь сказать. Други-
ми словами, сам дизайн-продукт должен быть 
формой, которая не просто заключает в себе со-
держание, а  сама по  себе содержание. Особую 
актуальность в  этом случае приобретает метод 
выявления, обнаружения soft form. Ментальная 
soft form сообщает строгость концептуальной 
работе и, исполненная в  продукте, помещает 
пользователя в  коммуникативную ситуацию, 
в которой тот может осмысленно и эффективно 
действовать. Образовательный процесс должен 
быть построен аналогично — необходимо обна-
ружить форму обучения, усвоения материала, 
которая будет дисциплинировать мышление и в 
то же время давать креативному процессу свобо-
ду, тренировать все те качества, которые питают 
творческую энергию.

ДИЗАЙН SOFT FORM В ПРОЕКТЕ
«ДИЗАЙН МЕТОДОЛОГИЯ» 
Создание soft form можно показать на  при-

мере проекта образовательной системы «Дизайн 
Методология», разработанной в  Санкт-Петер-
бургском университете в  рамках магистерско-
го исследования А.Д.  Соколовой (руководитель 
Т.И.  Александрова). Система включает в  себя 
книгу Г.Н.  Лола «Дизайн: микродинамика креа-
тивного процесса», цифровую платформу, блог 
в соцсети (Ил. 1–4). Цель системы — создать им-
мерсивную образовательную среду, не  только 
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вовлекающую в  процесс самостоятельного ак-
тивного освоения материала, но и провоцирую-
щую генерирование нового знания. Авторский 
метод, изложенный в книге, направлен на разви-
тие нелинейного латерального пространственно-
го мышления, для чего в концептуальную работу 
включаются техники дрейфа, работа с  кодами, 
создание ментального ландшафта, перевод вер-
бального текста в графику и обратно. Эти методо-
логические процедуры должны быть обязательно 
пройдены, однако сам путь их прохождения не-
линейный и прерывный. Для этого предлагается 
рекуррентный метод, предполагающий посто-
янные трансформации достигнутого результата 
посредством возвращения к  пройденному или 
предвосхищению того, как могло бы быть. Мож-
но сравнить движение мысли с реальным пото-
ком воды, в  котором спокойное течение вдруг 
прерывается завихрением, водоворотом или за-
медляется в зависимости от рельефа дна, направ-
ления ветра или температуры воздуха.

Импульсом к началу работы над книгой ста-
ла интенция «Воспоминание о  будущем». Эта 
парадоксальная мысль заключала в  себе пред-
положение дизайнера о  том, что креативное со-
знание имеет универсальные закономерности, 
которые зашифрованы в  самых разных систе-
мах  — древних и  современных. Чтобы обнару-
жить эти закономерности, надо соприкоснуться 
с «однородностью», которая знаменует единство 
всего сущего. В китайской культуре есть понятие 
Gnyìng или yìng, означающее «корреляционный 
резонанс», пульсирующий в предполагаемом си-
ловом поле ци [Yuk Hui 2016: 60–61]. Интенция 
привела к  концепту «Книга Перемен», который 
подсказал четыре концептуальные константы 
проекта: гексаграммы, ландшафты и коды-иеро-
глифы. Гексаграммы стали формой структуриро-
вания гибридного текста, взяли на  себя навига-
ционную функцию по пространству книги и всей 

системы. Ландшафт стал инструментом развития 
пространственного мышления, образно-чув-
ственного восприятия (метафора пути). Коды-и-
ероглифы оказались точками-событиями, вызы-
вающими желание думать о  дизайне на  другом 
языке, а также создали второй прозрачный слой 
текста, который позволяет читать книгу как бы 
«по звездам».

Важной целью образовательного проекта, 
и  особенно книги, было создание таких комму-
никативных ситуаций, в  которых российские 
и китайские студенты могли бы не только сотруд-
ничать, но  и заинтересоваться другой культу-
рой, подружиться друг с другом. Мастер-классы, 
проведенные с  книгой в  российско-китайских 
группах, подтвердили ожидание авторов: рабо-
та с  книгой действительно создавала коммуни-
кативную среду, в  которой разные языки стали 
не проблемой, а ресурсом, позволяющим осмыс-
лить методологию дизайна интересным и  нео-
бычным образом.

Переосмысление концептуального процес-
са должно стать необходимой частью базового 
образования в  сфере дизайна. Усвоение знаний 
и овладение существующими методами является 
только первой ступенью, которая поможет выйти 
на  принципиально новый уровень образования, 
культивирующее самостоятельное творческое от-
ношению к методологии. По словам Д.К. Джонса, 
дизайнер должен каждый раз изобретать для себя 
образовательную программу и  свой метод, пре-
жде чем приступить к проекту, только в этом слу-
чае он  будет способен к «трансформационному» 
дизайну, позволяющему находить новые смысло-
вые точки и  декодировать старые, индуцировать 
сомнения, скептицизм и так создавать новые кар-
тины реальности [Jones 1991: 140]. Предложение 
осознать концепт как soft form и исследовать воз-
можности ее создания-обнаружения является ша-
гом к «трансформационному» дизайну.
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MODERN PROBLEMS OF DESIGN

СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ ДИЗАЙНА

DOI: 10.53273/27128768_2023_3_66
Д.И. Климовская

ОСОБЕННОСТИ РАЗРАБОТКИ ИНКЛЮЗИВНЫХ ШРИФТОВ 
ДЛЯ ЛЮДЕЙ С ДИСЛЕКСИЕЙ: АКТУАЛЬНОСТЬ,
ОСНОВНЫЕ ГИПОТЕЗЫ, ПЕРСПЕКТИВЫ

В последние годы в России стали чаще говорить о необходимости инклюзивного дизайна и, в 
частности, особых правил типографики для людей с дислексией. Несмотря на то, что первый 
специализированный шрифт для дислексиков был выпущен более 10 лет назад, эта область все 
еще остается противоречивой и малоисследованной. Представляется важным рассмотреть эво-
люцию подходов к проектированию подобных гарнитур и определить причины потери интереса 
со стороны дизайн-сообщества. На фоне высокой востребованности инклюзивных шрифтов оче-
видна необходимость пересмотра подхода к разработке этих гарнитур. Серьезные пробелы в по-
нимании процесса распознавания знаков и влияния на него гарнитурных характеристик шрифта 
мешают находить точные и действенные решения. Подобно зарубежным ученым, важно обратить 
внимание на анализ наиболее частых ошибок, зафиксировать сложные для восприятия знаки и 
их сочетания. Наконец, требуется отойти от устоявшихся параметров шрифта для дислексиков, 
чтобы проверить и, возможно, найти новые пути повышения различимости. Примером таких 
поисков служат гипотезы, реализованные в шрифте ReadKit.
Ключевые слова: дислексия, инклюзивный дизайн, шрифтовое проектирование, шрифт, разли-
чимость, удобочитаемость, смешение букв, чтение, распознавание букв

D.I. Klimovskaia

DESIGNING INCLUSIVE FONTS FOR DYSLEXIC PEOPLE: 
RELEVANCE, MAIN HYPOTHESES, PROSPECTS

In recent years, the need for inclusive design and, in particular, special typography rules for people with 
dyslexia has started to be debated in Russia. Despite the fact that the first specially designed typeface 
for dyslexics was released over 10 years ago, this area is  still controversial and under-researched. 
It seems important to consider the evolution of approaches to designing such typefaces and determine 
the reasons for the loss of  interest on the part of the design community. Taking into account the high 
demand for inclusive fonts, the need to reconsider the approach to the development of these typefaces 
is obvious. Serious gaps in understanding the process of character recognition and how it  is impacted 
by  typeface characteristics make it  difficult to  find accurate and efficient solutions. Following foreign 
practice, attention should be paid to the analysis of the most common errors, to identify characters and 
character combinations that are difficult to read. Finally, it is necessary to move away from the established 
parameters for dyslexia fonts in order to test and possibly find new ways to increase legibility. An example 
of such inquiries is the ReadKit font.
Keywords: dyslexia, inclusive design, type design, typeface, legibility, readability, letter substitution, 
reading, letter recognition

На сегодняшний день чтение является од-
ним из  основных способов получения 

информации. Это не  только распространенный 
вариант проведения досуга, но  и необходимый 
элемент рабочего и учебного процесса, популяр-

ный вид коммуникации. Если по  каким-либо 
причинам человеку трудно читать быстро и  без 
ошибок, его жизнь может заметно усложниться, 
как это происходит у  людей с  тяжелой формой 
дислексии.
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Дислексия  — это особенность восприятия, 
при которой у людей с нормальным интеллектом 
возникают устойчивые проблемы во  время чте-
ния. Такие люди могут читать медленнее свер-
стников, чаще совершать ошибки, терять строки 
в тексте или не понимать смысл прочитанного. За-
частую ярче всего дислексия проявляется в млад-
шем школьном возрасте, когда дети только учатся 
читать: с  возрастом дислексики вырабатывают 
компенсаторные механизмы, благодаря которым 
сложности в  чтении проявляются реже. Несмо-
тря на то, что дислексия довольно распростране-
на (считается, что около 20% населения земного 
шара [Dyslexia Basics 2020] и  до 10% российских 
школьников имеют ее  симптомы [Корнев 2017]), 
на территории постсоветского пространства про 
эту особенность начали активно говорить только 
недавно.

Благодаря увеличению видимости дис-
лексии современные гайды по  инклюзивности 
включают разделы с типографикой для дислек-
сиков. Однако некоторые их рекомендации про-
тиворечивы, а  объем  — недостаточен. Чтобы 
привлечь внимание к  проблеме, организация 
Dyslexia Scotland в 2022 году запустила кампа-
нию «There’s Nothing Comic About Dyslexia», 
использовав в  плакатах скандально известную 
гарнитуру Comic Sans. С помощью акции орга-
низаторы подчеркнули высокую востребован-
ность инклюзивного дизайна и  необходимость 
разработки специальных шрифтов для дислек-
сиков.

КАКИЕ ШРИФТЫ ПОМОГАЮТ 
(ИЛИ ДОЛЖНЫ ПОМОГАТЬ) 
ДИСЛЕКСИКАМ
Важно отметить, что дислексия является ши-

роким понятием с  многообразием проявлений. 
Далеко не всегда визуальные решения способны 
повлиять на  качество чтения. Вследствие этого 
приемы инклюзивной типографики предназна-
чены в  первую очередь для людей с  оптической 
дислексией (ОД)  — то  есть тех, чьи ошибки вы-
званы особенностями зрительных анализаторов 
мозга. Чаще всего они испытывают сложности 
с распознаванием визуально схожих букв, поэто-
му важно использовать чистую верстку и доступ-
ные, простые шрифты. Так, было доказано, что 
гротески лучше воспринимаются дислексиками, 
так как засечки в  Serif шрифтах обобщают кон-
туры букв и сближают их между собой [Yoliando 
2020: 34]. Dyslexia-friendly гарнитуры также 
должны иметь открытые апертуры и достаточно 

высокие строчные буквы [Soward 2022]. Рисунок 
букв должен быть понятым, чтобы каждый знак 
имел различимую форму. Среди популярных гар-
нитур рекомендуют использовать Arial, Verdana, 
Trebuchet MS, Calibri и подобные им [Baeza-Yates, 
Rello 2013; Dyslexia Style Guide 2023]. Такие ре-
шения способны сделать текст доступнее, но  их 
недостаточно при более тяжелых формах дис-
лексии. Для подобных случаев разрабатываются 
инклюзивные шрифты с  выраженными особен-
ностями букв, что должно сократить количество 
смешений знаков.

Первый специализированный инклюзивный 
шрифт — Dyslexie — разработал Кристиан Бур в 
2009 году. Его характерной особенностью стали 
радикально искаженные контуры и  утяжелен-
ные основания знаков (Ил.  1). Предполагалось, 
что такое решение поможет стабилизировать 
буквы, предотвратит их повороты и скачки. На-
личие подобных ошибок при дислексии спорно, 
однако гипотеза надежно закрепилась в инклю-
зивном дизайне. Впоследствии она неоднократно 
использовалась при разработке шрифтов, несмо-
тря на то, что эффективность приема до сих пор 
не доказана.

Схожей концепции придерживался и  Абе-
лардо Гонсалес, выпустивший другой знаковый 
шрифт с утяжелениями — OpenDyslexic. В отли-
чие от предшественника, Гонсалес не стал силь-
но «мять» формы овалов. Вместо этого дизайнер 
продолжил идею разного угла наклона у  верти-

MODERN PROBLEMS OF DESIGN

СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ ДИЗАЙНА

Ил. 1. Строчные знаки шрифта Dyslexie Regular. 
Изображение ©: Кристиан Бур

Fig. 1. Lowercase characters of Dyslexie Regular. Picture ©: Christian Boer
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кальных штрихов и еще сильнее затемнил осно-
вания знаков (Ил. 2). Долгое время OpenDyslexic 
был единственным доступным для свободного 
скачивания инклюзивным шрифтом, из-за чего 
чаще других исследовался и  в результате был 
раскритикован. Парадоксально, но при этом обе 
гарнитуры являются одними из  наиболее часто 
используемых инклюзивных шрифтов.

Другое направление разработки шрифтов 
для дислексиков предложил Роберт Хиллер. Ди-
зайнер также постарался найти и акцентировать 
отличительные особенности графем, чтобы сме-
шения букв происходили реже. Однако, в  отли-
чие от Бура и Гонсалеcа, он предпочел тщатель-
ную нюансировку форм, при которой дополни-
тельные элементы не бросаются в глаза, но под-
черкивают графему. В  результате Sylexiad несет 
в  себе легкую стилизованность, рукописность, 
однако воспринимается как текстовая, а не деко-
ративная гарнитура (Ил. 2). Несмотря на то, что 
первый вариант шрифта был выпущен раньше 

Dyslexie, проект Хиллера стал широко известен 
уже после разработки новых начертаний и  пре-
вращения в супергарнитуру.

Авторы современных инклюзивных гарни-
тур, вслед за  Хиллером, прибегают к  детальной 
проработке нескольких сложных букв вместо де-
формации всего знакового состава. Так, в  Lexia 
Readable, которую использует издательство 
McMillan, особо тщательно подошли к местам пе-
ресечения линий, а в ReadRegular изменили лишь 
наклоны овалов. На  первый взгляд Inconstant 
Regular также относится ко второй группе: в нем 
присутствует и акцент на детали, и легкий руко-
писный оттенок (Ил. 2). Однако главным дости-
жением гарнитуры, которое позволяет отнести 
ее к третьему — новому и наиболее перспектив-
ному направлению инклюзивного дизайна  — 
стала вариативность. Даниэль Брокстад впервые 
дал возможность дислексику настроить шрифт 
под себя. На  данный момент Inconstant Regular 
содержит три стилистических сета и 6 настраи-
ваемых переменных: размер верхних или ниж-
них выносных элементов, акцентов, высота очка 
строки и толщина утяжелений верхней или ниж-
ней части букв. Проект был опубликован только 
осенью 2022 года, поэтому пока не был должным 
образом изучен учеными. Однако предложенные 
им  настраиваемые характеристики ранее под-
робно не исследовались, а потому шрифт может 
значительно расширить знания о  визуальном 
восприятии дислексиков.

Если в  зарубежной практике инклюзивные 
шрифты можно включить на  отдельных сай-
тах и  в играх, встретить в  книгах, либо же  ска-
чать и использовать самостоятельно, то в России 
шрифты для дислексиков встречаются крайне 
редко. Из 5 существующих гарнитур в  свобод-
ном доступе есть только Adys — болгарица с пла-
стичными формами и  утолщениями на  оконча-
ниях штрихов (Ил.  2). Другие либо находятся 
на стадии разработки и доработки (Antidyslexia, 
LexiaD), либо распространяются только для 
компаний (шрифт от «Честный знак»). При этом 
на такие гарнитуры есть спрос: после добавления 
шрифта для дислексиков в  приложение «Чест-
ный знак», количество его скачиваний выросло 
на 70%, за неделю шрифт был использован 10 000 
раз [Кейс: запустить шрифт… 2022].

ЧТО НЕ ТАК СО ШРИФТАМИ
ДЛЯ ДИСЛЕКСИКОВ?
Несмотря на  то, что профильные организа-

ции призывают разрабатывать новые инклю-

Ил. 2. Демонстрация основных инклюзивных шрифтов на проверочных 
словах. «Handbgloves» для латиницы (включает сложную группу 
букв «dbg»). «Нобельфайк» для кириллицы. Сверху вниз: OpenDyslexic 
Regular (Абелардо Гонсалес), Sylexiad Sans Regular (Роберт Хиллер), 
Inconstant Regular (Даниэль Брокстад), Adys (Кристина Костова)
Fig. 2. Demonstration of main inclusive fonts on test words. 
Handbgloves for the Roman script (including the complex “ddg” group of 
letters). Nobelfake for the Cyrillic script. Top down: OpenDyslexic Regular 
(Abelardo Gonzalez), Sylexiad Sans Regular (Dr. Robert Hillier), Inconstant 
Regular (Daniel Brokstad), Adys (Kristina Kostova)
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зивные шрифты, а  существующие гарнитуры 
востребованы у  аудитории, дизайн-сообще-
ство преимущественно утратило к ним интерес. 
Если в  первые годы после появления Dyslexie 
и  OpenDyslexic вокруг них разгорались дискус-
сии и публиковались колонки, то теперь эта тема 
практически не  обсуждается. Если же  шрифты 
для дислексиков все же упоминаются, дизайнеры 
ссылаются на ранее устоявшуюся позицию, осно-
ванную на впечатлениях от «помятых шрифтов».

В свое время обе гарнитуры были встречены 
дизайнерами и  шрифтовиками довольно кри-
тично. Их упрекали за испорченные, сломанные 
формы знаков, называли гомеопатий и  ложной 
надеждой. Сильное искажение овалов и наклоны 
штрихов многим показались необоснованными. 

Более того, высказывались мнения, что незави-
симо от  эффективности шрифтов люди попро-
сту не  стали бы  пользоваться ими, так как они 
некрасивы. Однако основным аргументом стало 
отсутствие явного улучшения чтения. Шрифты 
для дислексиков оказывались лучше в отдельных 
аспектах, но при этом проигрывали в других. Ча-
сто они уменьшали количество ошибок одного 
типа, и  увеличивали  — другого, снижали ско-
рость чтения.

В качестве аргумента дизайнеры зачастую 
ссылались на известное испанское исследование 
«Good fonts for dyslexia» [Baeza-Yates, Rello 2013]. 
В нем OpenDyslexic и его курсивное начертание 
сравнивался с 10 популярными шрифтами (Arial, 
Arial Italic, CMU, Courier, Garamond, Helvetica, 

Ил. 3 Шрифты для дислексиков могут выглядеть стильно и красиво. Плакат с использованием Inconstant Regular. Фото ©: Даниэль Брокстад
Fig. 3. Fonts for dyslexics can look stylish and beautiful. Poster using Inconstant Regular. Photo ©: Daniel Brokstad

Ил. 4. Сложная группа латинских букв на примере шрифтов Bucko and Sassoon Infant. Источник: [Bohm 2019]
Fig. 4. A complex group of Roman letters examplified by the Bucko and Sassoon Infant fonts. Source: [Bohm 2019]
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Times, Times Italic, Verdana). Гарнитуры оцени-
вались по скорости чтения, длительности саккад 
и эстетической привлекательности для читателя. 
Несмотря на  то, что инклюзивный шрифт был 
вторым по  скорости чтения, его необычность 
увеличила длительность саккад, а  рисунок зна-
ков не понравился участникам, из-за чего гарни-
тура оказалась ниже середины общего рейтинга. 
Хотя такой итог нельзя назвать провальным, это 
исследование принято считать доказательством 

неэффективности OpenDyslexic. Так как при 
этом эстетика «мятых» шрифтов не  пригляну-
лась многим дизайнерам, гарнитуры для дислек-
сиков быстро признали ненужными.

В результате, люди, которые впервые узнают 
про инклюзивные шрифты, сталкиваются с  не-
гативной оценкой наиболее радикальных вари-
антов, что создает обманчивое представление 
о гарнитурах для дислексиков в целом. Несмотря 
на  то, что современные шрифты стали эстетич-
нее, менее кричащими и более проработанными 
(благодаря длительному пользовательскому те-
стированию), узнать про них можно только са-
мостоятельно углубившись в  тему (Ил.  3). Это 
не  только мешает целевой аудитории познако-
миться с  новыми решениями, но  и отталкивает 
компании от использования подобных шрифтов. 
Важно подчеркнуть, что как среди ученых, так 
и  среди дислексиков есть немало людей, кото-
рые верят в пользу инклюзивных шрифтов. Так 
на  сайте, где можно скачать OpenDyslexic, его 
рейтинг составляет 5 звезд при почти 4 тысячах 
оценок.

Дизайнеры также не  спешат проектировать 
новые гарнитуры. Если шрифт все же  разраба-
тывается, чаще всего он  заимствует большин-
ство параметров и решений из ранее созданных 
гарнитур. Новые гипотезы предлагаются с осто-
рожностью, реализуются дозированно, поэто-
му направление развивается крайне медленно. 
Фактически, несмотря на то, что первый шрифт 
был разработан более 10 лет назад, мы до сих пор 
не можем ответить на вопрос: «Помогают ли утя-
желения букв при ОД?» Можно предположить, 

Ил. 5. Сопоставление нескольких сложных групп букв 
в гуманистическом и геометрическом гротеске. 
Слева — AvantGarde, справа — PT Sans
Fig. 5. Comparison of several complex groups of letters in humanistic 
and geometric sans. Left — AvantGarde, right — PT Sans

Ил. 6. 
Основные возможные смешения 
кириллических букв. 
Черным цветом отмечены 
схожие элементы букв

Fig. 6. 
The main possible letter 
substitutions in Cyrillics. 
Similar elements of letters 
are painted in black

Д.И. Климовская
Особенности разработки инклюзивных шрифтов для людей с дислексией:
актуальность, основные гипотезы, перспективы 
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что такой неспешный темп связан с двумя основ-
ными проблемами, которые мешают эффектив-
но реализовывать и  тестировать инклюзивные 
шрифты.

1. Не выработана методика корректной 
оценки шрифта и его гарнитурных характери-
стик. Зачастую при исследовании инклюзивных 
шрифтов их сравнивают с популярными, извест-
ными гарнитурами. Однако такой эксперимент 
не  сможет дать корректных результатов: любой 
новый шрифт будет читаться хуже, так как чело-
век еще не привык к его особенностям [Каров 2001: 
297]. Следовательно, репрезентативное сравнение 
возможно только после длительного использова-
ния испытуемым всех исследуемых шрифтов, что 
усложняет подготовку эксперимента.

2. В то  же время, чтобы оценить влияние 
отдельных гарнитурных решений, необходимо 
создать условия, при которых все остальные ха-
рактеристики останутся неизменными. Един-
ственный инклюзивный шрифт, который удов-
летворяет таким требованиям  — это Inconstant 
Regular с вариативностью отдельных параметров. 
Например, можно изменить исключительно вы-
соту верхнего выносного элемента и посмотреть, 
как это повлияет на  чтение. Важно продолжать 
работу в этом направлении и предлагать шриф-
ты с  гарнитурными характеристиками, которые 
не  исследовались ранее с  точки зрения инклю-
зивности.

3. Недостаточно изучен процесс распозна-
вания букв при чтении. Несмотря на кажущую-
ся простоту этого этапа, ни  дизайнеры, ни  ког-
нитивисты пока не  могут с  точностью сказать, 
благодаря каким элементам мы  читаем букву 
«а» как «а». Из-за этого не всегда бывает понят-
но, какие элементы букв необходимо менять или 
гипертрофировать, чтобы подчеркнуть графему. 
Более того, не хватает информации о парах букв, 
которые чаще других путают между собой. Про-
ведение исследований в  этой области позволит 
более точечно подходить к  разработке шриф-
тов, не  упуская важных деталей и  не усложняя  
все знаки.

РАЗЛИЧИМОСТЬ КАК КРИТЕРИЙ 
КАЧЕСТВА ИНКЛЮЗИВНОГО ШРИФТА
Все инклюзивные шрифты, даже самые деко-

ративные, должны выполнять основную задачу 
текстовой гарнитуры  — хорошо читаться. Для 
оценки этого параметра прибегают к критериям 
различимости и  удобочитаемости. Эти понятия 
кажутся синонимичными, однако они не равно-
значны. Различимость — это то, насколько про-
сто распознаются знаки в гарнитуре, легко ли их 
перепутать между собой [Барышников и др. 1997: 
22]. Удобочитаемость же учитывает особенности 
шрифта и  верстки, стилистическую сложность 
текста, условия, при которых происходит чтение, 
и  даже уровень подготовки читателя. Оценива-

Ил. 7. ReadKit в макете книги. Шрифт в наборе
Fig. 7. ReadKit in a book layout. Font in set
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ется не  только скорость чтения или количество 
саккад, но и зачастую степень понимания текста, 
удовольствия от чтения [Каров 2001: 259]. Разли-
чимость, как более узкое понятие, потенциально 
легче измерить. Для этого достаточно определить 
скорость и количество возникающих ошибок при 
распознавании одного знака. Такие тесты прово-
дятся на коротких словах, наборах букв, или оди-
ночных знаках, окруженных дистракторами.

На сегодняшний день считается, что буквы, 
стоящие отдельно и  находящиеся в  массиве тек-
ста, воспринимаются по-разному. Так, если оди-
ночные буквы узнаются по общему образу и фор-
ме (читатель может даже не заметить, прописная 
это или строчная буква), то соседство с другими 
буквами вынуждает искать характерные элемен-
ты знака для его распознавания [Черниговская, 
Алексеева 2018: 117]. Стоящие по  бокам дистрак-
торы (звездочки или другие знаки) помогают при-
близить экспериментальную ситуацию к обычно-
му чтению. Они воссоздают краудинг — эффект, 
когда соседствующие знаки влияют на  восприя-
тие расположенной между ними буквы.

Как было отмечено ранее, несмотря на боль-
шую объективность, распознавание знаков ред-
ко изучается целенаправленно. При разработке 
большинства шрифтов не  требуется так глубо-
ко погружаться в материал. Как отмечает Юрий 
Гордон, чтобы сделать легко читаемую гарнитуру, 
достаточно попасть в  облако форм  — усреднен-
ный контур наложенных поверх друг друга по-
пулярных шрифтов [Гордон 2013: 38]. Чем ближе 
новые буквы к ядру облака, тем удобнее и неза-
метнее в наборе будет шрифт.

Недостаток информации становится заме-
тен, когда надо разработать гарнитуру для ус-
ложненных читательских ситуаций: когда текст 
плохо виден или должен восприниматься быстро 
(навигационные шрифты), когда есть значитель-
ные отвлекающие факторы (беглое чтение) или 
особенности восприятия информации у читате-
ля (слабое зрение, дислексия). В  таких случаях 
дизайнеры вынуждены самостоятельно прово-
дить исследования, перебирать варианты и  ис-
кать способы повышения различимости. Если 
бы уже был сформирован массив данных о наи-
более сложных знаках, это процесс мог бы быть 
быстрее и легче.

На сегодняшний день в  латинице вопросы 
распознавания знаков активно изучаются. Так, 
были составлены группы букв, цифр, математи-
ческих и пунктуационных знаков, которые чита-
тель может спутать из-за похожих форм. Напри-

мер, часто возникают проблемы с  группой «l  — 
1  — I» («L» строчная, цифра 1, «I» прописная). 
Из-за того, что в некоторых гротесках дизайнеры 
отказываются от  дополнительных штрихов, два 
или все три знака группы превращаются в про-
стые вертикальные линии, что делает их  нераз-
личимыми (Ил.  4). В  кириллице же  подобные 
списки еще не сформированы. Упоминаются раз-
ве что возможные смешения строчной буквы б и 
цифры 6, а также прописной З и цифры 3 [Гордон 
2013: 152, 237].

Так как при ОД  наиболее частой ошибкой 
является смешение похожих знаков, необходимо 
подробнее изучить «опасные» группы кирилли-
ческих букв. Автором статьи была предпринята 
попытка зафиксировать предварительный спи-
сок знаков, которые надо дополнительно диффе-
ренцировать в  инклюзивных шрифтах. В  каче-
стве материала исследования были использова-
ны гуманистический (PT Sans) и геометрический 
(AvantGarde) гротески. Прежде исследователи 
не сравнивали шрифты разных типов из одного 
класса, однако это кажется обоснованным, так 
как они содержат варианты графем и  распреде-
ления контраста. Два шрифта, носящих название 
гротеск, могут быть противоположными по  ха-
рактеру и рисунку.

К прописным и  строчным знакам выбран-
ных гарнитур был применен низкочастотный 
фильтр Гаусса, что позволило воспроизвести ус-
ловия парафовеального зрения или расфокуси-
рованного внимания. Полученные изображения 
были эмпирически сопоставлены и  поделены 
на схожие группы. В результате в обоих шрифтах 
чаще всего смешения происходили у букв с оди-
наковой общей формой (В.В.  Ефимов выделял 
прямые, круглые, с полуовалами, с диагональю). 
Часть сложных пар была легко предсказуема (на-
пример, «с — о», «ш — щ», «т — г»), однако были 
обнаружены и  неожиданные замены («м  — ы», 
«к — х»). Наличие средней линии также способ-
ствовало ошибкам. Смешение происходило, если 
соседом такой буквы был знак с  вертикальным 
элементом, который, в  итоге, казался ее  частью. 
Схожий эффект наблюдается когда сочетание 
«ГЮ» читается как «ПО».

Эксперимент подтвердил, что помимо оши-
бок, которые встречаются во  всех гарнитурах, 
из-за особенностей графики могут появлять-
ся смешения, характерные исключительно для 
одного шрифта или небольшой группы подоб-
ных шрифтов. Так, в AvantGarde из-за закрытых 
апертур и одночастной формы «а», круглые зна-
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ки чаще неверно распознавались. Однако если 
в AvantGarde знаки «Нн» и «Ии» легко читаются, 
то в PT Sans из-за узкой пропорции и более верти-
кального положения штриха «Ии», контуры букв 
оказались похожи. При этом поднятый средний 
угол буквы «М» в PT Sans позволил избежать сме-
шения с «Ы», которое происходит в AvantGarde. 
Прямоугольная форма знаков «Д» и «Л» в  гума-
нистическом гротеске избавляет читателя от воз-
можных смешений с «А» (Ил. 5).

На основе полученных закономерностей был 
составлен предварительный список наиболее 
ярких знаков-самозванцев. Для большей репре-
зентативности он  был сопоставлен с  ошибками, 
которые фиксировали педагоги и  ученые, рабо-
тавшие с дислексиками (Р.И. Лалаева, А.Н. Кор-
нев, М.Н. Русецкая). Так как выявленные автором 
статьи знаки преимущественно совпали с  рас-
пространенными при дислексии смешениями, 
эксперимент был расценен как удачный. Итого-
вые пары букв (Ил. 6) легли в основу разработки 
шрифта с повышенной различимостью.

ЭКСПЕРИМЕНТ В ШРИФТОВОМ 
ПРОЕКТИРОВАНИИ: ОПЫТ READKIT
Так как шрифты для дислексиков мало пред-

ставлены в  кириллице, автором статьи была 
разработана концепция экспериментального 
гуманистического гротеска ReadKit. Это друже-
любный текстовый шрифт в  regular начертании 
с  выраженными особенностями букв. Одной 
из ключевых задач его разработки было опробо-
вать решения, которые станут принципиально 
новыми для инклюзивной области.

При анализе подверженных смешению зна-
ков было отмечено, что часто основное отличие 
в  рисунке букв заключается во  внутреннем до-
полнительном штрихе. Это наблюдение побуди-
ло отказаться от пропорции букв, соответствую-
щей золотому сечению. В отличие от всех инклю-
зивных шрифтов, буквы ReadKit были построены 
по широкой пропорции, тяготеющей к квадрату. 
Такое решение имеет свои минусы: считается, что 
широкие знаки воспринимаются медленнее, так 
как графема буквы растягивается и хуже узнает-
ся [Феличи 2004]. Однако так как основной зада-
чей шрифта было снижение количества ошибок, 
автор сознательно пожертвовал скоростью чте-
ния ради большей четкости элементов. В  итоге, 
благодаря дополнительному внутрибуквенному 
пространству, границы соединительных штри-
хов акцентированы, они заметны даже в неболь-
шом кегле и при визуальных шумах. Большое бе-

лое пространство буквы позволило также гармо-
нично расширить межбуквенные и  межсловные 
пробелы, интерлиньяж. Это важно, так как ранее 
ученые доказали, что увеличенные интервалы 
между словами помогают дислексикам меньше 
ошибаться [Rello 2014: 155]. Вероятно это связа-
но с тем, что дополнительные пробелы снижают 
краудинг, так как между элементами остается 
больше свободного места и  они меньше влияют 
друг на друга (Ил. 7).

Невозможно решить проблему различимо-
сти исключительно с помощью гарнитурных па-
раметров. Вследствие этого при проектировании 
шрифта основная работа заключалась в  поиске 
уникальных индивидуальных форм для всех зна-
ков (Ил. 8). Например, в паре букв «г — т» у «г» 
была добавлена односторонняя засечка, акценти-
рующая горизонтальный штрих. В группе «м — 
ы» боковые штрихи согласной были наклонены, 
а  окончание среднего угла приподнято, чтобы 
избежать темного пятна в  основании, которое 
свойственно знаку «ы». Выносной элемент буквы 
«у» был загнут на латинский манер, чтобы отда-
лить ее рисунок от других букв с диагональю — 

Ил. 8. Основные знаки шрифта ReadKit
Fig. 8. Basic characters of the ReadKit font
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«к» и «х». При поиске таких модификаций крайне 
важно находить баланс форм. Например, пыта-
ясь дифференцировать знаки «з — э», автор пла-
нировал использовать более закрытую апертуру 
у  согласной, однако это привело бы  к сильному 
сходству знаков «з» и «в».

Иногда те  графемы, которые понятны для 
одного читателя, вызывают сложности у  дру-
гих. Так, при тестировании шрифта было за-
мечено, что смешние «м — ы» проявляется не у 
всей аудитории. Даже когда участникам указы-
вали на  такую возможность, они не  понимали, 
чем эти буквы похожи. Поэтому закономерным 
следующим шагом стала разработка альтерна-
тивных знаков, чтобы читатель сам мог выбрать 
наиболее сложные для себя буквы и  подходя-
щую комбинацию форм для их  дифференци-
рования. В  частности, стилистические сеты 
ReadKit помогают настроить шрифт так, чтобы 
нижние выносные элементы букв максимально 
отличались. Для знаков «Дд», «Цц», «Щщ», ко-
торые легко смешиваются, можно выбрать один 
из  трех видов свисающих элементов: прямой, 
изогнутый или с  пламеневидным окончанием. 
Другая сложная группа «Пп — Лл — Дд» может 
быть дифференцирована с помощью переключе-
ния на альтернативную — треугольную — фор-
му «Лл». Всего шрифт поддерживает 15 стили-
стических сетов, которые включают 42 альтер-
нативы (18 для строчных, 17 для прописных и 
7 для цифр). Каждый стилистический сет мож-
но активировать независимо от  других, чтобы 
шрифт был более адаптивен (Ил. 9).

Как экспериментальный проект, ReadKit содер-
жит ряд спорных типографических решений — ши-
рокая пропорция, выборочные засечки, замыслова-
тые формы отдельных букв — поэтому было важно 
оценить их влияние на распознавание знаков. Для 
этого было проведено эмпирическое сравнение тек-
стов, набранных ReadKit и Arial. Выбор шрифта-оп-
понента был обоснован его популярностью и ши-
ротой применения: Arial чаще других рекомендуют 
для людей с  дислексией. Так как для репрезента-
тивного сравнения этих шрифтов потребовалась 
бы  длительная подготовка, в  исследовании были 
воссозданы две усложненные читательские ситу-
ации. Такой подход позволил оценить потенциал 
шрифта в  условиях визуального шума и  расфоку-
сированного зрения, при этом избежав явного пре-
имущества Arial как хорошо знакомого шрифта. 
Фактически участники были лишены возможности 
прочитать все слово или предложение, вместо этого 
они искали характерные детали, по котором можно 
было бы узнать букву.

В первом эксперименте было воссоздано дво-
ение текста, которое называют одним из возмож-
ных визуальных шумов при дислексии. Текст, 
набранный шрифтами ReadKit и Arial, был про-
дублирован и  наложен поверх оригинала, после 
чего копия была несколько раз сдвинута на  за-
данное количество шагов. Кегль шрифтов, шаг 
сдвига и  количество итераций для обоих иссле-
дуемых экземпляров совпадали. В результате, из-
за того, что строка Arial вмещает приблизитель-
но на 40% больше знаков, даже небольшой сдвиг 
приводил к  сильному снижению различимости. 

Ил. 9. 
Пример замены знаков 
при включении стилистических 
сетов. Серым цветом отмечен 
основной набор шрифта

Fig. 9. 
An example of character replacement 
when stylistic sets are enabled. 
The characters of the main font set 
are highlighted in grey
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Уже на 3 итерации Arial крайне тяжело читался, 
тогда как в ReadKit даже на 5 итерации остаются 
понятными отдельные слова (Ил. 10). Благодаря 
достаточной ширине знаков и большому белому 
пространству, штрихи в  ReadKit реже наклады-
вались друг на друга, а буквы меньше сливались, 
что подтверждает его эффективность при визу-
альных искажениях текста.

В следующем эксперименте, чтобы воссоз-
дать условия беглого или парафовеального чте-
ния, шрифты были размыты с помощью фильтра 

Гаусса. После чего участникам последовательно 
показывали тексты с разной степенью размытия, 
начиная с наиболее сложных для прочтения. При 
этом оценивалось, сколько букв или слов спосо-
бен прочитать человек на каждой новой итерации. 
Если при первом шаге в обоих шрифтах участни-
ки узнали отдельные прописные буквы, то  на 2 
итерации начали считываться небольшие слова. 
На 4 шаге текст, набранный ReadKit, уже можно 
прочесть целиком, в то время как в Arial еще «сли-
ваются» средние части длинных слов (Ил. 11).

Ил. 11. Тестирование различимости через размытие и сопоставление шрифтов Arial (сверху) и ReadKit (снизу)
Fig. 11. Testing legibility with blurring. Font mapping Arial (top) and ReadKit (bottom)

Ил. 10. Искусственное воспроизведение визуальных шумов для тестирования шрифтов Arial (сверху) и ReadKit (снизу)
Fig. 10. Artificial reproduction of visual noise for testing Arial (top) and ReadKit (bottom)
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Результаты проведенных тестов показали, 
что ReadKit обладает хорошим потенциалом 
в  усложненных читательских ситуациях. Белое 
пространство позволяет сделать знаки более 
контрастными и  заметными, что говорит о  не-
обходимости продолжения исследований в этом 
направлении. После проверки и  доработки от-
дельных знаков тестирование шрифта будет воз-
обновлено.

Таким образом, на сегодняшний день наблю-
дается малое количество качественных инклю-
зивных шрифтов при большом спросе на них. По-
теря интереса к  разработке подобных гарнитур 
вызвана стереотипным представлением о шриф-
тах для дислексиков. Большинство популярных 
материалов по этой теме не отражает результаты 
современных исследований и  дизайнерские на-
ходки, появившиеся после пересмотра ошибок 
первых «помятых» шрифтов. Несмотря на  то, 
что постепенно формируется база для изучения 

влияния различных гарнитурных характеристик 
на  инклюзивность, важно не  останавливаться 
на  достигнутом. Пример ReadKit подтверждает, 
что устоявшиеся в  инклюзивном дизайне пара-
метры шрифтов важно пересматривать и  про-
верять, даже если гипотеза изначально кажется 
спорной.

Большинство ошибок, которые совершают-
ся при дислексии, не являются специфическими. 
Это значит, что так же может ошибиться любой 
человек, просто у  него это будет происходить 
реже или под влиянием неблагоприятных усло-
вий: плохое самочувствие, усталость, недоста-
точная освещенность и т. д. Поэтому дальнейшее 
изучение сложных для распознавания пар букв 
и способов повышения различимости не только 
поможет сделать чтение более удобным для дис-
лексиков, но и обогатит практику любого дизай-
нера, который работает с типографикой, особен-
но в усложненной коммуникативной ситуации.
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ВЫСТАВКА-ДОКУМЕНТАЛЬНОЕ ИССЛЕДОВАНИЕ 
КАК НОВЫЙ ВЕКТОР ЭКСПОНИРОВАНИЯ МУЗЕЙНЫХ ПРЕДМЕТОВ

Сегодня в среде выставочных и арт-практик наблюдается новый тренд — выставка-докумен-
тальное исследование. Во главе такого рода проекта стоит куратор-исследователь, который, вы-
страивая экспонатуру выставки, прибегает к исследованию как к основному методу построения 
пространства. В данном контексте выставка представляет собой своеобразный «текст» исследо-
вательской работы, который обладает своей архитектоникой, подчиненной принципам куратор-
ского исследования. Автором были определены критерии, по которым организуется простран-
ство выставки-документального исследования: темпоральность, режиссура пространства, им-
мерсивность, этика. В качестве примера подобного рода выставок для детального рассмотрения 
был выбран проект «Первая позиция. Русский балет», реализованный в 2023 году в ЦВЗ Манеж в 
Санкт-Петербурге. В статье проводится анализ построения экспозиционного пространства дан-
ной выставки на основе выделенных критериев.
Ключевые слова: музейный дизайн, выставка, исследование, куратор, экспозиция

E.V. Chunkova

EXHIBITION-DOCUMENTARY RESEARCH 
AS A NEW VECTOR IN THE DISPLAY OF MUSEUM OBJECTS

Today, in the world of exhibition and art practices a new trend is emerging, that of exhibition-documentary 
research. At the forefront of such projects is a curator-researcher who, while organising exhibits for the 
exhibition, relies on research as the main method of spatial arrangement of the exhibition. In this context, 
the exhibition becomes a kind of "text" of research work with its own architectonics that is subject to 
the principles of curatorial research. The author has identified the criteria by which the space of the 
exhibition- documentary research is organised: temporality, narrative space, immersiveness, ethics. The 
project "First Position" held at the Manege Exhibition Hall in Saint Petersburg was chosen as an example 
of such exhibitions for detailed examination. The article analyses the construction of the exhibition space 
of this exhibition based on the identified criteria. 
Keywords: museum design, exhibition, research, curator, display

Мы живем в эпоху визуальной культуры, 
в которой интерес зрителя поддержи-

вается динамизмом и разнообразием визуальной 
информации, что в свою очередь делает воспри-
ятие статичного изображения и показ объектов 
без динамики или драматизма скучными для 
большинства современных зрителей.

Сегодняшние арт-институции стараются 
«идти в ногу со временем», изучать потребности 
аудитории и следовать им [Kottasz 2008]: многие 
музеи и выставочные пространства (Государ-
ственный Эрмитаж, ЦВЗ Манеж в Санкт-Петер-
бурге и Москве, Новая Третьяковка в Москве, Ев-

рейский музей и центр толерантности в Москве, 
Национальная галерея Виктории в Мельбурне, 
Венский музей истории искусств, МоМА, Tate 
Modern и т.  д.) и современные кураторы (У.  Ан-
дерсон, С. Михайловский, П. Каплевич, Д. Озер-
ков, А. Корень, Г. Макуга и т. д.) используют но-
вые концептуальные и технологические подходы 
для показа произведений. Таким образом, стре-
мясь соответствовать запросам нынешнего зри-
теля, меняется стратегия и тактика выставочной 
политики. «Выставки имеют не только лингви-
стический или семиотический характер, но еще 
и пространственный. Они включают формы, ко-
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торые перемещаются между полями тактильных, 
визуальных и акустических отношений. Груп-
повая выставка — драматургические декорации 
для инсценировки пространственных отноше-
ний между произведениями и зрителями, кури-
рованию же отводится роль структурирования 
подобных опытов для зрителя и произведения» 
[О’Нил 2015: 150].

Некоторые кураторы в стремлении продви-
нуть свой проект, сделать его успешным и мас-
сово востребованным формируют пространство 
выставок посредством дизайнерских приемов, 
рассчитанных на создание вау-эффекта, упуская 
из виду тот факт, что выставки, какую бы фор-
му они не принимали,  — это результат объем-
ного и глубокого исследования, что, как правило, 
требует дополнительной подготовки и научной 
осведомленности. Но для сегодняшнего зрите-
ля — культурного субъекта «эмоциональной ци-
вилизации» требуются дополнительные средства 
воздействия, чтобы действительно погрузиться в 
процесс осмысленного восприятия и составить 

целостное представление о воспринимаемом 
предмете. «Принципиальное отличие нашей эпо-
хи от прошлого времени состоит в избыточности 
потока информации, который ежедневно окру-
жает каждого из нас. На мышление и психику ра-
стущего человека этот поток оказывает огромное 
влияние…» [Крижановский 2018]. Фрагментар-
ное, поверхностное и по большей части эмоцио-
нальное мышление постепенно вытеснят систем-
ное, в результате длительно концентрироваться 
на ком-либо предмете, одновременно выстраивая 
взаимосвязи и формируя целостную картину, со-
временному человеку становится все сложнее и 
сложнее. «Клиповое сознание порождает разрыв 
между образом и концептуальной схемой. Чере-
да эмоционально насыщенных образов не дает 
возможности составить цельную картину мира» 
[Докука 2013].

Анализ процессов, которые происходят в 
современной зрительской культуре, позволяет 
выдвинуть гипотезу о том, что сегодня форми-
руется запрос на новую форму передачи инфор-
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Ил. 1. Зал «Императорский балет». Здесь и далее: изображения предоставлены архивом ЦВЗ «Манеж», автор фото Василий Буланов
Fig. 1. The Imperial Ballet hall. Hereinafter photos by Vasilii Bulanov. All images courtesy of the archive of the Manege Central Exhibition Hall 
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мации — своего рода мост между кураторским 
исследованием и зрителем. Это в свою очередь 
ведет к очередной трансформации роли кура-
тора: он в качестве режиссера и медиума на-
правляет, проводит зрителя по выставке-ис-
следованию и с помощью визуальных образов 
выстраивает целостную картину, объясняясь 
с публикой посредством современных способов 
коммуникации.

«Музейная экспозиция обычно акцентиру-
ет обучение и созерцание. Это предполагает, что 
содержание и форма экспозиции должны соот-
ветствовать компетенциям посетителя. Неслу-
чайно формативная оценка играет все большую 
роль при подготовке экспозиции. Что посетитель 
знает о данной теме? Какие образы и ассоциации, 
включая и ложные стереотипы, принесет он с со-
бой? Важный тренд начала XXI в. заключается в 
понимании того, что за всеми этими вопросами 
стоит другой, более важный вопрос, ответ на ко-
торый необходимо найти: как посетитель учит-
ся» [Ван Менш, Мейер-ван Менш 2021: 38].

Сегодня в среде выставочных и арт-практик 
наблюдается новый тренд, отвечающий только 
еще кристаллизующейся потребности совре-
менного зрителя  — выставка-документальное 
исследование. Во главе такого рода проекта сто-
ит куратор-исследователь. Куратор-исследова-
тель — это эксперт, который использует различ-
ные средства (визуальные и аудиальные образы, 
современные технологии, атмосферу и многое 
другое) для того, чтобы помочь современному 
посетителю выставки максимально погрузить-
ся в исследование на интуитивном уровне. Та-
кой эксперт, выстраивая экспонатуру выставки, 
прибегает к исследованию как основному методу 
построения пространства выставки. В данном 
контексте выставка представляет собой своео-
бразный «текст» исследовательской работы, 
который обладает своей архитектоникой, подчи-
ненной принципам кураторского исследования. 
Этот текст включает в себя культурные коды и 
символы времени, которые при умелой профес-
сиональной подаче прочитываются зрителем и 
воздействуют на него.

Грамотно выстроенная архитектоника вы-
ставочного текста-исследования помогает зри-
телю, живущему в эпоху визуальной культуры, 
понимать на интуитивном уровне, что стоит за 
тем или иным экспонатом, как эти артефакты/
документы связаны между собой. Создаваемая 
атмосфера также является связующим звеном 
между кураторским нарративом и реципиентом: 

благодаря создаваемой атмосфере зритель пони-
мает, какова общая идея (и ее коннотации), как 
она объединяет артефакты и что хотел сказать 
автор (куратор) в своем исследовании.

Новая тенденция кураторских практик  — 
выставка-документальное исследование — пред-
полагает методологический подход к созданию 
экспозиционного пространства для полноценно-
го и более углубленного погружения в основную 
идею экспонируемых предметов. Сама сценогра-
фия выставки является результатом научно-ис-
следовательской работы. В качестве примеров 
такого рода сценографии можно отметить сле-
дующие отечественные выставки: «Линия Ра-
фаэля. 1520–2020» (Государственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург, 2020–2021 гг.), выставка-погру-
жение «Аникушин  / Чехов» (мастерская Анику-
шина, Санкт-Петербург, 2021  г.), выставка-путе-
шествие «Балабанов» — ретроспектива, объеди-
няющая все фильмы режиссера А.  Балабанова 
(Севкабель порт, Санкт-Петербург, 2022–2023 гг.), 
проект «Пять искушений Иоганна Фауста» (Ше-
реметьевский дворец, Санкт-Петербург, 2022  г.), 
музей Булгакова на Большой Пироговской улице 
в Москве (постоянная экспозиция) и т. д. Все эти 
выставки объединяют общие критерии, по кото-
рым происходит построение экспозиционного 
пространства:

- темпоральность;
- режиссура пространства;
- иммерсивность;
- этика.
В качестве примера подобного рода выста-

вок в данной статье, основываясь на выделенных 
критериях, более подробно предлагается рассмо-
треть проект «Первая позиция. Русский балет», 
попадающий под предлагаемую нами дефини-
цию «выставка-документальное исследование». 
Эта выставка, посвященная русскому балету, 
состоялась в ЦВЗ Манеж, в Санкт-Петербурге в 
2023 году.

Первое, что следует отметить  — масштаб-
ность данного проекта и смелость реализовав-
ших его авторов, так как выбор самой темы рус-
ского балета предполагает обширную и глубокую 
исследовательскую работу. Русский балет — это 
сложный феномен культуры, в котором перепле-
тается множество различных аспектов: история 
самого танца, эпохальные влияния, смена власти, 
мода, личности танцоров, личности балетмейсте-
ров, художники, технический прогресс и даже 
правила этикета и т. д. и т. п. Каждая из этих гра-
ней является предметом отдельной выставки и 
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соответственно отдельно подготовленной иссле-
довательской работы. В таком большом объеме 
информации существует опасность запутаться, 
как в огромном клубке самому и впоследствии 
запутать зрителей. Как не утяжелить выставку 
объемом информации, исторической справки 
(ведь история каждого предмета и его место в 
определенной эпохе очень важны)? Современный 
зритель через полчаса бесконечного прочтения 
текстов с большой вероятностью либо уйдет с 
выставки, не дойдя и до середины, либо устанет 
от классической подачи (гигантских массивов 
исторической информации на экспозиционных 
стендах) и перестанет воспринимать материал, 
покинув выставку без ожидаемых впечатлений.

В данном проекте авторам выставки (А. Яло-
ва (ЦВЗ Манеж) и А. Стерлигова (Planet 9)) уда-
лось использовать сложность и многослойность 
предмета исследования в подходе к самому экс-
понированию. Создатели выставки представили 
все экспозиционное пространство выставочного 
зала в качестве материала для документально-
го исследования. В итоге получилась объемная 
исследовательская работа, где даже стенды для 
экспонатов являются результатом исследования 
и представляют собой в некотором смысле исто-
рический документ.

Сама сценография является ключевым мо-
ментом для интуитивного понимания зрите-
лем заложенных в идею выставки смыслов, где 
атмосфера выставочного пространства  — это 
«живое» информационное поле, в которое гар-
монично встроены исторические артефакты и 
инсталляции. В данной выставке невозможно от-
делить сценографию от экспонатов, это единый 
организм. Архитектоника выставки выстроена на 
переосмыслении и ремедиации отдельных эпох, 
объединенных главной идеей  — раскрыть мно-
жественность и цельность феномена балета.

ТЕМПОРАЛЬНОСТЬ
Архитектура в принципе имеет темпораль-

ный характер, так как дает представление о том, 
что происходило в тот или иной период [Гидион 
1977]. В данном контексте именно эта характери-
стика архитектуры является маркерным симво-
лом для интуитивного прочтения культурного 
кода, заложенного в определенный историче-
ский отрезок времени. Темпоральность в дан-
ном контексте следует понимать, как категорию 
социокультурного пространства, видоизменяю-
щегося во времени и запечатленного в историче-
ской памяти.

Каждый зал выставки «Первая позиция» 
представляет собой отдельную эпоху не только 
благодаря артефактам, показанным в хронологи-
ческой последовательности, именно архитектура 
пространства задает выстроенные маркеры, кото-
рые побуждают память воспроизводить собствен-
ные воспоминания о той или иной эпохе, в зависи-
мости от личной осведомленности зрителя.

Первый зал, куда попадает зритель, это «Им-
ператорский балет». Основным цветом этого 
пространства выбран красный. Имперский образ 
также поддерживает бархатная фактура. Дере-
вянные панели добавляют ощущения устойчи-
вости и монументальности. Помимо цвета и фак-
тур, которые побуждают зрителя к погружению 
в атмосферу имперской роскоши царской теа-
тральной ложи, создатели выставки прибегают к 
интересному приему, который выполняет отча-
сти навигационную функцию. Это перегородки 
в виде профилей российских императоров, ко-
торые разделяют пространство на «временные» 
промежутки и зритель интуитивно понимает в 
какой эпохе он сейчас находится. Каждый осве-
щенный профиль наделен характерной узнавае-
мой особенностью, указывающей на конкретную 
личность. Эти царственные абрисы доминируют 
по масштабу над остальным окружением, что 
с одной стороны, объясняется чисто функцио-
нальной задачей зонировать пространство, а с 
другой, символически фиксируют эпохи отече-
ственной истории и истории императорского 
балета, приближенного к власти. Само простран-
ство представляет собой анфиладу с артефакта-
ми, относящимися к той или иной эпохе. Эпохи 
представлены в последовательном хронологиче-
ском порядке от начала истории русского балета с 
ХVII века (Ил. 1).

Анфилада заканчивается широким дере-
вянным порталом в виде профиля С.  Дягилева, 
который символизирует переход к новому по-
вороту в истории русского балета под лозунгом  
«Удиви меня».

Чтобы попасть в следующий зал, нужно 
пройти по специально созданному для этой вы-
ставки вагону Дягилева, который являет собой 
аллюзию, намекающую на то, что Дягилев осно-
вал знаменитые на весь мир «Русские сезоны», 
гастролировавшие по разным странам на поезде, 
и именно гастроли того времени сделали русский 
балет знаменитым на весь мир.

Следующий зал «Русский дух» погружает 
зрителя в изменившееся театральное простран-
ство. Торжественность царской ложи сменяет 
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камерное пространство с декорациями в духе 
И.  Билибинского леса, которые являются экс-
позиционным стендом для графических работ 
Л.  Бакста. Билибинский лес  — это тоже аллю-
зия, но именно она является маркером, который 
в данном контексте сигнализирует об эпохе ба-
лета Дягилева, так как по эскизам И. Билибина 
создавались декорации и костюмы для «Русских 
сезонов». Синий цвет — цвет воды, коннотация 
для посвященных в историю об особенном судь-
боносном отношении Дягилева к воде (Ил. 2).

Следующий поворот истории русского ба-
лета ведет в зал «Советский балет», где зритель 
попадает в новый «коридор времени». Деревян-
ные стенды оттенка мебели советского периода 
в сочетании с зеленой ковровой дорожкой пред-
ставляют собой документальное свидетельство 
той эпохи. Вряд ли именно такой ковер лежал в 
театрах того времени, скорее всего это собира-
тельный образ, тем не менее, благодаря этому 
маркеру зритель мгновенно переносится в дру-
гую эпоху (Ил. 3).

Отдельное внимание хочется уделить ми-
зансцене с повторяющимся на экране телевизора 

советского образца «Лебединым озером». В дан-
ной мизансцене нет музейных артефактов, это 
современная инсталляция, созданная для этой 
конкретной выставки, но в таком исполнении и в 
контексте общего нарратива она дает образ собы-
тия, которое поменяло ход истории в 90-х и ко-
торое считывается зрителем без дополнительных 
пояснений благодаря маркерам-символам. Ме-
бель и обои советского периода, телевизор «Ру-
бин» погружают зрителя в типичное простран-
ство постсоветского периода, а «Лебединое озе-
ро», будучи одним из символов ГКЧП 1991 г., вос-
создает событие в исторической памяти (Ил. 4).

Следующий зал  — «Современность». В нем 
отсутствуют предметы, есть только проекции 
фотографий балетных артистов на полотнах как 
символ перехода в цифровую эпоху. Пустота, чи-
стота, только сиюминутные образы от проекто-
ров — метафора нового времени (Ил. 5).

Благодаря темпоральности в пространстве 
данной выставки на интуитивном уровне можно 
проследить аналогию с мировоззренческими па-
радигмами мышления от классической парадиг-
мы (где царили гармония, четко определенные 

Ил. 2. Зал «Русский дух»
Fig. 2. The Russian Spirit hall

Е.В. Чунькова
Выставка-документальное исследование как новый вектор экспонирования музейных предметов
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правила и созидательность) через модернизм (где 
«каждое авторское открытие свершалось в про-
цессе творческого эксперимента над возможно-
стями художественного языка» [Лекус 2022] к по-
стмодернизму с его деконструкцией. От красного 
материального цвета с бархатной фактурой и де-
ревом, симметричными, гармонично расставлен-
ными фигурами российских императоров, через 
сбитый ритм в пространстве и лозунг «Удиви 
меня» и уже из него — к чистому, пустому про-
странству с медиа-контентом в виде проекций.

РЕЖИССУРА ПРОСТРАНСТВА
Потребностью современного посетителя вы-

ставки на сегодняшний день является постоянное 
последовательное нарастание интенсивности впе-
чатлений вследствие влияния кинематографиче-
ских приемов на восприятие современного зрителя. 
В связи с этим использование некоторых театраль-
ных и кино-приемов становится целесообразным и 
для современных музейных практик. «Представле-
ние о роли куратора в организации выставки схоже 
с представлениям о роли режиссера в постановке 
театральной пьесы» [О’Нил 2015: 159].

Выставка «Первая позиция» — это в некото-
ром смысле спектакль, состоящий из двух актов: 
первый акт  — это первый этаж, посвященный 
истории русского балета, второй акт  — второй 
этаж, показывающий балет с точки зрения от-
крытого образовательного пространства. Каж-
дый акт разделен на несколько сцен. Первый 
этаж (первый акт) условно разграничен на четы-
ре основные исторические эпохи (сцены): «Им-
ператорский балет», «Русский дух» («Русские 
сезоны» Дягилева), «Советский балет» и «Со-
временность». Каждая эпоха  — это «поворот в 
истории» в прямом и переносном смысле. Про-
странство срежиссировано таким образом, что 
зрителю нужно повернуть на пути, чтобы по-
пасть в следующую эпоху, так как залы разделе-
ны поворотами. Перед каждым поворотом соз-
датели выставки используют саспенс в качестве 
приема, предвосхищающего зрительское вни-
мание и любопытство; «саспенс» (англ. suspense) 
означает «прием затягивания драматической па-
узы, нагнетания страха, нервного беспокойства 
в ожидании дальнейшего развития сюжета» 
[Шагалова 2011: 255]. Саспенс можно разделить 

Ил. 3. Зал «Советский балет»
Fig. 3. The Soviet Ballet hall

E.V. Chunkova
Exhibition-Documentary Research as a New Vector in the Display of Museum Objects
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на две категории: стратегическая неполнота (ос-
нованная на неопределенности, вызывающей 
состояние любопытства) и стратегическое от-
кладывание (состояние предвкушения, ожида-
ния, побуждающее к состоянию беспокойства и 
тревоги) [Лещенко 2014].

Первый поворот от Императорского бале-
та через профиль Дягилева подводит зрителя к 
инсталляции «Удиви меня», в которой собраны 
видео-отрезки ключевых постановок «Русских 
сезонов», что предвосхищает некую кульмина-
цию и подпитывает интерес публики. Далее этот 
прием используется после авангардного, яркого, 
впечатляющего зала «Русский дух», перед входом 
в следующую эпоху. Здесь авторы выставки пред-
лагают зрителю пройти через театральную кассу 
с табличкой «Билетов нет» — это снова саспенс, 
вызывающий состояние любопытства и ожида-
ние захватывающего продолжения.

Второй этаж (второй акт) представляет со-
бой исследовательскую лабораторию, разделен-
ную на три сцены: зал «Школа», зал «Анатомия» 
и зал «Костюмный цех», и в качестве эпилога 
мизансцена с самыми необычными постановка-
ми «Танца маленьких лебедей». Общей объеди-
няющей концепцией здесь является атмосфера 

«белого куба», которая воспринимается как зона 
общественного открытого пространства: белый 
цвет стен и равномерное распределение света по 
всему пространству [Лекус, Чунькова 2020]. Пер-
вый зал посвящен школе в широком ее понима-
нии. Пространство срежиссировано таким об-
разом, что одну сторону зала занимает «класси-
ческая» историческая справка, а вторая сторона 
зала представляет собой самый настоящий урок 
у станка. Это инсталляция, состоящая из экранов 
с ви део-контентом реального урока, чередую-
щихся с зеркалами, где зритель может попробо-
вать свои силы и «взаправду» присоединиться к 
уроку с профессиональными артистами балета. 
Это лаборатория, а лаборатория предполагает 
эксперименты (Ил. 6).

В зале «Анатомия» представлена исследова-
тельская работа, посвященная балетному телу. 
На видео в рапиде показаны два сложнейших 
современных балетных элемента в исполнении 
профессиональных артистов балета, и в процессе 
их исполнения идет подробный анализ того, как 
работает тело в каждый момент движения.

Атмосферу в зале «Костюмный цех», где 
представлены редчайшие балетные костюмы 
от кутюрье мирового масштаба и инсталляция 
«История пачки», создают вертикальные люми-
несцентные лампы в витринах и основания для 
экспозиционных витрин, обтянутые полупро-
зрачной белой тканью.

Второй этаж  — это открытая лаборатория, 
где каждому посетителю предлагается стать не-
посредственным участником научно-исследо-
вательского процесса. Режиссура пространства 
второго этажа в целом побуждает скорее к зри-
тельскому соучастию, чем к концентрации вни-
мания и анализу, так как выставка объемная и 
держать зрителя в постоянном напряжении бо-
лее двух часов было бы утомительно.

Режиссура пространства помогает зрителю 
адаптироваться в пространстве выставки, так 
как «Каждая выставка рассказывает историю, на-
правляя зрителя определенным способом; выста-
вочное пространство всегда повествовательно» 
[Groys 2008].

ИММЕРСИВНОСТЬ
В современном музее на первый план выхо-

дит сам зритель и его ощущения [Саймон 2017]. 
Можно отметить, что фокус зрительского вни-
мания сегодня смещается с произведения искус-
ства на самого зрителя и его ощущения, то есть 
зрителю интересно уже не само произведение ис-

Ил. 4. Зал «Советский балет»
Fig. 4. The Soviet Ballet hall

Е.В. Чунькова
Выставка-документальное исследование как новый вектор экспонирования музейных предметов
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кусства, а его субъективные переживания, рож-
даемые при восприятии данного произведения 
и создаваемой вокруг него атмосферы [Лекус, 
Абрамович 2022]. «Эстетическая коммуникация 
здесь, по сути, замыкается на самой себе, превра-
щаясь в автокоммуникацию, в которой субъект 
эстетически переживает свое состояние в худо-
жественном образе» [Белова 2007].

Иммерсивность в современных музейных 
практиках — это ответ на запрос в потребности 
иного способа восприятия представителем «об-
щества переживаний». Создаваемая атмосфера 
пространства намеренно погружает внимание 
зрителя в задуманный автором контекст. «Ку-
ратор обращается к  использованию иммерсив-
ности как к  технологии или средству, которое 
позволяет создать атмосферу, способствующую 
погружению зрителя в созерцание произведения 
искусства» [Лекус, Абрамович 2022].

На выставке «Первая позиция» сценография 
стала помощником в создании иммерсивной сре-
ды, так как балет — это в первую очередь театр, 

и в данном случае сценография по праву играет 
одну из ведущих ролей.

ЭТИКА
Несмотря на значимую роль, отданную сце-

нографии, архитектура выставочного простран-
ства читается как оммаж артефактам и произве-
дениям искусства. Она дополняет, а не домини-
рует. Есть артефакт и его безоговорочная цен-
ность, и есть его антураж, как достойная оправа, 
подтверждающая ценность предмета. Напри-
мер, ради представленных на выставке тапочек 
П.  Чайковского авторам проекта пришлось пе-
рестроить часть экспозиции, подстраиваясь под 
жесткие условия экспонирования, выставленные 
хранителями данного экспоната. В итоге полу-
чился целый стенд, посвященный личным вещам 
композитора. С большим пиететом под патрона-
жем театрального художника Т.  Ногиновой ав-
торы выставки отнеслись к истории тюничного 
костюма. Благодаря общей исследовательской ра-
боте инсталляция «История пачки» получилась 

Ил. 5. Зал «Современность»
Fig. 5. The Modernity hall

E.V. Chunkova
Exhibition-Documentary Research as a New Vector in the Display of Museum Objects
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достоверно воссозданной по историческим доку-
ментам. Для демонстрации балетных тюничных 
костюмов, которые были специально сшиты, для 
выставки были изготовлены специальные мане-
кены, представляющие собой документальное 
исследование, подтверждающее изменение ба-
летной фигуры со временем. Представляя транс-
формацию костюма, нельзя было упускать из 
виду и трансформацию балетного тела, так как 
это взаимосвязанные факторы.

Помимо уважительного отношения к экспо-
натам, к этике хотелось бы отнести правила по-
ведения зрителя, которые формирует специаль-
но выстроенное пространство выставки. Где-то к 
экспонатам можно подойти очень близко, где-то 
можно позволить себе стать частью экспозиции. 
Оформление выставки — это часть кураторской 
стратегии, которая в некотором смысле контро-
лирует поведение зрителей в том числе, форми-
руя правила поведения.

К этике также нужно отнести уважительное 
отношение создателей выставки к посетителю 
с точки зрения просветительской миссии и на-

мерение адаптировать свое «повествование» под 
широкую аудиторию с разной степенью просве-
щенности.

Выставки такого формата безусловно предпо-
лагают междисциплинарную коллаборацию про-
фессионалов из разных областей: науки, дизайна, 
архитектуры, истории, культуры, искусства. Это 
масштабная, кропотливая и продолжительная 
работа, в которой документальное исследование 
не ограничивается экспонированием документов 
и артефактов, важную роль в ней играют тонкое 
чутье исследователя, его деликатное и уважитель-
ное отношение к предмету, умение привлечь к 
работе нужных экспертов, навыки режиссуры и 
сценографии и многое другое. Словом, все то, что 
способно пробудить в зрителе интерес и желание 
погрузиться в выставку-документальное исследо-
вание. Появление же куратора-исследователя во 
главе подобного рода арт-практик поможет раз-
решить противоречия между профессиональны-
ми интересами музейно-выставочного сообще-
ства (а также арт-институций в целом) и запро-
сами современного зрителя, тем самым открывая 
новую страницу в истории зрительской культуры.

Е.В. Чунькова
Выставка-документальное исследование как новый вектор экспонирования музейных предметов

Ил. 6. Зал «Школа»
Fig. 6. The School hall
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ПРОЕКТИРОВАНИЕ ПРЕДМЕТОВ КОЛЛЕКЦИОННОГО ДИЗАЙНА:
ЕВРОПЕЙСКИЙ И РОССИЙСКИЙ ОПЫТ

Функционализм и рационализм, как базовые проектные качества дизайна, в современном обще-
стве «эмоционального капитализма» перестали отвечать актуальным потребительским запросам. 
Дизайн в современном мире стремится решить более нематериальные вопросы, связанные с эмо-
циональной, интуитивной парадигмой восприятия мира, используя художественные ресурсы. 
На стыке искусства и дизайна возникает и формируется новое русло дизайна — коллекционный 
дизайн. Как новое, только обретающее форму, но уже востребованное явление, коллекционный 
дизайн требует изучения, выявления характерных особенностей и принципов проектирования. 
Данное исследование — это попытка в первом приближении осмыслить природу данного фено-
мена, понять, какое место он занимает в индустрии, и спрогнозировать его развитие в эволюци-
онных процессах дизайна.
Ключевые слова: коллекционный дизайн, предметный дизайн, галерея, декоративно-прикладное 
искусство, аукцион дизайна, куратор

A.A. Shevchuk

THE PHENOMENON OF COLLECTIBLE DESIGN: 
THE EUROPEAN AND RUSSIAN EXPERIENCE

Design has long ceased to be only an effective functional solution to a problem, and is more and more often 
perceived as art. In the modern world design seeks to solve intangible issues relating to the emotional and 
intuitive part of the perception of the world through artistic means. At this intersection of art and design, 
collectible design is emerging and developing as a new line of design that is just beginning to acquire a 
formulated, generally accepted and understandable form. A new phenomenon in the industry and already 
much sought after, collectible design needs to be researched. By identifying its defining characteristics and 
principles of design, we can gain a better understanding of its nature as a phenomenon and its role within 
the industry.
Keywords: collectible design, object design, gallery, decorative and applied arts, design auction, curator

Идеи коллекционного дизайна нача-
ли формироваться в  1960-е  гг. в  евро-

пейской практике студий Нью-Йорка, Парижа 
и  Лондона, представлявших лимитированные 
коллекции в  единичных галереях. Однако ры-
нок этих эксклюзивных дизайн-объектов стал 
складываться только в начале 2000-х, в основном 
благодаря новым галереям, которые культивиро-
вали в  дизайнерах большую свободу самовыра-
жения. Понятие «дизайн» на  протяжении всей 
своей истории претерпевает регулярные транс-
формации, которые происходят в  контексте 
нескольких направлений: формообразования, 

промышленных инноваций, конкуренции с  де-
коративно-прикладным искусством, массовой 
культуры потребления. Сейчас происходит ак-
тивный переход на новый качественный уровень 
понимания теоретических вопросов и практики 
дизайна, который, реализуя свой творческий по-
тенциал, включает в себя уже не только проект-
ную деятельность, но и художественную, актуа-
лизируя тем самым направление коллекционно-
го дизайна.

Феномен «коллекционного дизайна» в  пер-
вую очередь связывают с  переходом от  одной 
культурной парадигмы к  другой, ознаменовав-
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шим рубеж XX–XXI веков. Этой концепции при-
держивается авторитетный историк дизайна, 
экс-куратор Музея дизайна в Лондоне Либби Сел-
лерс [Sellers 2010: 27]. В свою очередь искусство-
вед, эксперт по коллекционному дизайну Орели 
Жюльен датирует первые ростки этого направ-
ления 1970-ми годам, связывая его с  переходом 
от промышленного дизайна к новому формату — 
арт [Бандорина 2020: 380].

Погружаясь в проблематику коллекционного 
дизайна, нельзя не  обратиться непосредственно 
к  теме коллекционирования, к  тем мотиваци-
ям, целям и ценностям, которые побуждают нас 
к собирательству артефактов. На этот счет Деян 
Суджич, специалист в  области дизайна и  архи-
тектуры, экс-директор Музея дизайна в Лондоне, 
говорил следующее: «Импульс, который застав-
ляет нас коллекционировать вещи, универсален 
и восходит к основным характеристикам челове-
ка как вида. Коллекционирование старше серий-
ного производства и дизайна, но оно раскрывает 
суть наших взаимоотношений с тем, чем мы об-
ладаем, и позволяет понять, какие сигналы шлют 
нам вещи, и по каким критериям мы их оценива-
ем. Разбираясь в  природе коллекционирования, 
мы  узнаем кое-что и  о самих себе, и  о природе 
вещей» [Суджич 2017: 83].

Во все времена, и в частности в контексте со-
временного «общества переживаний», коллекци-
онирование вещей в своей основе имеет преиму-
щественно эмоциональный характер, психологи-
ческий аспект. Зачастую люди коллекционируют 
вещи не из-за желания инвестировать, а из эмоци-
онального, иррационального импульса, желания 
обладать предметом, как воспоминаниями, ассо-
циациями, которые связанны с  ним  — личными 
или общепринятыми. Психологи отмечают, что 
коллекционирование вещей помогает поддержи-
вать связь со своим детством и юностью, преодо-
леть беспокойство, связанное с  быстро ускольза-
ющим временем и изменениями, происходящими 
в  мире. «Мы коллекционируем ради самосовер-
шенствования, чтобы продемонстрировать свой 
вкус или привнести в  жизнь ощущение порядка, 
дисциплины и контроля, а порой и для того, чтобы 
обозначить свои тревоги и примириться со своей 
неспособностью выстроить отношения с  миром. 
Это именно те  мотивы, в  которых нужно разо-
браться дизайнеру, и именно те качества, которы-
ми он манипулирует, создавая вещи, какой бы ни 
была их номинальная функция» [Суджич 2017: 86].

«Общество переживаний» вывело нас на дру-
гой уровень понимания взаимодействия с  веща-

ми. Потребителя в  первую очередь интересует 
не функционал вещи, предмета дизайна, а ее вто-
ростепенные характеристики, относящиеся к эмо-
циональной стороне жизни: цвет, форма, как так-
тильно ощущается этот предмет, насколько он по-
хож или не похож на вещи, которыми человек уже 
обладает. «Коллекционируя вещи — мы нивелиру-
ем их  номинальное предназначение. Мы  отказы-
ваемся от их первоначального смысла и рассчиты-
ваем получить взамен нечто другое» [Суджич 2017: 
85]. Функциональные характеристики предмета 
уходят на  второй план. Дизайнерские предметы, 
в  особенности эмоционально окрашенные, несу-
щие посыл, идею, призванные пробудить чувства, 
блестяще удовлетворяют эту потребность.

Также коллекционирование затрагивает 
еще одну страсть потребителя  — азарт «охоты» 
за редким предметом. В современном мире охота 
в  классическом понимании этого увлечения пе-
рестала быть социально одобряемой и востребо-
ванной, а вот «охота» за тем самым дизайнерским 
предметом стала новым увлечением, прекрасно 
вписывающимся в  рамки новой этики. Марке-
тологи и крупные бренды хорошо знают о любви 
потребителя к  лимитированным коллекциям, 
коллаборациям и малым тиражам, заявляющим 
об уникальности продукта. Но постепенно потре-
битель привык к  маркетинговым ходам и  пере-
стал попадать под влияние рекламных кампаний. 
Новая этика, экология, устойчивое производство 
и, возможно, ностальгия по уникальным, ремес-
ленным вещам с  историей заставляют потреби-
теля все чаще обращать внимание на аукционы, 
платформы с продажей б/у вещей, сайты студий 
дизайна, проектирующие коллекционные пред-
меты. Рынок дизайна отражает эту перемену: все 
чаще можно встретить студии, занимающиеся 
коллекционированием и  продажей антиквари-
ата, мероприятия, направленные на  обмен вин-
тажными дизайн-продуктами, платформы, про-
дающие дизайнерские предметы.

Дизайнер, стремящийся произвести пред-
мет на стыке искусства и дизайна, сегодня дол-
жен переосмыслить процесс производства и кон-
цепцию результата проектирования. Теперь 
перед дизайнером встает задача производить 
не  просто предмет с  ясной функцией, а  новый 
взгляд на  вещь, переосмысленную концепцию 
предмета, идею. «В коллекционном дизайне ху-
дожник участвует во всех этапах производства: 
он создает эскизы, делает прототипы, мастерит 
художественный объект своими руками. Даже 
если в  произведении применяются созданные 
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промышленным способом детали или же задей-
ствован труд других людей, ключевая роль всег-
да остается за автором. В художнике снова стали 
ценить высокий уровень владения ремесленны-
ми навыками, знание свойств разных матери-
алов и  способов их  обработки» [Massoni 2022]. 
Это привело к тому, что предметы дизайна в со-
временном мире сравниваются не с предметами 
промышленности, а  с предметами искусства. 
Они должны отвечать новым критериям, чтобы 
быть востребованными и конкурентоспособны-
ми на рынке дизайна.

Чтобы лучше понять, что является предме-
том коллекционного дизайна, можно обратиться 
к экспертному мнению кураторов, оценивающих 
эти предметы и  выбирающих из  массы предло-
женных вариантов то, что потенциально может 
стать легендарным дизайном. Так, Джованна 
Массони, куратор дизайна и критик, считает, что 
предмет коллекционирования  — это артефакт, 
представляющий один из решающих этапов ис-
следования [Massoni 2023b]. Массони пользуется 
следующими критериями оценки предметов: это 
исследование, которое его породило (т. е. говорит 
ли исследование о чем-то новом), масштабируе-
мость проекта (т.  е. насколько универсален его 
посыл), его комуникационные способности (т. е. 
ясно ли ядро исследования при взгляде на арте-
факт). При определении того, что делает автор-
ский дизайн предметом коллекционирования, 
очень важно исходное намерение, которое побу-
ждает к созданию предмета.

Другой эксперт в  области коллекционного 
дизайна, экс-куратор лондонского Музея дизай-
на, Либби Селлерс описала и классифицировала 
практически все, что накоплено в  деле коллек-
ционирования дизайна. Она сформулировала 
восемь критериев, на которые ориентируются се-
годня коллекционеры.

1. Предмет сделан влиятельным или знаме-
нитым дизайнером. Тут годится любой имени-
тый модернист, а  также Рон Арад или Филипп 
Старк.

2. Предмет маркирует важный момент 
в  творческой биографии его создателя. Напри-
мер, предметы, сделанные Шарлоттой Перриан 
в Японии (1940–1942).

3. Обстоятельства, при которых создавал-
ся предмет, имеют историческую ценность. На-
пример, Международная выставка декоративно- 
прикладного искусства 1925 года в Париже, для 
которой были выпущены комоды Жака-Эмиля 
Рульмана.

4. Дизайнер умер, и серийное производство 
было прекращено.

5. Предмет очень сложный, либо в  нем ис-
пользованы нетипичные для эпохи технологии. 
Таковым можно считать шкаф Торда Бонтье 
FigLeaf для MadebyMeta, который состоит из 616 
фиговых медных листьев — каждый покрыт эма-
лью и расписан вручную.

6. Предмет представлял важность в опреде-
ленный социо-экономический или политический 
период. Надувное кресло Blow (Де Паз, Д’Урбино, 
Ломацци, Сколари, 1967) для Zanotta несет дух 
свободы и протеста 1960-х.

7. Предмет являлся частью более гранди-
озного архитектурного проекта. Как мебель для 
зданий в  Чандигархе Пьера Жаннере и  Ле Кор-
бюзье.

8. Предметы послужили прототипом 
успешного тиража или знаменитой серии. Из жи-
вущих дизайнеров «голубой фишкой» по этой ча-
сти считается Константин Грчик [Sellers 2010: 37].

Выразительность эстетики промышленного 
и ремесленного производств лучше видны рядом 
и отлично работают в паре, создавая многогран-
ный образ, вызывая эмоциональное вовлечение. 
В современном мире мы часто сталкиваемся с ду-
альностью, она подчеркивает и  выкристаллизо-
вывает суть вещей. Традиции и  современность 
сосуществуют рядом в  современном контексте 
и  подсвечивают отличительные качества друг 
друга. Студия Destroyers/Builders, голландского 
дизайнера мебели, товаров и интерьеров Линды 
Фрейи Тангелдер считает частью своей филосо-
фии этот дуалистический подход. Она вдохнов-
лена взаимодействием человека с архитектурны-
ми элементами, материалами и методами строи-
тельства.

Деятельность и  методика проектирования 
Линды Тангелдер в ее студии привели к тому, что 
сейчас производство, изначально создающее ис-
ключительно коллекционный дизайн, стоит на по-
роге выхода на рынок массового промышленного 
дизайна, что означает переосмысление сути и за-
дач серийного производства уже на  новом каче-
ственном уровне. «Я думаю, что многое измени-
лось для дизайнерских компаний. Я чувствую, что 
бренды высокого класса серьезно хотят сосредо-
точиться на долговечных скульптурных объектах. 
Это способ обратиться к рынку, который заботит-
ся о качестве и устойчивости (что связано с дол-
говечностью). Они активно ищут молодых дизай-
неров, занимающихся исследовательской работой, 
и  открыты для их  методов работы. Например, 
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когда мы встретились с Cassina, мне не пришлось 
объяснять, что дизайн меня интересует не как де-
коративная дисциплина, а как смысл и смысл: они 
это знали, и  это их  вполне устраивало» [Massoni 
2022]. Линда Тангелдер в процессе работы над кол-
лекционными предметами выработала сильный, 
узнаваемый личный способ коммуникации с кли-
ентом. Команда Destroyers/Builders в своей работе 
использует метод проектирования, основополага-
ющим аспектом которого является формирование 
сильной эмоциональной связи между предметом 
и пользователем.

Работы Линды Фрейи Тангелдер были от-
мечены на ярмарке дизайна Salon, Operae Turin, 
SaloneSatellite, Milan, Interieur Kortrijk. Дизай-
нер работала с галереями, а именно с Carwan, 
Valerie Traan, Nilufar. Работы ее студии вос-
требованы на дизайн-рынке. Благодаря своему 
сотрудничеству с  мебельным брендом Cassina 
студия в  данный момент находится в  процессе 
сложного перехода от коллекционного дизайна 
к  серийному производству. «Это было доволь-
но гладко. Мы подробно обсудили, что я делаю, 
команда Cassina помогла мне понять, что нужно 
сделать, чтобы стать посредником между свобо-
дой и неизбежными границами, которых требу-
ет серийность» [Massoni 2022]. Работая прежде 
всего как художник и  следуя интуитивному 
подходу, Тангелдер переосмысляет привычные 
материалы и традиционные техники, используя 
нестандартные стилистические отсылки. Даже 
в  коллаборациях с  крупными производствами 
дизайнер хочет добиться тактильности и ремес-
ленной неидеальности создаваемых объектов. 
Студия является ярким представителем коллек-
ционного дизайна, который движется в  сторо-
ну массового производства, именно такой путь 
и  подход приводят индустрию к  качественно 
новому тиражному производству. Данный твор-
ческий метод в корне меняет саму суть выпуска-
емого предмета.

Еще одним примером успешной работы 
в  области коллекционного дизайна является 
StudioRoso — дизайнерский дуэт из Дании, соз-
дающий отдельные проекты, ориентированные 
на  конкретные ситуации. Резиденты StudioRoso 
считают, что «диалог между искусством и  ди-
зайном  — это непрерывная история. Разделе-
ние между двумя дисциплинами становится все 
более и  более плавным, поскольку дизайнеры 
любят работать над предметами коллекциони-
рования, чтобы проводить свои личные исследо-
вания и экспериментировать с новыми материа-

лами и производственными процессами в своем 
собственном темпе» [Massoni 2023a]. StudioRoso 
пытается пройти по тонкой грани на стыке про-
мышленного и  коллекционного дизайна, делая 
шаг вперед в том, что кажется возможной альтер-
нативой работе с промышленностью.

Коллекционный дизайн строится на  иссле-
дованиях, и  дизайнер, проходя путь от  идеи 
до  реализации должен донести свою мысль, 
идею, результат работы до  потребителя, сде-
лать его проявленным. Именно эмоциональный 
отклик является отличительной чертой успеш-
ных предметов коллекционного дизайна, и если 
у  дизайнера получается создать эту смысло-
порождающую машину, создать, проявить об-
раз, который вызывает эмоциональный отклик 
и  приводит к  интеллектуальному взаимодей-
ствию, можно сделать вывод, что именно этот 
аспект играет важнейшую роль и связывает ди-
зайн и  искусство, на  стыке которых существу-
ет коллекционный дизайн в  современном его  
понимании.

«Коллекционный дизайн характеризуется 
сильной связью между процессом/материалом 
и  формой; конструкцией, которая поэтична, 
полна смыслов и содержания, и хотя она функ-
циональна, функция, как правило, вторична». 
Так говорит о данном феномене Матье Леаннер, 
дизайнер, эстет и философ. Коллекционный ди-
зайн в  Европе уже прошел процесс формиро-
вания. Коллекционеры и  кураторы достаточно 
четко понимают, какие предметы можно назвать 
коллекционным дизайном. В мировой практике 
есть системы оценивания и примеры успешных 
проектов, созданных в соответствии с требова-
ниями, предъявленным к предметам коллекци-
онного дизайна кураторами и экспертным сооб-
ществом. В России все не так очевидно, у нас нет 
настолько устоявшегося рынка и  договоренно-
сти внутри экспертного сообщества о  том, что 
является предметом коллекционного дизайна. 
В  нашем случае коллекционный дизайн нужно 
рассматривать в связке с декоративно-приклад-
ным искусством, так как они соседствуют в од-
ной нише и часто работают как сообщающиеся 
сосуды. Эти две сферы одновременно и дают по-
вод для создания нового, и вместе с тем тормо-
зят развитие друг друга, создавая дихотомию. 
ДПИ в  свою очередь также проходит процесс 
переосмысления: при сохранении устоявшегося 
культурного кода продукция этих производств 
тем не менее логическим образом трансформи-
руется, адаптируется к новым реалиям. Художе-
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ственные промыслы пытаются не утратить свою 
идентичность и  в то  же время быть полноцен-
ными игроками на  современном рынке дизай-
нерских предметов.

Одним из примеров коллекционного дизайна 
в России может быть «неорусский концепт-стор 
Палаты». Проект исследует локальный дизайн 
через уникальную подборку локальных техник 
и  авторов. Кураторы проекта исследуют искус-
ство и  дизайн на  постсоветском пространстве, 

ездят в экспедиции в поиске предметов и масте-
ров локального дизайна.

На отечественном рынке в  данный момент 
мало примеров осмысленного исследователь-
ского проектирования коллекционного дизайна. 
Основной его двигающей силой является кура-
торский отбор, который приводит предмет к по-
требителю, привносит исследовательскую со-
ставляющую через собственный процесс поиска, 
оценки, осмысления.
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ПОБУДИТЕЛЬНЫЕ МОТИВЫ ПРОЕКТИРОВАНИЯ

Дизайн возник как рефлексия на машинное производство, он использовал выразительный язык 
искусств (поэтику) и противостоял механистичности цивилизации. В его пространство пришло 
большое число проектировщиков, владеющих технологическим ремеслом, но не искусством про-
ектирования. Сегодня важно осознать самобытное место дизайна как части культуры. На смену 
коммерческой безликости должен прийти новый дизайн, опирающийся на художественную по-
этику и «сверхсознание» региональных культур. Творческая рефлексия, возвращение к художе-
ственной семантике, приемам синестезии позволят дизайну развиваться как искусству, выража-
ющему смысл и ценности мира.
Ключевые слова: дизайн, проектная мотивация, синестезия, художественная поэтика, сверх-
сознание,  творческая рефлексия, искусство проектирования

G.V. Vershinin

INCENTIVES OF DESIGN

Design emerged as a reflection on mass production, using the expressive language of the arts (poetics) to 
counteract the mechanisation of civilization. It attracted a large number of designers skilled in technology, 
but not the art of design. Today, it is crucial to recognise the distinctive role of design as a part of culture. In 
place of commercial impersonality, a new design should embrace artistic poetics the “superconsciousness” 
of regional cultures. Creative reflection, a return to artistic semantics and synesthetic techniques will allow 
design to evolve as an art form expressing the meaning and values of the world.
Keywords: design, project motivation, synesthesia, artistic poetics, superconsciousness, creative reflection, 
art of design

В апреле 2004  г. в  редакции журнала «До-
мус» собрались основатели итальян-

ского дизайна; здесь обсуждались актуальные 
темы  — предпринимательство, образование, 
ценности и  качество дизайна. Общую тревогу 
вызывало вхождение на «территорию» дизайна 
финансово-промышленных групп, скупка ими 
предприятий и размывание идей дизайна во имя 
прибылей. Особо опасные последствия виделись 
в  усреднении дизайна, поскольку со  сцены ухо-
дили яркие лидеры, рушились союзы дизайнеров 
и  промышленников. «Прежде итальянский ди-
зайн был представлен гуманистами, а  не техна-
рями-инженерами, — сетовал Э. Мари. — Дизайн 
умирает тогда, когда люди начинают думать, что 
он — технический навык» [Вместо послесловия… 
2005: 1031]. Свою позицию в очередной раз выска-
зал «гуру» Э. Соттсасс, один из тех, кто определял 
многие векторы дизайнерской профессии: «Про-

ектировщик должен знать, что вещи могут стать 
предметами для экзистенциальных обрядов, а не 
только вещами, на которые смотрят и иногда ис-
пользуют их. Пить воду из бумажного стаканчи-
ка на шоссе и пить ее из хрустального бокала — 
различные жесты. В  первом случае вы  почти 
забываете, что существуете, поскольку вы пьете; 
во втором — из-за веса бокала, недолговечности, 
прозрачности и  бесконечности вкуса вы  пони-
маете, что держите в  руке инструмент, который 
заставляет вас увидеть, как вы живете в тот мо-
мент» [Вместо послесловия… 2005: 1032–1933]. 
Эту мысль он  проиллюстрировал конфликтной 
ситуацией с британским дизайнером: «Студенты 
часто не знают, что делать. Они сидят перед экра-
ном компьютера, ожидая от  него каких-нибудь 
событий. У меня как-то работал британский со-
трудник. Он был молод, казался ярким. Однажды 
при беседе я упомянул имя Диониса. Он посмо-

AN INVITATION TO A DISCUSSION
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трел на меня и спросил: «Что это?» Я сказал ему: 
«Слушайте, если Вы не знаете, кто такой Дионис, 
вот здесь дверь, идите!» … Дионис представляет 
Средиземноморье, которое является уже само 
по  себе экзистенциальным каталогом запахов, 
цветов, особой растительности, древних призра-
ков... Когда я проектирую, я думаю об этом мире, 
потому что он находится в моей голове» [Вместо 
послесловия… 2005: 1032].

Кризис 1990-х возник не  только в  России; 
глобалистское движение нескольких американ-
ских фондов (BlackRock, The Vanguard Group, 
State Street Corporation и  других собственников 
активов США) распространилось по всему миру. 
Потребовались два десятилетия, чтобы понять: 
глобализация  — не  единство культур, а  лишь 
их  американизация. Только после 2020  г. пошел 
обратный процесс регионализации и  самоиден-
тификации, и сегодня одна из  главных проблем 
проектировщиков (пока не осознаваемая в долж-
ной мере) заключена в том, чтобы достигнуть со-
четания универсальных и  региональных начал. 
К сожалению, пока это решается на уровне псев-
докультуры, использующей расписные подносы, 
кокошники и  опошляющей оригиналы, однако, 
именно дизайн, современное проектное мышле-
ние призваны решить эту проблему.

В 1978  г. Б.  Арчер, руководитель отдела ис-
следований дизайна Королевского колледжа 
искусств (RCA), «всемирной дизайнерской док-
торантуры», определил дизайн как «совокупный 
опыт материальной культуры и совокупный мас-
сив знаний, навыков и ценностей, воплощенный 
в  искусстве планирования, изобретения, фор-
мообразования и исполнения» [Сидоренко 2005: 
1001]. В таком понимании дизайн концентрирует 
и переосмысляет весь материальный и духовный 
мир, культурные достижения человечества, опыт 
и  главную цель  — перепроектирование, создан-
ное человеком. Выпускник Московского авиаци-
онного института и  RCA, создатель самобытно-
го русского бренда девяностых, «Биоинъектор» 
И.  Сафронов, отозвался об  этом определении 
так: «Каждое слово  — бриллиант! Из  четырех 
равноценных понятий  — искусство планирова-
ния, формообразования, изобретения и исполне-
ния — в публичном поле распознается только как 
искусство формообразования»1.

В.Ф. Сидоренко, ведущий отечественный тео-
ретик проектной культуры, следующим образом 

1  Игорь Сафронов, комментарий к видео «Уральская школа дизайна». URL: 
https://vk.com/werschinin?z=video59412026_456239195%2F21fce817fd97fb7b71%2F-
pl_wall_12847128

видит и определяет главное в культурах: предмет 
изучения в науке — природа; в искусствах — че-
ловеческий опыт; в  дизайне  — мир, созданный 
человеком. Методы науки  — эксперимент, ана-
лиз, классификация; методы искусств  — анало-
гия, метафора, критика, оценка; методы дизай-
на — моделирование, создание образцов, синте-
зирование. В процессе исследования выявляются 
ценности, а  это самое, возможно, главное. В на-
уке  — объективность, рациональность, заинте-
ресованность в  истине; в  искусствах  — субъек-
тивность, воображение, суждение, стремление 
к  справедливости. Ценности дизайна  — прак-
тичность, изобретательность, выразительность 
и заинтересованность в соответствии с назначе-
нием [Сидоренко 2005: 1001].

«Выразительность» предполагает поэтику 
(«искусство формообразования»), к которой пре-
имущественно обращаются студенты и педагоги 
российских дизайнерских школ. И.  Сафронов 
прав, утверждая, что «в публичном поле распоз-
нается только искусство формообразования»2. 
Необходимо, однако, добиться, чтобы «планиро-
вание, изобретение, формообразование и испол-
нение» интегрировались в неразрывное целое.

Следует особо подчеркнуть, что образные 
задачи должны озвучиваться тогда, когда не-
обходимо развить воображение и  интуицию. 
Интересен следующий пример: в  одной из  ма-
стерских ВГИКа режиссер И. Савченко предла-
гал студентам игровые ситуации, позволяющие 
покинуть «убогую прозу бытия». Он  называл 
ключевое слово  — «море», «океан», «вечность» 
и  просил найти визуальные ассоциации, точ-
но и глубоко выражающие эти слова. Ясно, что 
«море» — «огромное, соленое», но это самая тра-
диционная ассоциация. Так и «океан» — не про-
сто тривиальная «бесконечность». Состязатель-
ность «повышала градус» мышления, такой тре-
нинг учил находить сравнения самого разного 
порядка, вроде гениального: «вид Его был как 
молния, а одежда бела как снег». Этот евангель-
ский образ невозможно визуализировать, на-
столько он всеобъемлющ.

Широкий ассоциативный поиск — это и ме-
тод дизайнерской синектики, который определя-
ется как «метод широких ассоциаций» (правда, 
дальше следуют не всегда точные интерпретации). 
Интересен пример последнего десятилетия: рос-
сийская графика «Сочинской олимпиады 2014» 
была основана на  двадцати восьми фрагментах 

2 Там же.

G.V. Vershinin
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знаковых народных промыслов (разработчик  — 
московский офис TNC.Brands.Ads, ныне Graphit, 
и  его материнская фирма Leo Burnett, Чикаго). 
Что же касается американцев, то они не привык-
ли уходить далеко в  поиски  — они используют 
реальность. Фрагменты-символы известных 
профессиональных промыслов они представи-
ли в ромбах и треугольниках и при этом нашли 
«характерные русские цвета»: зеленый, голубой, 
кадмий, пурпур (скорее, виндзорский). Из семан-
тики «жизни и амбиций» (зеленый), «божествен-
ной чистоты» (голубой), «энергии и  щедрости» 
(кадмий), «воображения, сказочности» (пурпур) 
и  градиентов создали графические ключи. Бе-
ло-сине-красные цвета флага были отвергнуты, 
так как смотрелись официозно и безлико-просто. 
Знаменательно, что эта работа вызвала критику 
московских дизайнеров.

Хлынувшие в  дизайн цифровые техноло-
гии  — очевидное благо, облегчающее рутинные 

процессы: работу с источниками, моделирование 
предметов и  явлений, репрезентации. Легкость 
входа в  профессию привлекла специалистов, 
многие из которых «не страдали эмпатией». Не-
сомненно, издержки цифровизации естественны, 
как неизбежны они всегда и во всем новом, даже 
письменность в  свое время содержала негатив-
ные составляющие, возможно, не  меньшие, чем 
блага. Однако выхолащивание художественного 
и смыслового компонентов из дизайна катастро-
фично. Большие студии, собравшие монополь-
ные заказы, нередко производят безликие, усред-
ненные, потерянные во времени и смыслах про-
дукты. Если дизайн ар-деко 1930-х–1950-х гг. был 
перегружен украшениями или подчинял форму 
мифологической образности (присущей рос-
сийскому культурному типу), то  сегодня  — это 
случайные аналоги, как правило, пришедшие из 
1960-х и теряющие изначальные образы и смыс-
лы. Проектные предприятия, успешные столь 

Ил. 1. Этторе Соттсасс. 1986. Образ материнской цивилизации в одной из двух лестниц магазина «Эспри» в Кельне: 
«мятые» темно-зеленые перила и коралловые коробы
Fig. 1. Ettore Sottsass, 1986, The image of the mother civilization in one of the two staircases of the Esprit shop in Cologne: 
“crumpled” dark green handrails and coral boxes
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же, сколь и малоинтересные, задают тон: для них 
чаще всего характерно отсутствие проектной фи-
лософии, стилевой концепции, и властвует опора 
на «клиентские» отношения — будь то амбициоз-
ный «2050ЛАБ», «Масштаб» или наиболее опыт-
ный «SmirnovDesign». Поэтому они хаотично ме-
чутся между гомогенной геометрикой и избыточ-
ной бионикой, где почти везде видны «уши» форм 
1960-х гг.

А между тем в  свое время «Волга-ГАЗ-21» 
скульптора Л.  Еремеева воплотила «стремитель-
ность русской тройки», модель понравилась сво-
ей «русскостью» Г. Форду и выпускалась в Бель-
гии. Определенная изобразительность была при-
вычной для тех лет, она наполнялась любовью 
к волшебной сказке, образам и легендам. Не слу-
чайно сегодня продолжаются рестайлинги этого 
автосимвола, бережно сохраняющие аутентич-
ность и  аккуратно добавляющие современный 
комфорт.

«Клиентские» отношения  — хорошая уста-
новка для «технарей-инженеров, а не гуманистов» 
(Э.  Мари). Примеры: нелепый «речной автобус» 
для Москвы-реки или электрички, заменяющие 
сименсовскую «Ласточку»  — то  с неоправданно 
рублеными геометрическими формами, то  вы-
зывающе бионичные с  большими «пролетами» 
в  эргономике. Если заглянуть в «Исследование 
разработки фотокамеры “Зенит-М”» для Крас-
ногорского механического завода [Фотокамера 
Зенит…], то можно найти одну из имитаций, ко-

торыми занимаются «по вузовской памяти» про-
фессионалы. Здесь собраны случайные предметы 
декоративного искусства, никак не  повлиявшие 
на  результат. Ни  слова не  говорится о «русской 
культурной типологии», глубинных смыслах 
и  особенностях российского сознания  — есть 
лишь оправдания со  ссылкой на  ограничения, 
установленные «Лейкой». Итог — рядовая стили-
зация корпуса готовой камеры и банальное реше-
ние преподносятся как «научное открытие, хотя 
здесь достаточно всего лишь надеть кожух-наряд 
на готовый прибор «Лейки».

Понятно, что основной поток современно-
го национального дизайна составляют стилиза-
ции. Об этом предупреждал Дж. Нельсон в своей 
классической книге: «Дизайн представляет собой 
попытку внести определенный вклад с помощью 
изменений. Если такой вклад не  вносится или 
не  может быть внесен, то  единственным спосо-
бом создать иллюзию изменений будет стилиза-
ция. Большинству дизайнеров зачастую прихо-
дится заниматься именно стилизацией. При на-
шей любви к  изменениям потребители должны 
получать хотя бы иллюзию их… Явный «модерн» 
в дизайне так же нелогичен, как и имитирование 
машинным способом декора, наносимого вруч-
ную» [Нельсон 1971: 87].

Работы известных авторов, того же 
Дж.  Нельсона, В.  Гропиуса и  других, остают-
ся остро современными. Устаревают термины, 
но не идеи. Наш дизайн решал тогда узкие при-

Ил. 2. Графические ключи сочинской олимпиады 2014. Группа Leo Burnett
Fig. 2. The graphic identity for the Sochi Olympics 2014. Leo Burnett Group
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кладные задачи, и лишь когда «труд жизни» по-
пался К. Кантору через несколько лет, он оценил 
широту поставленных в нем проблем: маркетин-
га, качества дизайна, особенностей личности 
дизайнера, роли художника в  дизайне, воспи-
тания профессионалов с помощью мультимедиа 
и другие. Это был катехизис дизайна. Для Нель-
сона дизайнер  — без сомнения Художник. Для 
того времени это было спорно, но его собствен-
ный опыт — например, американский павильон 
в  Монреале, в  котором тонко показаны нарас-
тающие проблемы американской цивилизации, 
свидетельствует о  нем как о  Художнике, кото-
рый уверен, что «Художник — это человек, ко-
торый дает форму какой-либо сущности. Он по-
ставщик не  комфорта, а  истин. Всегда можно 
сказать, дошел ли  до нас замысел художника, 
ибо, воспринимая его, мы испытываем чувство, 
будто знали об этом всю жизнь.

Дизайнер, выступая как художник, должен 
работать над сущностью стоящих перед ним 
задач, а  это невероятно трудно. Бесполезно се-
товать, что одно дело  — расписывать Сикстин-
скую капеллу, и другое — проектировать ванную  
комнату.

Дизайнерское решение любого изделия яв-
ляется в  известном смысле социальной комму-
никацией, и дело не столько в важности объекта 
(это обычно не  подлежит контролю дизайнера), 
сколько в  страстности, вложенной в  изучение 
и  выражение его сущности. Важнейшим дизай-
нерским свойством изделия любых размеров яв-
ляется правдивость выражения его внутренней 
сущности, и люди обычно это понимают.

Долг дизайнера — выработать в себе худож-
ническое видение современного мира» [Нельсон 
1971: 40–41].

В этом контексте интересна деятельность 
небольшой творческой группы (медиадизайнер 
Д.  Лебедева, выпускница кафедры мультимедиа 
и  анимации Института архитектуры, дизайна 
и визуальных искусств): руководству Тюменской 
филармонии и  симфоническому оркестру было 
предложено, не  исключая лекции, превратить 
каждый симфонический отрывок в  полноцен-
ный медиапродукт с сюжетом, развитием и пол-
ным тождеством музыке. Это был смелый экс-
перимент, ибо «кино» специально к симфониче-
ским выступлениям не создавалось, по крайней 
мере, нам неизвестно подобное.

Ил. 3. Новый московский «речной автобус», студия 2050, дизайнеры Максим Чащин, Алексей Шаршаков
Fig. 3. New Moscow river bus, 2050.LAB, designers Maksim Chashchin, Alexei Sharshakov

Г.В. Вершинин
Побудительные мотивы проектирования
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Сегодня на сценах почти всегда располагают-
ся лед-экраны или мощная проекция, на которых 
есть близкие по смыслу изображения. Многолет-
нее пренебрежение киномузыкой (впрочем, ухо-
дящее в прошлое) связано с тем, что она — вто-
ричная иллюстрация, катализатор настроения. 
Ф. Гласс, много экспериментировавший с изобра-
жением и даже писавший собственные симфони-
ческую музыку и оперы, используя кинофильмы, 
уверен, что сила музыкальной выразительности 
перевешивает слово, сюжет, действие. Видео, по-
добно музыке, играет такую же роль, и не только 
катализатора сюжета и эмоций, но вполне само-
стоятельную. Даже становится иногда каркасом 
музыки, а не «оформлением» [Гласс 2021].

В XIX веке оформилась греза о «храме всех 
искусств». Так, у немецких романтиков появил-
ся термин «совокупный художественный про-
дукт» (Gesamtkunstwerk, сегодня переименован-
ный в «иммерсивность» без понимания ее сути). 
Их  идея повлияла на  дизайн и  архитектуру 
ХХ  века, вызвала интерес к  цвету и  полихро-
мии, семантике форм и  образной выразитель-
ности. В конечном счете, и сам дизайн появился 
после теоретических «выкладок» австро- не-

мецко- швейцарских историков искусств, таких 
как А. Ригль, К. Фидлер, В. Вельфлин и других, 
став, аналогом содержательной экспрессивной 
скульп туры. В 1908  г. была опубликована дис-
сертация «Абстракция и вчувствование» (1907) 
В.  Воррингера, продвигавшего искусство экс-
прессионизма. Книга — «про другое», но в ней 
(в шутку называемой настольной книгой домо-
хозяек) автор подводил читателя к  мысли, что 
произведение искусства приобретает красоту 
благодаря заключенной в нем ценности жизни, 
жизненному чувству. К  тому времени уже воз-
никала абстрактная живопись, кубизм (1907) 
и  футуризм (1909). В  тот же  момент появление 
П. Беренса (пейзажиста по образованию) в каче-
стве художественного директора (1907) электро-
технического концерна «АЕГ» (AEG — Всеобщая 
электрическая компания), создание им фирмен-
ного стиля продукции, графического стиля ком-
пании, шрифта «Антиква Беренса», проектиро-
вание Турбинной фабрики в Берлине, создание 
с единомышленниками «Немецкого Веркбунда» 
(союза промышленников и  художников) от-
крывало дорогу Третьей культуре или Дизайну  
(по Б. Арчеру).

Ил. 4. Фрагмент программы «Музыка и живопись». 17 марта 2023 «Сотворение Адама», фреска «Сикстинского потолка» Микеланджело и музыка 
Джузеппе Верди. Тюменская филармония. Медиадизайнер Дарья Лебедева

Fig. 4. Fragment of the programme “Music and Painting”.17 March 2023. The Creation of Adam, fresco painting by Michelangelo, part of the Sistine Chapel’s 
ceiling and music by Giuseppe Verdi. Tyumen Philharmonic Society. Media designer Daria Lebedeva

G.V. Vershinin
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Почему же  процесс «перекрещивания» ис-
кусств в «третьей культуре» трудно идет? Малый 
интерес дизайнеров и  архитекторов к  музыке, 
ее опытам и использованию живых звуков в сим-
фонической музыке 1950-х  гг. мог бы  ускорить 
появление направления «гранж» в  интерьерном 
дизайне, костюме и архитектуре, что и случилось 
в 1990-х гг. (В. Вествуд, Б. МакФарлейн и Д. Жа-
коб, наконец, массовые «лофт-интерьеры»). 
О разрыве между словесной, визуальной и ауди-
альной поэтикой пошутил в  свое время всесто-
ронний Микеланджело: «некрепко любим то, что  
плохо зримо».

Каждое время ставит перед разными искус-
ствами свои задачи: содержание, тематика, смыс-
лы, поэтика пластических искусств, литературы, 
музыки редко совпадают, как и их цели и мето-
ды. Проектировщики 1920–1930-х  гг. не  были 
так ограниченны, они стихийно визуализиро-
вали национальный дух (не формы). Возможно, 
это и  объясняет успех 1920-х в  культуре ХХ  в. 
Внешнее несходство как бы  препятствует син-
тезу, о  котором грезят с  начала XIX  в., однако, 
существует явление «синестезии» (Synesthesia, 
более редко Ideaesthesia). Синестезия  — третий 
из трех видов художественной связи: синкретиз-
ма, синтеза и синестезии. Термин и прием давно 
и повседневно используются в немецкой эстети-
ке и определяются как внутренние связи между 
органами чувств, как «связанные ощущения». 
Они возникают, когда удается найти глубинное 
сравнение, ассоциативный образ, вызывающий 
многосторонние эмоции. «Синестезия: связан-
ные ощущения или одновременное возбуждение 
другого органа или органов чувств. Возникнове-
ние других чувственных впечатлений и сопряже-
ние ощущений от  разных органов чувств. <…> 
Совместное возбуждение обусловлено физиоло-
гическими функциями и  является врожденной, 
а не приобретенной способностью. Когда мы ви-
дим цвет, возбуждается не только та часть нерв-
ной системы, которая вызывает цветовое зрение, 
но  и те  части, которые вызывают побочные эф-
фекты  — такие как холод, тепло, сладковатый, 
тяжелый и т. д. <…> Такие эффекты являются за-
кономерными явлениями» [Farbgestaltung… 1977: 
103]. Синестетичные пересечения, тождества, со-
единяют далекие друг от друга пластические об-
разы, искусства, музыку, хореографию, даже если 
они разновременны.

Дизайн начинается с разрушения — творче-
ского разрушения стереотипов. Не  погружаясь 
в  природу и  методику аналогового мышления 

и  его антипод  — «принцип от  противного»  — 
заметим, что разрушение требует отчаянной 
смелости. Эта смелость есть в  работах медиа-
дизайнера Д. Лебедевой. Она отказалась от бук-
вальных иллюстраций  — фотографий и  видео 
тракторных колонн во  вновь открытом сочи-
нении А.  Мосолова «Тракторная колонна идет 
в  колхоз» (Мосолов  — модный с  недавнего вре-
мени в  России и  мире композитор-конструкти-
вист). Дизайнер показала исторические измене-
ния России  — от  пасторалей А.Г.  Венецианова 
(«На жатве. Лето»), К.А.  Крыжицкого («Доро-
ги», рубеж XIX  в.), З.Е.  Серебряковой («Жатва») 
до  живых (не без постановочности и  иронии) 
фотографий труда 1930-х и, наконец, до  почти 
космичных, компьютеризованных современных 
комбайнов. Романтические видео сонной приро-
ды, паутины и зарослей оказалось на одной меже 
с «индустриальной» живописью ОСТа (А. Дейне-
ки, Ю. Пименова). Тишина природы соединилась 
с неловкой «битвой за урожай» 1960-х гг. В визу-
альном «коде» не  были использованы «трактор-
ная колонна», «колхоз», а  — роскошные безгра-
ничные панорамы современных полей и  новей-
шей техники. Разве не об этом мечтали конструк-
тивисты? Не  о превращении страны в  мощную 
передовую державу были их новации?

Остро необходимы история и  обсуждение 
проблем становящегося медиадизайна. Задача 
всех искусств по  сути близка: эмоциональное 
воздействие на  человека, сопереживание и  ос-
мысление собственного бытия. И  тем они силь-
нее, чем множественней связи-ассоциации  — 
зрительные, слуховые, мировоззренческие. Они 
частично утрачены проектированием, но важно 
иметь ввиду несколько «проектных» выводов.

— Благодаря соединению искусств на основе 
осмысленного «текста» можно соединить разно-
временные и  разнородные искусства, осознавая 
их ассоциативное наполнение.

— Глубокие эмоции возникают, когда на-
ходятся точные ассоциации, минующие раци-
ональность, логику. Здесь  — огромное поле для 
интуиции и интерпретаций.

— Разделение (стратификация) искусств 
по собственным нишам, ареалам, профилям не-
продуктивна.

— Медиадизайн  — дисциплина завтрашне-
го дня — помогает вернуть искусствам забытую 
образную поэтику пока больше в  виртуальной, 
но уже и в предметной формах.

Начала дизайна создавали художники и по-
эты. Мотивация была простой — вернуть в мир 

Г.В. Вершинин
Побудительные мотивы проектирования
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красоту, уничтожаемую машинизацией и всеоб-
щим отчуждением. Одним из  первых, кто реф-
лектировал по поводу «времени», был У. Моррис, 
политик, поэт и  художник. Дитя состоятельной 
семьи, он  учился в  колледжах Оксфорда, сочи-
нял стихи, издавал журнал Oxford and Cambridge 
Magazine, читал лекции, в  том числе об  охране 
старины. Освоил живопись, создал множество 
рапортов обоев, текстиля, витражей. Собрал 
огромную команду прерафаэлитов и  в 27 лет 
создал фирму по  производству предметов при-
кладного искусства «Моррис, Маршалл, Фолкнер 
и Ко», просуществовавшую до 1940 г. Она превра-
тилась в  крупнейший холдинг по  производству 
ремесленных аксессуаров, мебели, домашней ут-
вари, текстиля и  обоев, проектирования инте-
рьеров. Моррис стал видным теоретиком и прак-
тиком ремесел, заразил европейцев своими иде-
ями, в которых провозглашалась необходимость 
преодоления конфликта красоты и цивилизации. 
Вот три цитаты, характеризующие Морриса и его 
установки: «Помимо желания создавать краси-
вые вещи основной страстью моей жизни была 
ненависть к  современной цивилизации» [Мор-
рис… 1973: 56]; «Живая жизнь и есть подлинная 
цель искусства» [Моррис… 1973: 75]. В разговоре 
о практических задачах У. Моррис говорит на од-
ной из  лекций: «Здесь начинается скорее сфера 
этики, нежели искусства в  обычном его пони-
мании. <…> Невозможно оторвать искусство 
от этики, политики и религии» [Моррис… 1973: 
94]. Последнюю фразу будут повторять с  вариа-
циями мастера ХХ века. Макс Билл, создатель но-
вого Баухауза — Ульмской школы, схожим обра-
зом видел миссию в единстве профессиональных 
устремлений, культурного становления и  поли-
тической ответственности3.

Уже в наши дни суждения У. Морриса и его 
последователей получили подтверждение уче-
ных, исследующих проблемы мозга; директор 
Института высшей нервной деятельности РАН 
П.В. Симонов был уверен: «…Искусство исследу-
ет действительность за той гранью, где останав-
ливается наука. Скажем, становление личности, 
неповторимость индивидуальности, красота  — 
прерогативы искусства.

Кант называл красоту “игрой познаватель-
ных способностей”. Она всегда — открытие, сюр-
приз, радостная неожиданность, она  — то, что 
нарушает стереотипы, отклоняется от  привыч-

3  Аронов В.Р. Конспект лекций в МГУ, 1973 г. Источник: Bill M. Bauhaus-Chronik. 
Vom Bauhaus in Weimar zur Hochschule für Gestaltung in Ulm // Deutsche Universi-
tätszeitung. 1952. № 23-24, Dezember.

ных норм, нечто новое, к чему мы приходим са-
мым коротким путем. Для созидания прекрасно-
го и для его постижения мало одного лишь созна-
ния. Тут подключаются и подсознание, и сверх-
сознание, творческая интуиция, порождающие 
неожиданные комбинации опыта. Способность 
к восприятию прекрасного — необходимый ин-
струмент всякого творчества» [Академик П. Си-
монов… 1989].

П.В.  Симонов  — ученый, посвятивший 
не  одну публикацию теме решения творческих 
задач, ссылается на  парадокс Сент-Экзюпери: 
«это по-настоящему полезно, потому что краси-
во». Слово «красота» обычно заменяется словом 
«эстетично», но  до сих пор мы  говорим «краси-
вая идея», «красивое решение», «красивый ход, 
формат». Красота остается универсальным ка-
чеством, оптимальным соотношением красоты 
и правды решения. П.В. Симонов достаточно ин-
тересно осмысливал «сверхзадачу» К.С.  Станис-
лавского: «Предоставим же  все подсознательное 
волшебнице природе,  — призывал К.С.  Станис-
лавский, — а сами обратимся к тому, что нам до-
ступно, — к сознательным подходам к творчеству 
и  к сознательным приемам психотехники. Они, 
прежде всего, учат нас, что, когда в работу всту-
пает подсознание, надо уметь не мешать ему»4. Из 
«сверхзадачи» Симонов вывел «сверхсознание» 
и его обосновал, утверждая, что в основе лично-
сти заключены доминирующие потребности; они 
могут маскироваться социальной косметикой, 
все теми же шаблонами поведения, «правильны-
ми» реакциями и  не осознаваться. Но  при воз-
никновении сверхзадачи «мобилизуются все воз-
можности мозга. И тогда воображение, комбини-
руя впечатления, полученные ранее, формирует 
гипотезы. Сознание сопоставляет их  с действи-
тельностью, а затем проверяет практикой. В слу-
чае совпадения с реальностью мы получаем новое 
знание о  мире»5. Не  менее интересна его мысль 
о рисках механизмов мозга: «Со сверхсознанием 
нельзя лукавить. Оно работает четко на сверхза-
дачу, а  она связана с  доминирующей потребно-
стью, именно с  ней. Скажем, если истинная по-
требность человека — карьера, а он говорит, что 
наука, сверхсознание сработает не на генерацию 
новых научных идей, а на организацию карьеры» 
[Академик П. Симонов… 1989].

Согласимся: формирование «установок» 
сознания и  сверхсознания  — важнейшая часть 
профессии дизайнера. До конца 1920-х гг. дизайн 

4  Там же.
5  Там же.
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создавали живописцы, способные к  рефлексии. 
Красота была мерилом, критерием, инструмен-
том. Создателем немецкого реального дизайна 
стал аристократ П.  Беренс, пейзажист, выпуск-
ник той же  Дюссельдорфской академии, что 
и И.И. Шишкин. Были живописцами А. Родчен-
ко, В. Степанова, В. Татлин. Широко мыслящими 
художниками являлись архитекторы, создавшие 
стиль ХХ века — Ф.Л. Райт, Л. Лисицкий, В. Гро-
пиус, Л. Мис ван дер Роэ (в комплекте с ним — 
и  дизайн). Характерны лаконичные высказыва-
ния последнего:

Я не против формы, но против лишь формы 
как самоцели...

Форма как цель всегда ведет к формализму.
Потому что такое стремление направляется 

не к сущности, а к внешнему.
Но только живая сущность определяет жи-

вое внешнее.
Только напряженность жизни дает напря-

женность форме. Решающее значение имеют 
духовные ценности [Мастера архитектуры…  
1972: 372].

«Сфера выразительности»  — это поэтика, 
система образных средств. Мис ван дер Роэ, как 
и его коллеги, владел ими настолько, что породил 
десятилетия подражаний себе. Блестящий при-
мер  — Германский павильон в  Барселоне, дом 
Тугендхат в Брно с  его ошеломляющими транс-
формациями и красотой.

Дело не в дипломе, не в школе и не в квалифи-
кации, а в творческом сознании, поэтике, в таких 
категориях, определяющих вкус, как соответствие, 

мера, строй. Это известные определения для обо-
значения важных качеств, пришедшие из древней 
эстетики, которая остается актуальной и  в XXI 
столетии. Дело в философских установках и про-
фессиональном сознании, культуре тех, кто счи-
тает себя проектировщиком. Райт изменил пред-
ставление об  офисе: в  здании компании Ларкин 
в Буффало создал одно сплошное пространство без 
норок-кабинетов. В «домах прерий» создал новую 
типологию жилища и новые отношения с приро-
дой. Он очеловечил и срастил камни и дух. Аалто 
создал универсальный конгломерат: офис, он  же 
клуб, концертный зал и присутствие для небога-
той Финляндии. Еще и связал этот комплекс с хол-
мистым рельефом. Малевич написал «Черный 
квадрат», противопоставив и  соединив «обыден-
ное», «статичное», «примитивное», «измеримое» 
и «агрессивное» (черный) и «бесконечный свет», 
«жизнь», «чистоту», «красоту» (белый), назвав не-
большую и огромную по смыслу работу «форму-
лой человеческого духа». Какие задачи  — такие  
и решения.

Закончим цитатой из В. Гропиуса, создателя 
лучшей проектной школы: «В противополож-
ность процессу механизации труд истинного ху-
дожника состоит в непредвзятом поиске средств 
выражения для символизации типических фе-
номенов нашей жизни. <…> Его интуитивные 
способности призваны служить противоядием 
против этой сверхмеханизации, они должны 
помочь вернуть нашу жизнь в состояние равно-
весия и  гуманизировать проявления машины»  
[Гропиус 1971: 204].
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Актуальная необходимость осмыслить феномен моды как аналитический предмет, где важна 
как визуальная, так и смысловая составляющая, продиктована отсутствием исследований такого 
рода в российской науке. В новом издании книги «Теория моды: Миф, потребление и система цен-
ностей» мода рассматривается с позиции междисциплинарного подхода: сквозь призму культу-
рологического, философского и социологического знания. Автор книги Екатерина Васильева — 
кандидат искусствоведения, доцент Санкт-Петербургского государственного университета, член 
Союза художников России, член международной ассоциации искусствоведов.
Ключевые слова: мода, теория моды, междисциплинарный анализ, научная монография

K.V. Bandorina

Review of: Vasilieva, E.V., Teoria mody: mif, potreblenie I sistema tsennostei [Fashion Theory: 
Myth, Consumption and Value System], Мoscow; Saint Petersburg: Т8 Izdatelskie Tehnologii. 
Palmira Publ., 2023, 387 p., (In Russian).

The urgent need to comprehend the phenomenon of fashion as an analytical subject, where both visual 
and semantic components are important, is  dictated by  the lack of  research of  this kind in  Russian 
scolarship. In  the new edition of  the book “Fashion Theory: Myth, Consumption and Value System” 
fashion is explored through an interdisciplinary approach: through the prism of cultural, philosophical 

and sociological knowledge. The author of  the 
book, Ekaterina Vasilieva, is  a candidate of  art 
history, associate professor at  Saint Petersburg 
State University, a  member of  the Union of  Artists 
of Russia, a member of the International Association 
of Art Historians.
Keywords: fashion, fashion theory, interdisciplinary 
analysis, scientific monograph

В потоке описательной, биографической 
и исторической литературы о моде не так 

часто встречаются аналитические исследования 
этого феномена. Тем более ценным становит-
ся научная работа, в которой автор делает моду 
предметом междисциплинарного анализа. Рас-
смотрев различные явления и  трансформации 
модных процессов сквозь призму философии, 
культурологии, социологии, автор представляет 
нам ее как константу, опровергая традиционное 
понимание того, что мода относится к  времен-
ным и переменчивым явлениям культуры.

В традиционной научной практике каждая 
из  дисциплин рассматривает моду и  ее явления 
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отдельно, в ракурсе исключительно собственного 
контекста, также и давая собственные определе-
ния моды. Если социологическая трактовка моды 
акцентирует внимание на внешних аспектах фе-
номена моды, то философия чаще всего обраща-
ется к размышлениям о течении моды в контек-
сте анализа параллельных явлений. В культуро-
логических работах, посвященных исследованию 
моды, напротив, она анализируется как феномен, 
связанный с  другими трансформационными 
процессами культуры и  общества. Таким обра-
зом, проявляется высокая актуальность появив-
шегося исследования Е.  Васильевой как работы 
междисциплинарного характера, в которой мода 
раскрывается перед читателем во всей своей мно-
гогранной сложности.

Автор книги «Теория моды. Миф, потребле-
ние и система ценностей» Екатерина Васильева — 
кандидат искусствоведения, доцент Санкт-Пе-
тербургского государственного университета, 
член Союза художников России, член между-
народной ассоциации искусствоведов (AICA, 
UNESCO), автор книги «Фотография и внелоги-
ческая форма» (2019).

Издательство «Т8 Издательские технологии. 
Пальмира» хорошо известно авторам и  читате-
лям своей научной серией Пальмира-Наука. Но-
вая редакция книги Екатерины Васильевой вы-
шла в разделе «Пальмира. Искусство» и обращена 
к  аудитории, погруженной в  данную проблема-
тику и занимающейся научно-исследовательской 
работой по изучению разных сегментов моды как 
масштабного и всеохватывающего явления.

Книга «Теория моды. Миф, потребление 
и  система ценностей»  — это 2-е исправленное 
издание 2023 года. Структура научной моногра-
фии, подчиненная общей логике исследования, 
выстроена так, чтобы последовательно раскрыть 
перед читателем различные аспекты философ-
ского и социокультурного анализа моды.

Первая глава «Мода: идеология и историче-
ский контекст» проводит читателя через первые 
теории моды от  А.  Смита и  И.  Канта для дока-
зательства выдвигаемой автором гипотезы: мода 
представляет собой аналитический феномен. 
С этой целью автор обращается к основным те-
оретическим концепциям, включая в  свой ана-
лиз теории таких мыслителей, как С.  Кьерке-
гор, Г.  Зиммель, Т.  Веблен, М.  Вебер, К.  Менгер, 
П.  Бурдьё. Тем самым автор дает нам возмож-
ность «преодолеть представление о моде как о на-
боре костюмных предписаний, моральных апо-
логий или предметных иерархий и  переосмыс-

лить ее как проблему социального и этического 
толка» [Васильева 2023: 29].

Во второй главе «Мода: традиционное, новое 
и маргинальное» автор ставит перед собой и чи-
тателями задачу  — определить «границу между 
модным и  национальным на  уровне системы», 
сопоставить системы «традиционного» и «свет-
ского». Для обнаружения принципов разделе-
ния вещей на «традиционные» и «модные» ав-
тор использует такие критерии, как «идеальное 
и подлинное», «феномен новизны», «восприятие 
времени». Сопоставляя эти понятия, автор вво-
дит еще одно — «Иное» или «Другое», в которое 
и вкладывает основные функции и задачи моды 
как феномена. С этими понятиями связан и фе-
номен маргинального, который автор препа-
рирует послойно: от  проблемы самого понятия 
до формально-смысловых границ термина и во-
просов нормы.

От определения философского содержания 
моды автор переходит к  ее рассмотрению в  ка-
честве количественной системы. Вводя доволь-
но традиционный и  принятый в  обществе и  в 
индустрии идентификатор «модности», Е.  Ва-
сильева обозначает несколько острых проблем, 
исследованию которых посвящена третья глава 
монографии  — «Мода и  количественный прин-
цип». В  частности, автор ставит вопрос о  том, 
какой из  множества количественных показате-
лей — объем продаж, число, просмотров, количе-
ство обращений, перечень единиц и др. — может 
выступать критерием объективной оценки того, 
что некое явление «вошло в моду» или же наобо-
рот, устарело. Итогом этих размышлений стано-
вится вывод: «числовые характеристики далеко 
не всегда можно рассматривать как важный мар-
кер в системе моды». Тем самым автор ставит под 
сомнение целесообразность применения количе-
ственного принципа при исследовании моды.

Социологический подход при анализе разви-
тия моды предполагает ее  включение в  систему 
символических ценностей. Этому аспекту посвя-
щена четвертая глава книги — «Мода и символи-
ческая власть». В  ней рассматривается развитие 
идеи символической власти — концепции Ж. Ла-
кана, Ф. де Соссюра, Э. Кассирера, Л. Леви-Брюля, 
К. Леви-Стросса, М. Мосса, Ж. Дерриды, Ж. Бо-
дрияра, М. Фуко, П. Бурдье. В заключении автор 
делает важную ремарку и вывод: «Моду сложно 
навязать или установить искусственно… Здесь 
не  следует путать моду и  маркетинг. Моду как 
инструмент установления ценностей и  марке-
тинг как механизм монетизации, который далеко 

K.V. Bandorina
Review of: Vasilieva, E.V., Teoria mody: mif, potreblenie I sistema tsennostei [Fashion Theory: Myth, Consumption 
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не  всегда связан с  установлением тех или иных 
идеологических норм» [Васильева 2023: 201].

Вопросу раскрытия темы женского как са-
крального посвящена пятая глава книги — «Мода 
и  мифологическая программа: проблемы пред-
ставления». Обращаясь к трудам К. Леви-Строс-
са, М. Элиаде, Р. Жирара и новейшим исследова-
ниям К. Таро и С. Зенкина, Е. Васильева размыш-
ляет над темой женского в сакральном и сакраль-
ного в женском. Автор приходит к идее слияния 
того и другого, сопоставлению «внутреннего свя-
щенного и скрытого женского…» [Васильева 2023: 
207]. Сакральное, как одно из важных составляю-
щих моды, противостоит системе потребления, 
«неясность и герметизм женского и сакрального 
не имеют смысла» в пространстве модного потре-
бления.

«Мода: Форма и концепция / Идеология и ма-
териальное»  — глава, как представляет во  всту-
плении сама Е.  Васильева,  — «о формах поряд-
ка и беспорядка в системе моды, о возможности 
выявления их идеологической функции смысло-
вой формы». Деконструктивизм в истории моды 
знаменует собой новый этап ее бытования, на ко-
тором она утрачивает хронологическую линей-
ность своего развития, но  при этом сохраняет 
свою онтологию. «Беспорядочное в  деконструк-
тивизме  — особая форма порядка» [Васильева 
2023: 247].

Феномен телесного в  моде  — необходимый 
культурологический аспект рассмотрения, так 
как мода непосредственно связана с физическим 
телом и  подчинена ему, как в  конструкции, так 
и в эстетике. Глава «Мода и тело: тактильное, бес-

форменное и  бессознательное» раскрывает раз-
нообразные проблемы, в  том числе положения 
маски в  современной культуре, трансформацию 
ее традиционной программы, и уже не как «ин-
струмента создания героя, персонажа… Новая 
маска подразумевает преобразование системы 
мышления и нарушение системы индивида» [Ва-
сильева 2023: 297].

Попытка проанализировать и  найти соб-
ственный взгляд на связку «мода-язык» предпри-
нята автором уже не в первый раз, эта тема раз-
рабатывалась и в других работах Е. Васильевой. 
В  заключительной главе монографии  — «Мода 
и  проблема языка»  — автор определяет субъек-
тивность концепций, рассматривающих моду 
как особый язык или комбинацию знаков. «Мода 
и язык, вопреки сложившемуся мнению, исполь-
зуют принцип эквивалента лишь до  определен-
ного предела…» [Васильева 2023: 362].

В книге «Теория моды: Миф, потребление 
и  система ценностей» Е.  Васильева раскрывает 
взаимосвязь и взаимовлияние моды, с одной сто-
роны, социальной системы, общественной и  го-
сударственной идеологий, искусства, с  другой. 
Исследуя моду как способ формирования и  вы-
ражения системы ценностей, автор создает мас-
штабное исследование, раскрывающееся в широ-
ком спектре актуальных тем.

Выход монографии Е.  Васильевой является 
заметным событием, в  том числе и  потому, что 
автор убедительно аргументирует необходимость 
осмыслять моду как аналитический предмет, где 
в равной степени важны визуальная, смысловая 
и сигнификативная составляющие.

Список литературы
Васильева 2023. Васильева Е.В. Теория моды: Миф, потребление и система ценностей. Изд. 2-е, испр. М.; СПб.: Т8 

Издательские Технологии. Пальмира, 2023. 387 с.
References
Vasilieva, E.V., Teoria mody: mif, potreblenie I sistema tsennostei [Fashion Theory: Myth, Consumption and Value System], 

Мoscow; Saint Petersburg: Т8 Izdatelskie Tehnologii. Palmira Publ., 2023, 387 p., (In Russian).



107

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2023 / 3 | DESIGN

K.V. Bandorina
Review of: Vasilieva, E.V., Teoria mody: mif, potreblenie I sistema tsennostei [Fashion Theory: Myth, Consumption 
and Value System], Мoscow; Saint Petersburg: Т8 Izdatelskie Tehnologii. Palmira Publ., 2023, 387 p., (In Russian)

Сведения об авторе
Бандорина Ксения Валерьевна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры искусствоведения, 
Санкт-Петербургская государственная художественно-промышленная академия имени А.Л.  Штиг-
лица (191028, Санкт-Петербург, Соляной пер., 13)
e-mail: profreaders@gmail.com
ORCID iD: 0000-0002-8061-543X
Для цитирования: Бандорина К.В. Рецензия на книгу: Васильева Е.В. Теория моды: Миф, потребление 
и система ценностей. Изд. 2-е, испр. М.; СПб.: Т8 Издательские Технологии. Пальмира, 2023. 387 с. // 
Terra artis. Искусство и дизайн. 2023. № 3. С. 104–107. DOI: 10.53273/27128768_2023_3_104

About the author
Bandorina Ksenia V., PhD in Art History, Associate Professor, Department of Art History, Saint Petersburg 
State Academy of Art and Design named after A.L. Stieglitz (13, Solyanoy per., Saint Petersburg, Russia 191028)
e-mail: profreaders@gmail.com
ORCID iD: 0000-0002-8061-543X
For citation: Bandorina, K.V., ‘Review of: Vasilieva, E.V., Teoria mody: mif, potreblenie I  sistema tsennostei 
[Fashion Theory: Myth, Consumption and Value System], Мoscow; Saint Petersburg: Т8 Izdatelskie 
Tehnologii. Palmira Publ., 2023, 387 p., (In Russian)’, Terra Artis. Art and Design, no. 3, 2023, pp. 104–107. 
DOI: 10.53273/27128768_2023_3_104



TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2023 / 3 | ДИЗАЙН

108

DOI: 10.53273/27128768_2023_3_108
Н.Н. Цветкова

Рецензия на  книгу: Veldmejer A.J., Ikram S. The Basketry from the Tomb of  Tutankhamun: 
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В рецензируемой книге рассмотрен широкий круг вопросов, касающихся найденных в гробни-
це Тутанхамона предметов, выполненных в технике корзиноплетения. Много внимания уделено 
технологическому аспекту плетения, особенностям декорирования изделий, а также вопросу кон-
сервации древних артефактов.
Ключевые слова: корзиноплетение, спиральное плетение, археология, гробница Тутанхамона

N.N. Tsvetkova

Review of: Veldmejer, A.J., Ikram, S., The Basketry from the Tomb of  Tutankhamun: Catalogue  
and Analysis, contr. by L. Kubiak-Martens, Leiden: Sidestone Press, 2022, 376 p., (In English).

The reviewed book examines a wide range of issues related to the items found in the tomb of Tutankhamun, 
particularly those made in  the basketry technique. Considerable attention is  paid to  the technological 
aspect of basketry, the peculiarities of decorating in these items, as well as the issue of conserving ancient 
artifacts. 
Keywords: basketry, coiling, archeology, Tutankhamun’s tomb

«Гробница Тутанхамона, возможно, бо-
лее известна своим золотом и  сокро-

вищами, однако такие обыденные предметы, как 
корзины, способны многое рассказать о прозаи-
ческих аспектах жизни Древнего Египта», — этой 
фразой начинается книга «Плетеные корзины 
из  гробницы Тутанхамона. Каталог и  исследо-
вание», написанная Андре Жаком  Велдмейе-
ром и Салимой Икрам при участии Люси Куби-
ак-Мартен.

Корзиноплетение относится к  одному 
из древнейших видов человеческой деятельности, 
появившемуся на территории Африки и Ближне-
го Востока около 8,5 тысяч лет назад. Авторами 
выделены следующие основные типы корзино-
плетения:

—  плетенка (plaiting)  — переплетение двух 
идентичных концов под прямым углом;

—  спиральное плетение (coiling)  — плотная 
спиральная структура, где концы как бы сшиты 
между собой;

— скручивание (twining) — плотная лучевая 
структура, зафиксированная путем переплете-
ния мягких элементов вокруг лучей: две пряди 
движутся вокруг лучей, соединяя их, один на-
ходится спереди, другой сзади луча, затем пряди 

BOOK REVIEWS

РЕЦЕНЗИИ



109

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2023 / 3 | DESIGN

BOOK REVIEWS

РЕЦЕНЗИИ
пересекают друг друга, меняясь местами, в итоге 
образуется вид спирального переплетения, похо-
жего на веревочное;

—  прямое плетение (wicker)  — похоже 
на  скручивание, здесь также присутствуют лу-
чевая структура, но  метод переплетения связу-
ющих прядей проще: применяется одна связую-
щая прядь, которая оборачивается вокруг лучей 
[Weltfish 1953: 145–146].

Во введении к книге отмечается, что во вре-
мя раскопок, проведенных в 1922 г. археологом 
Говардом Картером и его командой, было найде-
но и описано большое количество плетеных из-
делий разного типа: корзин, коробок, циновок, 
сумок и т. д. Кроме того, были сделаны фотогра-
фии и  рисунки этих предметов, что, безуслов-
но, является бесценным материалом для совре-
менных исследователей. Несмотря на древность 
технологии корзиноплетения и большое количе-
ство археологических находок подобных пред-
метов, следует отметить, что особенности этого 
ремесла в  Древнем Египте в  настоящее время 
изучены недостаточно. Этой теме посвящено 
небольшое количество научных трудов, в част-
ности, книги В. Вендриш «Кто боится корзино-
плетения» (1991) [Wendrich 1991] и «Мир с точ-
ки зрения корзиноплетения» (1999) [Wendrich 
1999]. Таким образом, можно утверждать, что 
книга «Плетеные корзины из  гробницы Тутан-
хамона. Каталог и исследование» безусловно, яв-
ляется актуальной.

Рассмотрев общие моменты во введении, ко-
торое фактически является первой главой кни-
ги, авторы переходят к исследованию непосред-
ственно корзин во  второй главе, которая носит 
название «Жизнь корзины» (“A Basket’s Life”).

Здесь прежде всего дается определение тер-
мина «корзина» как сосуда с крышкой и ручками 
или без них, более или менее жесткого, прочного 
и сохраняющего форму. Однако отмечается, что 
объекты, выполненные в  технике корзинопле-
тения, — это не только корзины, но и обширная 
группа артефактов, сплетенных из растительных 
материалов, в  которую входят сумки, сети, сан-
далии, циновки, мебель и  т.  д. [Veldmejer, Ikram 
2022: 15]. Интересно отметить, что техники кор-
зиноплетения применялись разными народами 
даже при строительстве жилищ. Так, А.И.  Брю-
сов указывает на  использование такой техноло-
гии в  свайном поселении на  р.  Модлоне (Воло-
годская обл.), где проводились археологические 
раскопки в 1930–40 гг. [Брюсов 1951: 15, 18]. Так-
же есть описание плетеных жилищ, бытовавших 

у народов Центральной и Южной Америк, а так-
же Филлипинских островов [Mason 1980: 238].

Первый параграф второй главы называется 
«Корзины, коробки и  бутылки: формы и  разме-
ры» (“Baskets, Boxes and Bottles: Shapes and Sizes”). 
Отмечено, что большинство корзин независимо 
от размера имеют круглую или овальную форму. 
Что касается размера, согласно описаниям Кар-
тера, корзины более 40 см в диаметре определены 
им  как большие. В  книге представлена таблица, 
где найденные в  гробнице Тутанхамона корзи-
ны систематизированы в соответствии с формой 
и  размерами. Отдельно отмечены необычные 
формы плетеных изделий, например, колба/бу-
тыль арибаллос [Veldmejer, Ikram 2022: 17].

Во втором параграфе «Использование и роль 
корзин» (“The Use and Roles of  Baskets”) отмеча-
ется, что объекты, найденные в  гробнице Ту-
танхамона, применялись главным образом для 
хранения продуктов. Авторами, однако, под-
черкивается, что корзины, найденные в  других 
захоронениях, могли использоваться для хране-
ния бытовых предметов, в  частности, упомина-
ется найденная в гробница Кха и Мерит корзина 
с  туалетными принадлежностями  — париком, 
расческами и костяными иглами, принадлежав-
шими Мерит. Отмечается также, что в некоторых 
корзинах хранился текстиль, однако, большин-
ство тканей помещали в  деревянные сундуки 
[Veldmejer, Ikram 2022: 23–24].

Третья глава называется «Корзины Тутан-
хамона» (“Tutankhamun’s Baskets”). Здесь отме-
чается, что, к  сожалению, в  настоящее время 
существуют определенные сложности с понима-
нием, какая из корзин, в какой части гробницы 
была найдена, т.  к. номера, данные предметам 
Г.  Картером, были утеряны. Многие корзины 
схожи по своим внешним признакам, а посколь-
ку их содержимое было ранее извлечено, это за-
трудняет их идентификацию. Кроме того, гово-
рится, что некоторые изделия были идентифи-
цированы Картером неправильно ввиду их пло-
хой сохранности. Так, то, что Картером было 
названо невзрачной кучей камыша и папируса, 
используемых, вероятно, в  качестве упаковоч-
ного материала, в  реальности оказалось фраг-
ментами плетеной корзины-ящика [Veldmejer, 
Ikram 2022: 30].

В четвертой главе — «Расплетенные: как из-
учать корзины» (“Uncoiled: How to Study Baskets”) 
авторами ставится задача рассмотреть особенно-
сти технологий и материалов и на основе анализа 
определить функциональное значение корзин. 

N.N. Tsvetkova
Review of: Veldmejer, A.J., Ikram, S., The Basketry from the Tomb of Tutankhamun: Catalogue and Analysis,

contr. by L. Kubiak-Martens, Leiden: Sidestone Press, 2022, 376 p., (In English)
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Была проведена общая и детальная фотосъемка, 
которую выполнили профессиональные фото-
графы Андре Жак Велдмейер, один из  авторов 
книги, и  Эрно Элденбург. Также в  книге отме-
чается, что при поддержке Центра консервации 
Большого Египетского музея в  Каире (Grand 
Egyptian Museum-Conservation Centre) найден-
ные объекты были изучены при помощи микро-
скопа и рентгеновского излучения.

Корзины были исследованы, прежде всего, 
по качеству плетения, а именно, было посчитано 
количество стежков на 5  см. При этом отмеча-
лась важная информация, касающаяся непосред-
ственно технологии плетения: откуда начинали 
плести корзину и как заканчивали, в чем состо-
яли особенности плетеного орнамента и  т.  д. 
Исследователи опирались на  терминологию та-
ких специалистов в  области корзиноплетения 
как Адовасио, Вендриш, Велдмейер [Veldmejer, 
Ikram 2022: 33]. На базе этой информации был со-
ставлен терминологический словарь [Veldmejer, 
Ikram 2022: 359].

Следует отметить, что в  российском искус-
ствознании в  настоящее время не  сформирова-
лось общепринятой терминологической базы, 
касающейся корзиноплетения. Так, некоторые 
виды техники скручивания (twining) могут на-
зываться, например, техникой прямого плете-
ния «веревочкой в диагональ» (diagonal twining) 
[Смит-Ферри 2018: 35]; Е.Г. Царевой при описании 
плетеных циновок упоминается термин «твайн» 
(twine) [Царева 2013: 33], т.  е. русское написа-
ние английского термина с  переводом на  язык  
ори гинала.

Пятая глава книги «Плетеные корзины 
из гробницы Тутанхамона…» называется «Устра-
няем следы износа: консервация и реставрация» 
(“Repairing the Wear and Tear: Conservation and 
Restoration”). Авторами отмечено, что большин-
ство корзин, найденных в гробнице Тутанхамо-
на, на  момент их  открытия находились в  удов-
летворительном состоянии, исключая хрупкие 
предметы. Впоследствии некоторые из  артефак-
тов подверглись более или менее успешной кон-
сервации [Veldmejer, Ikram 2022: 35]. Так, отмече-
на обработка корзин расплавленным воском, что 
делалось для укрепления формы. Остается от-
крытым вопрос, осуществлялся ли этот процесс 
непосредственно командой Г.  Картера или был 
сделан позже. В описании работы экспедиции от-
мечен случай обработки корзин расплавленным 
воском, возможно, он не был единичным. Одна-
ко работавший с Говардом Картером специалист 

по  консервации Альфред Лукас не  упоминает 
в своих записях использование этой технологии. 
Некоторые корзины, точнее, их  крышки, имеют 
следы консервации при помощи акриловой ре-
зины (паралоида) или его смеси с воском. Среди 
других способов консервации отмечено допол-
нительное закрепление волокон, из которых пле-
лись корзины, при помощи нитей (Музей Египта 
в Турине (Museo Egizio)).

В пятой главе также говорится, что на  мо-
мент консервации некоторые материалы, исполь-
зованные для изготовления корзин, утратили 
свой первоначальный цвет. В частности, Картер, 
описывая объекты, сплетенные из  окрашенных 
растительных волокон (с большой долей веро-
ятности, из  пальмовых листьев) отмечал, что 
они изначально могли быть пурпурного цвета, 
но  впоследствии потемнели [Veldmejer, Ikram 
2022: 36]. Это утверждение подтверждено иссле-
дованиями ученых из  Кембриджа (Fitzwilliam 
Museum Cambrige), которые обнаружили в плете-
ных артефактах следы железа.

При поступлении в  Центр консервации 
Большого Египетского Музея корзины обыч-
но исследуются на  предмет повреждения в  ре-
зультате физических, химических, механиче-
ских и  биологических процессов. Производится 
очистка от  применявшихся для консервации 
восковых составов, которые притягивают пыль, 
грязь, а также способны изменить первоначаль-
ный цвет объекта.

Что касается процесса реставрации, то здесь 
используются два основных метода: замещения 
и  скрепления. Введение в  объект дополнитель-
ных материалов (скрученной японской бумаги 
ручного производства), помогает заместить утра-
ченные фрагменты; произведенный на  основе 
целлюлозы адгезив применяется для скрепления 
отдельных элементов [Veldmejer, Ikram 2022: 36].

Шестая глава «Из чего делают корзины: 
технология корзиноплетения» (“What Makes 
a Basket? Basketry Technology”) представляет боль-
шой интерес для исследователей. В качестве мате-
риалов для корзиноплетения могут применяться 
разнообразные растительные волокна. Известно, 
что в Древнем Египте в часто использовали паль-
мовые листья. В  книге подчеркивается, что для 
изготовления корзин могли применяться листья 
пальм разных видов. Приводится таблица, осно-
ванная на  исследовании восьми корзин разных 
форм и  размеров, происходящих из  гробницы 
Тутанхамона, проведенном Люси Кубиак-Мар-
тенс. Отмечено использование пяти видов рас-
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тений: финиковой пальмы (Phoenix dactylifera), 
остроцветкового камыша (Juncus acutus), полын-
ной травы (Desmostachya bipinnata), пальмы дум 
(Hyphaene thebaica), кофиса (Imperata cylindrica). 
В нескольких случаях отмечено применение раз-
личных растений в разных частях одной корзины 
[Veldmejer, Ikram 2022: 38].

Говоря о  технологии изготовления корзин, 
авторы книги обращаются в  первую очередь 
к  технологии спирального плетения (coiling). 
Следует отметить, что это один из наиболее попу-
лярных способов корзиноплетения, распростра-
ненный во многих регионах мира. Суть техники 
заключается в  последовательном обкручивании 
лучей основы дополнительными волокнами. Тех-
ника была изучена многими специалистами как 
в  России, так и  за  рубежом. Следует отметить, 
что в Санкт-Петербурге в коллекции Кунсткаме-
ры находится богатая коллекция корзин индей-
цев помо, на  основании исследования которых 
были выделены основные типы корзиноплетения 
[Смит-Ферри 2018: 36].

В книге представлена схема спирального 
плетения, а  также представлены фотографии 
артефактов. Интересно, что среди предметов, 
найденных в  гробнице Тутанхамона, подоб-
ная техника применялась не только для корзин, 
но и для изготовления обуви — плетеных санда-
лий [Veldmejer, Ikram 2022: 44].

Много внимания в шестой главе уделено не-
посредственно стежку — основному формообра-
зующему элементу корзиноплетения. Отмечается 
наличие стежков двух типов  — расщепленный 
(split stitch) и  оборачивающий (wrapping stitch). 
В некоторых артефактах отмечается применение 
комбинации обоих типов, правда, в  корзинах 
небольшого размера это встречается только при 
плетении днища объекта, в то время как стенки 
корзин выполнены исключительно оборачиваю-
щим стежком. Авторами отмечается, что, вероят-
но, это делалось по эстетическим соображениям. 
В  четырех овальных корзинах среднего разме-
ра отмечено чередование стежков обоих типов 
по принципу 1/1 [Veldmejer, Ikram 2022: 45–46].

Что касается орнаментов, расположенных 
на  корзинах, отмечено, что они имеют в  основ-
ном геометрический характер. Многие узорооб-
разующие элементы выполнены черным цветом, 
однако, по мнению Картера, этот цвет изначаль-
но был пурпурным [Veldmejer, Ikram 2022: 49].

Интересным, на  наш взгляд, является ис-
пользование разных цветов для лучей и стежков 
при выполнении корзин в  технике спирально-

го плетения. Так, в книге на рис. 29в [Veldmejer, 
Ikram 2022: 50] представлен очень интересный 
пример арибаллоса, где орнамент образует по-
лосы. В  одном случае использован черный цвет 
луча, за  который цепляются редко расположен-
ные стежки неокрашенных волокон золотисто-
го цвета, рядом — полоски с золотистым лучом 
и  черными стежками, расположенными чаще, 
а также полоски с неокрашенным лучом и стеж-
ками разной частоты. Применение всего двух 
цветов и  вариация частоты стежка создают ин-
тересное фактурное разнообразие. Рядом, на рис. 
29а [Veldmejer, Ikram 2022: 50], представлено со-
четание двух техник — плетенки и спирального 
плетения, причем взяты волокна одинакового 
красноватого цвета. За счет сочетания разных пе-
реплетений создается структурное разнообразие 
поверхности корзины.

Седьмая глава книги «Никаких яиц в  этих 
корзинах! Содержимое» (“No Eggs in  These 
Baskets! The Contents”) посвящена наполнению 
найденных в  гробнице Тутанхамона корзин. 
Отмечается, что большинство из  них содержа-
ло разнообразные фрукты: виноград (изюм), 
финики, плоды пальмы, кориандр и  др. Также 
в  отдельных корзинах были найдены бобовые 
и  сушеные цветы гибискуса, вероятно, для за-
варивания чая. Остается открытым вопрос, при 
захоронении такие продукты, как, например, ви-
ноград, были свежими или это изначально был 
изюм [Veldmejer, Ikram 2022: 54].

Восьмая глава «За пределами гробницы 
Тутанхамона. Сравнительный анализ корзи-
ноплетения» (“Beyond Tutankhamun’s Tomb: 
Comparative Basketry”) основана на  немногочис-
ленном материале, хранящемся в  Египетском 
музее в Каире (Egyptian Museum, Cairo). Этот ма-
териал поступил из разных источников, включая 
захоронения Юйи и Туйи, Хатнофера, Сененму-
та, Меритамуна, а  также гробниц, расположен-
ных в Дейр эль-Медине. Это круглые и овальные 
артефакты, а  также корзины-ящики. Отмечает-
ся, что рассматриваемые объекты, выполнен-
ные в  технике спирального плетения, содержат 
расщепленные и  оборачивающие стежки, кроме 
того, спиральное плетение может быть скомби-
нировано с иными техниками. Днища отдельных 
корзин могли быть укреплены путем вплетения 
таких материалов, как кожа или шнур. Исполь-
зование дополнительных материалов в  краях 
корзин отмечено в  находках Дейр эль-Медины, 
а  также предметах, обнаруженных в  гробницах 
Хатнофера и Кха и Мерит.
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Что касается орнамента корзин, наиболее 
часто встречающимся является рисунок из  по-
лос (монохромных и  полихромных), также есть 
изображения животных и  человека. Интересно 
отметить, что монохромные рисунки встречают-
ся реже, однако корзины из  гробницы Тутанха-
мона в основном содержат рисунки одного цвета, 
правда, непонятно, были ли орнаменты изначаль-
но такими или произошло изменение цвета под 
влиянием времени. Также отмечается, что техни-
ческое исполнение корзин из  гробницы Тутан-
хамона лучше, чем у других объектов [Veldmejer, 
Ikram 2022: 55–56].

Девятая глава книги называется «Собирая 
воедино: обсуждение и  выводы» (“Coiling Up: 
Discussion and Conclusions”). Корзины раскрыва-
ют современным исследователям практические 
аспекты жизни египетских фараонов. Несмотря 
на то, что артефакты, найденные в гробнице Ту-
танхамона, содержали в  основном продукты, 
в корзинах из других захоронений были найдены 
ткани, ювелирные украшения, туалетные при-
надлежности. К  сожалению, в  настоящее время 
невозможно достоверно утверждать, использо-
вались ли подобные предметы в обычной жизни 
или создавались специально для захоронения. 
Также нельзя точно сказать, является ли  набор 
корзин, найденный в гробнице Тутанхамона, ти-
пичным для царского захоронения, так как со-
хранилось мало плетеных артефактов, происхо-
дящих из Долины Царей.

Несмотря на то, что в гробнице Тутанхамо-
на было найдено довольно много корзин, только 
28 из них было декорировано орнаментом (на 10 
объектах рисунок создан путем комбинирования 
расщепленного и оборачивающего стежков). Ор-
намент монохромный, однако, возможно, цвет 
изменился с  течением времени. Качество изго-
товления корзин в  этот период было высоким, 
это относится как к предметам из гробницы Ту-

танхамона, так и к артефактам из других захоро-
нений. Например, качество корзин из  захороне-
ния Кха и Тутанхамона одинаковое. И корзины, 
и их крышки выполнены в технике спирального 
плетения с комбинацией расщепленного и обора-
чивающего стежков. Действительно уникальной 
вещью, выполненной в  технике корзиноплете-
ния, является арибаллос из  гробницы Тутан-
хамона [Veldmejer, Ikram 2022: 57]. Дальнейшая 
работа с  найденными в  гробнице Тутанхамона 
корзинами позволит углубить знания об особен-
ностях технологии корзиноплетения Древнего 
Египта [Veldmejer, Ikram 2022: 58].

Особую роль в  книге играют приложения. 
Приложение  1 «Каталог изученных материалов 
из гробницы» содержит несколько описаний най-
денных в  захоронении Тутанхамона предметов: 
указание места находки, описание, сделанное 
Г. Картером и современные дополнения. Приложе-
ние 2 содержит таблицы с описаниями найденных 
артефактов. Как отмечалось выше, одним из при-
ложений является терминологический словарь. 
Библиография содержит 58 наимено ваний.

Книга «Плетеные корзины из  гробницы Ту-
танхамона. Каталог и  исследование» содержит 
интересную информацию, касающуюся различ-
ных аспектов корзиноплетения. Корзины яв-
ляются древнейшими объемными объектами, 
выполненными из  волокон. Изучение подобных 
предметов стало одной из предпосылок «пласти-
ческого взрыва» в искусстве текстиля второй по-
ловины ХХ  в. и появления новых объемно-про-
странственных форм  — арт-объектов и  инстал-
ляций [Цветкова 2022: 63].

Книга «Плетеные корзины из  гробницы Ту-
танхамона. Каталог и исследование», написанная 
Андре Жаком Велдмейером и  Салимой Икрам 
при участии Люси Кубиак-Мартенс представля-
ет интерес для широкого круга читателей, в том 
числе для художников и дизайнеров.
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Е.Ю. Лекус

ВЫСТАВКА «ОБРАЗ ЖЕНЩИНЫ В ИСКУССТВЕ: 
ОТ МОДЕРНА ДО…» В МУЗЕЕ ПРИКЛАДНОГО ИСКУССТВА

E.Iu. Lekus

“THE IMAGE OF THE WOMAN IN ART: FROM ART NOUVEAU 
TO ...” EXHIBITION AT THE MUSEUM OF APPLIED ARTS

Женская Вселенная многогранна, она проявляется во множестве ипостасей, которые находят 
отражение в творчестве художников разных эпох. На протяжении всей истории образ жен-
щины был и остается одной из главных тем искусства. Сегодняшнее время — не исключение. 
На выставке «Образ женщины в искусстве: от модерна до…», которая проходила с 14 по 29 
сентября 2023 года в Музее прикладного искусства, были представлены произведения совре-
менного изобразительного искусства, ДПИ, дизайна и  работы художников-реставраторов, 
в которых нашли воплощение разные грани мира Женщины.

Представления о  месте, роли и  предна-
значении женщины в обществе и куль-

туре менялись от эпохи к эпохе. На всем про-
тяжении человеческой истории женский образ 
вдохновлял художников, писателей, поэтов, 
музыкантов, воплощавших многогранную 
и  многоликую природу мира Женщины. Если 
философия дает понимание женской сущно-
сти, то  художественное творчество  — тонкую 
эстетическую рефлексию чувственных и  эмо-
циональных проявлений ее  естества. Какие 
бы трансформации не происходили в мире, ка-
кие бы  социальные роли и  стандарты не  при-
ходилось примерять на себя женщине, продол-
жали и  продолжают существовать образы-ар-
хетипы, через которые улавливается, мерцает 
загадочная и непредсказуемая женская Вселен-
ная: Творец, Муза, Мать, Возлюбленная, Иску-
сительница, Наставник, Родина...

Разные ипостаси женской природы были 
представлены на  выставке «Образ женщины 
в  искусстве: от  модерна до…»1, которая прохо-
дила с 14 по 29 сентября 2023 года в  Античном 
и  Готическом залах Музея прикладного искус-
ства в  Санкт-Петербурге и  была приурочена 
к  научно-практической конференции «Жен-
ская Вселенная русского искусства» (СПГХПА  
им. А.Л. Штиглица, 28–29 сентября) (Ил. 1, 2).

CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ

Ил. 1. Афиша выставки 
«Образ женщины в искусстве: от модерна до…»
Fig. 1. Poster of the exhibition 
“The Image of the Woman in Art: from Art Nouveau to ...”
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CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ

Многогранность женского образа нашла 
воплощение в  творчестве современных худож-
ников в  изобразительных (живопись, скульпту-
ра, графика), прикладных (текстиль, костюм, 
керамика, стекло, металл) искусствах и  дизайне 
(Ил. 3). Отдельного упоминания заслуживают ра-
боты, представленные художниками-реставрато-
рами — возвращенные к жизни полотна старых 
мастеров и искусные копии шедевров прошлого 
(Ил.  4). В  выставке приняли участие семьдесят 
авторов из творческих вузов России и Союза Ху-
дожников РФ (Ил. 5).

Основная идея выставки отражена в  ее на-
звании: художникам и  зрителям предоставляется 
возможность поразмышлять не  только над тем, 
как трансформируется образ женщины в искусстве 
XX — XXI вв., но и над тем, каким вообще может 
быть искусство в будущем. Поэтому историческая 
перспектива, раскрывающаяся в  художественном 

ракурсе, имеет открытый финал: «от модерна до…».
Экспозиция выставки задумана и выстроена 

так, что творческий диалог между художниками, 
работающими в разных стилевых направлениях, 
являющимися представителями разных художе-
ственных школ и  поколений, перерастает в  по-
лифонию образов, которая выражает сложную 
и гармоничную Женскую Вселенную.

Каковы эти образы?
Возлюбленная
Притягательная, бесконечно близкая и  недо-

стижимо далекая, рождающая надежду и  ввер-
гающая в  отчаяние, благословенная и  способная 
привести к  гибели, Возлюбленная  — одна из  са-
мых противоречивых и  загадочных ипостасей 
женской природы. Она находит отражение в  ху-
дожественных идеалах, созданных воображени-
ем, но имеющих свои живые прототипы — Джу-
льетта, Изольда, Дульсинея, Татьяна, Машенька, 

Ил. 2. Открытие выставки «Образ женщины в искусстве: от модерна до...». Советник при ректорате, народный художник РФ Алексей Юрьевич 
Талащук, руководитель Центра инновационных образовательных проектов Татьяна Васильевна Горбунова, куратор выставки Елена Юрьевна 

Лекус, организаторы выставки — заведующая кафедрой станковой и книжной графики Ирина Сергеевна Голикова, доцент кафедры живописи 
Алексей Федорович Турчин. Здесь и далее фото Д. Ревнивцева

Fig. 2. Opening of "The Image of the Woman in Art: From Art Nouveau to ..." exhibition . Advisor to the rector's office, People's Artist of the Russian Federation 
Aleksey Iurievich Talashchuk, Head of the Center for Innovative Educational Projects Tatiana Vasilievna Gorbunova, curator of the exhibition Elena Iurievna Lekus, 

exhibition organisers: Head of the Department of Easel and Book Graphics Irina Sergeevna Golikova, Associate Professor of the Department of Painting Aleksei 
Fedorovich Turchin. Hereinafter photos by D. Revnivtsev
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Маргарита…. Она обретает плоть в портретах ре-
альных женщин, которыми восхищаются и кото-
рым вдохновенно признаются в Любви художни-
ки и поэты. Возлюбленная — она всегда на грани 
фантазии и действительности, вне времени и про-
странства, но «здесь и сейчас» — в сердце и в мыс-
лях, вновь и  вновь находящая свое воплощение 
в образах искусства.

Творец
Природа проявила необычайную щедрость 

к женщине, наградив ее даром созидания по пра-
ву рождения. Одна превращает этот дар в искус-
ный инструмент, при помощи которого из ничего 
можно сделать все — и шляпку, и салат, и скан-
дал. Другая оттачивает, придает ему форму и на-
правляет в  русло искусства, науки, медицины, 
образования… Третья  — просто живет с  этим 
даром, естественно и не задумываясь используя 
его силу в  своей повседневной жизни. В  благо-
дарность природе женщина так же щедро делит-
ся с миром своим творческим дарованием, пре-
образуя все то, что ее окружает. Возможно, этой 
творческой «занятостью» отчасти объясняется 

тот факт, что среди известных художников, писа-
телей, поэтов, музыкантов женщин всегда было 
меньше, чем мужчин. И, вероятно, не так уж важ-
но, в чем именно проявляется это созидательное 
женское начало, если оно способно дарить этому 
миру новое.

Муза
Женщина-Муза  — существо особенное. Это 

материализованное вдохновение, наделенное чер-
тами той, которая одной лишь мыслью о ней спо-
собна воодушевить на  творческий подвиг. Муза 
расцветает при встрече с Художником, а он, оза-
ренный ее  появлением, обретает неисчерпаемый 
источник созидательной силы и  веры в  безгра-
ничность собственных возможностей. Без своего 
творца Муза — бесплотна и ирреальна как легкий 
эфир, но и Художник, который еще не повстречал 
свою Музу, — не разжег пламя своего творческого 
гения. Лишь в их вдохновенном союзе рождается 
энергия, питающая жизнь искусства.

Защитница
Она создана природой быть берегиней. Все 

течение ее жизни, каждое движение, жест, взгляд, 

Ил. 3. Выставка «Образ женщины в искусстве: от модерна до…». Общий вид экспозиции. Античный зал Музея прикладного искусства
Fig. 3. “The Image of the Woman in Art: from Art Nouveau to ...” exhibition. General view of the exposition. Antique Hall of the Museum of Applied Arts
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даже слово — истинные обереги. Оберегая в сво-
ей утробе новую жизнь, вставая на защиту род-
ной земли, Женщина становится непреступной 
стеной. Будучи слабой и  нежной, женщина на-
полнена неведомой силой, способной защитить 
любимого человека, ребенка и  целую страну! 
Красота женского взгляда обезоруживает, а  его 
сила защищает сильнее молитвы. Следуя за жен-
щиной-защитницей, художники пытаются разга-
дать тайну ее мира, соединившего в себе трепет-
ную легкость и  несокрушимую волю к  сохране-
нию и созиданию.

Родина
Она есть путь, его начало и  исток. Женщи-

на-Родина  — слияние образов, творчески пере-
осмысливаемое художниками во  все времена. 
Она и Мать, и Защитница, и Учитель, и Творец, 
и Муза, вдохновляющая — в сердце каждого че-
ловека. В  ней есть вся душа человека. Сопрово-
ждая в других землях, путешествиях и поисках, 
она становится мощной поддержкой, осознани-
ем родительского дома, притягательным местом 
силы. Ее образ хранится в иконах и в портретах 
матерей, проступает на  фотокарточках родных 
мест, отчеканен на медалях и орденах. Этот образ 

подвигает на великие дела, дает утешение в слож-
ные времена и вдохновляет на созидание. Красота 
Женщины-Родины не имеет канонов — она есть 
их исток.

Мать / Мадонна
Вечная и неиссякаемая тема искусства — об-

раз женщины-матери, женщины, исполнившей 
божественное предназначение  — продолже-
ние жизни  — не  только вскормившей Младен-
ца, но  и воспитавшей Человека. Чудо материн-
ства — одно из главных таинств мира, разгадать 
которое стремились философы, художники, 
поэты, но  новые времена творят иные тайны 
Бытия... Мать  — любимая, любящая, трудолю-
бивая, умелая, красивая, мудрая, справедливая, 
строгая, сильная, терпеливая, заботливая, чув-
ствительная, жизнерадостная, великодушная, 
щедрая, бескорыстная, беззаветная, искусная… 
Не  счесть эпитетов и  образов материнства, ко-
торые вдохновляют творцов на  новые художе-
ственные свершения.

Учитель
Поддержать на  первых шагах, направить 

легким прикосновением и  добрым словом, а  в 
нужный момент одним лишь взглядом ободрить 

Ил. 4. Выставка «Образ женщины в искусстве: от модерна до…». Работы художников-реставраторов. 
Готический зал Музея прикладного искусства

Fig. 4. “The IImage of the Woman in Art: from Art Nouveau to ...” exhibition. The Works of restoration artists. Gothic Hall of the Museum of Applied Arts
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и вдохновить… Образ Женщины-Учителя давно 
стал олицетворением мудрости, художественно 
увековеченный великими мастерами прошло-
го, как благодарность наставницам в работе и в 
жизни. Художники с  восхищением наблюдают 
красоту мысли в  глазах женщины словно изы-
сканное украшение, пытаясь разгадать ее  тай-
ную силу. Но  истиной тайной является тот са-
мый бесконечно терпеливый характер, талант 
щедро делиться самыми важными знаниями 
и  искренне передавать их  без остатка другим. 
Ее мудрый взгляд, внимательный наклон голо-
вы и  заботливая рука поддержки  — взгляните 
на эти великие образы Женщины-Учителя, что-
бы увидеть в них свою. 

Роковая женщина (la femme fatale)
Образ роковой женщины, порожденный 

культурой символизма, стал одним из  ключе-
вых для искусства ХХ века и современности. Для 
многих людей фраза «роковая женщина» озна-
чает женщину, обладающую ярко выраженной 
красотой и  чарами, устоять пред которыми не-
возможно; она влечет к себе помимо воли героя, 
приводя зачастую к его гибели. Роковая женщи-

на подчиняет, подавляет, но  к ней тянутся, как 
мотылек к свету свечи. Она сильна, независима, 
целеустремленна. Роковая женщина ищет себя 
в Другом, но Другой, порой, неспособен дать ро-
ковой женщине «огромный мир в  зерне песка». 
Феномен «роковой женщины» отличается пара-
доксальной целостностью, сочетанием проти-
воположных начал  — невинности и  распущен-
ности, преданности и  предательства, честности 
и вероломства… Роковая любовь ведет к гибели, 
но  вместе с  тем открывает перед героем новую 
жизнь в преддверии вечности.

Труженица
Женщина-труженица, кто она? Крестьянка, 

собирающая урожай? Предпринимательница, 
терпеливо и  настойчиво взращивающая свое 
Дело? Чиновница, следующая инструкциям и ре-
гламентам? Политическая активистка, стремя-
щаяся усовершенствовать несовершенный мир? 
Спортсменка, преодолевающая себя на  пути 
к  рекордам? Специалист, профессионально вы-
полняющая свою работу? Руководитель, ведущая 
к намеченной цели своих подчиненных? Да, об-
раз женщины-труженицы многообразен и неис-

Ил. 5. Выставка «Образ женщины в искусстве: от модерна до…». Общий вид экспозиции. Готический зал Музея прикладного искусства
Fig. 5. “The Image of the Woman in Art: from Art Nouveau to ...” exhibition. General view of the exposition. Gothic Hall of the Museum of Applied Arts
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черпаем как окружающий нас мир, вдохновляя 
творцов на поиск и воплощение того единствен-
ного образа, который, преодолевая свое время, 
остается в веках.

На протяжении всей истории образ женщи-
ны был и остается одной из главных тем искус-
ства. Какие новые художественные воплощения 
обретет это образ в будущем, покажет время.

________________________________________
1  Инициатор проекта: руководитель Центра инновационных образовательных проектов СПГХПА им. А.Л. Штиглица Т.В. Горбунова; куратор проекта Е.Ю. Лекус, 
организаторы выставки — сотрудники ЦИОП А.В. Карпов, Н.Н. Мутья, К.В. Бандорина, представители кафедр живописи, станковой и книжной графики А.Ф. Турчин и 
И.С. Голикова.
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CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ

В.Г. Авдеев

ВЫСТАВКА «ЕГИПЕТСКИЕ МОТИВЫ 
В ИСТОРИИ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА» 
В ГОСУДАРСТВЕННОМ МУЗЕЕ ИСТОРИИ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА

V.G. Avdeev

“EGYPTIAN MOTIFS IN THE HISTORY OF SAINT PETERSBURG” 
EXHIBITION AT THE STATE MUSEUM 
OF THE HISTORY OF SAINT PETERSBURG

Выставка, открывшаяся 25 мая 2023 года в Петропавловской крепости, призвана показать, 
как одна из древнейших цивилизаций мира по мере раскрытия своих тайн влияла на облик 
Санкт-Петербурга, его культуру, искусство и науку.

Выставка1 состоит из трех связанных меж-
ду собой разделов. Первый из них явля-

ется вводным. Здесь посетитель может ознако-
миться с  уникальными изданиями XVIII–XIX 
веков, с  помощью которых европейцы сначала 
через знакомство с  памятниками античного 
мира, а затем, после похода Наполеона Бонапарта 
в Египет, напрямую обратились к освоению куль-
турного наследия исчезнувшей цивилизации. 
Древний Египет обогатил мировое искусство 
и культуру такими теперь узнаваемыми художе-
ственными образами, как пирамиды, обелиски, 
сфинксы, крылатые диски, саркофаги, мумии, 
загадочные начертания иероглифов. На выставке 
представлены: фундаментальный труд француз-
ского филолога и  историка Бернара де  Монфо-
кона «Древность, изъясненная и  представлен-
ная в рисунках» (1722), «Путешествие в Верхний 
и Нижний Египет» (1802) французского гравера 
барона Доминика Виван-Денона, «Атлас путе-
шествий, исследований и  открытий по  Египту 
и Нубии» (1821) Д.Б. Бельцони, а также иллюстра-
ции из книги русского путешественника и госу-
дарственного деятеля А.С. Норова «Путешествие 
по Египту и Нубии в 1834–1835 гг.» (1840). Именно 
в них, как и в других подобных изданиях, Европа 
уже с начала XVIII века черпала вдохновение для 
творений в области архитектуры, изобразитель-
ного, декоративно-прикладного, театрального 

1  Кураторы выставки: В.Г. Авдеев и Т.В. Ковалева. Художественное оформление: 
Б.Х. Бейдер

и музыкального искусства, литературы и других 
сфер культуры.

В следующем разделе, расположенном в цен-
тральном зале, размещены экспонаты, расска-
зывающие об элементах египетского стиля в ар-
хитектуре и  произведениях декоративно-при-
кладного искусства Петербурга XVIII  — конца 
XX  века. «Египтомания» не  обошла Петербург 
стороной. В  облике города, по  мнению многих 
исследователей, этот стиль проявился особенно 
ярко. Плоскостная часть экспозиции (живопись, 
графика, включая архитектурные проекты) рас-
сказывает как о хорошо известных петербургских 
памятниках, созданных под влиянием древне-
египетской культуры, так и о некоторых замыс-
лах архитекторов, оставшихся нереализованны-
ми. Отдельный комплекс материалов посвящен 
самому известному египетскому памятнику 
Петербурга  — знаменитым древнеегипетским 
сфинксам, с 1834 года украшающим наш город. 
Но нужно признать, что из всех художественных 
образов, восходящих к культуре Древнего Егип-
та, до сих пор наиболее востребованным являет-
ся обелиск. Он стал настолько популярным, что 
многие не  задумываются о  его происхождении. 
Будучи символом божественной власти фараона 
в  Древнем Египте, обелиск в  России приобрел 
иное звучание. Первоначально будучи воинским 
памятником, со временем он стал увековечивать 
самые различные исторические события в жизни 
города. Обелиск также стал важным элементом 
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архитектурных композиций, а зачастую в форме 
обелиска проектировались объекты утилитарно-
го назначения (верстовые столбы, опоры улич-
ных фонарей, рекламных стендов).

На подиумах и  в витринах можно увидеть 
некоторые образцы мебели и предметов декора-
тивно-прикладного искусства с египетской сим-
воликой (вазы, подсвечники и  другие бытовые 
предметы). Большой объем изобразительного 
материала демонстрируется в  мультимедийной 
программе, работающей в зале.

В заключительном разделе выставки посети-
тель окунется в  атмосферу исканий петербург-
ских художников, поэтов и писателей, деятелей 
театрального искусства, в  творчестве которых 
проявилась египетская тематика. Здесь, напри-
мер, можно познакомиться с  работами извест-
ного петербургского керамиста В.А.  Цивина, 
представившего оригинальную пластическую 
интерпретацию египетской скульптуры, балан-
сирующую между предметностью и абстракци-
ей. Бронзовые сфинксы М.М. Шемякина — еще 
один пример авторской интерпретации еги-
петской тематики. Созданные в  результате со-
трудничества с  архитекторами В.Б.  Бухаевым 

и  А.Н.  Васильевым, шемякинские скульптуры 
стали важными элементами памятника жерт-
вам политических репрессий. Подлинный про-
ект этого монументального комплекса экспони-
руется на выставке.

Две гранитных аллегорических скульпту-
ры «Скрипка-Сфинкс», выполненные по  моде-
ли, представленной на  выставке,  — последние 
по  времени создания сфинксы нашего города 
(2008). Они входят в  скульптурный ансамбль 
из семи композиций «Первая скрипка», украша-
ющий сад имени композитора Андрея Петрова 
на Каменноостровском проспекте. Проект худо-
жественного оформления сада выполнен творче-
ским коллективом «Студия Креативной Вещи» 
(А. Добровольский, Е. Лекус, А. Недоступ, Т. Ни-
когосян, О. Свирко). «Скрипка-Сфинкс» является 
символом сохранения музыкального наследия.

Многие материалы выставки посвящены 
театральным постановкам на  египетскую тему, 
осуществленным в Петербурге. В их числе балет 
Ц.  Пуни «Дочь Фараона», оперы В.А.  Моцарта 
«Волшебная флейта» и  Дж.  Верди «Аида», кото-
рые продолжают идти на  сценах современных 
петербургских театров. Значительная часть ма-

Ил. 1. Выставка «Египетские мотивы в истории Санкт-Петербурга». Фрагмент экспозиции вводного раздела. Фото В.П. Мартыненко
Fig. 1. “Egyptian Motifs in the History of Saint Petersburg”. Exhibition. Fragment of the introductory part. Photo by V.P. Martynenko
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териала демонстрируется в видеоформате. В ви-
тринах расположены книги и фрагменты из про-
изведений петербургских поэтов К.Д. Бальмонта, 
Н.С.  Гумилева, В.Я.  Брюсова, А.А.  Ахматовой, 
А.А. Блока, в творчестве которых прослеживают-
ся египетские мотивы.

Выставка будет открыта до  марта 2024 года. 
Все, кто интересуется историей города, смогут по-
сетить ее и повнимательней всмотреться в один 
из  примечательных штрихов его многогранной 
культуры — отблеск древней нильской цивили-
зации.
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Ил. 2. Фрагмент экспозиции центрального зала. Фото В.П. Мартыненко
Fig. 2. Fragment of the exhibition area in the central hall. Photo by V.P. Martynenko

CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ



123

TERRA ARTIS. ART & DESIGN | 2023 / 3 | DESIGN

CURRENT EVENTS

ХРОНИКА СОБЫТИЙ

Д.А. Гилёва

ВЫСТАВКА «ПЕРЕВЕРНУТОЕ САФАРИ. СОВРЕМЕННОЕ 
ИСКУССТВО АФРИКИ» В ЦВЗ «МАНЕЖ»

D.A. Gileva

THE “REVERSED SAFARI. CONTEMPORARY AFRICAN ART”
EXHIBITION AT THE MANEGE CENTRAL EXHIBITION HALL

13 июля 2023 года Центральный выставочный зал «Манеж» в Санкт-Петербурге совместно 
с  галереей «Триумф» и  центром визуальной культуры Béton (Москва) представили между-
народный выставочный проект, в рамках которого стало возможным продемонстрировать 
многообразие современного африканского искусства, его основные художественные течения 
и особенности.

Куратором представленного в  Манеже 
проекта «Перевернутое Сафари. Со-

временное искусство Африки» выступил один 
из  крупнейших специалистов в  области афри-
канского искусства в  Европе  — Алессандро Ро-
манини. К пониманию его подхода отсылает само 
название выставки: говоря «перевернутое», Ро-
манини указывает на необходимость пересмотра 
устоявшегося однополярного взгляда на  афри-
канское искусство. В переводе с суахили — круп-
нейшего из африканских языков, слово «сафари» 
означает «долгая прогулка», однако с  течением 
времени его истинное значение превратилось 
в  одно из  клише в  обыденном представлении 
о  континенте, когда-то ставшем колыбелью че-
ловечества. В  противовес присущей западному 
обществу экзотизации «Черного континента» 
кураторская мысль разрушает стереотипы об ис-
кусстве Африки посредством смещения фокуса 
с его этнографических и антропологических осо-
бенностей в  сторону свободы саморепрезента-
ции и признания его эстетической ценности.

Выставочный проект в Манеже стал первой 
столь масштабной демонстрацией современного 
африканского искусства в  России, концептуаль-
но объединившей между собой произведения 49 
африканских и 14 российских художников, кото-
рые творчески фиксируют меняющееся воспри-
ятие африканского региона. Куратором россий-
ской части художников выступила Юлия Аксе-
нова, отметившая среди многих из них желание 
обнаружить что-то «свое» в «чужом» и стремле-

ние к переработке иных визуальных кодов и тра-
диций.

Всего на  выставке было представлено бо-
лее 300 экспонатов, среди которых — живопись, 
скульптура, фотография и  видео-арт, а  также 
книги, программные эссе, архивы значимых вы-
ставок, открывших многообразие африканского 
искусства всему миру.

Отдельно стоит отметить масштабные ин-
сталляции, созданные художниками специально 
для этого проекта. Пространство аванзала было 
оформлено подобно порталу, украшенному тра-
диционным нигерийским орнаментом и  отсы-
лающему к  художественным и  архитектурным 
традициям Африки. По краям инсталляция была 
дополнена двумя монументальными скульптура-
ми жрецов, призванными сопровождать гостей 
по  экспозиции. Возможность реализации столь 
масштабных творческих решений обусловлена 
пространством и способностью его умелой адап-
тации. Санкт-Петербургский «Манеж» в  этом 
случае стал наиболее подходящей площадкой 
(Ил. 1).

Колониальный период и  последовавшие 
за  ним экономические трудности не  могли 
не  оставить свой след на  искусстве регионов 
и стран Африки, но, вопреки всему, это не лиши-
ло его самобытности и  способности органично 
существовать в  общемировом контексте. Став-
шая лейтмотивом выставки важная особенность 
африканских художников — это то, что они не от-
казываются от присущего им пережитого опыта, 
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Ил. 1. Входной портал: Мишель Окпаре (Нигерия). Инсталляция «Посвящение-инициация». 2023. Смешанная техника. 1 300 × 900 см. 
Предоставлено галереей LIS10
На полу: Медерик Тюрaй (Кот-д’Ивуар). Инсталляция «Отказ от существования», 2022–2023 (на полу). Камни, песок, смешанная техника. 
Предоставлено галереей LIS10
Fig. 1. Arch: Michelle Okpare (Nigeria), Rite of Initiation installation, 2023. Mixed media, 1 300 × 900 cm. Courtesy of LIS10 gallery
On the floor: Mederic Turay (Côte d’Ivoire), Resist to Exist installation, 2022–2023. Sand, stones, mixed media. Courtesy LIS10 gallery

Ил. 2. Круглый стол «Современное искусство стран Африки как механизм деколонизации сознания и культуры», 13 июня 2023. Слева направо: 
Алессандро Романини (куратор выставки, Италия); Брайс Эссо (художник, скульптор, Кот-д’Ивуар), Ольга Мичи (фотохудожница, Россия)
Fig. 2. Round table “Contemporary African art as a mechanism for the decolonization of consciousness and culture”, 13 June, 2023. From left to right: Alessandro 
Romanini (curator, Italy), Brice Esso (artist, sculptor, Cote d’Ivoire), Olga Michi (artist, Russia)
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а  переосмысляют и  перерабатывают его, в  том 
числе в результате творческого процесса. Подоб-
ная тенденция выражается как в темах и образах, 
так и в самих методах создания работ, зачастую 
представляющих собой объекты, реализованные 
в смешанной технике с использованием продук-
тов вторичной переработки. Обращение к  ма-
териалам, уже некогда бывшим в употреблении, 
способно не только выразить заботу об экологии, 
но и показать незаурядный художественный по-
тенциал авторов.

Основная задача выставочного проекта  — 
показать грани творчества современных ху-
дожников стран Африки через их  взаимодей-
ствие с  разными, часто непохожими культура-
ми, продемонстрировать поиск идентичности 
и  своего места в  глобализированном обществе. 
Пространство экспозиции создало диалог меж-
ду произведениями актуальных арт-практик 
и  подлинными артефактами традиционного 
африканского искусства, предоставленными со-
бранием Фонда просветительских инициатив 
В.Д. Поленова из коллекции бразильского фото-
графа Эдди Новарро.

Выставка «Перевернутое сафари» сопрово-
ждалась обширной просветительской програм-
мой, состоящей из  экскурсионных туров для 

различных категорий посетителей, арт-медиа-
ций, творческих лаборатории, лекций и  дискус-
сий со специалистами в области африканистики 
и  искусства. В  рамках одной из  них состоялась 
презентация каталога выставки на  двух языках 
(русском и английском), который включает в себя 
статьи кураторов выставки, интервью с художни-
ками, а также красочные фотоснимки экспонатов 
(Ил. 2).

С 13 июля по 3 сентября выставку посетило 
более 54 000 тысяч человек. Проявленный посети-
телями интерес демонстрирует, насколько важны 
международные выставочные проекты не только 
для музейного сообщества, но и для полноценной 
культурной жизни города.

Демонстрация в  совместном выставочном 
проекте творческого потенциала столь различ-
ных по  менталитету и  художественной специ-
фике страны Африки и России стала возможной 
благодаря прошедшему с 27 по 28 июля 2023 года 
в  Санкт-Петербурге второму саммиту африкан-
ских государств «Россия-Африка». Выставка  
«Перевернутое сафари» стала ключевым собы-
тием просветительской программы, призванной 
показать особую значимость культурного обме-
на между нашими странами и представить свое  
видение современного искусства и мира в целом.
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