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УДК 7.046.3 

М.А. Латашилина 

СЕМИСТРЕЛЬНАЯ ИКОНА БОЖЬЕЙ МАТЕРИ: СТАНОВЛЕНИЕ 
ЗАПАДНОЕВРОПЕЙСКОЙ ИКОНОГРАФИИ И ПОЯВЛЕНИЕ НА 

РУСИ 

© М.А. Латашилина, 2025 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Статья посвящена исследованию генезиса иконографии Семистрельной иконы Божьей Матери, 
возникшей на основе западноевропейского культа «Mater Dolorosa» и иконографиях «Immaculate Heart 
of Mary» и “Our Lady of Sorrows” и адаптированной в контексте православной традиции Руси. На основе 
сравнительного анализа иконографических источников автором реконструирован процесс трансформации 
образа: от его появления в западноевропейском искусстве XIII–XV вв. до проникновения на Русь через 
культурные контакты с Речью Посполитой. Выявлены ключевые иконографические параллели (композиция 
с мечами, символика страдания). Результаты исследования демонстрируют, что Семистрельная икона стала 
уникальным примером синтеза западной и восточной традиций. 

Ключевыеслова:русскаяиконопись,иконография,Семистрельная,западноевропейскаярелигиозная  
живопись 

M.A. Latashilina 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
The Seven-arrow Icon of the Mother of God: the formation of Western European iconography and its 

appearance in Rus’ 
The article is devoted to the study of the genesis of the iconography of the Seven-arrow Icon of the Mother of God, which arose on the 

basis of the Western European cult of “Mater Dolorosa” and the iconographies of “Immaculate Heart of Mary” and “Our Lady of Sorrows” and 
adapted in the context of the Orthodox tradition of Rus’.Based on a comparative analysis of iconographic sources, the author reconstructed the process 
of transformation of the image: from its appearance in Western European art of the 13th–15th centuries to its penetration into Rus’ through cultural 
contacts with the Polish-Lithuanian Commonwealth. Key iconographic parallels (composition with swords, symbolism of suffering) were identified.T he 
results of the study demonstrate that the Seven-arrow Icon has become a unique example of the synthesis of Western and Eastern traditions. 

Keywords: russian icon painting, iconography, Semistrelnaya, Western European religious painting 
Иконография Божьей Матери занимает центральное место в христианском искусстве как на Западе, 

так и на Востоке, отражая богословские, культурные и исторические особенности эпохи. Одним из наименее 
изученных сюжетов в данном контексте остается Семистрельная икона Божьей Матери, символика 
которой восходит к западноевропейской традиции «Our Lady of Sorrows», «Immaculate Heart of Mary», 
но получила уникальное воплощение в православной традиции. Актуальность исследования обусловлена 
необходимостью межкультурного диалога между западноевропейским и восточнохристианским искусством, 
а также выявления механизмов адаптации иконографических канонов в условиях религиозно-культурной 
специфики средневековой Руси. 

Цель: проследить процесс становления иконографии «Immaculate Heart of Mary» 
в западноевропейском искусстве и ее трансформации при проникновении на Русь. 

Задачи: 
Выявить основные отличия иконографии «Семистрельной» от других иконографий Девы Марии; 
Проанализировать иконографические и символические параллели между западноевропейскими 

изображениями «Mater Dolorosa» и русской Семистрельной иконой. 
На основании отобранных произведений определить, каким путем тип иконографии «Mater 

Dolorosa» дошел до Руси XVII века. 
Научная новизна исследования заключается в подходе к изучению иконы как результата 

синтеза западной и восточной традиций. В работе критически переосмыслены труды отечественных 
исследователей (А.Н. Овчинников, Л.А. Успенский), акцентировавших автохтонность русской иконографии, 
а также зарубежных авторов (E. Duffy), анализировавших развитие культа «Mater Dolorosa» в Европе. 
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Практическая значимость работы связана с расширением представлений о механизмах культурного обмена 
в средневековом искусстве. 

При исследовании использовались иконографический анализ, метод сопоставительного анализа, 
формально-стилистический и культурно-исторический. С помощью этих методов были выявлены 
отличительные особенности русской православной иконографии «Семистрельная», определены 
особенности западноевропейской католической иконографии «Immaculate Heart of Mary». 

Рис. 1. Икона «Семистрельная». Ок. XVII в. 
Свято-Лазаревская церковь, Вологда. 

Рис. 2. Икона «Умягчение злых сердец» 
с избранными святыми на полях 

«Симеоново проречение». 1848 г. Собрание Л. 
И. Малютина, Екатеринбург, Россия 

Семистрельная икона Божией Матери (также известная как «Умягчение злых сердец») — почитаемый в русской пра- 
вославной церкви образ Девы Марии. Точных данных об обретении иконы не сохранилось, однако считается, что 
икона принадлежит северорусской иконографической традиции, приблизительная датировка — XVII век. Первообраз 
иконы происходит из Тошенской Иоанно-Богословской церкви в окрестностях Вологды на берегу реки Тошни. В на- 
стоящее время икона находится в Свято-Лазаревской церкви в Вологде. 

Икона «Семистрельная» принадлежит к редкому типу акафистных образов Богородицы, где Она изобража- 
ется без Младенца Христа. Центральная фигура Девы Марии пронзается семью мечами (или стрелами), символи- 
зирующими скорбь, предсказанную в пророчестве Симеона Богоприимца: «Тебе Самой оружие пройдет душу» (Лк. 
2:35). Композиция строится на строгой симметрии: три меча/стрелы с одной стороны и четыре с другой направлены 
в сердце Богородицы. Колорит иконы «Семистрельная» строится на контрасте скорбного символизма и духовного 
света, сочетая насыщенные, глубокие тона с мягкими светлыми оттенками. Традиционно Мария изображается в крас- 
ном мафории и темных нижних одеждах. В иконографии образа Божией Матери «Семистрельная» лицо Девы Марии 
характеризуется выражением скорбной созерцательности, что соответствует основной теологической концепции дан- 
ного иконографического типа. 

Иконография сходна с иконой Богородицы «Умягчение злых сердец», которая имеет свои особенности — по 
три меча (стрелы) располагаются слева и справа от Богородицы и один снизу. Обе иконы в настоящее время считают- 
ся разновидностями одного иконографического типа. 

Западноевропейский культ «Mater Dolorosa» начал развиваться примерно в конце XI века 
в Средиземноморье.В 1233годувоФлоренциисемьчеловек(такжеизвестныекак«семьсвятыхоснователей»)  
основали Орден Сервитов (также известный как «монахи-сервиты» или «Орден слуг Марии» - Servite Order, 
Order of the Servants of Mary, Ordo Servorum Mariae). Позже, около 1240 года, они выбрали скорби Марии, 
стоящей под Крестом, в качестве объекта главного поклонения. 

Традиционными считаются следующие семь скорбей Девы Марии (возможны вариации): 
Пророчество Симеона (Лк. 2:35); 
Бегство в Египет (Мф. 2:13-21); 
Три дня и три ночи (Лк. 2:41-50); 
Несение креста (Ин. 19:17); 
Распятие Христа (Ин. 19:18-30); 
Снятие с креста (Ин. 19:39-40); 
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Погребение Христа (Ин. 19:39-42). 
Праздник Богоматери Скорбящей был учрежден провинциальным синодом Кельна в 1423 году. 

Согласно Уильяму Сондерсу, пастору прихода Богоматери Надежды в Потомак-Фолс, Вирджиния и декану 
Notre Dame Graduate School of Christendom College, в 1482 году праздник Mater Dolorosa был официально 
помещен в Римский Миссал под названием Our Lady of Compassion, подчеркивая великую любовь, которую 
наша Пресвятая Мать проявила в страданиях со своим Сыном”. 

В иконографии Mater Dolorosa (лат. «Скорбящая Мать») выделяют три основных типа изображения 
страдающей Девы Марии: Stabat Mater, Pietà и Our Lady of Sorrows (Our Lady of the Seven Dolours). 
В рамках последнего иконографического типа встречаются либо лаконичные однофигурные композиции, 
передающие состояние Богородицы через выражение лика и пластику жестов, либо многосюжетные 
композиции, иллюстрирующие все семь скорбей Девы Марии. Наиболее разработанной формой является 
изображение с одним/семью мечами, пронзающими грудь Богородицы, что представляет собой визуальную 
репрезентацию пророчества Симеона. Данная иконографическая схема, известная в восточнохристианской 
традиции как образ «Семистрельной» Божией Матери, акцентирует тему соучастия Богородицы 
в искупительном подвиге Христа с помощью символа пронзенного сердца. Примечательно, что кинжал 
также может заменять остроконечный ореол вокруг головы Девы Марии. 

Рис. 3. Seven Sorrows Polyptych. Альбрехт Дюрер. Рис. 4. Seven Swords Piercing the Sorrowful Heart of 
Ок. 1500. Галерея старых мастеров, Дрезден. Mary. Иглесиа де ла Вера Круз. 1506 г. Church of 

the Holy Cross, Саламанка, Испания. 

Рис. 5. Our Lady of the Seven Sorrows. Адриан 
Изенбрант. 1521 г. Королевский музей изящных 

искусств, Брюссель, Бельгия. 

Рис. 6. Our Lady of the Seven Sorrows. Адриан 
Изенбрант. XVI в. Брюгге, Бельгия 
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Рис. 7. The Seven Sorrows of the Virgin. 
Молитвенник кардинала Альбрехта 

Бранденбургского. Симон Бенинг. Ок. 1525– 
1530 гг. J. Paul Getty Museum, Лос-Анджелес, 

США. 

Рис. 8. Остробрамская икона Божией Матери без 
оклада. XV—XVII века. Острые ворота, Вильнюс, 

Литва. 

Рис. 9. The van Belle Tryptich. Петер Пурбус. 
1556 г. Церковь Святого Якоба, Брюгге, Бельгия. 

Рис. 10. Our Lady of Solitude of Porta Vaga. 1667 г. 
Кавит, Филиппины. 

С культом Mater Dolorosa и иконографией Our Lady of Sorrows тесно связан культ Immaculate 
Heart of Mary. Иконография Immaculate Heart of Mary (лат. Cor Immaculatum Mariae) формируется 
в западноевропейском искусстве XVII–XVIII веков, преимущественно в рамках католической традиции. 
Самое раннее упоминание о Непорочном Сердце Марии можно найти у Ильдефонса Толедского (607-670), 
который в своем Libellus de Corona Virginis писал: «Но когда это было угодно Тому, кто избрал тебя от 
чрева твоей матери, твое непорочное сердце сжалилось над нами .Тогда — с помощью твоей материнской 
руки — мы были выведены из царства тьмы в царство святости бесконечного света». 

Основные элементы композиции: сердце, изображенное вне тела, часто в огне или окруженное 
лучами; меч/мечи (от одного до семи), пронзающие сердце; розы (белые или красные); корона (12 звёзд 
или царская). В рамках одной иконографии встречаются как изображения Девы Марии, держащей сердце 
в руках, так и одиночные изображения сердца, пронзенного мечом. Последняя вариация изображения 
чаще связана с ювелирными изделиями (броши, медали) и используется как геральдический элемент. Также 
сердце может окружать остроконечный ореол. 

6 



 
  

Рис. 11. Our Lady of Sorrows. Дата неизвестна. 
El Viso del Alcor. Севилья, Испания. 

Рис. 12. Икона Непорочного Сердца Марии. XVI 
век. Петерскирхе, Вена. 

Иконографии «Семистрельной» (православная традиция) и «Our Lady of Sorrows», «Immaculate Heart 
of Mary» (католическая традиция) восходят к единому богословскому источнику — пророчеству Симеона 
о «мече, пронзающем душу» (Лк. 2:35). Эти иконографические вариации акцентируют тему сострадания 
Богородицы (compassio) и её участия в искупительной жертве Христа. В качестве сходных черт можно 
отметить следующие элементы: 

1. Общий богословский контекст. Иконографии раскрывают тему скорби Богородицы, основой для которой 
служит пророчество Симеона (Лк. 2:35), интерпретируемое как предсказание страданий Девы Марии при Распятии. 

2. Мотив оружия (стрел/мечей), пронзающего грудь/сердце Девы Марии. 
3. Экспрессия скорби. Голова Девы Марии склонена, взгляд направлен вниз или на зрителя. Руки могут быть 

сложены в молитвенном жесте или прижаты к груди. 
4. Цветовые решения. Преобладание красного и синего в одеждах, также может встречаться черный. 
5. Культовое значение. Образы связаны с молитвами об утешении и защите от скорбей. В обеих традициях 

существуют акафисты и песнопения, посвященные страданиям Богородицы (например, Stabat Mater в католичестве 
и «Параклис» в православии). 

Однако их визуальное воплощение и символические акценты могут различаться в зависимости от 
конфессиональных и культурных традиций. 

Самые ранние упоминания культа Mater Dolorosa относятся к Ордену Сервитов (XIII в.), наиболее 
ранние сохранившиеся произведения искусства датируются от начала XV века. Культ Mater Dolorosa, 
сформированный в Италии, распространился по другим странам западной Европы, согласно найденным 
произведениям искусства, наибольшее влияние он получил в Бельгии и Испании. К XVI в. культ 
распространился на территорию восточной Европы (Литва, Польша), откуда, предположительно, и попал 
на Русь к XVII веку. 

Ранние свидетельства формирования культа Mater Dolorosa восходят к XIII веку и связаны 
с деятельностью Ордена Сервитов (Ordo Servorum Mariae), сыгравшего ключевую роль в почитании 
Скорбящей Богоматери. Наиболее ранние сохранившиеся произведения искусства, относящиеся 
к этому иконографическому типу, датируются началом XV века. Первоначальное формирование культа 
происходило в Италии, откуда он постепенно распространился в другие регионы Западной Европы. Анализ 
сохранившихся произведений искусства свидетельствует о наибольшей популярности данного культа на 
Фламандских территориях и в испанской традиции. К XVI веку наблюдаются процессы распространения 
культа Mater Dolorosa в Восточную Европу, особенно ярко проявившись в Литве и Польше. 

Имея во внимании все вышеперечисленное, опираясь на сравнительный анализ и хронологические 
рамки, можно выдвинуть гипотезу, что иконографический тип Our Lady of Sorrows в русскую православную 
традицию пришел из европейской католической традиции по следующему пути: из Италии во Фландрию 
в XV веке, из Фландрии в Литву и Польшу в XVI веке, откуда к XVII веку перешел на Русь. Здесь 
иконографию адаптировали согласно этическим и эстетическим канонам православной церкви, что 
привлекло к созданию новой иконографии - «Семистрельная» или «Умягчение злых сердец» . 

Проведенное исследование иконографии Семистрельной иконы Божией Матери позволило достичь постав- 
ленной цели — проследить процесс становления западноевропейского образа «Immaculate Heart of Mary» и его 
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трансформации в русской православной традиции. На основе анализа иконографических источников и культурно-и- 
сторического контекста были решены следующие задачи: 

1. Выявлены ключевые отличия иконографии «Семистрельной» от других образов Богородицы 
в православии: 

1.1. Отсутствие Младенца Христа, что характерно для акафистных икон; 
1.2. Строгая симметрия в расположении семи мечей (стрел), пронзающих грудь Девы Марии; 
1.3. Акцент на скорбной созерцательности лика, что соответствует пророчеству Симеона (Лк. 2:35). 
2. Установлены иконографические параллели между западноевропейскими изображениями «Mater 

Dolorosa», «Our Lady of Sorrows» и русской «Семистрельной» иконой: 
2.1. Общий мотив пронзающего оружия (мечи, стрелы) как символа страданий; 
2.2. Сходство в цветовой гамме (красный мафорий, синие одежды); 
2.3. Единство богословской основы — концепция compassio (сострадания Богородицы). 
3.Реконструирован путь проникновения культа Mater Dolorosa на Русь. Культ зародился в Италии (XIII в., 

Орден Сервитов) и распространился во Фландрию и Испанию (XV–XVI вв.), к XVI веку он достиг Литвы и Поль- 
ши, где был адаптирован в местной религиозной традиции. В XVII веке иконографический тип попал на Русь, транс- 
формировавшись в «Семистрельную» икону. 

Исследованиедемонстрирует,что«Семистрельная»иконасталарезультатомкультурногосинтеза:она 
объединила западноевропейскую символику (семь скорбей, мечи) с православной эстетикой (лаконичность, 
молитвенная сосредоточенность). Ее появление отражает динамику религиозно-художественных контактов 
между Западной и Восточной Европой в позднем Средневековье и раннем Новом времени. 

Таким образом, работа вносит вклад в понимание путей межкультурного взаимодействия 
в религиозном искусстве и подчеркивает уникальность «Семистрельной» иконы как примера творческой 
адаптации западных влияний в православной традиции. 

Научный руководитель: доцент кафедры истории и теории искусств, кандидат культурологии 
Неверова И.А. 
Scientific supervisor: associate professor of the department of history and theory of arts, candidate of cultural studies 
Neverova I.A. 
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В статье рассматривается трансформация дизайнерского мышления в контексте перехода от постмодернизма 
к метамодернизму. Описываются ключевые идеи и эстетические установки метамодернизма, проявляющиеся в ми- 
ровой практике современного дизайна. В анализе новейших подходов в проектировании автор опирается на ведущих 
теоретиков метамодернизма – Т. Вермюлена, Р. ван ден Аккера, Э. Гиббонс, Б. Г. Демпси и Дж. А. Дж. Сторма, а также 
на концептуальные решения современных дизайнеров, демонстрирующих метамодернистские принципы. 

Ключевые слова: постмодернизм, метамодернизм, культурная гибридность, синтез, чувственность, эмоцио- 
нальный дизайн. 

N. M. Kirikova 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 

A RECONSIDERATION OF POSTMODERNIST APPROACHES IN DESIGN DURING 
THE AGE OF METAMODERNISM 
The article examines the transformation of design thinking in the context of the transition from postmodernism to 

metamodernism. It describes the key ideas and aesthetic principles of metamodernism, which are reflected in the global practice 
of contemporary design. In analyzing the latest approaches to design, the author draws on leading theorists of metamodernism 
– T. Vermuelen, R. van den Akker, E. Gibbons, B. G. Dempsey, and J. A. J. Storm – as well as on the conceptual solutions of 
modern designers who demonstrate metamodernist principles. 

Keywords: postmodernism, metamodernism, cultural hybridity, synthesis, sensuality, emotional design. 
Современный дизайн переживает глубокую трансформацию, связанную с изменениями культурных пара- 

дигм. Постмодернистская ироничность и фрагментарность, долгое время доминировавшие в визуальной культуре, 
постепенно сменяются новым мировоззренческим вектором – метамодернизмом. Этот термин, введённый в научный 
оборот Т. Вермюленом и Р. ван ден Аккером, отражает стремление к синтезу противоположных установок модерниз- 
ма и постмодернизма искренности и иронии, рациональности и аффекта, утопизма и скепсиса [1, 2]. В данной статье 
предпринимается попытка рассмотреть, как эти установки формируют подходы к проектированию и эстетике в обла- 
сти дизайнерской деятельности. 

Постмодернизм, оформившийся во второй половине XX века как реакция на модернистский утопизм и уни- 
версализм, утвердил приоритет деконструкции, иронии и фрагментации [3]. Постмодернизм в дизайне характеризо- 
вался эклектикой, иронией и отсылками к историческим стилям. В промышленном дизайне это проявилось в созда- 
нии предметов, сочетающих функциональность с игривыми формами и яркими цветами. Например, чайник-птица, 
разработанный Майклом Грейвсом для компании Alessi в 1985 году, стал символом постмодернистского подхода, объ- 
единявшего утилитарность с декоративностью (рис. 1). В дизайн интерьеров постмодернизм привнёс использование 
неожиданных сочетаний материалов и форм, что позволяло создавать пространства, полные символизма и аллюзий 
на различные исторические эпохи. 
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Рис. 1. Чайник 9093, Alessi, дизайнер М. Грейвс, 1985 г. 

Однако к началу XXI века возникла потребность в выходе за рамки бесконечного анализа и релятивизма. Именно 
в этом контексте возникает понятие «метамодернизм». Согласно Вермюлену и ван ден Аккеру, метамодернизм – 
это не отказ от постмодернизма, а его переосмысление, «структурное колебание» между полюсами модернизма 

и постмоденизма [1, с.51]. Метамодернистский дискурс признает ценность постмодернистской иронии, но стремится 
к искренности, к восстановлению субъективного смысла, к эмоциональному вовлечению, не отказываясь при этом 
от критического взгляда. Это философия выражается установкой «оба/и», а не «или/или», как было в модернизме 

и постмодернизме соответственно [4]. 

По мнению Дж. А. Дж. Сторма, американского философа и социолога, метамодернизм представляет собой 
«будущее теории» [5, с.11], в котором ключевую роль играет понимание культурной гибридности, множественности 
идентичностей и перформативности субъекта. Центральное метафорическое понятие «колебание» (в англ. oscillation) – 
служит методологическим ориентиром для проектных практик, в которых возможно сосуществование рационального 
и интуитивного, утилитарного и эстетического. Особое внимание в метамодернизме уделяется аффекту как способно- 
сти искусства и дизайна вызывать эмоциональный отклик, восстанавливать эмпатию и вовлечённость, разрушенные 
постмодернистским критическим дистанцированием. Культура больше не воспринимается как иерархическая струк- 
тура, но как множественная и диалогическая сеть субкультур и смыслов [1, с.81]. 

В области дизайна одним из проявлений метамодернизма является стремление к синтезу традиционных тех- 
ник и цифровых инноваций. Например, современные мебельные конструкции имеют в своей основе материалы и фор- 
мы, отсылающие к локальному культурному коду, но в то же время дизайнеры используют алгоритмически созданные 
структуры или технологии 3D-печати. Так, коллекции студий Raw Edges (Лондон), Front (Стокгольм) или Neri&Hu 
(Шанхай) иллюстрируют такой подход: в своих проектах дизайнеры заигрывают с ностальгией и утопией, с матери- 
алом и его визуальной дематериализацией. Например, комод Stack студии Raw Edges представляет собой словно от- 
дельные разноцветные деревянные ящики, напоминающих детали детского деревянного конструктора, но в то же 
время – это организованная система хранения – в этом и есть сочетание наивной игры и функциональности (рис. 2). 

Рис. 2. Комод Stack, студия Raw Edges. 2008 г. 

В проекте Herringbone Collection студия Raw Edges демонстрирует попытку синтеза ремесленного 
и технологического подходов посредством эксперимента с техникой ручной окраски древесины. Каждое изделие 
из лимитированной серии уникально, что отражает метамодернистское стремление к индивидуализации внутри 

серийного производства. Также проявляется отказ от постмодернистской иронической дистанции в пользу 
аутентичного жеста, в котором личное, чувственное и материальное вступают в диалог с индустриальной логикой 

повторения. В подобном решении прослеживается интерес к парадоксальной конструкции «и/и»: уникальное 
становится частью серийного, а тиражируемое приобретает черты персонализированного объекта. Коллекция 

Design by Animals шведской студии Front представляет собой пример метамодернистского переосмысления природы 
как партнёра в дизайн-процессе. Предметы мебели и оборудования, созданные под влиянием следов и траекторий 
движения животных, воплощают эмпатическое и поэтическое измерения взаимодействия человека с окружающим 

миром. Таким образом, зритель вовлекается в метафорический диалог, основанный не на дистанцированном 
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наблюдении, а на соучастии. Тем самым, дизайн становится медиатором между рациональным знанием 
и чувственным восприятием (что является ключевой характеристикой метамодернизма). 

В интерьере бутик-отеля The Waterhouse at South Bund архитектурно-дизайнерское бюро Neri&Hu предлагает 
интерпретацию исторического здания в Шанхае как поля для метамодернистского диалога между прошлым и насто- 
ящим (рис. 3–4). Сохраняя следы времени, грубые текстуры бетона и кирпича, архитекторы вводят дополнительные 
материалы (стекло, латунь) и современные объекты дизайна – таким образом создавая эффект контрапункта и множе- 
ственности смыслов. Это пространство демонстрирует многослойный пользовательский опыт, в котором аутентич- 
ность соседствует с инновацией, а локальная культура обретает значение в глобальном контексте. 

Рис. 3. Лобби бутик-отеля The Waterhouse at 
South Bund, бюро Neri&Hu, 2010 г. 

Рис. 4. Интерьер The Waterhouse at 
South Bund, бюро Neri&Hu, 2010 г. 

Подобное взаимодействие между временны́ми пластами находит отражение и в других проектах, демонстрирующих 
метамодернистский подход к наследию и его интерпретации. Например, в рамках Миланской недели дизайна 
2025 года итальянская компания Molteni & C представила переиздание культового стула Monk, первоначально 
разработанного Афрой и Тобиа Скарпа в 1973 году (рис. 5а). Этот стул, известный своей монашеской простотой 

и элегантной конструкцией, был обновлён с использованием современных материалов и технологий, сохраняя при 
этом свою первоначальную эстетическую сущность (рис. 5б). Целая коллекция Heritage у Molteni & C, посвящённая 

переизданиям знаковых объектов дизайна, подчёркивает метамодернистскую тенденцию к переосмыслению 
и адаптации наследия в современном контексте. 

Рис. 5а. Monk Chair, диз. Афра и Тобио 
Скарпа для Molteni, 1973 г. 

Рис. 5б. Monk Chair для коллекции 
Heritage, Molteni & C, 2025 г. 

В условиях культурной логики метамодернизма, объект дизайна начинает восприниматься не только с точки 
зрения эргономики, утилитарности и технологической эффективности, но и как медиатор культурных, социальных 

и эмоциональных сообщений. Проект, созданный в рамках этой эстетики, становится не просто результатом 
инженерной мысли, но и своего рода «текстом», в котором заключены семиотическая насыщенность и потенциал 

для установления эмпатических, а нередко и трансцендентных связей между человеком и пространством. 

Показательной в этом отношении является экспозиционная программа Dutch Design Week (Эйндховен, Ни- 
дерланды), которая из года в год демонстрирует актуальные направления трансформации дизайна в сторону рито- 
рики, ориентированной на эмоциональную выразительность, культурную многослойность и личностное взаимодей- 
ствие. Как подчёркивал в своём высказывании дизайнер Массимо Виньелли, дизайнеры несут ответственность за 
визуальную коммуникацию, за формирование среды, в которой существует человек [6]. Эта идея, будучи модернист- 
ской по духу, в метамодернистской интерпретации получает новые акценты: служение обществу выражается через 
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множественность голосов, уважение к культурному разнообразию и чувствительности к контексту. Являясь одной из 
ключевых европейских площадок для демонстрации проектного мышления будущего, DDW предлагает не только об- 
разцы технических инноваций, но и культурно-философское осмысление самой природы вещного мира. Характерно, 
что на этой платформе наиболее ярко проявляется присущее метамодернизму колебание между упомянутыми ранее 
бинарными оппозициями. 

Одним из характерных примеров подобной тенденции является павильон Solar Biennale (2022 г.), представ- 
ленный на DDW голландской студией Marjan van Aubel Studio и бюро V8 Architects (рис.6–7). В конструкции павильо- 
на использовались разноцветные солнечные панели, выполненные из переработанных материалов и окрашенного 
стекла. Накопленная в батарее энергия использовалась ночью для освещения и подключения электрических нагрева- 
тельных панелей, установленных в нижней части павильона. 

Рис. 6. Павильон Solar Biennale, 
студия Marjan van Aubel Studio 

и бюро V8 Architects, 2022 г. 

Рис. 7. Смотровая площадка в павильоне 
Solar Biennale, студия Marjan van Aubel 

Studio и бюро V8 Architects, 2022 г. 

Тем самым исключительно функциональное, техническое решение трансформируется в объект созерцания 
и культурного диалога. Так энергия солнца предстаёт не просто как ресурс, но как метафора устойчивости, 
открытости будущему и переосмысления границ между природным и техногенным. Проект демонстрирует 

метамодернистский синтез научного и художественного, рационального и поэтического начал. 

Совместный проект итальянского модного бренда Sunnei и архитектурного бюро 2050+ представляет собой 
гибридную среду, сочетающую функции розничного магазина и кафе. Пространство выстраивается как сценарная 
структура, допускающая множественность форматов использования — и как места, куда можно заглянуть днём, чтобы 
отдохнуть, так и места для вечерних мероприятий, что отражает метамодернистскую установку на функциональную 
гибкость и эмоциональную вовлечённость. Предложенное архитекторами решение опирается на модульную систему 
перегородок и мебели, позволяющую трансформировать среду в зависимости от текущих задач. Такой подход вопло- 
щает идею «неоконченности» пространства, открытого для адаптаций и «пользовательского соавторства» – важную 
черту метамодернистского мышления, в котором проект становится процессом, а не финальной формой. Особое вни- 
мание уделено звуковой среде: система, разработанная брендом Mycoaudio, выполнена вручную из мицелия – биораз- 
лагаемого и тактильно богатого материала (рис. 8). Этот элемент не только усиливает акустические качества интерье- 
ра, но и встраивает его в контекст экологической и технологической повестки. Многофункциональная мебель в зоне 
кафе (рис. 9) подчёркивает сценографичность среды: она способна трансформироваться с формата объекта повседнев- 
ного использования в объект, используемый, например, во время вечеринки/презентации новой коллекции. В буду- 
щем планируется также добавить в пространство выставочную галерею, что усиливает культурную многослойность 
проекта, приближая его к формату «третьего места» – пространства, в котором стёрты границы между потреблением, 
досугом и культурным опытом. Таким образом, проект Sunnei и 2050+ демонстрирует многослойную логику метамо- 
дернизма, в которой сочетаются высокотехнологичность и природная материальность, коммерческая функция и соци- 
альная включённость, модульность и эстетическая цельность. 
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Рис. 8. Интерьер Sunnei, бюро 2050+, 2025 г. Рис. 9. Интерьер Sunnei, бюро 2050+, 2025 г. 

Метамодернизм предполагает новую дизайнерскую этику – заботу, сопричастность, открытость. Дизайнеры 
становятся медиаторами между культурами, технологиями и человеческими потребностями [7]. Проектирование 
больше не ограничено функциональностью и эстетикой, а направлено на создание смыслов и отношений. В этом 
контексте важную роль играют нарративные и контекстуальные стратегии, способность дизайна «переводить» 

абстрактные идеи в конкретные формы. 

Этика метамодернизма укоренена во внимательном отношении к эмоциональному опыту, в способности вос- 
принимать сложность человеческих состояний без стремления к их упрощению. Дизайнер метамодернистской эпохи 
отказывается от жёстких бинарных рамок: он не противопоставляет рациональность и эмпатию, функциональность 
и символизм, а стремится к их совместной реализации. Это открывает путь к новой чувствительности в дизайне, где 
важным становится не только то, как устроен предмет, но и то, что он способен вызвать в человеке – какое пережива- 
ние, какую память, какой эмоциональный след. 

В эстетическом же плане акцент смещается с оригинальности и инновации как самоцели на способность ди- 
зайна быть честным, уязвимым, многоголосым. Отсюда интерес к ручной работе, к следам несовершенства, к мате- 
риалам, несущим «человеческое присутствие». Это не возвращение к архаике, а сознательный выбор в пользу много- 
слойности смысла и тактильной достоверности. 

Научный руководитель: профессор кафедры истории и теории искусства, доктор искусствоведения, доцент 
Шабалина Н.М. 

Scientific supervisor: Professor of the Department of Art History and Theory, Doctor of Arts, Associate Professor Shabalina N.M. 
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УДК 745.52 

Чжан Чи 

ОБРАЗ БАБОЧКИ В ТЕКСТИЛЕ ЭПОХИ ЦИН: ОТ 
СИМВОЛИЧЕСКОГО ЗНАЧЕНИЯ К ТЕХНИЧЕСКОМУ 

ВОПЛОЩЕНИЮ 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Аннотация: Орнамент с изображением бабочки в текстиле эпохи Цин (1644–1911) выступает значимым элементом 
китайского декоративного искусства, формировавшимся на пересечении культурной символики и технологических практик. Используя 
междисциплинарный подход (искусствознание, история, семиотика), исследование выявляет связь распространения мотива 
с шаманскими представлениями о плодородии, культом долголетия и фонетической символикой. Композиции с бабочками, цветами, 
животными и плодами формируют сложную систему благопожелательных значений. Установлено, что техники цзинь, кэсы и вышивки 
определяли эволюцию орнамента — от свободной трактовки к каноническим формам. Модель взаимодействия технологии и символики, 
предложенная в статье, расширяет теоретические подходы к изучению традиционных узоров и предлагает основания для их современной 
интерпретации в дизайне. 

Ключевые слова: текстиль эпохи Цин; орнамент с бабочками; символическая семантика; технологии 
формообразования; культурный синтез 

Zhang Chi 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
BUTTERFLY IMAGERY IN QING TEXTILES: FROM SYMBOLIC SIGNIFICANCE TO TECHNICAL 

REALIZATION 
Abstract: The butterfly motif in Qing dynasty (1644–1911) textiles represents a significant element of Chinese decorative art, shaped by the 

interplay between cultural symbolism and technological practices. Adopting an interdisciplinary approach that integrates art history, historical analysis, 
and semiotics, the study reveals that the motif’s popularity is closely linked to shamanic fertility beliefs, the social cult of longevity, and phonetic symbolism 
characteristic of Chinese culture. Compositions combining butterflies with flowers, animals, and fruits form a complex system of auspicious meanings. 
It is established that the techniques of jin weaving (锦), kesi tapestry (缂丝), and embroidery played a determining role in the stylistic evolution of the 
ornament—from freehand expression to codified forms. The model of interaction between symbolic and technological dimensions proposed in this article 
expands theoretical approaches to traditional pattern studies and offers a foundation for their contemporary reinterpretation in design. 

Keywords: Qing dynasty textiles; butterfly motif; symbolic semantics; morphogenetic techniques; cultural synthesis 
Введение 
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Орнамент, включающий мотив бабочки в текстиле эпохи Цин остаётся объектом, требующим углублённого 
анализа с точки зрения его культурной семантики и механизмов технологической репрезентации. Современные 
исследования в основном сосредоточены на формально-стилистических аспектах, при этом характер сопряжения 
культурных и технологических компонентов в процессе символизации орнамента остаётся малоизученным. Несмотря 
на признание значимости социокультурного контекста, роль технической практики в формировании символической 
структуры до сих пор недостаточно раскрыта, что не дает возможность проследит процесс эволюции образа и его 
символизации от природного мотива к культурному знаку. 

С учётомэтого,исследованиепредлагаетальтернативныйподход,основанныйнатриадесоциосемиотического 
анализа, который направлен на выяснение следующих аспектов: во-первых, как орнаменты с бабочками формируют 
символическую систему, связанную с шаманскими верованиями, фонетическую метафорику и философские представ- 
ления; во-вторых, каким образом текстильные технологии эпохи Цин определяли стилистику орнамента, в-третьих, 
как социальная стратификация влияла на его применение в различных иерархических контекстах. 

В работе применяется междисциплинарный подход, сочетающий источниковедческий, визуальный, 
семиотический и технологический анализ. Во-первых, на основе архивных материалов, включая «Цзоусяодан» (内务 
府奏销档), реконструируется социокультурный контекст придворного текстиля. Во-вторых, анализируются артефакты 
из коллекции музея Гугуна 
, что позволяет выстроить периодизацию форм и выявить закономерности их трансформации. В-третьих, осуществля- 
ется семиотическая интерпретация метафорических систем, включая метонимию «бабочка — долголетие» (蝶—耋), 
отражающую специфику китайской символики. Технологическое сопоставление техник парчового ткачества цзинь 
(ткачество на станках с использованием жаккардового механизма), кэсы (техника шпалерного ткачества шёлковыми 
нитями) и вышивки выявляет влияние материальных факторов на стилистическую реализацию орнамента. 

Таким образом, предложенная модель, основанная на триединстве исторической реконструкции контекста, 
декодирования и мотивов эмпирической верификации открывает новые перспективы в исследовании традиционного 
текстильного орнамента как сложной культурной системы. 

Причины расцвета орнаментов с бабочками в эпоху Цин 
Согласно археологическим данным, одни из самых ранних изображений бабочек были обнаружены 

в неолитическом поселении Хэмуду (провинция Чжэцзян), на каменных и глиняных изделиях возрастом более шести 
тысяч лет. Это свидетельствует о раннем формировании визуального восприятия данного образа. 

Орнамент с бабочками в китайском текстиле восходит к эпохе Тан (618–907) и получает развитие в периоды 
Сун(960–1279)и Юань(1271–1368),достигнуврасцветав эпохи Мин и Цин(1368–1911).В этовремябабочкаутрачивает 
статус исключительно декоративного элемента и приобретает символические значения любви, гармонии, долголетия 
и благополучия.Установлениеполитическогопорядкав эпохуЦин(1644–1911)и интеграцияманьчжурскойи ханьской 
культур способствовали расширению сферы применения мотива и формированию устойчивых символических 
значений. Анализ текстов и музейных артефактов позволяет проследить процесс символизации орнамента, определить 
его функции в разных социальных слоях и раскрыть эстетические и технологические особенности его применения. 

В социально-культурном контексте династии Цин стилистика орнамента, включающего мотив бабочки, 
варьировалась в зависимости от принадлежности к разным слоям общества. В женской придворной одежде он занимал 
доминирующее положение, отличаясь сложной композицией и высокой полихромией. На протяжении всей династии 
стилистика мотива претерпевала изменения под влиянием социальных трансформаций. Это позволяет выделить три 
этапа его эволюции. 

В ранний период (1644–1661), на фоне слияния маньчжурских и ханьских традиций, орнамент сохранял черты 
эпохи Мин — преобладали изогнутые линии, динамичные композиции и умеренная декоративная насыщенность. 
В период расцвета империи (1661–1795) линии приобретают натуралистичность и плавность, композиции становятся 
Рис. 1. Е.Н. Позин. Композиция номер 46. 
1982 г. Картон, смешанная техника. Част- 
ная коллекция. 

более уравновешенными, а декоративные элементы — изящными, формы регламентируются. В поздний период 
(1820–1911) на фоне политической нестабильности, композиции утрачивают динамику, линии стилизуются, а декора- 
тивные элементы усложняются, приводя к перегруженности орнамента. 

Широкое распространение исследуемого орнамента в эпоху Цин обусловлено тремя основными факторами: 
(1)Религиозныйконтекст.В шаманскойтрадицииманьчжурскойкультурыбабочкаимеласакральныйстатус.Со- 

гласно«Императорскомуканоническомусборникуобобрядахпочитаниядухови  небес»(«钦定满洲祭神祭天典礼»,1747) 
шаманизм занимал центральное место в духовной жизни маньчжуров. В обрядах плодородия бабочка выполняла 

функцию, аналогичную богине-рожанице в центральнокитайской культуре, олицетворяя сверхъестественную силу, 
дарующую потомство. Полевые исследования Ши Гуанвэя и Люй Гуйтэна зафиксировали шаманский обряд求嗣 
(цюсы) испрашивания детей, где исполнялся ритуальный танец «эрэбри» (маньчжурск. erebri — «бабочка») с целью 
призыва духа плодородия. Этнографические материалы подтверждают, что сакральный образ бабочки отразился 
в декоре традиционной одежды. Фу Юйгуан подчёркивает, что частое использование бабочек в одежде эпохи Цин 
материализует шаманскую концепцию «перерождения душ», отражая стремление к продолжению рода [4]. 

(2) Социально-экономическая обусловленность. В условиях доиндустриального обще- 
ства, с ограниченными медицинскими и инфраструктурными возможностями, охрана репродуктивного 
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здоровья была уязвимой. По подсчётам Кеннета Померанца, в XVIII веке младенческая смертность в Китае 
достигала 20–30 %, материнская — около 1,5 %. На этом фоне бабочка становится носителем культурного 
кода, выполняющего компенсаторную и семиотическую функцию. Во-первых, на языковом уровне омонимия 
иероглифов 蝶 (dié, «бабочка») и 耋 (dié, «восемьдесят лет») создает метонимию, связывающую бабочку 
с долголетием. В сочетании с мотивом глицинии формируется композиция «радостной вести о долголетии» 
. Во-вторых, 

и народом. 
наблюдается 

Согласно данным 
разная мотивация 

отчётов 
потребления 

Департамента 
между 

внутренних 
эли- 
дел» той «Архивных 

(1696) при беременности императриц и наложниц увеличивалось финансирование ткацких мастерских, что 
способствовало продвижению орнаментов с репродуктивной семантикой. В «Ремесленных регламентах» 

зафиксированы расчётные нормы (стоимость) орнамента «Сто сыновей и тысяча внуков» 
, отражающие стремления простого народа к увеличению численности потомства. Долговременное существование 
этого феномена подтверждает культурную функцию, которую описывал Малиновский: символическая система ком- 
пенсирует нехватку технологий и служит адаптивным механизмом. 

(3) Визуально-эстетическая природа. Симметрия формы бабочки и плавная траектория её полёта 
соответствуют принципам традиционной китайской эстетики — «гармонии» и «жизненной силы». Как 
отмечает Фан Вэнь [5], симметрия крыльев и движение бабочки визуализируют принцип инь-ян из «Чжоу и» 
. Эта эстетика находит метафизическое выражение в парадоксе «Сон Чжуан-цзы о бабочке» 

из философии Чжуан-цзы, символизируя свободу духа и даосскую концепцию единства всего сущего 
. По подсчётам Тянь Цзыбина, частота применения мотива бабочки в женской одежде династии Цин увеличилась на 
37,6 % по сравнению с эпохой Мин. Из них 82 % приходилось на свадебные и родовые контексты [6]. 

Процесс семиотизации орнаментов с бабочками эпохи Цин (1644–1911) характеризуется многомерным 
движущим механизмом, где религиозный, социально-экономический и визуально-эстетический аспекты образуют 
взаимосвязанную систему. В религиозном измерении шаманистский культ плодородия и концепция реинкарнации 
душ наделили мотив сакральной семантикой, трансформируя его в носитель священного начала. Социально- 
экономический контекст, объединивший демографические императивы эпохи с феноменом фонетической 
метонимии, сформировал светскую символическую систему, отражающую утилитарные потребности общества. 
Визуально-эстетическая плоскость, акцентирующая морфологическую симметрию и динамику форм, осуществила 
материализацию философских концепций единства инь-ян и даосского космического порядка. Синергия этих трёх 
уровней позволила орнаменту преодолеть декоративную функцию, эволюционировав в комплексную семиотическую 
систему, кодирующую этнокультурную память и стратегии социальной адаптации, что создаёт методологическую 
базу для дальнейшего изучения механизмов культурной трансмиссии в доиндустриальных обществах. 

Символические значения орнаментов с бабочками в цинском текстиле 
«Традиционные благопожелательные узоры всегда сочетают чувственные образы с абстрактными смыслами, 

выражая символические значения через конкретные визуальные формы, что наделяет их ярко выраженными 
метафорическими характеристиками и символической функцией» [1]. Орнамент с бабочками, как раз такой пример, он 
в рамках китайской культурной традиции пробуждает безграничные ассоциации, воплощая богатые эмоциональные 
потребности и духовные устремления общества. От императорской знати до простолюдинов — все слои цинского 
общества проявляли особую привязанность к этому мотиву. В данном разделе рассматривается орнамент с мотивов 
бабочек в текстильных изделиях эпохи Цин на основе анализа конкретных образцов, с целью раскрытия его 
символического значения и отражённых в нём социокультурных ценностей. 

Орнамент «Бабочки и цветы» символизирует романтическую любовь, где бабочка олицетворяет талантливого 
юношу (образ «цайцзы», 才子), а цветок — прекрасную девушку. Эта композиция, также известная как «Бабочки и цве- 
ты», отражает традиционный китайский идеал гармоничного союза и выражает стремление к совершенной любви 
и эмоциональной гармонии. Будучи одним из наиболее распространённых благопожелательных мотивов эпохи Цин, 
орнамент активно использовался в оформлении свадебных аксессуаров, таких как ароматические мешочки, украшения 
и другие символические предметы, служа визуальным маркером помолвки и взаимной симпатии (см. рис.1). 

Рис. 1 Кошелёк с вышивкой «Бабочки и цветы». Шёлковый атлас (14,5 × 12,3 см). Династия Цин (1644–1911). Музей 
шёлка, Ханчжоу, Китай. 
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Развитие городской экономики и товарного производства в эпоху Цин (1644–1911) способствовало трансформации 
социальных обычаев, в ходе которой религиозное и этическое содержание традиционных орнаментов постепенно 
утрачивало актуальность, уступая место мотивам с благопожелательной семантикой, отражавшим оптимистичные 

жизненные устремления. На этом этапе происходит окончательное оформление бабочки как канонического элемента 
благопожелательной иконографии. 

Особое распространение получил орнамент «мао-диэ» (耄耋纹), сочетающий изображения кошки (по-китай- 
ски «мао», 猫) и бабочки («диэ», 蝶). Его символика основана на игре слов и созвучии: слово «мао» (кошка, 猫) звучит 
так же, как «мао» (耄) — возраст 70 лет; слово «диэ» (бабочка, 蝶) звучит аналогично «диэ» (耋) — возраст 80 лет 
. Таким образом, изображение 

долголетия, 
кошки и бабочки становится визуальной 

трактату «Ли 
метафо- 

цзи» рой пожелания восходящей к древнекитайскому 
(«Записи о ритуалах», V–III вв. до н.э.), где говорится: «70 лет — мао (耄), 80 лет — диэ (耋)». 

В текстильном декоре мотив «мао-диэ» обычно представлен сценами взаимодействия кошки и бабочки, 
художественная выразительность которых достигается за счёт динамичной композиции, контрастного сочетания 
цветов и фактур, а также тонкой детализации изображений. Символическая нагрузка усиливается за счёт введения 
дополнительных элементов, таких как пионы, традиционно обозначающие богатство и благополучие. Конкретные 
технологические и композиционные особенности орнамента демонстрирует женский жилет из зелёного атласа 
с вышивкой «мао-диэ», выполненной гладью (пинчжэньсю, 平针绣). Композиция рисунка на жилете отличается 
сбалансированным соотношением фигуративных и абстрактных элементов (см. рис. 2). 

Рис. 2 Вышивка на жилете «Кошка и бабочка». Шёлковый атлас. Династия Цин (1644–1911). Китай. 

Орнамент «сотня бабочек», будучи классическим образцом, демонстрирует фонетико-семантический принцип 
формирования образов и получает широкое распространение в цинском текстиле, став особенно популярным среди 
женщин аристократического сословия. Как самостоятельный стиль он окончательно сформировался именно в эпоху 

Цин. В этом контексте слово «сотня» обозначает не точное количество, а множество. Рисунок формируются из 
мотивов динамично изображенных бабочек разного размера, порхающих в свободном взаимодействии. Вместе они 

составляют живую декоративную композицию. 

Мотив преимущественно использовался в парадной и праздничной одежде, где композиционная структура 
основана на равномерном распределении элементов. Визуальная гармония достигается за счёт сочетания бабочек 
разных размеров и яркой цветовой палитры, что формирует сложный, но упорядоченный орнамент. Художественная 
выразительность подчёркивается разнообразием поз и траекторий движения бабочек, свидетельствующих 
о технической изощрённости исполнения. 

Фонетическая корреляция между иероглифами «диэ» (蝶, бабочка) и «диэ» (耋, 80 лет) наделила данный ор- 
намент дополнительной символикой пожелания глубокого долголетия («百耋»). Тем самым мотив отражал ключевые 
ценностныеустановкицинскогообщества:стремлениек долголетиюи материальномублагополучию,культжизненной 
силы и преемственности поколений, а также сочетание эстетической ценности и благопожелательной функции. 

Орнамент «бесконечные тыквенные плети» , сочетающий изображения бабочек и плодов, 
«Шицзин. Великие оды. Глава, Мянь“» восходит к строке из древнекитайского памятника 

: «Как тыквы, цепляясь усиками, тянутся вверх — так народ, зарождаясь, от земли поднимается». Изначально этот об- 
раз символизировал плодовитость предков династии Чжоу и преемственность семейного рода. В композиции большая 
тыква символизирует старшее поколение, а маленькие плоды («диэ», 瓞) — последующие поколения. Фонетическая 
корреляция между иероглифами «диэ» (蝶, бабочка) и «диэ» (瓞, мелкая тыква), усиленная общей символикой плодо- 
родия (бабочка — носитель множества яиц, тыква — растение с многочисленными семечками) придала орнаменту 
значение процветания и непрерывности семейной линии, сделав его одним из ключевых благопожелательных моти- 
вов эпохи Цин. 

В текстильных изделиях эпохи Цин орнаменты с изображением бабочек, сочетаясь с элементами флоры, 
фауны, формировали многоуровневую символическую систему, в которой отразились ключевые культурные 
ценности: любовь, долголетие и преемственность поколений. Эти узоры не только демонстрируют метафорический 
механизм визуального языка, но и отражают эстетические предпочтения цинского общества в контексте культа 
благопожелательности. Для более глубокого понимания культурной значимости орнамента с бабочками следующий 
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разделпосвященподробномуанализуихстилистическихособенностей,включаяэволюциюформальныххарактеристик  
(динамика линий, пропорции, композиционная логика), технологических приёмов (ткачество цзинь, вышивка гладью, 
роспись по ткани), а также семиотической трансформации от раннего к позднему периоду Цин. 

Стилистические особенности и технологическая реализация орнаментов с бабочками в цинском текстиле 
Орнаменты с бабочками в текстиле эпохи Цин (1644–1911) демонстрируют ярко выраженные 

хроноспецифические черты, сформировавшиеся в процессе эволюционного перехода от натуралистических форм 
к живописным образам и далее к стилизованным орнаментальным паттернам. Их художественная реализация 
осуществлялась преимущественно через три ключевые технологии: парчовое ткачество — узорное ткачество 
с использованием многоцветных шёлковых нитей, позволявшее создавать сложные и детализированные изображения; 
кэсы — техника шёлкового гобелена, известная как «резной шёлк», с возможностью создания чётких контуров 
и характерной рельефной текстурой; и ручная вышивка гладью шёлковыми нитями по ткани, которая, в зависимости 
от замысла и уровня мастерства, позволяла добиваться мягкости линий, живописной выразительности и тонкой 
проработки декоративных мотивов. 

С точки 
с бабочками 

зрения 
демонстрируют 

стилистических 
глубокое влияние 

особенностей, 
принципа 

цинские 
рассеянной 

орнаменты 
перспективы 

традиционной китайской живописи. В условиях отсутствия анатомической точности и фотографических технологий 
художники, полагаясь на субъективное визуальное восприятие, бабочек изображали с характерной асимметрией 
крыльев и искажённой перспективой, отражающей эстетическое восприятие пространства. Ярким примером служит 
дворцовая вышивка эпохи Цяньлун (1736–1795), где смещённое расположение крыльев усиливает динамический 
визуальный эффект взаимодействия насекомого с окружающей средой. Данная стилистическая черта, хотя 
и противоречит канонам современной перспективы, сформировала узнаваемую и устойчивую иконографическую 
традицию цинского декоративного искусства. Такая визуальная стратегия отражает стремление к передаче живости 
и эмоционального восприятия образа, а не к точности строения. 

Кроме того, в процессе перехода изображения бабочки от живописной формы к орнаментальному мотиву, 
различные ремесленные технологии оказывали прямое воздействие на стилистическое воплощение узора, обусловив 
заметные изменения в сторону геометризации, гиперболизации и упорядоченности. Геометризация форм проявлялась 
в тенденции к изображению бабочек в виде круга или прямоугольника; например, прямоугольные изображения 
бабочек на изделиях из фарфора и тканях цзинь эпохи Канси (1662–1722) иллюстрируют строгие технологические 
ограничения и регламентацию формообразования того периода. Гиперболизация выразительных особенностей 
проявлялась в подчёркнуто изогнутых и удлинённых краях передних крыльев и хвостовых выступах бабочки, что 
усиливало передачу динамики и повышало визуальную выразительность композиции. Упорядоченность узора была 
обусловлена стремлением к повышению производительности и снижению издержек в технике вышивки, вследствие 
чего сложные естественные рисунки преобразовывались в простые и легко выполнимые геометрические паттерны. 
Примером служит широко распространённый в поздний период Цин (1840–1911) узор с кольцевидными глазчатыми 
элементами. 

С позиции технологического детерминизма характеристики трёх ключевых текстильных техник — ткачества 
цзинь, кэсы и вышивки — глубоко повлияли на стилистическое воплощение орнаментов эпохи Цин. Парчовое 
ткачество, ввиду высокой сложности механизированного процесса, обусловило лаконичность дизайна и чёткость 
линий, что стало следствием адаптации к технологическим ограничениям. Техника кэсы, основанная на ручном 
способе ткачества с прерыванием утка, напротив, обеспечивала исключительную детализацию и многоцветность, 
позволяя создавать утончённые композиции. Однако высокая себестоимость кэсы существенно сократила её 
повседневное использование, ограничив применение преимущественно церемониальной сферой. Вышивка, благодаря 
относительно низкой стоимости и технологической гибкости, предоставляла дизайнерам широкие возможности для 
создания разнообразных декоративных узоров. В период Цяньлун (1736–1795) орнаменты с бабочками в технике 
вышивки достигли художественного расцвета, отличаясь сложностью и полихромностью. В условиях экономических 
изменений позднего Цин (1840–1911) вышивка подверглась постепенной стандартизации, а орнаменты стали более 
однообразными и шаблонными. 

В совокупности стилистические особенности и художественное исполнение исследуемых орнаментов 
в текстиле эпохи Цин демонстрируют отчётливо выраженный эффект технологического детерминизма. Конкретные 
технические характеристики различных видов ремесленного производства напрямую обусловливали формы 
художественного выражения узора, способствуя достижению единства эстетики и утилитарной функции. Тем самым 
орнамент с бабочками отражает внутреннюю взаимосвязь между художественным вкусом общества Цинской эпохи 
и уровнем его технологического развития. 

Заключение 
Распространение орнаментов с бабочками в эпоху Цин было тесно связано с шаманским культом плодородия, 

доминировавшим в религиозной системе маньчжуров, с универсальным стремлением общества к долголетию 
и продолжению рода, а также с широким применением фонетических ассоциаций, характерных для китайской 
культуры. Посредством метонимических переносов, религиозной символики и философских концептов орнамент 
с бабочкой сформировал многослойную и насыщенную систему культурных значений. 

Техническая практика оказала ключевое влияние на художественное выражение исследуемого орнамента. 
Особенности технологий ткачества цзинь, кэсы и вышивки непосредственно определяли путь стилистической 
эволюции мотива, которая прошла через этапы свободной трактовки, натурализма и формализованной стилизации. 
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Эстетические предпочтения различных социальных слоёв также демонстрировали очевидную 
дифференциацию. Придворные одежды отличались изысканной детализацией и сложной визуальной программой, 
тогда как народные изделия чаще отражали тенденцию к символизации и упрощённости формы, что свидетельствует 
о разнице в восприятии орнамента в зависимости от социального статуса и образа жизни. 

Кроме того, цинские орнаменты с бабочками в сочетании с изображениями цветов, животных и плодов (тыкв) 
образовали целый ряд благопожелательных композиций с многозначной символикой, таких как «бабочки и цветы», 
«сто бабочек» и бесконечные тыквенные плети», в которых отразились эстетические вкусы и ценностные ориентиры 
общества того времени. 

Перспективные направления дальнейших исследований включают: 1) изучение трансформации орнамента 
с бабочками в более широком культурном и этническом контексте, выявление механизмов его межкультурной 
адаптации; 2) анализ инновационного применения символики образа бабочки в современном дизайне и индустрии 
культурных креативов; 3) использование методов технической археологии для глубокой реконструкции визуального 
языка и смыслового наполнения, формируемых техниками цзинь, кэсы и вышивки. 
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доцент кафедры истории и теории искусства, кандидат искусствоведения, Митрофанова Н. Ю. 
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C.О. Лазарев 

ЛЕНИНГРАДСКИЙ НОНКОНФОРМИЗМ 1980-Х ГОДОВ: 
ЖИВОПИСЬ БРАТЬЕВ ПОЗИНЫХ. 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Статья посвящена исследованию творчества братьев Позиных, заметных представителей 
ленинградского нонконформизма 1980-х годов. В ней рассматриваются взаимосвязи между 
главными живописными произведениями художников, отражающими основные тенденции 
отечественного искусства этого периода, а также их художественные особенности, такие как темная 
палитра, искажение формы, драматично-тревожное восприятие действительности и цитирования 
художественных приемов из искусства XX века. 

Ключевые слова: Братья Позины, живопись, искусство XX века, ленинградский нонконформизм, 
экспрессионизм, авангард второй волны, сюрреализм. 

S.O. Lazarev 
Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
LENINGRAD NONCONFORMISM OF THE 1980s: PAINTINGS BY THE POZIN BROTHERS. 

The article is devoted to the study of the work of the Pozin brothers, notable representatives of Leningrad nonconformism of the 1980s. It 
examines the relationship between the artists’ main paintings, reflecting the main trends in Russian art of this period, as well as their artistic features, 
such as a dark palette, distortion of form, a dramatic and disturbing perception of reality and citations of artistic techniques from the art of the XX 
century. 

Keywords: Pozin brothers, painting, art of the XX century, Leningrad nonconformism, expressionism, avant-garde of the second wave, 
surrealism. 

Актуальность темы связана с тем, что творчество братьев Позиных отражает большинство важнейших тенденций 
развития искусства второй половины двадцатого века. Значимость рассмотрения живописных произведений художников и исследования 
их художественных особенностей обусловлена также частым обращением Позиных к отечественным и зарубежным мастерам 
предшествующих лет, их приемам и решениям. 

Цель статьи – исследовать живописное творчество художников в контексте развития отечественного искусства 1980-х годов. 
Для исследования были поставлены следующие задачи: 
1. Выявить наиболее значимые произведения братьев Позиных, отражающие ведущие тенденции в отече- 

ственном искусстве 1980-х гг. 
2. Проследить взаимосвязь нонконформистской живописи Позиных с основными направлениями в отече- 

ственном и европейском искусстве XX века и творчеством их представителей. 
3. Проанализировать художественные особенности произведений художников. 
Нонконформизму в отечественном искусстве 1970-1980-хх годов посвящены труды А. Розенфельд, В.М. Петрова, С. 

М. Даниэля, Л.А. Скобкиной, Е.В. Ескиной, М.А. Чегодаевой, А.М. Успенского. 
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Важными являются работы Е.Ю. Андреевой, в которых отображен период неофициального советского искусства, особенности 
его развития. В таких текстах как «Параллельные современности. Тексты о российском искусстве 1980-2010-х годов» и «Угол 
несоответствия. Школы нонкомформизма. Москва - Ленинград 1946-1991» подробно рассматриваются основные работы советских 
и российских художников. 

История экспрессионизма в живописи художников ХХ века рассматривается в работах, В.Н. Терехиной, Т.В. Семеновой, Л. 
Ришара, И.И. Никольской, П. Топера. 

Тема Ленинградского экспрессионизма наиболее значимо раскрыта в работе И. Мамоновой «Ленинградский экспрессионизм. 
Соломон Гершов, Гавриил Гликман, Феликс Лемберский» 

В исследованиях Л.Г. Андреева, Ф. Брайони, С. Александрьяна, рассматриваются особенности направления сюрреализма 
в живописи. 

Материалы по общей истории примитивизма в живописи представлены в трудах А.В. Лебедева, А.С. Мигуновой, К.С. 
Богемской, В.Н. Прокофьева. 

Общей проблеме теории стилей посвящен такой важный труд, как «Стили в искусстве» В.Г. Власова, в котором рас- 
сматриваются различные живописные направления и течения, упоминаемые в статье и применимые к творчеству Позиных. 

Эпоха постмодернизма рассматривается подробно в работе «Изображение и стиль: Специфика постмодерна. Стилистика 
1950—1990-х» В.Б. Мириманова 

Характеристика эстетики культуры и искусства постмодернизма объемно представлена в «Эстетике» О.А. Кривцуна. Также 
изучению основных тенденций в отечественной культуре XX века посвящена книга «Полеты над бездной. Искусство, культура, картина 
мира. 1930–1990.» А.К. Якимовича. 

Тем не менее, несмотря на значительный круг исследовательских работ, посвященных искусству нонконформизма, тема 
повлиявших на него тенденций развития мирового постмодернистского искусства ХХ века, отраженных в живописи братьев Позиных 
мало изучена. 

Художники братья Позины, Семён (род. 1944), Евгений (род.1947) и Михаил (род.1948) – удивительный фено- 
мен среди открытий в неофициальном советском искусстве 1970-1980-х годов. Их творчество несёт в себе отпечаток 
экзистенциальных проблем, распространенных в творческой среде того времени, в числе которых – непреодолимое 
тяготение к запретному плоду – свободному искусству (его созерцанию и созданию). 

Родились будущие художники на Курильских островах. Их отца, востоковеда по образованию, сослали 
в Сибирь по ложному обвинению в шпионаже в пользу Японии. Детство провели с матерью в Кемерово, где с ранних 
лет начал проявляться их талант: они увлекались акварельными зарисовками с репродукций мастеров мирового 
искусства. Там же они окончили детскую художественную школу с отличием, после чего поступили в Ленинградское 
художественное училище, а оттуда по окончании – в академию художеств. 

В начале 1980-х годов они начали свою творческую деятельность в кругах тогдашнего Ленинградского ан- 
деграунда. За свое свободолюбие им не раз приходилось расплачиваться заключением в тюрьмах и психбольницах. 
В конце 1980-х – начале 1990-х братья покинули СССР, оставив все свои картины в Ленинграде. Обосновавшись 
в Германии в начале 2000-х, они организовали свой художественный салон, где на заказ создавали копии с любых 
картин. Сами художники не считали это простым копированием, ведь, по их словам, они «рисуют не копии, а карти- 
ны». Очевидно, что для них это в первую очередь было именно делом выживания (заработка), но тем не менее для 
себя они находили в этом некий занимательный процесс «перемещения во времени», вживания в роль, переживания 
жизни художника, что необходимо для создания определенного полотна – будь то импрессионистические пейзажи 
или портреты мастеров итальянского ренессанса. 

Согласно мнению отечественных исследователей культуры и искусства, понятие «Нонконформизм» по 
отношению к неофициальном искусству одним из первых употребляет А. Глезер в 1977 году в «Аполлоне-77», 
изданном М. Шемякиным. Далее термин все более активнее набирает обороты и начинает ассоциироваться 
с неофициальным советским искусством. В эпоху постмодернизма, за счет взаимопроникновения всего и вся в искусстве 
и культуре растворяется и исчезает стилевое единство. С 20-х по 90-е годы XX века в советском искусстве вразрез 
возвышенному идеалу официального соцреализма художники начинают все больше проявлять себя в свободных 
темах, экспериментаторских методах. Художников 1970-1980-хх годов все больше заботят изображения окружающей 
их действительности, (в том числе несущие на себе печать их собственных глубинных переживаний), переложенные 
теперь на абстрактном или же концептуальном языках, далекие от соцреалистических представлений. 
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Рис. 2 О.Е. Котельников. Удар кисти. 1982 г. Оргалит, темпера, ГРМ. 

Так, например, в начале 1980-х «новый художник» становится одним из излюбленных героев для многих 
авторов. В этих изображениях читается отношение молодых художников к самим себе, их самооценка. Е. Н. Позин 
в «Композиции номер» венчает с некой напыщенностью своего творца маленькой короной, которая ему как бы 
мала и можно сказать, что даже «жмёт» (судя по кровавым подтёкам) – в этой детали он видимо замышлял сказать 
о таланте художника как о определенной тяжкой ноше. Его глаза, не сказать, что пустые, а скорее наполненные 
мрачной, хтонической субстанцией, стекающей с век и разливающейся по нижней части полотна. Если они не пустые, 
то по крайней мере, заглянув в них, мы не сможем ничего обнаружить – душа или суть творца таким образом для 
зрителя остаются непостижимыми. Довольно близким по духу приходится здесь и «художник» Олега Котельникова. 
Исполненный с более смелой и броской экспрессивностью, он ставит последний мазок на полотне так, как наносят 
смертельный удар саблею. На нем солнцезащитные очки, также отделяющие зрителя от его глаз, как и у Е.Н. Позина. 

Рис. 3 Д. Веласкес. Автопортрет. Ок. 1645 г. Холст, масло. Галерея Уффици, Флоренция. 

Рис. 4 П. Пикассо. Автопортрет. 1901 г. Холст, масло. Музей Пикассо, Париж. 

Отступив от отстраненного, концептуального или экспрессионистического образа творца в нонконформизме, 
необходимо уделить особое внимание «Автопортрету» Е. Позина и «Портрету Айзека (Евгения)» кисти Михаила 
Наумовича. В своем автопортрете, мастер, минуя проблемы сходства или передачи эмоционального состояния, 
находит альтернативное решение в цитировании искусства прошлого – совмещая живописные колористические 
решения П. Пикассо, относящиеся к его т.н. «голубому периоду» («Автопортрет» 1901) с аристократически холодным, 
высокомерным образом, представленном в «Автопортрете» Д. Веласкеса 
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Рис. 5 Е.Н. Позин. Автопортрет. 1981 г. Картон, Смешанная техника. Частная коллекция. 
Экспрессионизм, не как направление, а скорее, как мятежный дух свободы, присущ Ленинградскому 

нонконфоризму, не чужд он и братьям Позиным. М. Н. Позин в своей «Волне людской» среди демонизированной, 
безликой толпы, в которой мы различаем в большинстве своем (за исключением двух-трех искривленных физиономий 
на переднем плане справа) лишь гладкие затылки (словно могильные камни), помещает как бы парящего над нею 
и вместе с тем уносящегося в даль по головам Христа. Оборванные одежды на нем светятся тем же оттенком, что 
и примитивно-условное солнце в другой стороне холста, голову же обрамляет кровавое свечение. Любопытным в этой 
связи было бы вспомнить «Голгофу» 1900 года авторства Э. Мунка. В ней Мунк похожим образом в экспрессивном 
волновом движении собирает толпу вокруг распятия Христова. На переднем плане среди нелицеприятных 
насмехающихся представлены две скорбящие женщины, одна держит руку на плече у другой. На заднем же плане 
эта общность уже неразличима и скорее представляет собой своего рода человеческие сгустки. Кроваво-красная 
линия закатного неба помещена параллельно рукам Иисуса Христа, светящегося своей оранжево-золотой кожей. Как 
и в случае Эдварда Мунка, в переложенном на живописный язык экспрессионизма религиозном мотиве у М. Позина 
прослеживается проблема индивидуальности человека, его самости и их вхождения в конфронтацию с обществом. 

Рис. 6. М.Н. Позин. Волна людская. 1980 г. Холст, масло. Частная коллекция. 
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Рис. 7. Э. Мунк. Голгофа. 1900 г. Холст, масло. Музей Мунка, Осло. 

В частной коллекции произведений братьев Позиных К.В. Глущенко первой стала картина М. Позина «Синие 
зайцы». В ней с традициями северного экспрессионизма необычно сошлись образы животных, напоминающих 
ослов или лошадей, часто встречающихся в творчестве М. Шагала. Всё в этой картине как бы кричит, начиная с ог- 
ненно-рыжего цвета волос вооруженной всадницы, развивающихся будто ткань, заканчивая безумным синим зай- 
цем, с раздраженно-алым глазом и открытой пастью. Воительница вонзает свой пылающий кинжал в измученное, 
искривленное в предсмертном исступлении лицо, приводя в ужас маску-луну, помещенную в левом верхнем углу. Все 
эти кричащие хаотичные детали составляет единое действо, словно поставленную театральную сцену – на эту мысль 
наталкивают складки бордовой ткани за головой девушки, напоминающие театральный занавес. 

Рис. 8. М.Н. Позин. Синие зайцы. ДВП, масло. 
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Рис. 9. М. Шагал. Падение ангела, 1923-1947 г. Холст, масло. Базельский художественный музей. 

Рис. 10. Е.Н. Позин. Безысходность. 1982 г. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 

Немного другой опыт экспрессионистической живописи представлен «Безысходностью» Е. Н. Позина, 
в которой заключен трагизм напряженного уныния. Тяжесть головы, окруженной тревожно-красным фоном 
и преувеличенной в размере (из чего можно по смыслу предположить ее наполненность тревожными размышлениями 
о безнадежности бытия), с ее нахмуренным, насупившимся лицом, возложена на болезненно-желтую руку с ее 
преувеличенно длинными и тонкими пальцами. Траурно чёрен силуэт этого героя и таковы же его глаза. В этой связи 
можно обратиться к портретному творчеству А. Модильяни, к «портрету Анны Зборовской» 1917 г. Итальянский 
художник, часто писавший людей с пустыми глазницами, таким образом отражал степень своей близости с моделью, 
однако известно, что так же он изображал портретируемых с одним закрашенным глазом и другим обычным – 
возможно, так он хотел показать, что один из глаз обращен во внутрь души человека. Исходя из этого примера мы 
можем предположить, что, передавая состояние безысходности, Е. Позин мог одновременно изобразить в черноте 
глаз героя его отчужденность, замкнутость в своих переживаниях и, вместе с тем, невозможность для нас заглянуть 
к нему в душу. 
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На ряду с темой безысходности в живописи братьев Позиных, резонирующей с духом нонконформистского 
искусства, является тема напряженности, тревожности времени. Начиная со времен т.н. «брежневского застоя» 
формируется такое самосознание общества, которое в корне будет отличаться от навязываемых советских идеалов. 
В связи с этим складывается ситуация, в которой людям приходится либо рисковать жизнью и жертвовать собою, 
ступая на путь свободомыслия, либо же жить параллельно в разных реальностях в виду различных обстоятельств. 
Образ персонажа «Философского взгляда» М.Н. Позина автобиографичен, черты лица (в которых по сути узнается 
один из братьев) спокойны, даже в каком-то смысле блаженны, а по другую сторону от него – маски, скрывающие за 
собой лица, лица тех, кто не готов распрощаться с положением, статусом в обществе, явив миру свой философский 
взгляд, как это делает герой-художник, за спиной которого мы можем разглядеть подобную маску, может ту, что 
он уже отбросил и оставил позади – но раньше он тоже был одним из них и также носил маску как тяжкое бремя 
безмолвия, невозможности высказаться. Темно-красный монохром картины усиливает уже упомянутое выше чувство 
напряженности времени, витающего в наэлектризованном воздухе. 

Рис. 12. М.Н. Позин. Философский взгляд. Частная коллекция 
Подойдя к теме свободомыслия, нельзя не коснуться и темы восприятия художниками-нонконформистами 

религии и религиозности в советских реалиях. Советские люди, если не были оторваны полностью от православ- 
ной веры (здесь важно отметить, что многие люди продолжали верить, скрывая это), то по крайней мере точно не 
имели о ней такого представления и такой связи с ней, как это было до революции. Художнику конца XX века не 
столь важно настоять на некой искренности вероисповедания и повествовать о своих религиозных чувствах, сколько 
заглянуть за запретную ширму, за которой прячется заветное утраченное прошлое. Эта вновь обретенная ими рели- 
гиозность – результат их личных метаморфоз. Совместная работа трех братьев «Композиция номер 128» несет в себе 
представление о трагедии, пережитой православной церковью в начале двадцатого столетия. В гигантской, мрачной 
фигуре комиссара, твердо стоящего на своих ногах в великоватых ему сапогах, важно сложившего, потирающего руки 
за спиной выражено посягательство советской власти на православную веру и ее духовные ценности. Бело-золотая 
церквушка, крошечная в сравнении с ним – стоит и не колеблется, готовая вынести все страдания и сохранить свое 
существование, вновь возродившись через время. Странным в этой связи кажется свечение вокруг головы фигуры. Од- 
нако раз герой стоит к нам спиной, значит это не может быть нимб, ведь тот должен был бы быть за его головой. Тог- 
да вполне возможно, что это далекий и вместе с тем близкий свет надежды, с которой русская православная церковь 
претерпевала свой кризис в начале XX века. В свете нонконформистского взгляда на религию интересной параллелью 
могут выступить «Похороны Митрополита Никодима» 1979 г. С. Россина. Здесь, перекошенные, вытянутые к верху 
церквушки, изогнуты и завалены в сторону, как и соседствующие с ними деревья, движимые ветром. В этом движении 
художник видит уже другое состояние церкви – необходимость внутренних изменений перед глобальными внешними 
переменами. 
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Рис. 14. М., Е., С, Позины. Композиция номер 128. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 

Рис. 15. С. Россин. Похороны Митрополита Никодима. 1979 г. Холст, масло. 

С другой от религиозной темы стороны, художники андеграунда нередко приходят к некой мистической, 
сочетающей в себе космические и апокалиптические элементы изобразительности. Таковыми предстают «Ваза» 
и «Композиция 109» Е.Н. Позина, очень четко и ясно перекликающиеся с творчеством московского классика волны 
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второго авангарда – Николая Евгеньевича Вечтомова. Яркие контрасты желтых и красных цветов, подобно вспышке 
взрывов, диктуют психике человека образ драматической жестокости. Некое предвосхищение апокалиптической угро- 
зы сокрыто в декоративности неведомых, таинственных планет и запредельных пространств. 

Рис. 16. С.Н. Позин. Ваза. 1984 г. Бумага, масло. Частная коллекция 

Рис. 17. Н.Е. Вечтомов. Багровая планета. 1985 г. Холст, масло. 

Помимо всех рассмотренных выше линий сравнений Позиных с западным и отечественным искусством XX 
века, не менее важной представляется и линия, параллельная сюрреалистическим исканиям итальянского модерниста 
Дж. де Кирико и французского постмодерниста Р. Магритта. Увлечение сюрреализмом в рамках нонконформизма 
в некоторой степени можно рассматривать как эскапизм. Примером таких работ являются «Композиция номер 
20» и «Колоннада» Е.Н. Позина. Открытие сверхреальности для художника андеграунда может означать нечто 
иное как разочарование в реальности как объекте изображения. Таков автобиографичный (что очень характерно 
именно для Евгения Наумовича Позина), поникший герой «Композиции 20», отягощенный черной короной, облик 
которого сведен до фигурного примитива, скитается по надреальным пространствам в поисках новой художественно- 
интеллектуальной пищи. 
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Рис. 18. Н.Е. Вечтомов. Солнце, 1963 г. Холст, масло.] 
Рис. 19. Е.Н. Позин. Композиция номер 109. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 

Рис. 20. Е.Н. Позин. Колоннада. 1983 г. Холст, масло. Частная коллекция 
Рис. 21. Е.Н. Позин. Композиция номер 20. Холст, масло. Частная коллекция. 

Таким образом можно сказать, что наиболее значимые работы братьев Позиных, такие как «Композиция 
номер 46», «Портрет Айзека», «Автопортрет» Е.Н. Позина, «Волна людская», «Синие зайцы», «Безысходность», 
«Философский взгляд», «Композиция номер 128», «Ваза», «Композиция номер 109», отражают основные тенденции 
отечественного искусства 1980-х годов (темы «нового художника», личности и общества, свободомыслия как духа 
времени, переосмысления религии и др.; постмодернистское стремление к цитированию художественных приемов 
искусства прошлого, изложение глубоких личных переживаний через экспрессионистические живописные приемы, 
обращение к мистико-космологическому пейзажу, переосмысление сюрреализма). 

Проанализировав стилистически разнообразный спектр работ художников Ленинградского нонконформизма 
1980-х годов – братьев Позиных, можно выделить взаимосвязь со следующими основным направлениями 
в отечественном и европейском искусстве ХХ века: экспрессионизмом, авангардом второй волны, сюрреализмом. 

Несмотря на всю поливариативность живописного творчества художников, можно выделить наиболее 
значимые художественные особенности: преобладание приглушенного, мрачного колорита (с главенством красных, 
черных и серых цветов), деформация изображаемой натуры, драматическое переживание действительности (от 
безнадёжности до протеста). С серьезной оговоркой на постоянные отсылки к искусству прошлого и цитирование 
множества художественных приемов из них, творчество братьев Позиных можно отнести к ленинградскому 
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экспрессионизму, являвшегося неотъемлемой, значимой составной частью неофициального советского искусства 
в 1970-1980-е гг. 

Список литературы 

1. Андреева Е.Ю. Параллельные современности. Тексты о российском искусстве 1980–2010-х годов. – М: 
Искусство-XXI век, 2021. 360 с. 

2. Андреева Е.Ю. Угол несоответствия: школы нонконформизма: Москва ― Ленинград, 1946―1991. – М: 
Искусство–XXI век, 2012. 457 с. 

3. Власов В.Г. Стили в искусстве: словарь: архитектура, графика, декоративно-прикладное искусство, живопись 
скульптура. [в 3 т.] – СПб.: Кольна, 1995-1997. 

4. Кривцун О.А. Эстетика: Учебник. – М.: Аспект Пресс, 1998. 430 с. 
5. Мамонова И.Г. Ленинградский экспрессионизм: Соломон Гершов, Гавриил Гликман, Феликс 

Лемберский. – М: БуксМАрт, 2020. 432 с. 
6. Мириманов В.Б. Изображение и стиль: Специфика постмодерна. Стилистика 1950 – 1990-х. – М.: 

РГГУ; ИВГИ, 1998. 80 с. 

References 

1. Andreeva E.Y. Parallel Modernity. Texts about Russian Art of the 1980s–2010s. Moscow: Iskusstvo-XXI vek, 2021. 
360 p. (In Rus.) 

2. Andreeva E.Y. Angle of Discrepancy: Schools of Nonconformism: Moscow ― Leningrad, 1946―1991. Moscow: 
Iskusstvo–XXI vek, 2012. 457 p. (In Rus.) 

3. Vlasov V. G. Styles in Art: Dictionary: Architecture, Graphics, Decorative and Applied Art, Painting, Sculpture. [in 
3 vols.] St. Petersburg: Kolna, 1995-1997. 

4. Krivtsun O.A. Aesthetics: Textbook. Moscow, Aspect Press Publ., 1998. 430 p. (In Rus.) 
5. Mamonova I.G. Leningrad Expressionism: Solomon Gershov, Gavriil Glikman, Felix Lembersky. Moscow, BuksMArt 

Publ., 2020. 432 p. (In Rus.) 
6. Mirimanov V.B. Image and Style: The Specifics of Postmodernism. Stylistics of the 1950s– 1990s. – Moscow: RSUH; 

IVGI, 1998. 80 p. (In Rus.) 
Список использованных иллюстраций: 

1. Е.Н. Позин. Композиция номер 46. 1982 г. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 
2. О.Е. Котельников. Удар кисти. 1982 г. Оргалит, темпера, ГРМ. 
3. Д. Веласкес. Автопортрет. Ок. 1645 г. Холст, масло. Галерея Уффици, Флоренция. 
4. П. Пикассо. Автопортрет. 1901 г. Холст, масло. Музей Пикассо, Париж. 
5. Е.Н. Позин. Автопортрет. 1981 г. Картон, Смешанная техника. Частная коллекция. 
6. М.Н. Позин. Волна людская. 1980 г. Холст, масло. Частная коллекция. 
7. Э. Мунк. Голгофа. 1900 г. Холст, масло. Музей Мунка, Осло. 
8. М.Н. Позин. Синие зайцы. ДВП, масло. 
9. М. Шагал. Падение ангела, 1923-1947 г. Холст, масло. Базельский художественный музей. 
10. Е.Н. Позин. Безысходность. 1982 г. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 
11. А. Модильяни. Анна Зборовска. 1917 г. Холст, масло. Музей современного искусства, Нью-Йорк. 
12. М.Н. Позин. Философский взгляд. Частная коллекция 
13. С. Россин. Чтение нагорной проповеди (диссиденты). 1986. Собственность автора. 
14. М., Е., С, Позины. Композиция номер 128. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 
15. С. Россин. Похороны Митрополита Никодима. 1979 г. Холст, масло. 
16. С.Н. Позин. Ваза. 1984 г. Бумага, масло. Частная коллекция 
17. Н.Е. Вечтомов. Багровая планета. 1985 г. Холст, масло. 
18. Н.Е. Вечтомов. Солнце, 1963 г. Холст, масло. 
19. Е.Н. Позин. Композиция номер 109. Картон, смешанная техника. Частная коллекция. 
20. Е.Н. Позин. Колоннада. 1983 г. Холст, масло. Частная коллекция. 
21. Е.Н. Позин. Композиция номер 20. Холст, масло. Частная коллекция. 
22. Р. Магритт. Decalcomania, 1966 г. Холст, масло. 
23. Дж. де Кирико. Il trovatore (Трубодур) 1916 г. Холст, масло. Частная коллекция. 

Научный руководитель: Доцент кафедры истории и теории искусства, кандидат культурологии, Неверова И.А. 
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ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ТРАДИЦИИ ЛУБКА В ТВОРЧЕСТВЕ 
ИВАНА СЕЛИВАНОВА. 

Аннотация: данная статья посвящена изучению влияния лубка на живопись художников-неопримитивистов на 
примере творчества Ивана Селиванова. В ходе исследования были выделены характерные черты лубочной графики, 
а далее проанализировано, как эти черты воплотились в произведениях И. Селиванова. 

Ключевые слова: лубок, наивное искусство, Иван Селиванов, неопримитивизм, современное искусство. 
E.A. Rempel 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
THE ART TRADITION OF LUBOK IN THE IVAN SELIVANOV’S WORKS. 
Abstract: this article is devoted to the research of the influence of lubok on the painting of neoprimitivism artists using as example Ivan 

Selivanov’s works. In the course of the research were identified the characteristic features of lubok graphics. Then analyzed how these features were 
embodied in the. Ivan Selivanov’s works. 

Keywords: lubok, naive art, Ivan Selivanov, neoprimitivism, modern art. 
ХудожникИ.Е.Селиванов(1907–1988)известенсвоимуникальнымстилемживописи,которыйхарактеризуется  

насыщенной колористической гаммой, простыми формами и интересом к повседневной жизни и быту. Иван Селиванов 
начал свою творческую деятельность во то время, когда в СССР наблюдался всплеск интереса к народному искусству. 
Его работы отвечали этой тенденции [1]. 

Наивное искусство в XX веке приобрело широкую известность среди исследователей и коллекционеров 
искусства. В СССР интерес к этому направлению появился благодаря экспонированию на выставках, так в середине 
XX века, к нему обращаются ведущие советские искусствоведы, как например: В.М. Алпатов [1]. Он один из первых 
обратил внимание на влияние народной культуры на современное искусство. 

Среди крупнейших исследователей наивного искусства можно выделить К.Г. Богемскую [3], А.А. Суворову 
[11] и О.Д. Балдину [2]. К.Г. Богемская в своих работах изучала особенности живописи советских наивных художников 
второй половины XX в., а также наивное искусство в контексте истории. А.А. Суворова занимается исследованием 
взаимодействия между наивным искусством и аутсайдерским искусством, а также анализирует какое место оно зани- 
мает в советской художественной системе. О.Д. Балдина изучала связь народного и наивного искусства. 

Лубок как вид народного творчества начал интересовать исследователей еще в XIX в., один из первых научных 
трудов, рассматривающий лубочную графику как важную часть народной культуры принадлежит Ф.И. Буслаеву [5]. 
В 1881 г. Д.А. Ровинский публикует пяти-томный труд «Русские народные картинки», содержащие изображения луб- 
ков с комментариями к ним [8]. В ХХ веке к лубку обращается И.Я. Богуславская, в своих трудах она уделяет особен- 
ное внимание семиотике. Также стоит отметить Б.М. Соколова, который изучает средства художественной вырази- 
тельности и символический язык лубка. Современных нам искусствоведов тоже продолжает интересовать эта техника, 
А.В. Соколов изучает ее влияние на профессионального искусства XIX – XX вв. 

Однако работ, посвященных изучению влияния лубка на советское наивное искусство, крайне мало, это дает 
нам основание говорить о том, что тема работы актуальна и требует дополнительного исследования. 

В отечественном искусствознании сейчас наблюдается повышенный интерес к народному творчеству 
и архаичным формам искусства, что еще раз подтверждает актуальность темы. Лубок обладает художественной 
системой со своим языком, но при этом в нем сохраняется непосредственность восприятия, характерная для народного 
искусства. Лубок и наивное искусство сформировались вне художественных институций, а также имеют схожие 
художественные черты. Неопримитивисты обращаются к этой технике как к источнику вдохновения, а Селиванов 
продолжает эту традицию. 

Целью исследования является анализ влияния художественных особенностей русского лубка на творчество 
Ивана Селиванова. 

В качестве задач исследования были выделены: 
1. Проанализировать культурно-исторический контекст обращения И.Е. Селиванова к традициям 

лубка. 
2. 
3. 

Выявить художественные особенности лубка XVII-XIX вв. 
Определить, как художественные особенности лубка трансформировались в живописи Ивана 
Селиванова. 

И.Е. Селиванов прожил долгую жизнь, и творил до самой своей смерти, однако заниматься искусством 
он начал достаточно поздно, только в 1947 г., в возрасте сорока лет. Как говорил сам художник, об искусстве он 
сам никогда не думал, было просто некогда. Первый же свой рисунок он отправил в Москву в Заочный Народный 
Университет Искусств (далее ЗНУИ) вместе с заявлением на прием на обучение, с этого момента И. Е. Селиванов 
начинает много работать [6]. 

За всю жизнь художник создал около 400 работ, большая часть которых сейчас находится в Москве 
в Всероссийском музее декоративного искусства и Московском музее современного искусства. И.Е. Селиванов работал 
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в разных жанрах, однако можно выделить три излюбленных, а именно: анималистический, портрет и пейзаж. Это 
делает его творчество идеальным для репрезентации советского наивного искусства второй половины XX в. 

Творчество И.Е. Селиванова можно отнести к направлению неопримитивизма. Его работы отличает сочетание 
наивной простоты форм с глубокой символикой, обращённой к фольклору, традиционной культуре и архаике. 

Сам термин был сформулирован в 1913 авангардным художником Александром Шевченко, в брошюре 
«Неопримитивизм. Его теория. Его возможности. Его достижения» [7]. Он писал: «Мы берем за точку отправления 
нашего Искусства лубок, примитив, икону, т.к. находим в них наиболее острое, наиболее непосредственное восприятие 
жизни, притом чисто живописное» [12]. Также художники этого направления часто обращались к народным сказкам, 
песням и обрядам, пытаясь отразить в своих работах дух русского народа. 

Мастера неопримитивизма объединяют такие характерные черты, как обращение к фольклорным мотивам, 
намеренное искажение пропорций и использование ярких насыщенных цветов. 

Селиванов обращается к неопримитивизму для создания нового визуального языка, позволяющего 
использовать примитивизм как метод, минуя условности профессиональной школы. Творчество художника 
продолжает традиции лубка, в его работах соединяется народное искусство и модернистские направления. Его 
живопись переосмысляет фольклорную образность через наивное видение, в его работах происходит диалог между 
уже архаичным искусством и современным. 

Лубок – это техника печатной графики, в которой бумажный оттиск, отпечатанный с деревянной или 
металлической доски, раскрашивается вручную, позже, на рубеже XIX – XX вв. художники стали использовать 
технику хромолитографии, поскольку это было дешевле и упрощало процесс создания лубка. Лубочные картинки 
отличаются простыми и яркими образами, которые легко считываются широкой публикой. Чаще всего лубки были 
религиозного характера, что как раз помогало людям, не умеющим читать, узнавать сюжеты из библии, но в данной 
статье будут рассмотрены только светские сюжеты . 

Произведения, выполненные в этой технике, характеризуются плоскостностью, отсутствием перспективы 
и графической упрощенностью. Основной упор делается на ярких персонажей, эмоциональную насыщенность 
и сюжет. Фигуры и людей, и животных изображаются без особых деталей, но узнаваемо [3]. 

Рассмотрим работу Ивана Селиванова «Кот на снегу», 1975 (рис. 1), на полотне изображен рыжий кот, задний 
фон бело-голубой, без каких-либо деталей и ярких акцентов, ничто не отвлекает внимание зрителя от главной фигуры. 
Животное изображено с анатомической точки зрения не совсем верно, достаточно схематично: слишком большие 
глаза, несоразмерные части тела, однако сам образ кота легко считывается. Фигура плоскостная, за исключением 
четкой тени позади, здесь больше нет светотени, которая бы придавала объемности изображению. Глядя на это 
полотно, вспоминается один из самых частотных образов, встречающихся в лубке – «Кот Казанский» (рис. 2). Мы 
находим сходства в позах, мордой оба кота обращены к зрителю в фас, а телом в три четверти. В деталях тоже есть 
похожие черты, например, как изображена морда: слишком крупные глаза и нос по отношению к самой голове. 
В оригинальном лубке схематичные линии по фигуре животного передают текстуру шерсти, в работе Селиванова 
мазки и полоски на коте расположены также. 

Похожие черты мы видим и в других работах Ивана Селиванова в анималистическом жанре, например, 
в «Собаке», 1957 (рис. 3). Животное выполнено плоскостно и схематично, детали и поза схожи с «Котом на снегу». 
Стоит отметить, что фигура собаки расположена на фоне условного пейзажа, выполненного в насыщенном и ярком 
колорите. Темно-синее небо придает контрастности собаке, написанной охристо-желтым цветом. Это напоминает еще 
одну характерную черту лубочной картинки – особый колорит, когда используются насыщенные, контрастные цвета, 
это делает изображение ярким и запоминающимся. 

Рис. 1. И.Селиванов. Кот на снегу. 
1975. Х., М. Московский музей 

современного искусства, М. 

Рис. 2. Н.Х. Кот казанский. 
Конец XVIII в. Лубок. РНБ., СПБ. 

Рис. 3. И.Селиванов. 1957. Б., М. 
Московский музей современного 

искусства, М. 
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Для того, чтобы глубже понимать влияние лубка на творчество И.Е. Селиванова необходимо изучить 
характерные особенности классической лубочной традиции XIX в. В качестве репрезентации могут хорошо высту- 
пить работы мастерской Ивана Голышева - одного из наиболее значительных центров производства лубка этого 
времени. Рассмотреть характерный для лубка колорит можно на примере работы «Под вечер осенью ненастной» (рис. 
4). Раскрашен не весь лист, только некоторые детали: юбка, дома. Цвета яркие и контрастные, особенно это видно 
на деревянных домах, желтая кровля дополняется фиолетовым срубом. Интересно, как изображена фигура человека 
на оттиске, девушка изображена достаточно схематично, поза простая и несколько рубленная, нет избытка деталей. 

В пейзажной живописи Селиванова мы тоже видим похожие черты, рассмотрим работу «Городской 
пейзаж окраины» (рис. 5): светлое небо контрастирует с темными фигурам домов, красные дома дополняют 
зеленые деревья. Улица изображена как будто с высоты птичьего полета. 

На этом же примере можно увидеть еще одну характерную черту лубка – отсутствие линейной 
перспективы. Дома на лубке изображены так, что создается эффект «разворачивающегося» пространства, 
что усиливает эмоциональное воздействие. Селиванов использует более сложный приём, он использует не- 
сколько точек схода, что создаёт ощущение одновременного восприятия архитектуры с разных ракурсов. Такой 
подход сохраняет условность пространства, характерную для лубка, но при этом обогащает его за счёт элементов 
перспективного построения. Особенно хорошо это видно в изображении зданий на дальнем плане, где совмещаются 
разные углы обзора. 

Подобные черты можно увидеть и в других пейзажных работах художника, например, в «Городском 
пейзаже», 1963 года (рис 6). На работах мы видим одну и ту же местность, только с разницей в три года, черты, 
описанные выше сохраняются, так что говорить о влиянии лубка будет корректно. 

Рис. 4. Н.Х. Под вечер осенью Рис. 5. И.Селиванов. Городской пей- Рис. 6. И.Селиванов. Город- 
ненастной. 1881. Хромолитогра- заж окраины. Х., М. 1960. Москов- ской пейзаж. 1963. Х., М. 

Всероссийский музей деко- 
ративного искусства, М. 

фия. Пермская художественная 
галерея, Пермь. 

ский музей современного искусства. 
М. 

Обращение И.Е. Селиванова к лубку обусловлено продолжением традиции русских неопримитивистов, 
которые видели в народном творчестве источник новой выразительности, свободной от академической условности. 

В ходе работы были выделены следующие характерные черты техники лубка: использование ярких 
и дополнительных цветов, плоскостность изображения, отсутствие перспективы. 

Лубок делает сюжеты понятными широкому кругу зрителей через свою художественную систему: симво- 
личные персонажи, ярусная композиция и пояснительные надписи. Селиванов в своих работах перерабатывает эти 
приёмы, сохраняя народную ясность образов, но наполняя их авторским видением, что создаёт уникальный синтез 
лубочной традиции и современного искусства. 

В живописи Селиванова отразились все вышеперечисленные черты художественной традиции лубочной 
картинки, однако, несколько измененные в силу того, что между ними расстояние более века. Художник переосмысляет 
традиции лубка, в его живописи они приобретают философское звучание. Перспектива в работах Селиванова не 
отсутствует совсем, где-то он использует прямую перспективу, где-то обратную, но манера изображения архитектуры 
и у художника, и на лубках схожи. 

Мастер переосмысляет лубочные традиции, наполняя их современным содержанием без буквального 
копирования фольклора. Художник не стилизует, а развивает народную традицию, сочетая её условность с актуальным 
видением, что делает его творчество естественным продолжением, а не повторением лубка. 
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Статья посвящена выявлению роли объектов материальной культуры из собрания 
Новоиерусалимского монастыря в формировании художественного языка фильма «Иван Грозный». 
Предметом изучения является специфика использования артефактов в качестве символов и их 
влияние на интерпретацию характеров и событий. 
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INTERPRETATION OF HISTORICAL ARTIFACTS IN THE FILM «IVAN THE TERRIBLE» 
The article is devoted to the identification of the role of objects of material culture from the collection of the New Jerusalem Monastery in the 

formation of the artistic language of the film «Ivan the Terrible». The subject of the study is the specifics of the use of artifacts as symbols and their 
impact on the interpretation of characters and events. 

Keywords: S.M. Eisenstein, cinema, the film Ivan the Terrible, XX century, New Jerusalem Museum. 
С 27 декабря 2023 по 16 июня 2024 года в музее «Новый Иерусалим» проходила выставка «Формула Руси 

17/20», посвященная исследованию образов и наследия допетровской России (XVI-XVII веков). Более 240 экспонатов 
из 19 музеев и частных коллекций, включая «Новый Иерусалим», Третьяковскую галерею и Русский музей, 
представляли эту интерпретацию. Примечательно, что часть выставки была встроена в постоянную экспозицию, 
сопоставляя оригиналы XVII века с их переосмыслениями XX века, порой радикально отличающимися по визуальным 
принципам. 

В рамках этой выставки была создана виртуальная экспозиция, рассказывающая о бытовании музейных 
предметов в годы Великой Отечественной войны. В частности, использовании предметов из Новоиерусалимского 
монастыря в фильме «Иван Грозный» режиссера Сергея Эйзенштейна. Это и стало отправной точкой моего 
исследования. 

«Иван Грозный», последний фильм Сергея Эйзенштейна, стал классикой кино благодаря неповторимым 
кадрам, новаторской работе с цветом (создающим эффект «кровавого» черно-белого изображения), выразительной 
актерской игре и оригинальному подходу к исторической теме, где прошлое переплетается с современностью. В то 
время как первая серия получила одобрение Сталина, вторая, из-за изображения жестокости Ивана Грозного, вызвала 
его гнев. Запоминающаяся музыка Прокофьева, созданная в сотрудничестве с Эйзенштейном, обрела самостоятельную 
жизнь, став основой балета. Эйзенштейн проявил себя не только как режиссер, но и как сценарист, художник по 
костюмам и постановщик, активно участвуя в создании каждой детали фильма. 

В этом году киноэпопея «Иван Грозный» отмечает свое 80-летие – фильм вышел на экраны в январе 1945 
года. Этому событию посвящена выставка в московской галерее «Веллум» - «Сергей Эйзенштейн. Контуры замысла», 
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где представлены эскизы костюмов, созданные самим режиссером. А в Музее кино на выставке «Собиратели земли 
русской» можно увидеть некоторые из этих чудом сохранившихся костюмов. Эти два проекта дополнили моё 
исследование. 

Проблемаисследованиясостоитв выявленииролисокровищНовоиерусалимскогомонастыряв формировании 
художественного языка фильма «Иван Грозный». Анализируется, как эти предметы, с их исторической и религиозной 
символикой, становятся элементами визуальной композиции, создают атмосферу, участвуют в передаче смыслов 
и эмоциональной насыщенности фильма. Предметом изучения является специфика использования артефактов 
в качестве символов и их влияние на интерпретацию характеров и событий. 

В фильме «Иван Грозный» сокровища Новоиерусалимского монастыря играют многофункциональную роль, 
являясь не только элементами декорации и реквизитом, но и инструментами создания художественного образа, 
передачи исторического контекста, а также усиления идеологического посыла. Анализ их использования позволяет 
раскрыть глубинные аспекты художественного замысла Эйзенштейна и его кинематографического видения. 

Целью данной работы является комплексное исследование использования сокровищ Новоиерусалимского 
монастыря в фильме С.М. Эйзенштейна «Иван Грозный», с целью определения их роли в создании художественного 
образа и формировании исторической интерпретации. 

В качестве задач работы можно выделить определение роли сокровищ Новоиерусалимского монастыря 
в формировании общей эстетики фильма «Иван Грозный», анализ конкретных примеров использования музейных 
предметовв фильме «Иван Грозный», определение их функции в созданиивизуальногоряда,формированииатмосферы,  
и раскрытии характеров персонажей, а также интерпретация символического значения сокровищ Новоиерусалимского 
монастыря в контексте фильма. 

22 июня 1941 года началась война. Эйзенштейн, как и многие в то время, предчувствовал войну с Германией. 
«Он никогда не сторонился политики. Напротив, его искусство всегда было крайне политизированным, актуальным, 
злободневным» [1]. 

Эйзенштейн задумался над феноменом абсолютной власти. И снова обратился к историческому прошлому 
России. Его внимание привлекла фигура объединителя российских княжеств — царя Ивана Грозного. Обложившись 
литературой, Эйзенштейн принялся изучать исторические документы, художественную литературу о Грозном. 
И пришёл к выводу, что надо снимать большой фильм из двух частей. Позже вторую часть Сергей Михайлович 
разделил на два фильма — слишком уж много было материала, который требовал осмысления и кинематографического 
воплощения. 

Он подал заявку на съёмки фильма (это было ещё до начала войны). Сталин расценил решение художника 
по-своему. Иосиф Виссарионович одобрил идею фильма, полагая, что в верноподданническом порыве Эйзенштейн 
напишет портрет самого Сталина в образе Ивана Грозного. 

Съёмки начались в 1941 году в Москве, уже после начала войны с Германией. Эйзенштейн собрал, 
практически, всю труппу, снимавшуюся в «Александре Невском», пополнив её такими актёрами, как Целиковская, 
Жаров, Кадочников. Оператором картины был Эдуард Тиссэ. (Илл. 1) 

В условиях войны снимать масштабную картину очень непросто. Актёрский состав часто менялся — одни 
актёры уходили на фронт, другие приходили с фронта. Так в 1944 году на съёмочной площадке (в Алма-Ате) появился 
совсем юный Георгий Юматов, сыгравший в «Иване Грозном» эпизодическую роль монаха. Это был первый 
кинематографический опыт Юматова. Впоследствии Георгию Александровичу было суждено стать одним из самых 
любимых народом советских киноактёров [1]. 

Во второй половине 1941 года Эйзенштейн был целиком занят съёмками на «Мосфильме». Приходилось 
решать множество проблем — от транспортных (в первые месяцы войны в Москве невозможно было раздобыть 
грузовик), до бытовых. Актёрам съёмочной группы часто задерживали зарплату, а что-то требовать от начальства 
в это тревожное время Эйзенштейн считал неэтичным. 

ГлавнойтемойбудущегофильмаСергейМихайловичсделалодиночествоГрозного,котороесталонеизбежным  
последствием абсолютной власти. С одной стороны, это позволило кинематографическими методами исследовать 
феномен верховной власти, с другой — окунуться в исторические события весьма драматичного для России периода. 

В 1942 году съёмки были остановлены. «Мосфильм» был эвакуирован в Алма-Ату, подальше от фронта 
и столицы, которая находилась под вполне реальной угрозой оккупации противником. В вагоны была погружена 
вся аппаратура, реквизит, разобранные декорации. А уже на месте, в Алма-Ате, всё это пришлось восстанавливать. 
И решать множество далёких от кинематографа вопросов — расселять членов съёмочной группы, утрясать график 
гастролей артистов, которые должны были выезжать с выступлениями на фронт и сниматься в других картинах. 
Эйзенштейн был великолепным организатором. Везде, где он появлялся, работа моментально налаживалась. Работа 
над фильмом возобновилась. 

Одной из распространенных проблем кинопроизводства военного времени было отсутствие реквизита, 
а также сложность его создания. Не стала исключением и съемочная площадка «Ивана Грозного». За художественное 
оформление фильма «Иван Грозный» отвечал И.А. Шпигель, а разработкой костюмов, реквизита и бутафории вместе 
с С.М. Эйзенштейном занимался Всеволод Воинов, известный художник-иллюстратор. Погружаясь в изучение 
старинных книг и одеяний, он создавал эскизы, где историческая реальность переплеталась с художественным 
вымыслом. Но Всеволод Владимирович был истощен и ослаблен – в Алма-Ату его эвакуировали из блокадного 
Ленинграда. Художнику был нужен помощник. Им стала Лидия Ивановна Наумова, сестра Михаила Жарова, актера, 
снимавшегося в роли Малюты Скуратова [2]. (Илл. 2) 
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Лидия Наумова, несмотря на отсутствие опыта в кинематографе, внесла значительный вклад в создание 
костюмов для «Ивана Грозного». На начальном этапе она помогала Всеволоду Воинову, занимаясь детализацией 
его эскизов и контролируя процесс изготовления костюмов. Однако ее творческий потенциал и способности 
способствовали тому, что вскоре она стала самостоятельно создавать эскизы, расширив сферу своей деятельности. 

Известно, что Эйзенштейн сам делал эскизы костюмов, добиваясь того, чтобы он подчёркивал характеристику 
действующего лица. На иллюстрациях можно сравнить эскиз кокошника первой жены Ивана Грозного Анастасии 
и его воплощение на актрисе Людмиле Целиковской, исполнившей эту роль [2]. (Илл. 3-4) 

Режиссероценил работу Лидии Наумовой, и в 1943 году она становится главным художником фильма. «Эскизы 
для «Ивана Грозного» поражают образной глубиной, фактурным разнообразием, экспрессивностью и совершенством 
графической техники. Сочетание резких ритмов, напряженных цветов с лиризмом и поэтичностью, а также тонкое 
чувство русской истории и культуры формируют выразительную визуальную метафору, гармонично вплетающуюся 
в режиссерский замысел» [1]. 

Лидия Ивановна, работая над костюмами, должна была учитывать не только индивидуальность персонажей 
и особенности внешности актеров, но и режиссерские мизансцены. Эйзенштейн, проявлявший особое внимание 
к деталям, о чем свидетельствуют его пометки на эскизах, требовал от Лидии Ивановны тщательной проработки 
каждого элемента костюма, включая парчовый кокошник Анастасии, серебряный ворот Ивана и металлические бляхи 
Халдея, чтобы они хорошо смотрелись на экране. 

Для подобных костюмов были необходимы роскошные ткани: парча, бархат, золотное шитье. Всё это 
было невозможно достать в условиях военного времени. И тогда из Москвы пришло указание, чтобы все музеи, 
эвакуированные в Алма-Ату, оказали содействие режиссеру фильма. 

Целый ряд экспонатов Московского областного краеведческого музея, собрание которого в основном 
и состояло из сокровищ Ново-Иерусалимского монастыря, был снят в эпизодах фильма. Были в коллекции музея 
и старинные ткани, возможно, церковное облачение в плохой сохранности. Этот текстиль был использован для 
пошива костюмов. К сожалению, нет достоверной информации, что именно послужило материалами – отрезы, или 
предметы одеяний. По сохранившимся костюмам можно предположить, что и то, и другое. (Илл. 5) 

Первая сцена фильма, где использованы подлинные произведения, это венчание на царство Ивана IV. (Илл. 
6) Новгородский митрополит Пимен (в фильме именно он проводит обряд, а не митрополит Макарий) одет согласно 
чину: архиерейское облачение митрополита включает в себя саккос, большой омофор, палицу и архиерейский посох, 
к которому прикреплен сулок – небольшой плат, служащий для защиты руки от холода. Кроме того, под видимыми 
элементами облачения находятся епитрахиль, подризник, пояс и поручи. (Илл. 7) 

Каждому из этих предметов в церковной традиции придается определенное смысловое значение. Саккос, 
облачение, напоминающее багряницу Иисуса Христа, символизирует смирение перед Богом и покаяние. Передняя 
и задняя части, соединяемые петлями и звонцами, символизируют единство, но в то же время и раздельность 
священства Нового и Ветхого Заветов во Христе, а также двойной характер епископского служения — служение Богу 
и служение людям. 

В этой сцене Пимен облачен в бархатный саккос конца XVII века с шитым в кругах Деисусом. (Илл. 8) 
Омофор выполнен из бархата, выгоревшего до глубокого табачного оттенка. По его поверхности проходят полосы из 
тонкого золотно-серебряного кружева. Между полосами нашиты круги: одни содержат серебряные четырёхконечные 
кресты с тремя лепестками на концах, заключённые в широкую золотую рамку; другие украшены более мелкими 
четырёхконечными крестиками. На плечах расположены круглые медальоны с золотым фоном, на котором вышиты 
поясные фигуры святых. На спине изображен Деисус: Христос, как Великий Архиерей, благословляющий двумя 
руками, Богоматерь, Иоанн Предтеча, архангелы Михаил и Гавриил. На передней стороне – апостолы Пётр и Павел, 
четверо евангелистов и апостол Андрей Первозванный. Все медальоны обрамлены широкой серебряной рамкой [3]. 

В этой же сцене есть и еще один примечательный церковный предмет облачения – фелонь с орнаментальным 
оплечьем. (Илл. 9-10) 

Фелонь – это верхнее богослужебное облачение священника, представляющее собой одежду без рукавов. 
Ее название, дословно означающее «всепокрывающая», указывает на то, что она является длинной и полностью 
покрывает тело, не имея рукавов или иных отверстий, кроме отверстия для головы. Оплечье фелони традиционно 
украшается особенно богато, и в данном случае мы видим жемчужное шитье, выполненное в технике «сажение по 
бели» [4]. 

Фелонь, имеющая колоколообразный покрой, выполнена из золотного атласа. Её малиновый фон украшен 
растительным орнаментом, состоящим из изогнутых стеблей с цветками-розетками и разнообразными листьями. 
Крупные элементы дополнены тонкими веточками с мелкими листочками, гиацинтами, тюльпанами, бутонами 
и пятилепестковыми цветками, которые плотно покрывают фон. Контуры и мелкие детали выделены белым и тёмно- 
голубым цветами. 

Оплечье выполнено из чёрного гладкого бархата и украшено орнаментом, вышитым жемчугом «в одну прядь» 
[3]. Узор шитья представляет собой стилизованные крупные цветки, обрамлённые извивающимися стеблями с завит- 
ками. Жемчуг окантован витым жгутиком из золотых пряденых нитей. В орнамент включены рельефные фигурные 
плащики овальной, круглой формы, а также в виде розеток и трилистников. Край и ворот оплечья отделаны рядом 
квадратных гранёных дробниц, обведённых жемчугом. Крест также выполнен из таких дробниц. 

В следующем кадре можно видеть, как митрополит берет Шапку Мономаха, которая лежит на покровце 
с вышивкой. (Илл. 11) Покровцы - матерчатые платы для священных сосудов, используемые во время Божественной 
литургии. Это один из многих, использованных на съемках фильма, рассмотрим его подробнее. 
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Покровец выполнен из светлого атласа, средник квадратный, бархатный с жемчужным шитьем. Центральный 
элемент композиции включает восьмиконечный крест, трость и копье, а также голову Адама и надписи, которые 
выложены крупным жемчугом, низанным «в одну прядь». Крест и гора образованы пятью рядами крупного жемчуга. 
Череп Адама сплошь покрыт мелким жемчужным шитьем. Концы копья и трости украшают крупные сапфиры 
в золотой оправе. По краям расположены веточки, выполненные в технике «настил по карте», а также по пять веточек 
с цветками гвоздики сверху и снизу, и по две веточки с овальными листиками по сторонам. Все веточки обращены 
к центру композиции. Обрамление завершается серебряной бахромой [3]. (Илл. 12) 

В следующем кадре, где митрополит берет скипетр, хорошо видна центральная часть еще одного экспоната. 
Это воздух конца XIX века из вишневого бархата с шитым орнаментом в виде лозы и колосьев. Его же можно заметить 
в кадре между стоящими священнослужителями в сцене соборования Ивана Грозного во время его болезни. (Илл. 
13-14) 

Растительный орнамент, ритмично повторяясь, оставляет свободным центр и акцентирует углы. В каждом 
углу расположен крупный фигурный лист, из которого прорастает прямой короткий стебель, увенчанный бутоном 
турецкой гвоздики. По сторонам от них тянутся тонкие стебли с завивающимися концами, узкими листочками 
и отростками-усиками, в завитках которых распускаются тюльпаны. По краю проходит орнаментальная полоса 
в виде извивающегося стебля с трёхлепестковыми цветками. В центре композиции расположен равноконечный крест. 
(Илл. 15) 

Больше всего предметов из собрания музея было задействовано в сценах, изображающих покои царицы 
Анастасии. (Илл. 16) 

В начале сцены крупным планом показана пелена XVI века «Богоматерь Умиление». Произведение составлено 
из разновременных частей: центральная икона и боковые каймы – XVI века (то есть, современные эпохе Грозного), 
а Деисус и нижняя кайма – от предмета следующего столетия [4]. (Илл. 17) 

В центре композиции размещена икона Богоматери, лики которой вышиты светло-коричневым тонким 
крученым шелком. Волосы и зрачки выполнены коричневыми нитями. Контуры лиц и рук очерчены тонкими линиями 
коричневого цвета, вышитыми скрученными вместе темно- и светло-коричневыми нитями. Фон и поля полностью 
покрыты золотыми нитями. На нимбе Марии и полях иконы тонким двойным серебряным шнуром выложен 
растительный орнамент, включающий рельефные цветки-розетки и трилистники на нимбе и крупные рельефные 
розетки по углам полей. Витым серебряным шнуром очерчены фигуры и складки одежд. Над иконой расположен 
пятичастный Деисус, вышитый на первоначально вишнёвой камке, затем перенесенный на светло-коричневую ткань. 
В нижней части пелены расположена полоса с растительным орнаментом, выполненным золотыми и цветными 
шелковыми нитями на малиновой камке. В орнаменте чередуются четырехконечные крестики и восьмилепестковые 
цветки, заключенные в клейма, образованные тонким рельефным стеблем, с чередованием золотых и цветных 
шелковых нитей в лепестках. Центральная часть иконы объединяет элементы иконографии Ярославской иконы 
Богоматери и Корсунской иконы «Умиление» [3]. (Илл. 18) 

Еще один шедевр лицевого шитья XVI века – пелена «Похвала Богоматери». Её можно видеть практически на 
протяжении всей сцены, она расположена справа от изголовья царицы Анастасии Романовны. (Илл. 19) 

Специфическое сочетание персонажей и их расположение на пелене выделяют её среди произведений 
русского искусства, не имеющих подобных иконографических решений. Трактовка фигур была предложена известным 
советским и российским искусствоведом Натальей Андреевной Маясовой: «Фон пелены - синяя камка, подложенная 
крашениной. В центре средника изображена Богоматерь, сидящая на троне, с младенцем Христом на коленях. Вокруг 
12 поясных фигур пророков, обращённых к Богоматери, с развёрнутыми свитками в руках. Вверху круг пророков 
замыкает полуфигура архангела Гавриила со свитком, внизу - изображение святой Анны в позе Оранты и обращённые 
к ней полуфигуры Иосифа и Иоакима. По углам центральной композиции шиты евангелисты с раскрытыми книгами 
в руках. По верхнему краю средника, в центре - Престол с херувимом и серафимом, по сторонам поясные изображения 
апостолов. Слева - Пётр и Андрей, справа - Павел и Варфоломей. В нижнем ряду святых по краям - апостолы Фома 
и Филипп. Между ними пять святых с развёрнутыми свитками в руках. Слева пророк Гедеон, справа, возможно, 
апостол Симон (Канаит). Три центральные фигуры - преподобные, о чём говорит их одежда - клобуки и мантии. 
Среди них можно выделить Антония Печёрского и Иоанна Дамаскина, фигуры которых обращены к друг другу. Все 
изображения – поясные» [5]. 

Таким образом, сюжет иконографии посвящен прославлению Богоматери и рождению Иисуса Христа. Её 
основу составляют тексты пророчеств и торжественные песнопения, которые размещены на свитках в виде вышитых 
надписей. Считается, что рисунок для этой композиции выполнил изограф Феодосий, сын легендарного Дионисия. 
(Илл. 20) 

Рядом размещен покровец «Богоматерь Знамение» конца XVII века, выполненный в небольшой 
провинциальной мастерской. В отличие от широко распространенной в XVII веке иконографии (мастерские царицы 
Ирины и Дмитрия Годунова), Богоматерь на покровце не находится в круге. Композиция скорее напоминает пелену, 
за исключением центрально расположенных надписей. Непрофессиональный, несколько наивный стиль изображения 
– крупная, угловатая фигура, непропорционально большие голова и руки – позволяет предположить, что рисунок 
выполнен самой мастерицей [4]. (Илл. 19) 

Покровец выполнен на атласе малинового цвета, выгоревшего до желтовато-розового оттенка. В центре 
композиции – поясное изображение Богоматери с младенцем Христом в круглом ореоле на груди. С обеих сторон от 
нимба Богоматери расположены серафим и херувим, изображенные в профиль. Лики и руки вышиты светло-песочным, 
слабо крученым шелком с вертикальными, рыхлыми стежками. Черты лиц и контуры фигур подчеркнуты тонкими 
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черными линиями. Нимб Богоматери обрамлен мелким жемчужным бисером. Звезды на мантии Марии – рельефные 
и выполнены из серебра. Края покровца, выполненные из того же атласа, выделены тонкими полосками. На них 
серебряными нитями сложной вязью вышито молитвенное песнопение – Псалом 92. Текст начинается сверху и идет 
по кругу по часовой стрелке, буквы обращены к центру. Подкладка выполнена из розового шелка. (Илл. 21-22) 

Скорую кончину царицы предвосхищают два воздуха, исполненные скорбного символизма. Воздух 
с «Положением во гроб» размещён у изголовья ложа (Илл. 23), тогда как другой, намекающий на неминуемую гибель, 
скрывается под двумя пеленами, но сюжет его - «Христос во гробе» - легко угадывается. (Илл. 19) 

Воздух в изголовье, относящийся к XVIII столетию, несет на себе пророческую надпись: «Солнце померкло 
и луна в кровь предадеся и звёзды спадаеша». 

На среднике, выполненном из жёлтого атласа, изображена композиция «Положение во гроб». Центральным 
элементом является камень, покрытый плащаницей, на который Иосиф Аримафейский и Никодим укладывают тело 
Христа. За камнем, скорбя, стоят Богоматерь, Иоанн Богослов с распущенными волосами и Мария Магдалина, 
держащая сосуд для мирры. За Богоматерью видна верхняя часть Голгофского креста. В верхних углах средника 
изображены солнце, луна и падающие звезды [3]. 

На среднем поле помещена надпись: «Солнце померкло и луна в кровь предадеся и звёзды спадаеша», а также 
надписи с именами персонажей, выполненные тонким шнуром из шелковой и золотной нити. Углы широких кайм из 
голубого атласа украшены изображениями пухлощёких серафимов и херувимов. На самих каймах золотными нитями 
простым узором вышит тропарь. Текст начинается на верхней кайме, переходит на левую сторону, продолжается внизу 
и заканчивается справа, причём буквы направлены к краю воздуха. Его края обшиты узким серебряным кружевом. 
Подкладка выполнена из выгоревшей до коричневого вишневой камки с мелким растительным узором. (Илл. 24) 

Последний экспонат, который рассматривается в данной работе, продолжает линию смерти царицы. На 
среднике, выполненном из ярко-вишнёвой камки, изображён Христос, лежащий на погребальном камне с вытянутыми 
вдоль тела руками. Перед камнем лежит плавно сложенный плат. В верхней части композиции находятся два летящих 
ангела с ромбовидными рипидами и херувим. Рипиды украшены изображениями шестикрылых ангелов на голубом 
фоне. По нижнему краю средника в две строки золотом вышита вкладная надпись. На каймах из лазоревой камки, 
обрамлённыхузкимизолотымиполосками,пряденымсеребромвышиттропарьизПасхальныхчасов.Текстначинается  
слева, продолжается вверху, переходит на нижнюю кайму и заканчивается справа. Буквы на верхних и нижних каймах 
обращены к центру, а на боковых каймах - к краю. Подкладка выполнена из шёлка брусничного цвета [3]. 

Безусловно, и в этой сцене, и во всем фильме использовались и другие предметы и музейного собрания. Но 
объем данной работы не позволяет включить большее количество экспонатов. В целом, рассмотренного достаточно 
для того, чтобы сделать выводы о значимости подлинных шедевров русского декоративно-прикладного искусства 
в общей картине кинополотна, снятого Сергеем Эйзенштейном. 

Проведённый анализ фильма «Иван Грозный» Сергея Эйзенштейна демонстрирует, что режиссёр уделял 
значительное внимание деталям, связанным с лицевым и орнаментальным шитьём XVI - начала XVIII веков. 
Использование этих элементов не только создаёт историческую атмосферу эпохи, но и является важным инструментом 
для выражения художественного замысла фильма. 

Эйзенштейн, скрупулёзно работая с визуальными образами, не просто воспроизводил историческую 
реальность, но и интерпретировал её, подчёркивая эмоциональные и идеологические аспекты своего произведения. 
Примеры тщательно проработанных облачений и декоративных элементов свидетельствуют о глубоком понимании 
режиссёром исторического контекста и его умении использовать художественные средства для создания 
выразительного кинематографического повествования. Исследование шитья в «Иване Грозном» позволяет лучше 
понять не только историческую эпоху, но и творческий метод Эйзенштейна. 

В результате проведенного исследования установлено, что сокровища Новоиерусалимского монастыря 
играют многогранную роль в фильме С.М. Эйзенштейна «Иван Грозный». Они не только служат элементами 
декорации и реквизитом, но и являются важными инструментами создания художественного образа, трансляции 
идеологического посыла и формирования специфической исторической интерпретации. Выявлено, что режиссёр 
в своей работе сочетает историческую достоверность и художественный вымысел, формируя собственное видение 
эпохи и образа Ивана Грозного, при этом, прибегая к различным техникам и приемам кинематографа. 
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Илл. 1. Оператор Эдуард Тиссе, режиссер 
Сергей Эйзенштейн, исполнитель главной 
роли Николай Черкасов на съемках фильма 

«Иван Грозный», 1944 год. 

Илл. 2. Лидия Наумова за работой над эскизами 
к фильму «Иван Грозный», Алма-Ата, 1943 год. 

Фотография из книги «Рисунки Сергея Эйзенштейна 
1942-1944. Коллекция Лидии Наумовой». 

Илл. 4. Кокошник Анастасии. Кадр из фильма 
«Иван Грозный». 

Илл. 3. Эскиз костюма Анастасии, 1942 
год. Фото с выставки «Сергей Эйзенштейн. 

Контуры замысла». Галерея «Веллум», январь 
2025 года. 
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Илл. 5. Боярские костюмы из фильма «Иван 
Грозный» на выставке «Собиратели земли 

Русской». Музей кино. Москва, январь 2025 
года. 

Илл. 6. Кадр из документального сериала «Стоп! 
Сшито! Костюм в кино. В кадре – Иван Грозный». 

ВГТРК «Россия-1», 2024. 

Илл. 7. Кадр из фильма «Иван Грозный»: сцена 
венчания на царство. 

Илл. 8. Саккос с шитым в кругах Деисусом 
с апостолом Андреем Первозванным. Конец XVII 

века. Материал: Бархат, золотные, серебряные 
и шелковые нити. 

Илл. 9. Кадр из фильма «Иван Грозный»: сцена 
венчания на царство. 

Илл. 10. Фелонь с орнаментальным оплечьем. 
Середина XVII века. Материал: Атлас золотный, 

бархат, тафта, холст, жемчуг, серебро позолоченное, 
золотные нити (шнур). 
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Илл. 11. Кадр из фильма «Иван Грозный»: 
сцена венчания на царство. 

Илл. 12. Покровец «Голгофский крест». 2-я половина 
XVII века. Материал: Бархат, атлас, камка, жемчуг, 
волочёное позолоченное серебро, золото, сапфиры. 

Илл. 13. Кадр из фильма «Иван Грозный»: 
сцена венчания на царство. 

Илл. 14. Кадр из фильма «Иван Грозный»: сцена 
соборования Ивана Грозного 

Илл. 16. Кадр из фильма «Иван Грозный»: сцена 
в покоях Анастасии Романовны. 

Илл. 15. Воздух бархатный с золотным 
шитьем. Конец XIX века. 
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Илл. 17. Кадр из фильма «Иван Грозный»: 
интерьер покоев царицы Анастасии. 

Илл. 18. Пелена «Богоматерь Умиление». XVI-XVII 
век. Материал: Камка, атлас, шёлковые, пряденые 

золотные и серебряные нити, крашенина. 

Илл. 19. Кадр из фильма «Иван Грозный»: интерьер 
покоев царицы Анастасии. Илл. 19. Пелена «Богоматерь Умиление». XVI- 

XVII век. Средник. 

Илл. 20. Пелена «Похвала Богоматери». 1510 г. 
Рисунок – изограф Феодосий. 

Илл. 21. Покровец «Богоматерь Знамение». XVII 
век. Материал: Атлас, шёлк, шёлковые, пряденые 

серебряные и золотные нити, сканые нити, 
жемчужный бисер. 
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Илл. 23. Кадр из фильма «Иван Грозный»: интерьер 
покоев царицы Анастасии. Илл. 22. Покровец «Богоматерь Знамение». 

XVII век. Деталь средника. 

Илл. 25. Воздух «Христос во гробе». 1598-1599 гг. 
Материал: Камка, шёлк, холст, шёлковые, пряденые 

золотные и серебряные нити, сканые нити. Илл. 24. Воздух «Положение во гроб». Первая 
четверть XVIII века. Материал: Атлас, камка, 
шёлковые, пряденые золотные и серебряные 

нити, сканые нити, бить, кружево. 
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В данной статье рассматривается описание китайской архитектуры и искусства, содержащееся в трудах 
Никиты Яковлевича (Иакинфа) Бичурина (1777–1853). Н.Я. Бичурин стал первым российским исследователем Китая, 
чьи работы характеризовались системным подходом. В ходе своего пребывания в Китае он провел подробные 
исследования архитектуры и китайского традиционного искусства. Публикация его трудов положила начало новой эпохи 
в развитии знаний о Китае в России. 
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CHINESE ARCHITECTURE AND ART IN THE WORKS OF BICHURIN 

This article examines the description of Chinese architecture and art contained in the works of Nikita Yakovlevich (Iakinf) Bichurin (1777– 

1853). N. Ya. Bichurin became the first Russian researcher of China whose works were characterized by a systematic approach. During his stay in 

China, he conducted detailed studies of architecture and Chinese traditional art. The publication of his works marked the beginning of a new era in the 

development of knowledge about China in Russia. 
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В 1618 году в Пекин отправляется первая официальная русская миссия во главе с Иваном Петлиным. Впоследствии 

посольства России в Китай становятся регулярными, а их участники оставляют отчеты о своей работе. В 1727 г. году 
Китай и Россия подписывают Чактуский мирный договор, который определяет границу и устанавливает торговые 
соглашения между двумя государствами [11],[12]. 

Одновременно с расширением границ на Востоке в результате победы в Северной войне (1700–1721 гг.) Россия 
получает доступ к Балтике и начинает расширять контакты со странами Европы, тем самым включаясь в европейское 
пространство. К этому времени Европа уже на протяжении нескольких веков знакомится с Китаем в 1721 году. Первым 
европейцем, побывавшим в Поднебесной, становится венецианский купец и путешественник Марко Поло (1254–1324). 
Полученные Марко Поло сведения, зафиксированные в «Книге чудес света», начинают дополняться только во второй 
половине XVI в, когда в Китай систематически проникают представители ордена Иезуитов. Они не только составля- 
ют описания всего увиденного, но и начинают изучать китайский язык, чтобы войти в контакт с местным населени- 
ем. В 1601 г. первую иезуитскую миссию в Пекине основывает итальянский иезуит Маттео Риччи (1552–1610), после 
чего в Европе начинают публиковаться переводы китайских сочинений и записки побывавших в Китае миссионе- 
ров. В 1667 г. немецкий монах-иезуит Афанасий Кирхер (1602–1680) публикует иллюстрированную энциклопедию 
«Описание Китайской империи», которую составляет на основе множества работ своих предшественников, в том 
числе использует сообщения Марко Поло. Эта книга становится наиболее полным источником с ведений о Китае, 
несмотря на то, что сам Кирхер Китай не посещал [1]. 

Помимо представителей церкви, в XVII в. Китай становится точкой притяжения английских и голландских пу- 
тешественников, ищущих на Востоке новые рынки торговли. Они также оставляют свои сообщения о Китае и при- 
возят в Европу предметы китайского искусства, Среди них были фарфоровые изделия, включая тончайший китайский 
фарфор с изысканной росписью, лаковые шкатулки и ширмы, украшенные традиционными китайскими пейзажами 
и орнаментами, а также шелковые ткани с характерными узорами. Все это приводит к тому, что в XVIII в. в Евро- 
пе возникает увлечение «китайщиной», отразившееся в изготовлении предметов искусства, убранстве дворцовых 
интерьеров на китайский манер, что, однако, происходило без глубокого понимания сути исходных образцов. Эта 
мода проникает и в Россию. В 1762—1768 гг. для императрицы Екатерины II в Ораниенбауме строится Китайский 
дворец, вокруг которого разбивается китайский сад. В период правления Екатерины II увлечение шинуазри в России 
проявилось в различных архитектурных и декоративных проектах. В Царском Селе были построены Китайская 
деревня и Китайский театр, отличавшиеся характерными восточными элементами в оформлении. В Александровском 
парке появился Крестовый мост, сочетающий китайские мотивы с европейскими архитектурными традициями. Эти 
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сооружения отражали моду на экзотику и стремление привнести в русскую культуру элементы дальневосточного 
искусства. 

В 1713 году в Пекине основывается русская духовная миссия. Ее участники овладевают китайским языком 
и становятся первыми российскими исследователями Китая. Росохин И.К. (1717–1770), Леонтьев А.Л. (1716–1786), 
Владыкин А.Г. (1757–1812) публикуют первые переводы с китайского, составляют словари и начинают обучать 
китайскому и манчжурскому языкам русских [11],[12]. 

В 1808 г. девятую русскую духовную миссию в Пекине возглавляет Никита Яковлевич (Иакинф) Бичурин (1777– 
1853 гг.). 14 лет Н.Я. Бичурин проводит в Пекине (1808–1822), где занимается преимущественно изучением языка, 
переводами и составлением собственных записок. Дела миссии уходят для него на второй план, что становится при- 
чиной его отставки, возвращения в Россию и последующей ссылки на Валаам. В 1826 г. Н.Я. Бичурину было дозволе- 
но приехать в Петербург. В последующие годы он совершил еще два путешествия в Забайкалье (1830–1832, 1835–1836 
гг.), однако в Китае больше не был. Остаток жизни Н.Я. Бичурин провел в Санкт-Петербурге, являясь монахом Алек- 
сандро-Невской лавры [7],[9]. Здесь же им были написаны его главные работы о Китае, получившие известность во 
всем мире. 

Сведения, приводимые Н.Я. Бичуриным в его работах, касаются административного и политического устройства 
Китая, географических описании, сведении о составе и занятиях населения, об институтах просвещения. Вопросы 
искусства затронуты им в гораздо меньшей степени, однако в публикациях можно найти важные сведения об 
архитектуре. Так как на момент написания Н.Я. Бичурина его работ, основным источником массового знания о Китае 
в Европе и России, оставались сочинения Марко Поло и А. Кирхера, упомянутые ранее. Представляется необходимым 
проанализировать их связь и отметить принципиальную новизну подхода Н.Я. Бичурина. Действительно, несмотря 
на то, что хронологически «Книга чудес света» Поло отстоит от описаний Н.Я. Бичурина на шесть веков, а А. Кирхера 
на три, это сопоставление кажется нам необходимым, так как к этим сочинениям несомненно обращался и сам Н.Я. 
Бичурин. 

В «Описании Пекина», изданном в 1828 г. Н.Я. Бичурин публикует составленную им карту города и описание его 
устройства. Карта города Пекина была нарисована им лично. Для ее составления потребовался один год, в течение 
которого он совершал ежедневные прогулки по улицам и переулкам Пекина. В результате был получен чрезвычайно 
точный план, на котором не была пропущена ни одна, даже самая удаленная улица. Все памятники и здания были 
отмечены в соответствии с их точным местоположением. Карта учитывала размеры городских стен, улиц и зданий. 
Для обозначения объектов использовались разные цвета. Контур Имперского города обозначен толстыми красными 
линиями. Таким же образом отмечен Запретный город. Этот прием позволяет выделить оба объекта на общем плане 
и подчеркнуть их особое положение в качестве доминант городского пространства, вокруг которых располагается две 
другие части Пекина: Внутренний и Внешний город. 

Рис.1 Карта города Пекина.2019. 

Рис.2 Карта города Пекина, нарисованная Бичу- 
риным 1817. 

О точности карты Бичурина свидетельствуют ее сопоставления с картами современного Пекина (рис.1,2) Многие 
отмеченные им улицы соответствуют ныне существующим и были переданы Бичуриным в их точном взаимоотношении 
друг с другом и в соответствии с их реальными размерами (рис. 3, 4). [13],[14]. Это позволяет считать карту самой вли- 
ятельной западной картой Пекина XIX в., показывающей его застройку на тот момент времени. Карта Н.Я. Бичурина 
остается хорошим документальным ресурсом для современного китаеведения и позволяет проследить связь между 
прошлым и настоящим города. 
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Рис.3 (Пекин Хутун) на востоке города Пеки- Рис.4 (Пекин Хутун) на востоке города Пекина. 
на. 2019. 

Бичурин. 1829. 
Н.Я. Бичурин сопровождает карту письменным описанием, которое он приводит по китайскому источнику 

1788 г, так как считает, что «свидетельство коренного жителя в сем случае, без сомнения, должно заслуживать 
большую доверенность пред свидетельством временного иноземного пришельца» [4]. Это описание он дополняет 
комментариями, чтобы сделать его более ясным для русского читателя. О некоторых памятниках Пекина автор не 
упоминает, т.к. они на его взгляд не существенны. После общей характеристики города, которая включает данные 
о его географическом местоположении, происхождении названия, площади и краткой истории, в «Описании Пекина» 
приводится характеристика Запретного города, который называется дворцовым, Императорского и Внутреннего. 
При описании каждого перечисляются важнейшие объекты, находящиеся на их территории: дворцы, сады, мосты, 
храмы, монастыри, жертвенники, государственные учреждения [3]. Их перечисление осуществляется так, чтобы было 
возможным провести сопоставление с картой. Также по описанию можно установить соотношение между частями 
и объектами города с церемониалом двора и его иерархией. 

В работах «Статистическое описание Китая» (1842 г.) и «Китай в гражданском и нравственном состоянии» (1848 
г.) в главе с описанием Пекина Н.Я. Бичурин кратко повторяет сведения, приводимые им в более раннем издании 
«Описания Пекина» и отсылает читателя публикации, приведенной выше [3],[6]. На примере застройки Пекина Н.Я. 
Бичурин приводит общие сведения о китайской архитектуре. Он описывает схему устройства домов и отмечает разли- 
чия в их устройстве в связи с социальным положением человека, которому это строение принадлежит. Отдельно опи- 
сываются виды ворот, существующих в городе, и отмечается их различие в связи с тем, где они располагаются [3],[6]. 

Некоторые сведения о Пекине приведены в сочинениях Марко Поло и А. Кирхера, однако стоит понимать, что оба 
эти источника отделены от трудов Н.Я. Бичурина многими веками и оба автора описывают Пекин эпох правления 
других династий. Марко Поло посещает Китай, когда он оказывается включенным в состав империи монголов, 
а у власти утверждается династия Юань (1271-1368), основанная ханом Хубилаем. Марко Поло провел при дворе хана 
три года и описал быт ханского двора, воспринявшего китайскую культуру. Тем не менее, уже «Книге чудес света» 
довольно четко описывается структура Запретного города. Поло упоминает два уровня заградительных сооружений, 
наличия в пределах каждой ограды нескольких дворцов, а в стенах оград нескольких видов ворот, служащих для 
разных целей [8]. А. Кирхер публикует свой труд спустя несколько десятилетий после падения династии Мин (1368– 
1644). Использованные им источники относятся преимущественно ко времени ее правления и первым годам правления 
империи Цин (1644–1911). А. Кирхер характеризует устройство различных архитектурных сооружений (мостов, 
дворцов, ворот и храмов), и отмечает преобладание в Китае деревянной архитектуры над каменной. Отдельное 
описание Пекина в его книге отсутствует [15]. 

Помимо исследований в Пекине, Бичурин занимался изучением Великой Китайской стены. Впервые Стену 
начинают изображать на европейских картах XIII–XIV вв., однако Марко Поло не упоминает о ее существовании 
в своей «Книге чудес света», что является одним из аргументов сторонников теории, согласно которой не посещал 
Китай, а все сведения, изложенные им в «Книге..» были получены от персидских купцов [16]. Напротив, достаточно 
подробно описание стены приведено в издании А. Кирхера, стена представлена как единое сооружение, окружающее 
всю империю [15]. Это сообщение соответствовало картам, относящихся к тому же времени, что и «Описание Китая», 
на которых Китай изображался окруженным горами и стеной. Подобное представление о стене сохранялось очень 
долгое время, и в работах Н.Я. Бичурина оно находит аргументированное опровержение. Для обследования стены 
Н.Я. Бичурин лично поднимался на Великую стену и проводил исследования на месте, а также собирал исторические 
сведения. Полученные данные были суммированы им в статье «Великая стена, отделяющая Китай от Монголии» (1842 
г.). Н.Я. Бичурин отметил несоответствие действительности распространенных в Европе представлений о стене как об 
исключительно каменном сооружении. Он проследил историю сооружения и перечислил важнейшие участки Великой 
Китайской стены, сохранившихся и когда-либо существовавших в различных регионах Китая. Это позволило ему 
сделать выводы о том, что самые древние стены строили из земли. Кроме того, местоположение остатков древних стен 
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означает, что их строили не только в целях обороны от кочевников, но и в ходе внутренних войн между китайскими 
княжествами. Н.Я. Бичурин также указывает на существование внутренней китайской стены [2]. 

Во время своего пребывания в Пекине, Н.Я. Бичурин изучал также культуру Тибета. Длительное время Тибет 
и его культура оставались непознанными европейцами, оставался неизвестным путь, ведущий в эту страну. Марко 
Поло побывал только в предгорьях Тибета и описал эти территории разоренными, дикими и населенными злыми 
идолопоклонниками («Народ тут – идолопоклонники и злой; воровать и разбойничать за грех не почитается, таких 
насмешников и разбойников в свете нет») [8]. Первыми европейскими путешественниками, посетившими столицу 
Тибета город Лхасу, были австрийский и бельгийский миссионеры Грюбер и д›Орвиль [10]. Они достигли Лхасы 
в 1661 г, а уже в 1667 г. А.Кирхер опубликовал их описание Лхасы и изображение расположенного там дворца Потала, 
наиболее представительного памятника тибетской буддийской культуры и обители Далай-ламы [15]. 
Тибет оставался труднодоступным регионом и в начале XIX в. В 1810 г. посещения Тибета иностран- 

цами были запрещены династией Цин [10], поэтому Бичурин Н.Я. не мог предпринять туда собственное путеше- 
ствие. В своей работе «Описание Тибета в нынешнем его состоянии» (1828 г.) Н.Я. Бичурин воспроизводит китайский 
источник, который комментирует в соответствии со сведениями, полученными от приезжавших в Пекин тибетцев 
и китайцев, побывавших в Тибете. Сочинение состоит из двух частей и дополняется картой маршрута в Тибет из Ки- 
тая. В первой части приводится описание этого путешествия с указанием важнейших пунктов, встречаемых на пути. 
Вторая часть содержит статистическое описание Тибета. Особое внимание уделяется храмовой архитектуре Тибета, 
в особенности дворцу Потала, расположенного на вершине горы в Лхасе. В переводе Н.Я. Бичурина описывается 
не только центральный храм, но и весь храмовый комплекс Потала с перечислением ближайших монастырей 
и важнейших святынь [5]. К переводу было приложено изображение храма и окружающей его местности (рис.5). 
Заметки Н.Я. Бичурина, таким образом, являются уникальным для своего времени свидетельством о тибетском 
буддизме и архитектуре. 

Рис.5 План Лхасы, 1828. 

Несмотря на то, что Н.Я. Бичурин не был первым русским исследователем Китая, именно он впервые системно 
подошел к предмету изучения. Его сочинения характеризуются логикой и четкой структурой, в сочетании с широтой 
охватываемых тем, в то время как его русские предшественники (Росохин И.К., Леонтьев А.Л., Владыкин А.Г.) 
ограничивались изучением китайского языка, переводом китайских текстов и составлением заметок, описывающих 
только отдельные части жизни общества. Это позволяет считать Н.Я. Бичурина первым русским ученым-синологом, 
а его метод характеризовать как научный. Сравнение работ Н.Я. Бичурина с сочинениями Марко Поло и А. Кирхера 
позволяет проследить скачок в развитии знаний о Китае в России, произошедший к началу XIX в. 
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УДК 745/749 

Мальцева Т. Е. 

ФРАНЦУЗСКИЙ СТИЛЬ В ФОРМЕ СТЮАРДЕСС КОМПАНИИ 
«АЭРОФЛОТ» В 1965-1985 ГГ. 

Аннотация: в статье рассматривается изменение в моделях униформы для бортпроводников компании “Аэрофлот” в период 
1965-1985 гг, связанное с изучением опыта французских модельеров. Кратко описывается появление “советской” моды и талантливых 
специалистов, оказавших влияние на развитие модной индустрии в СССР. 

Российская авиакомпания «Аэрофлот» всегда уделяла внимание внешнему виду персонала, особенно 
бортпроводников, так как эти специалисты непосредственно контактируют с клиентами и их внешний вид, манера 
поведения оказывают большое влияние на состояние пассажиров, в данном случае имеется в виду комфортное 
пребывание на борту во время полета. Визуальный контакт даже в течение непродолжительного времени также имеет 
значение, поэтому стиль, цвет и форма одежды стюардесс - это визитная карточка компании. С момента основания 
«Аэрофлота»в 1923годууниформабортпроводников неоднократноизменялась,нопериод1965-1985годовзаслуживает 
особого внимания, потому что является одним из самых ярких и динамичных. Прежде чем начать разговор об этой 
эпохе, необходимо вспомнить историю формирования модных тенденций в нашей стране в послевоенное время 
и людей, причастных к этому. 

Восстановление экономики в СССР после войны прошло ускоренными темпами, однако власть делала упор 
на тяжёлую промышленность. Здесь довоенный уровень удалось превысить уже в 1949 году. Лёгкой промышленности 
внимания уделяли меньше, хотя в 1950м отрапортовали, что выпуск продукции тоже достиг довоенного уровня. 
Объективно выпускаемой одежды и обуви не хватало, равно как и качества, и разнообразия ассортимента, швейные 
предприятия производили устаревшие фасоны, медленно и неохотно внедряли новые модели. Руководство страны 
надеялось, что решить проблему получится открытием домов моделей — своеобразных «мозговых центров» моды 
и лёгкой промышленности. На их работников возлагалась большая ответственность: нужно было создать базовую 
концепцию советской моды (принципиально отличную от западной), создавать новые фасоны взамен устаревших 
образцов 20х и 30х годов, а ещё внедрять их на швейные предприятия и контролировать работу. К 1949 году 
организовано 12 республиканских и областных домов моделей, которые были объединены в единую систему во 
главе с Общесоюзным Домом моделей одежды. Уровень жизни постепенно повышался, а вместе с ним и интерес 
к моде, тогда же появляется принцип «ансамблевого моделирования». Этот принцип подразумевает создание 
костюма, в котором все его части - одежда, обувь, головной убор, украшения,- гармонируют друг с другом. Такое 
моделирование активно используется и сейчас, в том числе при создании униформы для специалистов различных 
отраслей промышленности и сферы обслуживания. В стране начинают уделять значительное внимание формированию 
хорошего вкуса у населения - выпускаются книги о искусстве быта, искусстве одеваться, проводится значительное 
число модных показов, сопровождающихся лекциями искусствоведов. Растущее благосостояние городского населения 
приводит к изменению психологии потребителя, который начинает рассматривать свой гардероб как способ быть 
модным, показать свою индивидуальность, в некоторых случаях подчеркнуть статусность. 

Смерть И.В.Сталина в 1953 году и приход к власти Н.С.Хрущёва вызвали колоссальные изменения в стране, 
вследствие чего Советский Союз становился более открытым для мирового сообщества. Но самое существенное 
- изменялась жизнь внутри страны: появляется новая литература, живопись, кинематограф и, разумеется, мода. 
С большим опозданием в советскую моду проникает стиль new look Кристиана Диора. Окончательно он утвердился 
в СССР только в 1956 году, с выходом фильма «Карнавальная ночь», в котором Людмила Гурченко одета в модель 
платья Диора, предложенную им ещё в 1947 году. Этот силуэт, снискавший себе всемирную популярность, - узкая 
талия, приподнятая грудь, покатая линия плеч и широкие бёдра, создаваемые многочисленными пышными нижними 
юбками, - делал женщин более женственными и привлекательными. Событием, оказавшимся поистине культурным 
шоком для всей советской страны стал Фестиваль молодёжи и студентов, состоявшийся в 1957 году в Москве. Это 
самым непосредственным образом отразилось на отечественной моде. В 1950-х годах СССР начинает участвовать 
в ежегодных международных конкурсах одежды, что дает дополнительный толчок развитию модной индустрии. Со- 
ответственно, возникает необходимость подготовки значительного числа специалистов швейной отрасли, поскольку 
удовлетворить спрос населения предполагается путем изготовления качественной и модной одежды на массовом 
производстве. К этому времени в мире советской моды формируется круг профессионалов , которые оказали большое 
влияние на развитие легкой промышленности, а также сформировали направления развития модной индустрии. 

Алла Левашова - главный дизайнер массовой одежды в СССР. Ее профессиональный путь начался в военное 
время, в 1941 году Алла Левашова окончила Московский текстильный институт, именно по ее инициативе там открыли 
отделение художников-модельеров . В 1942 году Алла получила должность во вновь открытой Оперно-драматиче- 
ской студии Станиславского, где несколько лет работала как художник по костюмам и художник-декоратор. В 1949 
году Левашова перешла в Общесоюзный Дом моделей одежды (ОДМО), на тот момент главную моделирующую 
организацию в стране - здесь трудились опытные и талантливые модельеры, конструкторы и портные, некоторые из 
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них были учениками Надежды Ламановой. Дизайнер мечтала сделать моду доступной для всех и наладить процесс 
массового производства красивой и современной одежды для потребителя. 

Идеи Левашовой совпали с Хрущевской оттепелью и в 1962 году при Министерстве легкой промышленности 
было организовано Специальное художественно-конструкторское бюро (СХКБ), своего рода советское прет-а-порте. 
Вместе с командой единомышленников Левашова перешла из ОДМО в СКХБ. Ей удалось получить в распоряжение 
две фабрики, на которых она могла отследить процесс изготовления от эскиза до готовой вещи. Здесь запустили 
в производство стеганые болоньевые пальто, платья-трапеции, декорированные искусственным жемчугом, 
жакеты без воротника в стиле Шанель, женские брюки. Модели были красивыми, стильными и удобными, однако 
максимальная величина выпускаемой партии не превышала 500 единиц. В СХКБ по инициативе Аллы Левашовой 
был разработан и успешно применялся «метод одной основы» - на базе лекала одной модели конструктор создавал 
несколько дополнительных, внося незначительные изменения: например, удлиняя (укорачивая)длину рукава или 
изделия в целом, добавляя различный декор. Это позволило удешевить производство и расширить ассортиментную 
матрицу. Метод успешно используется в производстве и в настоящее время. В графическом отделе, работой которого 
руководил выдающийся художник Михаил Шварцман, были разработаны фирменные знаки и стили, вошедшие 
в историю советского дизайна, а также логотип СХКБ - полуоткрытые ножницы. 

СССР долго не замечал западную моду, но поняв, что это провальная тактика, руководство страны принимает 
решение развиваться параллельно с Западом, интересоваться европейскими коллекциями, а в будущем — доказать 
превосходство собственной лёгкой промышленности и технологий конструирования одежды над «буржуазными 
странами». В связи с этим в 1959 году власти разрешили провести в Москве показ мод французского дома Dior. 
В этот период его возглавлял Ив Сен-Лоран. Он привёз в столицу 12 манекенщиц, десятки килограмм багажа из 
одежды, обуви, украшений, зонтиков, перчаток, шляпок и 500 литров духов. Груз считался таким ценным, что его 
застраховали на 10 миллионов франков. Гостями мероприятия стали 11 тысяч зрителей, за пять дней прошло 14 
показов, а каждая модель появилась на подиуме примерно 140 раз. Для советской стороны мероприятие открыло 
много нового — уровень организации показов был непривычно высоким. Для декораций французы использовали 
натуральный шёлк, с моделями приехали личные повара, фотографы и парикмахеры. Манекенщицы вели себя строго 
по внутренней инструкции, например, им разрешалось гулять по Москве только в фирменной одежде Dior (брюки 
строго запрещались) и всегда в сопровождении фотографа. Французская сторона серьёзно подошла к организации 
мероприятия, хотя для чего этот трудный визит был нужен Dior на пике мировой известности, непонятно до сих пор. 

В том же 1959 году ОДМО проводит показ в Нью-Йорке. Несмотря на то, что основной задачей дома 
моделей была разработка одежды для граждан страны, самым интересным для высокопоставленных сотрудников 
является возможность выезжать за границу на различные выставки для демонстрации одежды. В 1962 году Совет- 
ская делегация ОДМО оказалась в Париже по приглашению дома Диор, где и приняла участие в показе одежды на 
промышленной выставке. Главным художественным руководителем ОДМО с 1953 года по 1964 год был Алексей 
Федорович Куличев, стоит отметить очень тесное сотрудничество между Общесоюзным домом моделей одежды 
и модным домом Диор. В 1963 году, Диор пишет письмо Куличеву, где сообщает о своих планах в изыскании 
возможности для проведения очередных показов коллекций в Москве или других городах СССР. Ориентировочным 
годом ставят 1964. Также в письме вспоминают о событиях 1959 года и ответном визите Алексея Куличева в Париж 
1960 года. Взаимодействие между Москвой и Парижем, в сфере модной индустрии, привело к тому, что в 1965 
году делегация модельеров из СССР отправляется во Францию с целью получения опыта. Специалисты смогли 
побывать на следующих фирмах: «Кристиан Диор», «Жак Гриф», «Бель Жардиньер», «Арман-Тири», «Лампрер», 
«Скандаль» и других. В советской делегации было только 5 человек: Левашова А. А, Турчановская Л. Ф., Синякова 
Л. О, Озерная Т. К, Бирюкова Л. К. Зарубежная командировка длилась 19 дней. Был прописан и дальнейший план 
взаимодействия со специалистами парижских фирм. С фирмой «Арман-Тири» и «Бель Жардиньер» планировали 
заключить договор об оказании технической помощи на фабрике «Большевичка», а также внедрение лучших методов 
конструирования и технологической обработки. В индивидуальном пошиве планировали внедрение методов работы 
типа «промышленной мерки» («Арман-Тири») и «бодиграф» («Бель Жардиньер»). Также планировали пригласить 
специалистов из парижских школ моделирования. Организовать курсы повышения квалификация по моделированию, 
наколке, конструированию женской одежды. Планировались закупки небольших партий высококачественной одежды 
зарубежных фирм, например «Кристиан Диор» с документацией и лекалами. Пересмотрели поступление зарубежных 
журналов мод в СССР в пользу последних. Алла Левашова познакомилась с работой дома Dior, а также подписала 
соглашение, по которому дизайнеры СХКБ получали технические выкройки вещей прет-а-порте французского модного 
дома. Это был феноменальный результат, поскольку учиться моде в СССР было не у кого и лекала Dior послужили 
наглядным пособием по моделированию для советских дизайнеров одежды. Левашова внимательно изучила как 
устроена работа большого европейского модного дома и мечтала открыть собственный магазин, но , к сожалению, 
болезнь прервала ее жизнь, не дав осуществиться планам. В заключение можно сказать, что профессиональная 
деятельность Аллы Левашовой несомненно оказала влияние на развитие модной индустрии в нашей стране, а также 

помогла и послужила примером для другого талантливого советского и российского модельера. 
Вячеслав Зайцев в 1956 г. с отличием окончил Ивановский химико-технологический техникум (ныне 

Ивановский промышленно-экономический колледж) по специальности «художник текстильного рисунка», а в 1962 г. - 
Московский текстильный институт (ныне Российский государственный университет им. А. Н. Косыгина. Технологии. 
Дизайн. Искусство) по специальности «художник-модельер». Его профессиональная деятельность началась 
с руководства Экспериментально-технической швейной фабрикой Мособлсовнархоза в городе Бабушкин. Первая 
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коллекция одежды, включавшая цветные телогрейки для сельских тружениц, была отклонена художественным 
советом, однако замечена французским журналом Paris Match («Пари матч»). В феврале 1963 года редакцией журнала 
была опубликована статья о творчестве Зайцева под названием «Он диктует свою моду Москве», в ней отмечалось, 
что идеи молодого 24-летнего модельера « преображают советских женщин». В 1965-1971 гг. Вячеслав Зайцев работал 
в качестве художественного руководителя экспериментально-технического цеха Общесоюзного дома моделей одежды 
(ОДМО) на Кузнецком Мосту в Москве. В 1965-1968 гг. разработанная им «Русская серия» демонстрировалась за 
рубежом в составе сводных коллекций ОДМО. В 1968 г. совместно с ведущими художниками ОДМО он создал 
коллекции моделей женской, мужской и детской одежды для легкой промышленности Советского Союза и государств 
- членов Совета экономической взаимопомощи. В 1972-1978 гг. являлся заместителем художественного руководителя 
ОДМО. Нужно отметить, что в 1960-е гг. стандартный набор направлений деятельности ОДМО расширился, 
благодаря выполнению специальных заданий правительства по международным мероприятиям и разработке 
специальных коллекций в соответствии с тематическими планами, утвержденными Главным управлением швейной 
промышленности Минлегпрома СССР, в ведение которого ОДМО перешел в 1965 г. Этот период характеризуется 
активным изучением передового зарубежного опыта и применением его в отечественном моделировании. Одним из 
ярких событий этого периода стало проведение при активном участии ОДМО в 1967 г. в Лужниках Международного 
фестиваля мод. Общесоюзный дом моделей одежды диктовал модные тенденции и именно ему принадлежали 
основныеправанаразработкуколлекцийуниформыдлягосударственныхпредприятий,организаций,а  также,крупных 
массовых мероприятий, например, Олимпийских игр 1980 года. Вячеслав Зайцев в составе авторского коллектива 
ОДМО, в котором работали Вера Аралова, Татьяна Осьмеркина, Александр Игманд и другие профессионалы, 
создает не только прекрасные коллекции для международных показов, но и модели специальной одежды, в том 
числе для компании “Аэрофлот”, изменяя форму, крой, цвет, то есть переносит модные тенденции с подиума в жизнь, 
что является важным шагом вперед в развитии швейной отрасли. 

В униформе стюардесс 60-х происходит важная перемена — она начинает отдаляться от военизированного 
прототипа и приближается к образцам женской моды. Постепенно расширяется география полётов советских 
авиалинийи для рейсов в жаркиерегионыв начале1960-х годовбылвведёноблегчённыйвариантформы:классический 
серый жакет прилегающего силуэта с воротником пиджачного типа на трёх металлических пуговицах, прямая юбка 
длиной до середины колена, белая форменная блуза и головной убор. В 1966 году появляется образец служебной 
формы одежды, в классическом тёмно-синем цвете, который ассоциируется со спокойствием и надежностью. Эта 
модель стала первой по-настоящему «модной», то есть разработанной в соответствии с запросами мировой высокой 
моды. Новая форма была выполнена из натуральных тканей. Традиции были в целом сохранены: классический жакет 
с блестящими металлическими пуговицами, прямая юбка, белая блузка с отложным воротником, эмблемы «Аэрофлота» 
на груди и на головном уборе, который очень нравился бортпроводникам. Таблетка (pillbox hat) - маленькая женская 
шляпка без полей с круглой или овальной тульей, получившая название из-за сходства формы с таблеткой. Головной 
убор закрепляли на волосах с помощью шпилек или невидимок. Шляпка стала необыкновенно популярной благодаря 
первой леди США Жаклин Кеннеди – это был ее любимый аксессуар. Таблетки носили Одри Хепберн, Софи Лорен 
и принцесса Диана. Именно в этом наряде тёмно-синего цвета Татьяна Виноградова, представлявшая «Аэрофлот», 
завоевала в 1970 году на Третьем международном конкурсе бортпроводников в Будапеште (Венгрия) Гран-при 
в номинации «Самая обаятельная стюардесса». Ее улыбка приглашала пассажиров в полёт с рекламных стоек 
и плакатов, лозунг на которых тоже стал своеобразным символом эпохи: «Летайте самолётами «Аэрофлота!» 

Униформа стюардесс Аэрофлота уже в 1960-е годы считалась эталоном стиля и красоты, но эпоха 1970- 
х показывает нам женский костюм совершенно другого уровня – стюардессы называли его «французский шик». 
В мире западной моды царили яркие цвета и раскрепощенность, советская мода по понятным причинам не могла 
выглядеть хуже, поэтому отличительными особенностями формы начала 1970-х годов стали несколько деталей: яркий 
малиновый цвет комплекта, жакет без воротника в стиле «Шанель», синяя косоворотка, высокая фетровая шляпа 
с кокардой «Аэрофлота», перчатки и туфли. Жакет в отличие от предыдущих образцов был укороченным, прямого 
силуэта, более свободный и удобный для работы, также нужно отметить хорошую посадку такой модели на разные 
типы женских фигур. Юбка приобрела форму трапеции и стала заметно короче. Одновременно в 1971 году вводится 
летний вариант формы – для полетов в жаркие страны: женственное короткое платье А-силуэта с короткими рукавами, 
аккуратным воротничком и застежкой на спине. Платье стюардессам предоставлялось двух цветов – красное и синее. 
В комплект формы бортпроводниц, обслуживающих международные авиарейсы, входили фартуки и жилеты с ярким 
орнаментом в русском национальном стиле, хорошо дополняя малиновый оттенок основного комплекта, который за 
всю историю компании больше не повторялся. 

В середине 1970-х форма стюардесс снова меняется – теперь это темно-синий кримпленовый костюм, 
состоящий из жакета и юбки. Удлиненный однобортный жакет полуприлегающего силуэта, с широким отложным 
воротником, эмблемой «Аэрофлота» и юбка прямого покроя со складкой были дополнены белой водолазкой вместо 
блузки. Существовал и парадный вариант формы – жакет с отделкой белым широким кантом по краю воротника, 
манжетам и борту изделия, образ дополнили фирменной шелковой косынкой в цветах компании и фетровой шляпкой 
с маленьким козырьком.. В качестве альтернативной формы одежды к концу 1970-х годов появился костюм совершенно 
иного покроя — прилегающий «в рюмочку» и плотно облегающий фигуру, без воротника, с золотистыми пуговицами 
по борту и на накладных карманах, расположенных на бёдрах 

Следующий вариант униформы появился у советских бортпроводниц, благодаря проведению Олимпийских 
игр,которыестолицаСССРпринималав 1980году.Стюардессы«Аэрофлота»,официальногогенеральногоперевозчика  
гостей Олимпиады-80, облачились в новую униформу, которая стала визитной карточкой не только авиакомпании, но 
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и страны в целом. «Олимпийская» униформа бортпроводниц разрабатывалась на уровне проекта государственной 
важности — в соответствии с модной концепцией «new look» от «Кристиана Диора». В комплект входило два вида 
юбок. Одна тёмно-синяя, чуть ниже колен, со складкой сзади. Другая — с односторонними складками спереди, 
изготовленная из ткани весьма необычной для строгого стиля советской ведомственной униформы расцветки: тёмно- 
синяя клетка на сером фоне. Из этой же ткани была выполнена укороченная приталенная жилетка. В комплект формы 
также входили тёмно-синий пиджак, белая блузка и фартук абрикосового цвета. С костюмом носились шейный платок 
цветов «Аэрофлота» и небольшая кокетливая шляпка «пирожком». Ткань костюма была универсальной — шерсть 
с добавлением синтетики. По воспоминаниям бортпроводниц, форма эта сочетала внешнюю простоту с удобством 
и практичностью. Летний вариант униформы бортпроводниц был представлен облегчённым костюмом в коричневых 
тонах с коротким жакетом и рукавами. В 1986 году появилась новая форма, которую специалисты находят довольно 
смелой по некоторым конструкционным решениям. Её наиболее узнаваемым элементом стала яркая красная шляпка, 
довольно большая, с мягкими полями и витым красно-синим шнуром по тулье. Она отлично сочеталась с большим 
цветным шарфом и строгим тёмно-синим цветом костюма. Жакет полуприлегающего силуэта, мягкой формы, средней 
длины. Прямая удлиненная юбка соответствовала направлениям моды, была заметно длиннее, чем у предыдущих 
моделей, зрительно вытягивала силуэт. Летний же вариант униформы - это голубое платье прилегающего силуэта, 
отрезное по линии талии, длиной до колена, с поясом, белым отложным воротником и манжетами на рукавах, 
выполненное в двух оттенках (неба и облаков). Платье было очень удобным, не стесняло движений, белый и голубой 
цвета придавали свежесть образу девушек. 

Подводя итог вышесказанному, нужно отметить, что за данный временной промежуток в 20 лет, стюардессы 
получили 7 комплектов униформы, разных по стилевым и цветовым решениям. Это рекордное число моделей за такой 
короткий срок. Изучение мирового опыта в моделировании, международные конкурсы, непосредственное общение 
с лучшими специалистами Франции - центра мировой моды и , в первую очередь , талантливые профессионалы 
в собственнойстранеоказалибольшоевлияниенавнедрениемировыхмодныхтенденцийв различныеассортиментные 
группы выпускаемой продукции и на развитие отрасли в целом. 

УДК 7.08 

Ван Луци 
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Аннотация: В данной статье рассматривается современное искусство китайского коллажа, которое 
сформировалось как отдельное художественное направление лишь во второй половине ХХ века под существенным 
влиянием работ западных художников. Однако рассматривая некоторые традиционные художественные направления 
страны, мы можем проследить предпосылки для появления коллажного искусства во многовековом культурном 
наследии Китая. К таким направлениям относятся цзяньчжи, древнее искусство вырезания из бумаги, и живопись Ба 
По. Проанализировав их, можно составить представление об эволюции современного китайского коллажа, который 
совмещает в себе как черты западного искусства, так и особенности национального. 

Ключевые слова: коллаж, китайское искусство, цзяньчжи, живопись Ба По, искусство XXI века 
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COLLAGE IN CONTEMPORARY CHINESE ART 
Abstract: This article examines the modern art of Chinese collage, which was formed as a separate artistic trend only in the second half of the 

twentieth century under the significant influence of the works of Western artists. However, considering some of the country’s traditional artistic trends, 
we can trace the prerequisites for the emergence of collage art in China’s centuries-old cultural heritage. These areas include jianzhi, the ancient art of 
papercutting, and Ba Po painting. Analyzing them, one can get an idea of the evolution of modern Chinese collage, which combines both the features of 
Western art and the peculiarities of national art. 

Keywords: collage, Chinese art, jianzhi, Ba Po painting, 21st-century art 
Коллаж представляет собой художественную технику, которая плотно вплетается сразу в несколько 

направлений китайского искусства. Уникальный художественный путь Китая, а также стремление современных 
творцов страны к экспериментированию с художественными формами и материалами привели к формированию 
китайского коллажа как самобытного искусства, рассмотрение актуальных черт которого позволяет охарактеризовать 
современное искусство страны в целом. 

Целью данного исследования является выявление характерных особенностей китайского коллажа. 
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Задачами данного исследования являются: 
1. Рассмотреть предпосылки для формирования современного китайского коллажа на примере цзяньчжи, 

традиционного искусства вырезания из бумаги; 
2. Рассмотреть предпосылки для формирования современного китайского коллажа на примере живописи Ба 

По; 
3. Проанализировать современное искусство коллажа в Китае и сделать выводы о его характерных чертах. 

Искусство цзяньчжи в российском научном дискурсе изучается такими исследователями как, например, Н.В. 
Мартынова, Д.Р. Слипецкая, Н.А. Федоровская и др. Также данное искусство становилось предметом исследования 
таких китайских искусствоведов, как Цзинь Фэн. Однако в данных работах не делается акцент на той функции, 
которую в рамках цзяньчжи выполняет коллажная техника. Среди исследователей, которые в своих текстах изучают 
вопросы, связанные с живописью Ба По, можно выделить Ду Цзюньмин, который поднимает вопрос об общих 
и отличительных чертах Ба По и западного коллажа. Современный китайский коллаж исследуется в работах таких 
авторов, как Руйцзе Ли и Ду Цзюньмин. 

Искусство коллажа сформировалось как отдельное художественное направление в китайской культуре лишь 
в ХХ веке и под существенным влиянием западных художественных концепций. Однако китайские художники 
использовали коллажную технику в традиционных направлениях искусства на протяжении многовековой истории 
страны. 

Коллаж в современном понимании представляет собой искусство, в основе которого лежит процесс и результат 
совмещения различных материалов для получения целостной композиции: для этой цели может использоваться 
бумага, картон, стекло, дерево и мн. др. Перечень потенциальных художественных материалов на данный момент 
практически бесконечен. 

Тем не менее, в традиционном китайском искусстве для создания коллажа использовалась преимущественно 
лишь бумага. Подобная культурная особенность объясняется изобретением и распространением бумаги на территории 
страны. Широкий доступ к данному материалу стал основой для развития и закрепления в национальной культуре 
искусства цзяньчжи. «剪纸») [1]. Цзяньчжи, как правило, характеризовались яркими контрастными цветами: как, на- 
пример, в работе У Тунъин «Борьба Быка-Дракона и Водяного Дракона» (илл. 1). 

Другим направлением традиционного китайского «коллажного» искусства, является живопись Ба По («八破 
画»), или искусство «восьми разбитых картинок». Основной отличительной особенностью Ба По является имитация 
коллажной композиции, достигаемая с помощью живописных средств: художники, работающие в данном направлении 
искусства, изображали отрывки писем, газет, открытые веера и другие предметы, хаотично сложенные вместе. 

При этом визуально картины Ба По действительно схожи с коллажами, составленными из разных материалов: 
характерный для этого искусства реалистичный, объёмный стиль позволял отображать фактуру пожелтевшей бумаги, 
наполовину стертые тексты писем, пятна туши на обложках тетрадей и мн. др. Так, мы можем видеть наполовину 
сгоревшие письма в работе Ли Чэнчжэня «Отрывки разрушенных страниц» (илл. 2) 

Картины Ба По показывают сочетаемость бытовых предметов в рамках цельной художественной композиции, 
внутри которой при этом не существует строгих правил организации пространства. Хаотичность получаемых 
изображений роднит Ба По с современным пониманием коллажа как искусства [2]. 

История существования данного искусства относительна коротка, поскольку наибольшее распространение 
оно получило в XIX веке, а во второй половине ХХ века оно уже прошло этап затухания и лишь немногие художники 
продолжают работать в этом направлении в XXI веке. Среди таких художников можно, в частности, выделить Гэн 
Сюэчжи (илл. 3). 

В конце ХХ века коллаж в Китае начинает формироваться как самостоятельное направление национального 
искусства. Наиболее значимым фактором, который поспособствовал этому процессу, послужила политика открытости 
и распространение на территории страны западных художественных идей и форм. Современный китайский коллаж 
зарождался и развивался под существенным иностранным влиянием. Однако нельзя утверждать, что данное 
ответвление китайского искусства представляет собой техническую и концептуальную копию западного опыта. 

Во-первых, китайский коллаж сегодня опирается не только на композиции иностранных художников как на 
образец для собственного творчества, но также и на богатство собственной национальной культуры. Как уже было 
рассмотрено выше, существуют направления традиционного китайского искусства, которые задолго до появления 
коллажа на Западе в начале ХХ века использовали коллажную технику и изучали художественные возможности 
составления различных плоских предметов в единую композицию. 

И потому открытие мира международного современного искусства Китаем в 1980-х гг. лишь позволило 
творцам страны увидеть потенциал коллажа как самостоятельной художественной формы, но не стало первым 
историческим фактом взаимодействия китайских художников с этой техникой. 

Во-вторых, сегодня в китайском искусстве коллажа отражаются некоторые специфичные черты традиционной 
культуры страны, которые позволяют отличать работы китайских авторов от композиций зарубежных художников. 
Так, в частности, современный китайский коллаж использует такие материалы, как керамика, шелк, традиционные 
китайские узлы и мн. др. 

При этом выбор творцов падает на подобные материалы не только из-за стилистических соображений, но 
также и для выражения символического значения коллажной композиции. Различные декоративные узлы, например, 

53 



 
  

 
 

могут символизировать богатство, осведомленность, сострадание, долголетие и мн. др. Их использование позволяет 
наполнить коллаж смыслами, особенно значимыми для национальной культуры Китая. 

Также понимание цвета в китайской культуре довольно специфично. Цветовой контраст (особенно контраст 
черного и белого), который лежит в основе живописи Гохуа и пришел в традиционное китайского понимание 
прекрасного из даосизма, всё ещё влияет на современное искусство страны, в том числе и на коллаж. И потому для 
коллажных композиций характерна контрастность и яркость цветовой палитры. Насыщенные желтый, зеленый 
и красный, каждый из которых также в течение многовековой истории страны обладал значимым для национальной 
культуры символическим значением [3]. В результате именно эти цвета чаще всего встречаются сегодня в коллажных 
композициях китайских авторов. Это утверждение, в частности, справедливо для коллажа Хун Чинъянь, «Мисс 
Гонгконг – это я»(илл. 4). 

Однако также невозможно утверждать, что китайский коллаж существует обособленно от общих тенденций 
международного искусства. В работах китайских авторов наблюдается некоторые черты, объединяющие их 
с композициями иностранных художников. В частности, к подобным чертам относится абстрактность изображения: 
сравнивая современный китайский коллаж с картинами Ба По, мы можем проследить, как на место реалистичного 
изображения исключительно бытовых предметов, которые могли находится на столе образованной знати Китая, 
пришло сочетания различных, не обязательно связанных общей конкретной темой предметов и материалов. 

Кроме того, китайский коллаж (как и международный коллаж в целом) сегодня всё чаще создаётся 
с привлечением информационных технологий. Цифровизация искусства является одной из наиболее очевидных 
тенденций в китайской художественной среде 2010-2020-х гг. Благодаря этому для коллажа открылись новые, 
невозможные ранее перспективы для развития [4]. Так, например, границы между коллажем и инсталляцией в Китае 
начинают размываться: посетителям инсталляционным выставкам могут предлагаться очки дополненной реальности, 
накладывающие виртуальное изображение на реальную объёмную композицию. 

Основываясь на проведенном исследовании можно сделать следующие выводы об искусстве коллажа в Китае 
и его современных характерных особенностях: 

1. Цзяньчжи на протяжении столетий являлось важной частью жизни простого народа Китая, и даже 
в ХХ веке художники страны продолжили развивать данное древнее искусство. Для цзяньчжи 
характерна контрастность используемых цветов, которая часто достигалась с помощью коллажной 
техники (наложения друг на друга несколько вырезок ил листов разных цветов). Впоследствии мы можем 
проследить, что яркость и контрастность, свойственные цзяньчжи, также характерны и для современного 
китайского коллажа; 

2. Живопись Ба По, несмотря на свою относительно недолгую историю, внесла значимый вклад 
в развитие китайского искусства. Данные картины, создающие иллюзию коллажа, отражали в себе быт 
и мировоззрение знатных, образованных людей Китая, а также позволили китайским художникам уже 
в XIX веке наблюдать художественные возможности коллажной композиции; 

3. Современный китайский коллаж включает в себя некоторые черты западного искусства, поскольку он 
формировался под сильным влиянием иностранных художественных техник и концепций. Однако 
он также обладает самобытными особенностями, которые обуславливаются спецификой и историей 
национальной культуры. К подобным особенностям прежде всего относятся используемые материалы 
(например, традиционные узлы) и цветовая гамма коллажных композиций, которая строится на цветах, 
обладающих символической значимостью в китайской культуре. При этом также китайский коллаж 
сегодня все больше стремится к цифровой среде, осваивая те инструменты, которые предлагают новые 
технологии. 
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В данной статье рассматриваются социальные и культурные аспекты цифровой живописи 
как одной из наиболее значимых форм современного искусства. В условиях стремительного 
развития технологий и глобализации цифровая живопись становится важным инструментом 
самовыражения для художников, а также платформой для обсуждения актуальных социальных 
вопросов. Статья подчеркивает актуальность цифрового искусства в современном обществе и его 
значение для формирования общественного мнения и культурной идентичности. В заключение 
делается вывод о том, что цифровая живопись не только обогащает художественный ландшафт, 
но и способствует развитию диалога между различными культурами и сообществами. 

Ключевые слова: цифровая живопись, новые медиа, цифровые технологии, развитие художественного языка, 
восприятие искусства 
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SOCIAL AND CULTURAL ASPECTS OF DIGITAL PAINTING 
This article discusses the social and cultural aspects of digital painting as one of the most significant forms of modern art. In the context of 

rapid technological development and globalization, digital painting is becoming an important tool for artists to express themselves, as well as a platform 
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for discussing pressing social issues. The article highlights the relevance of digital art in modern society and its importance for shaping public opinion 
and cultural identity. It concludes that digital painting not only enriches the artistic landscape, but also promotes dialogue between different cultures and 
communities. 

Keywords: digital painting, new media, digital technologies, development of artistic language, perception of art 
Введение 
За последние десятилетия цифровая живопись становится одной из самых значимых форм современного 

искусства.Онапредставляетсобойсозданиехудожественныхпроизведенийс  использованиемцифровыхинструментов, 
таких как графические планшеты, программное обеспечение для рисования и анимации, а также различные устройства 
ввода и вывода информации. Эта форма искусства, выходя за рамки традиционных методов, позволяет художникам 
исследовать новые горизонты творчества и самовыражения. 

С развитием персональных компьютеров и специализированного программного обеспечения для графики, 
цифровая живопись начала набирать популярность в конце 20-го века. Сегодня она включает в себя широкий спектр 
стилей и техник, от реалистичной живописи до абстрактных и экспериментальных форм. Влияние технологий 
позволило художникам создавать произведения с беспрецедентной точностью и детализацией, открывая новые 
возможности для экспериментов и инноваций [1]. 

В современном обществе, где технологии проникают во все сферы жизни, цифровая живопись становится 
неотъемлемой частью культурного ландшафта. Актуальность этой темы обусловлена несколькими ключевыми 
факторами. 

Во-первых, цифровая живопись предоставляет художникам новые инструменты и платформы для 
самовыражения. С развитием технологий, таких как графические планшеты и специализированное программное 
обеспечение, процесс создания объектов искусства стал более доступным и разнообразным. Благодаря данному 
аспекту появляется возможность не только для профессиональных художников, но и любителей экспериментировать 
с формами и стилями, что в свою очередь обогащает культурный контекст. 

Во-вторых, социальные сети и онлайн-платформы играют важную роль в распространении цифрового 
искусства. Художники могут делиться своими работами с широкой аудиторией, получая мгновенную обратную 
связь и создавая сообщества единомышленников. Это способствует формированию новых форм взаимодействия 
между художниками и зрителями, а также позволяет искусству выходить за пределы традиционных выставочных 
пространств. 

В-третьих, цифровая живопись активно используется в социальных и культурных движениях. Художники 
применяют свои навыки для создания визуальных материалов, которые поднимают важные вопросы о социальной 
справедливости, экологии и правам человека. Таким образом, цифровое искусство становится инструментом для 
активизма и общественного диалога. 

Наконец, в условиях глобализации цифровая живопись способствует культурному обмену между различными 
народами и традициями. Она позволяет художникам из разных стран взаимодействовать друг с другом, заимствовать 
идеи и вдохновение, что приводит к созданию уникальных произведений искусства на стыке различных культур. 

Таким образом, исследование социальных и культурных аспектов цифровой живописи является актуальным 
не только для понимания современного искусства, но и для осознания его роли в формировании общественного 
мнения и культурной идентичности в эпоху цифровых технологий. 

Цель настоящего исследования – рассмотреть, как цифровая живопись трансформирует формы коммуникации, 
а также проанализировать её влияние на социальные и культурные процессы. Трансформация восприятия цифровой 
живописи является результатом многих факторов, включая технологические изменения, культурные сдвиги и новые 
подходы к созданию и восприятию художественных произведений. 

Для достижения вышеуказанной цели были поставлены следующие задачи: 
- 

- 

- 

изучить роль медиа и цифровых технологий в искусстве; 
изучить принципы обновления художественного языка; 
сделать выводы. 

Роль медиа и цифровых технологий в искусстве 
Роль медиа и цифровых технологий в искусстве становится все более значимой в современном мире, открывая 

новые возможности для творчества, распространения и восприятия художественных произведений. В таблице 
2 представлены основные аспекты влияния медиа и цифровых технологий. 

Таблица 2. Основные аспекты влияния медиа и цифровых технологий 

Аспект влияния Сущность 
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Новые формы 
искусства 

Цифровое искусство Художники используют компьютеры, программное 
обеспечение и цифровые технологии для создания 
произведений. Это включает в себя цифровую живо- 
пись, 3D-моделирование, анимацию и видеоигры как 
законченное произведение искусства. 

Интерактивное искусство Современные художники разрабатывают инстал- 
ляции и выставки, которые требуют взаимодей- 
ствия зрителя, что создает уникальный опыт. 
Примеры включают работу с сенсорными экранами 
и проекциями. 

Доступность 
и распространение 

Интернет и социальные 
сети 

С развитием технологий художники могут легко 
делиться своими работами через онлайн-платформы. 
Это обеспечивает мгновенную обратную связь и воз- 
можность гораздо большему числу людей увидеть 
и взаимодействовать с искусством. 

Онлайн-галереи 
и выставки 

Виртуальные выставки позволяют зрителям из 
разных уголков мира исследовать художественные 
произведения, не выходя из дома, что расширяет 
аудиторию для художников. 

Таблица 2. Основные аспекты влияния медиа и цифровых технологий (окончание) 

Способы 
восприятия 

Новые методы 
взаимодействия 

Появление дополненной (AR) и виртуальной реаль- 
ности (VR) позволяет зрителям уходить за тради- 
ционные рамки просмотра искусства и погружаться 
в уникальные миры, созданные художниками. 

Изменение роли зрителя Цифровые технологии переходят от пассивного 
наблюдения к активному участию, где зрители могут 
влиять на ход событий, интерпретацию произведения 
или сами стать частью работы. 

Трансформа- 
ция творческого 
процесса 

Использование алгорит- 
мов и искусственного 
интеллекта 

Искусственный интеллект и машинное обучение ста- 
новятся инструментами для создания искусства, что 
ставит под сомнение концепции авторства и ориги- 
нальности. Художники используют алгоритмы, чтобы 
генерировать новые идеи или даже создавать работы 
самостоятельно. 

Мультимедийность Это объединение различных медиа, таких как звук, 
текст, видео и графика, что позволяет создавать более 
богатые и многослойные произведения искусства. 

Социальная крити- Использование медиа для Искусство становится инструментом социальной кри- 
ка и активизм сообщения тики. Художники используют цифровые платформы 

для поднятия актуальных вопросов, таких как эко- 
логия, права человека и социальная справедливость, 
мобилизуя общество и создавая осведомленность. 

Новые формы протеста Цифровые технологии позволяют художникам вести 
активизм через мемы, вирусные видео и другие формы 
цифрового содержания, достигая широкой аудитории. 
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Экономические 
и правовые аспекты 

Цифровые рынки Онлайн-платформы для продажи и продвижения 
произведений искусства открывают новые 
возможности для заработка художников, но также 
возникают вопросы, связанные с авторскими правами 
и подлинностью. 

NFT (невзаимозаменяе- 
мые токены) 

Центральный элемент обсуждения последнего време- 
ни, NFT позволяют художникам продавать цифровые 
произведения как уникальные предметы, изменяя 
представление о собственности и авторских правах 
в искусстве. 

Цифровые технологии и медиа кардинально изменили ландшафт искусства, предлагая новые формы 
выражения и взаимодействия. Они не только расширяют границы того, что мы рассматриваем как искусство, но 
и создают новые вызовы и возможности для художников и зрителей. В результате современное искусство становится 
более инклюзивным и доступным, открывая новые горизонты для творческого самовыражения и общественного 
диалога [3]. 

Принципы обновления художественного языка 
Обновление художественного языка – это процесс, который происходит в искусстве и литературе в ответ на 

изменения в обществе, культуре и технологиях. 
С появлением цифровых технологий обновление художественного языка приобрело новые измерения. 

Принципы обновления художественного языка нередко пересекаются с другими областями знания (технологии, 
философия, социология), что способствует более широкому пониманию социальных и культурных изменений [4]. 
Изучениеизмененийв художественномязыкетакжепозволяетлучшепонятьи оценитьтрадициии корниискусства,что 
важно для создания произведений, имеющих культурное значение. Художники и авторы, понимающие современные 
вызовы и изменения, могут создавать работы, отражающие актуальные социальные и культурные вопросы, повышая 
значимость своего творчества. Актуализация художественного языка помогает устанавливать новые формы и способы 
выражения культурной идентичности, позволяя современным художникам исследовать и утвердить свои корни. 
В таблице 3 представлено несколько ключевых принципов, которые способствовали этому процессу. 

Таблица 3. Принципы обновления художественного языка 

Принцип Сущность 

Инновация 
и эксперимент 

Художники и писатели стремятся ломать традиционные формы и жанры, 
создавая новые стили и техники. Применение нестандартных приемов позво- 
ляет сделать произведения более актуальными и выразительными. 

Интеграция новых 
технологий 

Современные художники используют цифровые инструменты и новые медиа 
для создания уникальных произведений, что меняет восприятие искусства 
и расширяет его границы. 

Мультикультурность Влияние различных культур и традиций обогащает художественный язык, 
позволяя создавать более многоуровневые и комплексные произведения. 

Социальные и политиче- Обновление языка искусства часто отражает актуальные социальные и поли- 
ские контексты тические вопросы. Художники реагируют на события времени, что делает их 

работы более резонирующими и значимыми. 

Индивидуальный подход Каждый художник привносит в свою работу личный опыт и взгляд на мир. 
Это индивидуализирует художественный язык и способствует его эволюции. 

Диалог с прошлым Обновление языка искусства не всегда означает отказ от традиций. Часто 
происходит переосмысление и адаптация классических форм в современных 
контекстах. 

Кросс-жанровые смеси Совмещение различных жанров и стилей позволяет создавать оригинальные 
произведения, которые выходят за рамки привычного восприятия. 

Доступность 
и демократизация 

Цифровые технологии сделали искусство доступным для широкой ауди- 
тории. Люди могут создавать и делиться своими работами, что позволяет 
разнообразить и обогатить художественный язык. 

Интерактивность Цифровые произведения искусства зачастую включают элементы взаимодей- 
ствия. Это позволяет зрителям активно участвовать в процессе восприятия, 
изменяя свою роль от созерцателя до соавтора. 
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Мультимедийность 

Гибкость формата 

Возможность сочетать текст, звук, изображение и видео в одном произведе- 
нии открывает новые горизонты для художников и авторов, расширяя выра- 
зительные средства художественного языка. 

Цифровые технологии позволяют быстро адаптировать и модифицировать 
работы. Художники могут легко экспериментировать с формой и содержани- 
ем, внося изменения в процессе создания. 

Виртуальные и допол- 
ненные реальности 

Использование VR и AR технологий создает новые пространства для худо- 
жественного выражения, позволяя погрузиться в искусство на совершенно 
новом уровне. 

Социальные сети 
и онлайн-платформы 

Художники и авторы могут напрямую взаимодействовать со своей аудитори- 
ей через социальные медиа, что изменяет динамику восприятия и обсужде- 
ния искусства. Это способствует формированию новых сообществ и течений. 

Алгоритмические ме- 
тоды и искусственный 
интеллект 

Применение ИИ и алгоритмов в искусстве открывает новые возможности для 
творчества, позволяя генерировать уникальные произведения и исследовать 
новые формы художественного выражения. 

Обновление художественного языка в контексте цифровой живописи представляет собой интересное 
и многогранное явление, которое обусловлено взаимодействием технологии, идей и практик. Цифровая живопись 
использует многочисленные программные обеспечения и устройства, такие как графические планшеты и приложения 
для рисования (например, Procreate, Adobe Photoshop и другие). Эти инструменты позволяют художникам создавать 
произведения с высокой точностью, манипулируя цветом, текстурой и формой. Цифровая живопись открывает новые 
горизонты для экспериментов. Цифровая живопись легко доступна для широкой аудитории благодаря интернету 
и социальным сетям. Художники могут делиться своими работами, получать обратную связь и привлекать внимание 
к своим проектам, что может изменить их карьеру [5]. 

Обновлениехудожественногоязыкав контекстецифровойживописинетолькодемонстрируеттехнологические 
достижения, но и вносит вклад в изменение восприятия искусства и его роли в современном обществе. Этот процесс 
продолжает развиваться, открывая новые горизонты и отправные точки для будущих художников. 

Выводы 
Цифровая живопись играет важную роль в современном обществе, влияя на культурные и социальные 

аспекты нашей жизни. Она не только расширяет возможности для творчества и самовыражения, но и способствует 
социальным изменениям и развитию новых форм коммуникации. 

Цифровая живопись становится не только продолжениемтрадиционныххудожественных практик, но и новым, 
уникальным направлением, которое по-своему интерпретирует и трансформирует устоявшиеся каноны искусства. 
Цифровая живопись, наряду с традиционными видами искусства, отражает текущее состояние общества, исследует 
актуальные темы, такие как идентичность, глобализация, социальные перемены и влияние технологий. Данный 
диалог между прошлыми и современными практиками открывает новые горизонты для творческого выражения, 
позволяя художникам преодолевать ограничения времени и пространства. 

Таким образом, цифровую живопись не следует рассматривать как отдельно стоящее направление, а как 
важную часть многообразного и развивающегося наследия мирового искусства. Этот анализ не только помогает 
оценить влияние современных технологий на художественную практику, но и показывает, как искусство, независимо 
от его формы, продолжает быть инструментом для самовыражения, коммуникации и критики в нашем быстро 
меняющемся мире. 

Научный руководитель: к.культур. Мамонова В.А. 
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А. С. Меркулова 

АНАЛИЗ ПАРАМЕТРИЧЕСКИХ ПРИНЦИПОВ ФОРМООБРАЗОВАНИЯ В АРХИТЕКТУРЕ 

И ДИЗАЙНЕ ОБУВИ ЗАХИ ХАДИД 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

В статье предлагается анализ принципов формообразования в творчестве Захи Хадид в контексте 
направления параметризм. Повсеместное появление цифровых технологий в начале XXI века повлияло на изменение 
подхода архитекторов и дизайнеров в проектировании новых объектов. В ходе работы рассматриваются основные 
стилистические приемы, выработанные З. Хадид при создании архитектурных объектов и обуви. 

Ключевые слова: параметризм, цифровая архитектура, Заха Хадид, дизайн, компьютерные технологии, 
нелинейные формы. 

A. S. Merkulova 

Saint Petersburg State University of Industrial Technology and Design 
191186, Saint Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
ANALYSIS OF PARAMETRIC PRINCIPLES OF FORMATION IN ARCHITECTURE AND SHOE 

DESIGN BY ZAHA HADID 
The article offers an analysis of the principles of shaping in the work of Zaha Hadid in the context of the direction of 

parametricism. The widespread emergence of digital technologies at the beginning of the 21st century has influenced a change 
in the approach of architects and designers in designing new facilities. In the course of the work, the main stylistic techniques 
developed by Z. Hadid when creating architectural objects and shoes are considered. 

Keywords: parametricism, digital architecture, Zaha Hadid, design, computer technologies, nonlinear forms. 
На рубеже XX-XXI веков прорыв в технологиях позволил архитекторам и дизайнерам пересмотреть 

представления о форме и пространстве, а возникновение компьютерных технологий в начале XXI века открыло 
больше возможностей: смоделировать здание или объект дизайна с помощью компьютерной графики, рассмотреть 
его со всех возможных сторон и ракурсов, продумать варианты дневного и ночного освещения. Одним из активно 
развивающихся направлений современной архитектурной практики и дизайна явился параметризм, представляемый 
в теоретических трудах Патрика Шумахера как новый глобальный стиль архитектуры и дизайна. Параметризм 
демонстрирует осознание того, как новое миропонимание и инновационные разработки в смежных областях знаний, 
помноженные на технические возможности новых конструкций и материалов, создают необходимость работы со 
сложными информационными моделями архитектурных объектов и предметов дизайна на основе компьютерных 
технологий. Новое направление выросло из работ и экспериментов архитектурной студии «Zaha Hadid Architects». 
Теория параметризма оформилась, когда путь, по которому идет Заха Хадид и ее творческая мастерская, получил 
мировое признание, когда были реализованы крупные проекты в разных странах. В то же время, появление 
возможности проектировать модели зданий на компьютере дало толчок к развитию новых идей и приемов в творчестве 
архитекторов рубежа XX-XXI веков. 
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Параметризм декларируется Шумахером как неоавангардный стиль в современной архитектуре. Направление 
опирается на теоретическую платформу, в основе которой лежат несколько ключевых положений: пропагандируемое 
средствами архитектуры существующее экономическое и политическое устройство общества; осмысление и оценка 
исторического развития архитектуры; новый взгляд на взаимоотношение архитектурной формы и функции; выработка 
новых способов и приемов профессиональной работы архитектора. Название направления имеет общий корень 
с термином «параметрика», означающим способ моделирования архитектурной формы на основе ее математического 
представления в компьютерных программах. Параметрическим способом описывается не одна форма, а определенное 
множество, куст форм, которые могут быть получены путем геометрического представления одной математической 
зависимости. Изменение параметров, присутствующих в математических выражениях, влияет на геометрию формы. 
Таким образом, облегчается процесс работы со сложными поверхностями, их трансформацией в целях достижения 
оптимальных значений технико-экономических показателей проекта программах [1, с.199]. 

СогласномнениюШумахера,такоекачество,какдинамика,былоприсущеархитектурнымформампараметризма 
изначально. Еще одним вопросом, связанным с динамичностью, изменчивостью архитектурных образов как 
параметризма, так и практически всех авангардных течений современной архитектуры является сочетание, вплетение 
виртуальных пространств и информации в реальные здания и сооружения. Реальная и виртуальная архитектура 
существуют одновременно и пересекаются друг с другом, формируя при этом новый тип эстетического сознания, 
новую целостность. Компьютерные технологии радикально изменили информационные потоки, присутствующие 
в процессе проектирования, последовательно переведя основной информационный акцент с двумерных чертежей 
на трехмерные модели и дальше- на модели информационные. Сочетание виртуального и реального является одной 
из причин, формирующих новую образность, новую эстетику свободной текучей, сложной и динамичной формы 
в параметризме. Многофакторность и разноплановость анализа присущи параметризму как на стадии формирования 
концепции, так и на стадии разработки проекта. В рамках данного направления был приобретен опыт работы по 
систематизации, взаимоувязыванию различных параметров в единую информационную модель архитектурного 
объекта на базе использования различного программного обеспечения [1, с. 205]. 

Одним из крупнейших представителей параметризма является Заха Хадид. Заха Хадид родилась в 1950 году 
в Багдаде. Сначала она изучала математику в Американском университете в Бейруте, а с 1972 по 1977 год училась 
в Архитектурной ассоциации в Лондоне, где ее наставниками были Элия Зенгелис, Рем Колхас и Альвин Боярский. 
Метод А. Боярского заключался в том, что он открывал молодым архитекторам самые разные концепции, традиции 
и взгляды для понимания сути и предназначения архитектуры. В 1977 году она защитила свой дипломный проект, 
названный «Тектоник Малевича»- проект отеля с четырнадцатью уровнями на мосту Хангерфорд через Темзу. 
В 1979 году З. Хадид основала собственную архитектурную фирму Zaha Hadid Architects. На формирование авторской 
манеры Хадид оказало значительное влияние наследие арабской математической традиции, а также течение 
русского конструктивизма. Ее увлечение геометрией началось в годы, когда она изучала математику в Бейруте. Тогда 
Заха осознала связь, которая существует между математической логикой, архитектурой и абстракцией арабской 
каллиграфии. Ее ранние работы следует относить к направлению деконструктивизма, однако к началу 2000-х годов 
формы ее работ постепенно трансформировались в более плавные, флюидные, «бесшовные» структуры [2, с. 52]. 

Такимобразомпоявиласьцифроваяархитектура,тесносвязаннаяс программированием,гдеформообразование 
зависит от математических алгоритмов и формул, автоматически преобразует объем, делая его технически 
и экономически выполнимым. Множество возможностей появляется также благодаря технологиям 3D-печати. Заха 
Хадид полагала, что от двухмерного восприятия пора отказаться и мыслить шире. Универсальной организационной 
системой должна стать многослойная структура, совокупные возможности которой открывают новый путь прочтения 
городского пространства и влияния на него. Каждый из ее проектов опирается на более чем 30-летние изучения и ис- 
следования во взаимосвязанных областях урбанизма, геологии, архитектуры и дизайна. Особую ценность в творчестве 
Хадид имеют наброски и картины, предваряющие ее архитектурный замысел и представляющие его варианты. Она 
делала эскизы на всех этапах проектирования, размышляя одновременно о функции, материале, а также о свете и цвете. 
И когда общее решение определялось, она представляла его с помощью компьютерной модели в трехмерном виде. 
Сама архитектор говорила: «Развитие некоторых конструирующих приемов – таких как фрагментация и наслаивание 
- позволяет вместо преград и барьеров добиться от архитектуры проницаемости и подвижности. Универсальной 
организационной системой должна стать многослойная структура, совокупные возможности которой открывают 
новый путь прочтения городского пространства и влияния на него» [3, с. 228]. 
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Рис. 1. Хадид З. Резиденция «Капитал Хиллс». 2006-2018. Москва. 

Одним из первых архитектурных проектов З. Хадид в области параметризма стал особняк «Капитал Хиллс 
Резиденс», расположенный в подмосковном поселке Барвиха в районе Рублевско-Успенского шоссе. В планировке 
здания узнается ориентация на принципы Фрэнка Ллойда Райта, американского архитектора, создателя органической 
архитектуры: одна часть здания, скрываясь в лесу, будто чуть «утоплена», сливаясь с его ландшафтом. Другая 
часть виллы возвышается на высоту 22 метра и представляет собой подобие капитанского мостика с «кабиной» для 
обозрения окружающего ландшафта. «Кабина» покоится на трех белоснежных бетонных опорах, напоминающих 
«горизонтальные небоскребы» Эль Лисицкого. Проект «Капитал Хиллс Резиденс» воплощает в себе характерные 
признаки творческого метода Захи Хадид – плавность и текучесть линий, эффект парения и гармоничное сочетание 
природных элементов и архитектуры [4, с. 99]. 

В 2008 году З. Хадид показала в Москве проект павильона «Мобил Арт» в рамках турне по маршруту, 
включающему Гонконг, Токио и Нью-Йорк. Помещение передвижного выставочного павильона площадью 700 м.кв. 
было реализовано для модного дома Шанель, а потому по форме повторяет культовую стеганую сумочку для дома 
высокой моды. Несколько серпообразных арочных элементов, которые с легкостью можно было размонтировать при 
необходимости транспортировки, создают функциональные проходы вокруг внутреннего двора. Световые элементы за 
прозрачными потолочными панелями наполняют их сияющей белизной. Отражающие материалы дают возможность 
подсвечивать интерьер здания разными цветами, которые можно адаптировать к специальным событиям. Большой 
световой фонарь наполняет вход дневным светом, размывая связь между интерьером и экстерьером. При создании 
павильона Хадид превратила текучие геометрии природных систем в непрерывное динамическое пространство, где 
синтезированы противопоставления между внешним и внутренним, светлым и темным, природным и искусственным 
ландшафтом. В конце 2010 года дом «Шанель» подарил павильон Институту арабского мира (IMA). Сегодня здесь 
устраиваются выставки художников арабского мира [4, с. 75]. 

С 2008 по 2015 гг. по проекту З.Хадид идет строительство башни Доминион в Москве. Здание представляет 
собой торгово-офисный центр. Проектирование бизнес-центра осуществлялось по методологии параметрической 
архитектуры — то сеть с применением компьютерной графики на специально созданном программном обеспечении. 
Задуманный как стопка вертикально уложенных пластин, смещенных на каждом уровне с подключением изогнутых 
элементов, центральный атриум поднимается по всем уровням, чтобы естественный свет попадал в центр здания. При 
внутреннем оформлении здания акцент делался на создании фирменной «текучести», прозрачности пространства, 
для чего ряды столбов, которые поддерживают плиты, были сдвинуты к внешним контурам. Внутри здание 
отличают асимметрия, динамичные формы, свободное расположение лестниц, лаконичное сочетание монохром- 
ных архитектурных элементов. В оформлении интерьера бизнес-центра использовано два цвета — белый и чёрный. 
Считалось, что использование белого цвета и организация свободных, открытых, заполненных светом пространств 
создают ощущение безграничности и невесомости. Формы и извилистость линий лестниц подчеркнуты светодиодной 
подсветкой и контрастом ступеней чёрного цвета и белых скульптурных ограждений. На пол нанесены чёрные линии, 
указывающие направление к стойке, лифтам и лестницам. Фасад здания имеет чёткое деление на горизонтальные 
отсеки, а каждый этаж смещён относительно предыдущего и последующего. Одной из главных задач архитектора 
явилось создание открытых трёхмерных пространств, отсутствие противопоставления вертикалей и горизонталей, 
пола и стен, с торцов здание можно увидеть насквозь. В оформлении фасада использованы белый камень, стекло 
и алюминиевая отделка, которая меняет цвет в зависимости от освещения и угла зрения [4, с.202]. 

В период с 2007 по 2012 года проходило строительство Центра Гейдара Алиева, одного из наиболее 
ярких памятников параметризма в творчестве Захи Хадид. В 2007 году студия Захи Хадид выиграла конкурс на 
проектирование Центра Гейдара Алиева и в 2012 году он был построен. Сейчас здание является символом города 
Баку. Дизайн Центра Гейдара Алиева устанавливает непрерывную плавную связь между окружающей его площадью 
и внутренним пространством здания. По замыслу архитектора, внешнее и внутренне пространство Центра образуют 
единое целое, плавно перетекая друг в друга. Продуманные структуры волнистостей, разветвлений, складок 
и перегибов превращает поверхность площади в архитектурный ландшафт, который выполняет множество функций: 
приветственную, охвата и направления посетителей через разные уровни интерьера. Так стираются традиционные 
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границы между архитектурным объектом и городским ландшафтом, между каркасом здания и окружающим его 
пространством, внешним и внутренним. Чтобы получить крупномасштабные пространства без колонн, которые 
позволяют посетителю ощущать текучесть интерьера, вертикальные структурные элементы «гасятся» за счет обшивки 
в навесных фасадных панелях. Формы панелям придавались с помощью вакуума [4, c.65]. 

В качестве идеальных материалов для облицовки были выбраны армированные стекловолокном полиэфиры, 
поскольку они обеспечивают мощную пластичность конструкции здания и отвечают самым разным функциональным 
требованиям. Белый цвет здания символизирует светлое будущее и использован с целью выделения присутствующих 
здесь особых элементов. Благодаря белому цвету лучи света перемещаются по поверхности здания и подчёркивают 
выделяющиеся части здания. [25, c.99]. Чтобы подчеркнуть непрерывную связь между внешним и внутренним 
пространством здания, освещение Центра Гейдара Алиева тщательно продумано. В течение дня весь объем здания 
отражает свет, постоянно изменяя внешний вид в зависимости от времени суток и точки обзора. Использование 
полуотражающих стекол приводит к возникновению мелькания внутри здания, не раскрывая плавной траектории 
внутреннего пространства. Ночью этот эффект постепенно трансформируется за счет освещения, которое «омывает» 
интерьер и переходит на внешние поверхности, разворачивая формальную композицию для раскрытия ее содержания 
и поддержания плавности между интерьером и экстерьером [4, c.69]. 

Рис. 2. Хадид З. Культурный центр Гейдара Алиева. 2007-2012. Баку. 

Заха Хадид культивирует в данном проекте ту же максиму, что и великий каталонский зодчий Антонио 
Гауди: «В природе нет прямых линий». В огромном пространстве бакинского Культурного центра прямые 
исключены. По словам самой Хадид, она вдохновлялась исламской архитектурой, для которой текучесть форм была 
присуща изначально. Плавные, текучие линии характерны для традиционной исламской архитектуры региона, где 
последовательные ряды колонн устремляются в бесконечность, подобно деревьям в лесу, создавая неиерархическое 
пространство. Непрерывная каллиграфическая и орнаментальная вязь перекидывается с ковра на стены, со стен на 
полоток, с потолка на купол, сплавляя их в единое целое и размывая границы между архитектурными элементами 
и фоном.Апеллируяк этомутрадиционномупониманиюархитектуры,Хадиднеприбегаетк стилизациии нецепляется 
за иконографию прошлого, но переосмысливает ее, перекладывая на современный. Само здание сливается с землей, 
а пейзаж еще больше стирает границу между зданием и землей. Кроме того, так называемая «рябь», проявляющаяся 
в виде земляных насыпей, исчезает по мере удаления от главного здания и расходится волнами [4, с.77]. 

В 2000-2010-е Заха Хадид начинает работать в сфере дизайна и костюма. Она принимает участие 
в художественном проекте Icone bag французского модного дома Louis Vuitton, а также создает линию украшений для 
датского ювелирного бренда Georg Jensen. Браслеты и массивные кольца из серебра повторяли изгибы тела, будто 
встраиваясь в него также, как архитектурные объекты встраиваются в городскую среду. Ювелирные украшения Хадид 
буквально вдохновлены ее архитектурными объектами. В ее кольцах и ожерельях читается тот же плавный изгиб 
линий, та же выразительная форма, но выраженные в миниатюре. Еще один ее выдающийся проект, разработанный 
совместно с бюро Zaha Hadid Architects в области костюма – «Метаполис». Группа сценических костюмов была 
изготовлена для бельгийской танцевальной группы Шарлеруа и ассоциировалась с различными ритмами города. 
Сценическая структура представляет собой переплетение различных слоев из различных материалов, создающее 
подвижное гибридное пространство, которое совпадает с движением танцоров. Костюмы рассматриваются как 
промежуточные слои, гибкие структуры, которые расширяют танец до «паттернов четвертого измерения» [6, с.77]. 
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Рис. 3. Хадид З. Туфли для обувного бренда Melissa. 

В 2009 году Заха Хадид создала туфли для бразильской марки Melissa, производящей дизайнерскую обвуь из 
пластика. Туфли отличались характерными обтекаемыми формами и облегали ногу, как вторая кожа. Формы туфель 
были вдохновлены плавными изгибами тела человека. Для наглядности она поручила компании Campana Brothers 
и дизайнеру Vivienne Westwood создать художественную инсталляцию туфелек для того, чтобы была возможность 
увидеть каждую их деталь в масштабе. Необходимо упомянуть также коллекцию браслетов под названием Glace, ко- 
торая посвящена дихотомичной природе хрусталя – четкости очертаний готового изделия и при этом его хрупкости. 
Тягучие формы, как оказалось, применимы не только в холодном металле, камне или пластике, но и в хрустале те- 
плых оттенков, со сверкающей крошкой. В 2014 году Заха переосмыслила культовую сумку Fendi Peekaboo в рамках 
благотворительного проекта марки. Она работала в сотрудничестве с Адель, Джорджией Мэй Джаггер, Гвинет 
Пэлтроу и др. Хадид взяла стопку разных по площади листов мягкой черной кожи и сложила из них форму по принципу 
пирамиды. Все характерные для модели метали – изящная ручка и маленький замок – остались на своих местах. 
Сотрудничество с ливанским ювелирным брендом Aziz and Walid Mouzannar стало одной из последних коллабораций 
в жизни З. Хадид. Среди украшений из данной линейки примечательны кольца-каффы и браслеты из белого, желтого 
и розового золота. Узоры в виде мистических паутин инкрустированы черными и белыми бриллиантами. 

В 2010-е годы Хадид сотрудничала также с обувным брендом United Nude. Основатель обувной марки United 
Nude Рем Колхас привлек архитекторов Заху Хадид, Бена ван Беркеля и Фернандо Ромеро, а также дизайнеров Росса 
Ловергроуваи Майкла Янга к созданиюпарженскойобувиисключительнос помощью3D-печати.Первымсовместным 
проектом были туфли Nova по типу танкеток, выполненные в 2013 году, со скрытыми платформой и каблуком из 
стекловолокна. Туфли N OVA представляют собой свободнонесущую (то есть лишенную дополнительных опор-консо- 
лей)конструкцию. Гладкий бесшовный верх был выполнен с помощью ротационного литья изхромированноговинила. 
В Милане, в рамках Недели дизайна весной 2015, было представлено пять эксклюзивных пар обуви под названием Re- 
Inventing Shoes, созданная студией United Nude и компанией 3D-Systems в соответствии с развитием модных трендов 
и современных возможностей 3D-печати. В разработке дизайна необычной обуви приняла участие Заха Хадид. По 
словам авторов проекта, при создании обуви она учитывала все главные аспекты, такие как функциональность, ди- 
зайн, эстетика, технологии. Изготовленная посредством 3D-печати и селективного лазерного спекания жёсткого ней- 
лона и мягкой резины обувь выпущена ограниченной партией в 50 пар и полностью пригодна для ношения. 

Рис. 4. Хадид З. Туфли для бренда United Nude. 2013. 
После периода сотрудничества с фирмой United Nude Заха Хадид разработала коллекцию обуви 

и лимитированную серию ботинок для бренда Lacoste. Кожаный ремешок на лимитированной версии оборачивается 
вокруг ноги и фиксируется двусторонним металлическим ремешком на высоте колена для женских ботинок или на 
высоте лодыжки для мужских. На коже вытиснен узор в виде сетки, повторяющей форму стопы. Сотрудничество Захи 
Хадид с обувью LACOSTE началось с оцифрованной интерпретации поверхностей с повторяющимися узорами. ‘Ди- 
зайнерское воплощение, лежащее в основе сотрудничества с обувью LACOSTE, позволяет создавать динамичные 
плавные сетки», - объясняет Хадид. ‘Когда они обхватывают форму стопы, они расширяются и сжимаются, эргоно- 
мично приспосабливаясь к телу. При этом возникает рельеф, волнообразный и излучающийся, поскольку он плав- 
но сливается с телом ’. Цифровой ландшафт преобразуется в тактильный ландшафт с помощью серии металлических 

65 



 
  

пластин, на которых изображён желаемый волновой узор. Эти пластины впоследствии использовались для нанесения 
комбинации методов горячего тиснения и де-тиснения на телячью кожу, что позволило создать рельефную топогра- 
фию. Полученная топография постепенно проявляется на верхней части обуви, изгибаясь вокруг верхней и внешней 
части каждого ботинка и исчезая на ремешках. 2D-чертёж 3D-узора повторяется на подошве обуви. Непрерывность 
и плавность дизайна подчёркиваются минимальной глубиной подошвы и бесшовной системой застёжки-молнии. 
Уникальный логотип Zaha Hadid для Lacoste расположен сбоку на каблуке и на внутренней стороне носка. 

После смерти Захи Хадид вышли еще две коллекции. Первой из них стала работа Георга Йенсена. Он создал 
несколько предметов ювелирного искусства – кольца и браслеты в серебре. Йенсен признавался, что черпал свое 
вдохновение в архитектурных формах торгового комплекса Wangjing Soho в Пекине, который спроектировала Хадид. 
Вторая коллекция была для бренда Bulgari, который пригласил ее переосмыслить свое кольцо из коллекции B.zero. 
Оно было вдохновлено формами Колизея и было переосмыслено Хадид, приобретя новую оригинальную структуру 
с переплетенными друг с другом плавными линиями. 

Рис. 5. Браслет из коллекции Lamellae. Georg Jensen. 

Работая с объектами дизайна и обуви, Заха Хадид стремилась воплотить принципы «текучих» структур 
и форм, которые использовала и в архитектурных сооружениях. В её туфлях в меньшем масштабе отражены многие 
архитектурно-пространственные особенности авторского стиля, а также попытки внести динамику в дизайн 
обуви. Как и архитектурные строения, свои туфли Хадид проектировала на компьютере, предварительно проведя 
эргономическое исследование и разработав прототип. Благодаря текучим линиям и естественным очертаниям 
туфли кажутся практически нереально лёгкими и обтекаемыми, как известные здания архитектора. Такие авторские 
приемы Захи Хадид, как так называемая «деформация пространства», плавное перетекание интерьера 
и экстерьера, флюидные и текучие структуры поверхности и непрерывное движение оказали значительное влияние 
на формирование стилистических особенностей архитектуры и дизайна первой четверти XXI века в контексте 
течения параметризма. 
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Статья посвящена исследованию традиционной китайской живописи на примере свитка 
«Тысячи ли рек и гор» и игры «Ink · Mountains and Mystery». Принципы «Метод трёх далей» (三远 
法, саньюаньфа) и рассеянная перспектива реконструируются в динамические сцены, разрушая плоскостность и создавая иммерсивное 
пространство. Практика «Ink · Mountains and Mystery» показывает, что цифровое искусство не заменяет 
традицию искусство, а даёт новую жизнь классическому искусству. Оно сохраняет уникальную 
эстетику, но при этом использует технологии для создания новых способов художественной 
выразительности. 

Ключевые слова: Цифровое искусство, Традиционная живопись, Китайская живопись, Геймификация, 
«Тысяча миль рек и гор», Интерактивность. 

Zhiyong Yang 
Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
Video game «Ink · Mountains and Mystery» as a dialogue between digital art and traditional Chinese 

painting 
The article is devoted to the study of traditional Chinese painting using the example of the scroll «A Thousand Li of Rivers and Mountains» 

and the game «Ink · Mountains and Mystery». The principles of the «Three Distances Method» (三远法) and diffused perspective are reconstructed 
into dynamic scenes, destroying flatness and creating an immersive space. The practice of «Ink · Mountains and Mystery» shows that digital art does not 
replace traditional art, but gives new life to classical art. It retains a unique aesthetic while using technology to create new ways of artistic expression. 

Keywords: Digital Art, Traditional Painting, Chinese Painting, Gamification, «Thousand Li Rivers and Mountains», 
Interactivity. 

Видеоигра «Ink · Mountains and Mystery» основана на эстетике классического свитка «Тысяча 
ли рек и гор», Ван Симэна. Игра трансформирует традиционную китайскую живопись тушью, 
переводя её из материального носителя в цифровой формат. Таким образом, проект создаёт новое 
виртуальное пространство для традиционного искусства. Это не только визуальный эксперимент, 
но и диалог между традиционным и современным искусством. 

Цель этого исследования на примере видеоигры «Ink · Mountains and Mystery» 
проанализировать влияние традиционной китайской живописи на развитие современных практик 
цифрового искусства. 

Задачами этого исследования являются: 
4. Проанализировать, как традиционные техники живописи, такие как «Метод 

трёх далей» (三远法) и рассеянная перспектива, могут быть реконструированы в динамичный инте- 
рактивный опыт на «Ink · Mountains and Mystery»; 

5. Исследовать художественные особенности произведения «Тысяча миль рек 
и гор»; 

6. Сопоставить «Ink · Mountains and Mystery» и «Тысячи ли рек и гор» для выявления особенностей 
художественных решений в цифровом искусстве 

ЧичкановЕ.С.исследовалинтерактивностькаксредствохудожественнойвыразительности.  
Онутверждает:интерактивностьменяетлогикусозданияи восприятияискусства[1].Этораскрывает 
природу художественной коммуникации в цифровую эпоху. Исследование У Хуна способствует 
более глубокому пониманию смыслового ядра китайского художественного мышления [2]. Его иссле- 
дования фокусируются на философских концепциях, уникальных для китайского искусства. Этот подход способствует 
исследованию проявлений видеоигры «Ink · Mountains and Mystery» в различных культурных контекстах. Фан Вэнь 
исследует структуру китайской каллиграфии и живописи. Его работы дают теоретическую базу 
для «Метода трёх далей» (三远法) и техники рассеянной перспективы [3]. Иконологическая теория Эрвина Па- 
нофского (Erwin Panofsky), предложенная в XX веке, долгое время оставалась ключевым инструментом интерпрета- 
ции традиционного искусства [4]. Три её уровня - Формальный анализ (Formal Analysis), Иконография 
(Iconography) и Иконология (Iconology) - выстраивают целостную структуру от формы до смысла. 
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В отличие от формализма Клайва Белла, ограничивающегося «значимой формой» (significant form). 
Эта теория объяснила механизмы переосмысления традиционного искусства через цифровые 
медиа. Теория Эрвина Панофского стала инструментом для углублённого исследования видеоигры 
«Ink · Mountains and Mystery». 

Традиционнаякитайскаяживописьсосредоточенана«спокойномнаблюдении».Длязрителя  
необходимо «лежачее путешествие» (卧游 – термин «лечь и плыть», впервые использованный 
в «Предисловии к написанию пейзажей» художника Южной династии Цзун Бина). Цзун Бин 
всю жизнь любил путешествовать. В последние годы жизни, когда он был слишком болен 
для путешествий, художник рисовал на стенах своего дома знаменитые горы, которые видел. 
Геймификация разрушаетэти оковы, превращаястатику в динамику с помощью 3D-моделирования, 
динамического света и тени и интерактивного дизайна, позволяя зрителям углубиться в картину 
и воссоздать пространственный опыт с помощью физического восприятия [1]. 

Свиток «Тысяча ли рек и гор» представляет собой почти 12-метровое произведение в стиле 
сине-зелёных пейзажей (？？？？). Его создал художник Ван Симэн в возрасте всего 18 лет. Это творение воплощает 
одну из высших художественных вершин эпохи Империи Сун. Работа была завершена в третий год эры Чжэнхэ (1113 
г.). Она выполнена на шёлке с использованием полихромной росписи. Этот свиток считается крупнейшим образцом 
стиля сине-зелёных пейзажей в истории китайской живописи. Художественная особенность произведения заключа- 
ется в синтезе трёх элементов: материалов, формы и философии. Этот синтез формирует уникальную эстетическую 
систему, превосходящую свою эпоху. Благодаря этому китайская пейзажная живопись поднялась от «реалистическо- 
го изображения ландшафтов» к метафизическим высотам. Философская концепция «космической пустоты» получила 
здесь визуальное воплощение. 

«Тысяча ли рек и гор» использует комплексную систему Рассеянной перспективы и «Метод 
трёх далей» (？？？саньюаньфа). На макроуровне «пиньюань» (？？, горизонтальная даль) раскрывает про- 
странственное протяжение пейзажа, средний план через «гаоюань» (？？, вертикальная возвышенность) подчёркивает 
монументальность горных вершин, а локальные участки с «шэньюань» (？？, глубинная таинственность) создают ми- 
стическую глубину ущелий. Эта много перспективное изображение пространства не является хаотичным, 
а направляет восприятие данного произведения по принципу «завязка-развитие-кульминация- 
развязка» [2] (рисунок 1). 

Например, начало свитка постепенно ведет зрителя через сцену рыбацкой деревни 
к кульминации центральной части с опасными пиками и водопадами, завершаясь образом 
одинокого паруса вдали, что создаёт ритмическую структуру (рисунок 2). Подобное художественное 
решение трансформирует пассивное созерцание в активное познание, подтверждая тезис теоретика 
рецептивной эстетики Вольфганга Изера: «Смысл генерируется в процессе конкретизации 
читателем» (Meaning is generated in the reader›s act of concretization). 

Игры стали новым направлением современных художественных практик. В Китае это 
направление стремительно развивается в последних годы — особенно в проектах, интегрирующих 
традиционное искусство. 

Геймификация меняет подход к взаимодействию с китайской живописью. Она 
переосмысливает два аспекта: логику зрительского вовлечения и пространственное построение 
нарратива. Техника рассеянной перспективы создаёт воображаемый мир. Зритель понимает 
замысел через визуальную ассоциацию. Геймификация делает созерцание активным. Так, 
конфуцианский идеал «доступного пейзажа» (？？？？) получает новое воплощение. Абстрактная философия 
становится цифровой реальностью. Таким образом, пейзаж больше не статичен. Визуальное воображение дополняет- 
ся физическим взаимодействием. Пространство и время картины расширяются. 

При разработке «Ink · Mountains and Mystery» дизайнер не стремился к воспроизведению 
оригинальной «Тысячи миль рек и гор», а берёт за основу концепцию «пейзаж, по которому можно 
путешествовать». В игре пейзажная живопись династии Сун «Метод трёх далей» (？？, горизонтальная 
даль, ？？, вертикальная возвышенность, ？？, глубинная таинственность) была реконструирована в горные тропы, по 
которым можно взбираться, реки и вершины можно рассматривать издалека, игрок через роль движения самостоя- 
тельно выбирает угол обзора, формируя «динамическую перспективу рассеяния». Этот дизайн намекает на простран- 
ственную философию традиционных садов - «смена пейзажа с каждым шагом», он преодолевает физические ограниче- 
ния с помощью цифровых медиа [3] (рисунок 3). 

Первый уровень фокусируется на «естественной теме» произведения искусства, то есть на 
интуитивно воспринимаемых формальных элементах — визуально воспринимаемых элементах, 
таких как линии, цвет и композиция [4]. В свитке «Тысяча ли рек и гор» система сине-зелёных тонов, рассе- 
янная перспектива и техника штриховки горных пород (？？) формируют основу формального языка. Цифровое искус- 
ство освобождает эти символы от двумерного шёлкового полотна, трансформируя их в динамический интерактивный 
медиаязык. 

В «Тысячах миль рек и гор» минеральные пигменты и текстура шёлка создают визуальную 
эстетику «вечного пейзажа». Традиционная рассеянная перспектива требует от зрителя «смены 
видов при движении» (？？？？), но физические ограничения носителя сводят это движение к воображению. Циф- 
ровые технологии превращают «перемещение» в реальное движение аватара: игрок может подняться на горные 
тропы для обзора хребтов или плыть по реке, созерцая утёсы, — мультиперспективная динамика переосмысливает 
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традиционные законы перспективы. Технологии динамического освещения и частичных эффектов добавляют статич- 
ным образам новую художественную жизненность. 

Второй уровень раскрывает «основные темы», то есть историй, басен и концептуальных 
систем в конкретных культурных контекстах. В «Тысячах миль рек и гор» воплощён идеал 
литераторов эпохи Сун о пейзажах, на которые можно смотреть, путешествовать и жить в них, 
и эта тема оживает в игре благодаря механике повествования и дизайну взаимодействия. 

Третий уровень направлен на «сущностное значение» — символическое выражение 
культурного духа эпохи. Свиток «Тысяча ли рек и гор» интерпретируется как визуальный манифест 
идеи «единства неба и человека» (天人合一). В игре это реализуется через интерактивный дизайн: макро- 
косм пейзажной композиции и микрокосм экологических деталей формируют гармоничный порядок «единства неба 
и человека». 

Игра реализует эту концепцию через интерактивную экологическую систему. Например, 
сбор растений игроком изменяет маршруты миграции птиц. Другой пример: изменение погоды 
провоцирует трансформацию цветовой гаммы горных пород и т. д. Такая динамическая экосистема 
превращает философскую концепцию «небесного отклика» (天人感应) в наблюдаемую причинно-след- 
ственную логику. Особенно значимо, что корень разрушения пейзажа в финале игры — человеческая жадность. Этот 
дизайнерский приём трансформирует традиционную идею «единства нёба и человека» (？？？？) в метафору и критику 
современных социальных реалий. 

Появление игры «Ink · Mountains and Mystery» демонстрирует не просто цифровое 
перерождение традиционного искусства, но становится революцией парадигмы культурного 
восприятия. Цифровое распространение искусства не подменяет музеи, а конструирует двойную 
жизнь традиционного искусства. С одной стороны, история запечатлевается на шёлковом полотне. 
С другой — традиционное искусство активируется в цифровую эпоху. 

Исследование игры «Ink · Mountains and Mystery» демонстрирует, что видеоигры, как 
направление цифрового искусства, позволяют традиционной живописи выйти за пределы 
музейных залов и обрести новую жизнь в виртуальном пространстве. Эта трансформация не 
является упрощением традиции, но представляет собой цифровую реинтерпретацию. 

В результате проведенного исследования можно сделать следующие выводы: 
1. «Ink · Mountains and Mystery» реконструирует традиционные приемы живописи, такие как «Метод трёх 

далей» (？？？) такие как сферическая или рассеянная перспектива в динамическую интерактивную систему. 
2. «Тысяча миль рек и гор» революционна в создании многомерной пространственно-нарративной системы. 

Традиционная китайская живопись обычно изображает сцены через фиксированную точку зрения, 
что касается «Тысяча миль рек и гор», то она преодолевает традиционную моноцентричную 
перспективу, используя следующие приемы: гаоюань (？？, вертикальная возвышенность), шэньюань (？ 
？, глубинная таинственность) и пиньюань (？？, горизонтальная даль). Это произведение оказало глубокое 
влияние на живопись последующих эпох и стало вехой в истории древнекитайской живописи. 

3. Цифровое искусство посредством технических средств преодолевает ограничения традиционной живописи. 
Игра «Ink · Mountains and Mystery» деконструирует «Метод трёх далей» (？？？) из «Тысячи ли рек и гор», преображая 
традиционную статичную композицию для создания виртуального игрового пространства. 

Рис.1 «Метод трёх далей» (三远法 саньюаньфа), Нарисовано автором. 
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Рис.2 Ван Симэн, «Тысяча ли рек и гор», Музей Гугун (Пекин), 1113 г. 

Рис.3 Видеоигра «Ink: Mountains and Mystery» (？？·？？？？), NetEase Games (Китай), 2019 г. 
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КОНЦЕПЦИЯ «ИЦЗИН» КИТАЙСКОЙ ЖИВОПИСИ В ДИЗАЙНЕ 
ИГРЫ «ТЁМНЫЙ МИФ: УКУН» 

©Линь Хао, 2025 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 

Игра «Тёмный миф: Укун» является одним из лучших воплощений традиционной китайской культуры 
и одной из ключевых концепций китайского искусства. Данная статья посвящена обсуждению проблем дизайна игры 
«Тёмный миф: Укун» с точки зрения концепции «ицзин» в китайской живописи. В статье раскрываются особенности 
«ицзин» в китайской культуре, критерии ее реализации в компьютерных играх, а также делается акцент на подробном 
анализе «ицзин» китайского «шуймо» в игре «Тёмный миф: Укун». 

Ключевые слова: Ицзин, китайская живопись, компьютерная игра, шуймо, Тёмный миф: Укун. 

The concept of “ ideorealm” of Chinese painting in the design of the game “ Black Myth: Wukong “ 
©Lin Hao, 2025 

The game “Black Myth: Wukong” is one of the best embodiments of traditional Chinese culture and one of the key concepts of Chinese 
art. This article is devoted to discussing the design problems of the game “Black Myth: Wukong” from the perspective of the concept of “ideorealm” 
in Chinese painting. The article reveals the features of “ideorealm” in Chinese culture, the criteria of embodiment of mood in computer games, and 
focuses on the detailed analysis of “ideorealm” Chinese “shuimo” in the game “Black Myth: Wukong”. 

Key words: ideorealm, Chinese painting, computer game, Black Myth: Wukong. 
«Ицзин» – эстетическое понятие в китайском искусстве, означающее художественное пространство, 

построенное на гармоничном слиянии субъективных эмоций художника и нарисованного объективного образа. 
В отличие от западной живописи, китайские произведения искусства не только сосредоточены на реалистичном 
изображении представляемого мира, но и делают акцент на вложенным художником чувствах и эмоциях. Сочетание 
духовных аспектов духовной практики и материальных техник вместе формирует «ицзин» китайской живописи. 
«Тёмный миф: Укун» считается первой ААА-игрой в Китае, в художественном оформлении которой чувствуется 
«ицзин» китайских картин, что является важным способом изучения концепции китайского искусства в игровом 
дизайне. 

Актуальность статьи заключается в практической значимости для российских и китайских ученых, которые 
интересуются изучением дизайна компьютерных игр. Это исследование также может представлять интерес для 
китайских и российских дизайнеров и художников, поскольку они могут использовать элементы китайской живописи 
в разработке игр для создания игровых художественных эффектов высокого уровня. 

Цель исследования заключается в анализе основных особенностей дизайна «ицзин» китайской живописи, 
применяемой в компьютерной игре «Тёмный миф: Укун». Для достижения цели были поставлены следующие задачи: 

1. Выявить основные особенности концепции «ицзин» в китайской живописи и основы его создания. 
2. Определить главную идею дизайна «ицзин» в компьютерных играх. 
3. Проанализировать способы представления «ицзин» в игре «Тёмный миф: Укун» 
В работах Ли Керань(？？？), Цзун Байхуа(？？？), Ли Хуэй [1] и других авторов, рассматривается концепция 

«ицзин» в китайской живописи. В исследованиях Н.Ф. Яковлевой указывается на связь между духовностью и природой 
в китайской живописи, а также подчеркивается связь между внутренним миром китайского художника и живописью 
[2, C. 263.]. Методу проектирования компьютерных игр посвящены труды Н. Ю. Казакова, С. В. Тамулевич, А. Ю. 
Луговцев [5, C. 97] и пр. Применение китайских элементов в компьютерных играх рассматривается в работах Тянь 
Тянь(？？), Хуан Сян(？？) и других авторов. Вопросы о «ицзин» в дизайне компьютерных игр затронуты в трудах Ши 

Цзыи(？？？), То Сусу(？？？). 
В своих работах Лаоцзы обсуждает идею покоя в китайской философии [3]. А. А. Харитошкина отражает 

визуальное восприятие и законы китайской живописи [4, C. 61]. 
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В работе впервые проанализирован «ицзин» игры «Тёмный миф: Укун» и углубленно исследованы темы, 
связанные с элементами китайской живописи в игре. В статье понятие «ицзин» в китайской живописи рассмотрено 
с новой точки зрения и объясняется, чем оно отличается от «ицзин» в играх. 

Китайская живопись – это традиционное направление в искусстве, которое играет важную роль в развитии 
культуры Китая. В игре «Тёмный миф: Укун» очень богато и грамотно используются разнообразные элементы 
традиционной китайской культуры, именно поэтому она пользуется большим уважением и популярностью у игроков 
по всему миру. Концепция «ицзин» в китайской эстетике является одним из важнейших эстетических стандартов 
в китайском искусстве. Многие выдающиеся китайские художники и искусствоведы обсуждали концепцию «ицзин». 
Одним из наиболее известных и признанных учений является «переплетения Цин и Цзин» (？？？？, переплете- 
ния чувств и образов). Смысл этого учения заключается в том, чтобы отобразить мысли и чувства в произведении 
искусства, заставляя зрителя испытывать сильные эмоции от пейзажей. Ли Хуэй разделяет «ицзин» на два состояния: 
реальное и воображаемое [1]. Первое – это внешняя реальная и объективная вещь, нарисованная на картине, а второе 
— внутренне присущие духовные сущности, заключенные в ней. 

В китайской живописи многие хорошие произведения искусства ощущаются благодаря сильному «ицзин», 
цель которого передать ценителю невидимую красоту. Это чувство красоты также является воплощением другого 
понятия в китайской живописи – «чиюн» (？？). Под «Ци» (？) стоит понимать текучий воздух, в то время как «юн» 
(？) означает ритм. Следовательно, «чиюн» можно понимать как активный и динамичный ритм, заложенный 
в произведение искусства. По мнению автора, «ицзин» − всего лишь один из терминов в китайском искусстве, а также 
особый взгляд или подход, связанный с восприятием и чувственным осмыслением вещей. Он может быть отражен не 
только в китайских картинах, но и в других направлениях искусства. «Ицзин» в китайской живописи отличается от 
других видов искусства тем, что в нем заключены элементы, смысл, чувство и дух китайской живописи. 

В создании «ицзин» также есть две техники, на которых следует сосредоточиться, «гармония сюй и шии» (？ 
？？？, сочетание пустого и полного/мнимого и реального) и «сочетание движения и покоя» (？？？？). «Гармония сюй 
и шии» похожа на различные художественные контрасты в западной живописи, такие как использование тёмного цвета 
со светлыми. В то же время пустое пространство, то есть «любай» (？？), который широко используется в китайской 
живописи, также состоит из «гармония сюй и шии». «Сочетание движения и покоя», в основном, выражается в работе, 
которая гармонично объединяет динамичные и статичные вещи вместе. Эта концепция также является основой для 
передачи ритмов и ощущения динамики в произведении искусства. Сила гармонии подчеркивается и акцентируется 
в китайской философии, культуре и искусстве. Конфуций также выдвинул идею «золотой середины» (？？？？), осно- 
ванную на понимании достижения гармонии. В живописи прекрасный «ицзин» заключается в органичном сочетании 
присущих образов живописи, глубоких смыслов, чувственных переживаний и духовного содержания. 

Яковлева Н.Ф. отмечает, что в китайской живописи духовность важнее природы, китайские художники 
сосредоточены на внутреннем мире человека и силе его духа [2]. Духовный мир и когнитивный каркас художника 
определяют высоту художественного произведения, а эти факторы определяют понимание красоты и подтекста 
образов в произведении глазами творца, влияя тем самым на богатство «ицзин» в проектировании. Одним из аспектов 
в процессе оценки произведений искусства является ощущение красоты поверхности произведения, а понимание 
исторического фона творения, рассказа об изображенных вещах и сюжета представляет собой важнейшую часть 
истинного наслаждения очарованием произведения. Сюжет рассказа служит важной основой для формирования 
«ицзин» и является важным фактором в оформлении произведения. Стоит отметить, что самое главное в сюжетной 
линии — это интересная тема и композиция истории. Именно такие яркие моменты и содержание автор относит 
к категории «интересность». На уровне содержания интересен сюжет, который делает произведение привлекательным 
и более динамичным для восприятия зрителя, то есть «чиюн». Повествование сюжета в изображениях также можно 
рассматриватькакспособотразить«переплетенияЦини Цзин».Еслиможнопочувствоватьживойсюжетв изображении 
картины, значит, уже можно ощутить эмоции, мысли и чувства, которые автор вложил в произведение. Следуя этому, 
автор считает, что сюжетность и интересность могут быть использованы как способ выражения «ицзин». Необходимо 
подчеркнуть, что сюжетность и интересность «ицзин» представляют собой создаваемую художником атмосферу 
высокого уровня, через которую зритель может созерцать и медитировать, и в которой заложена многогранная 
история. Следовательно, зритель может получить эмоциональный опыт или духовное «осознание» от этой необычной 
атмосферы. Благодаря заложенной в играх энергетике и динамичности видеоигр, зритель может испытать изумление 
от атмосферы игры. 

Исходя из вышесказанного, концепция «ицзин» связана с «переплетением Цин и Цзин», «гармонией сюй 
и шии», «сочетанием движения и покоя», «чиюн», сюжетностью и интересностью. Если обобщить, то их также можно 
разделить на художественную технику и содержание изобразительного искусства. Художественная техника в основном 
воплощается в следующем: «гармония сюй и шии» и «сочетание движения и покоя». Содержание изобразительного 
искусства передается через «переплетения Цин и Цзин», «чиюн», а также сюжетность и интересность. 

Анализ «ицзин» китайской живописи в дизайне компьютерных игр также проводится в основном с точки 
зрения техники и содержания игрового искусства. Однако он все же отличается от форм выражения живописи, которая 
проявляется в особенностях компьютерных технологий. 
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По сравнению с живописью, компьютерные игры имеют более широкое пространство для самовыражения 
и проявления своих идей. В то же время компьютерные игры являются новым видом искусства, сочетающим в себе 
различные художественные направления, среди которых анимация представляет собой наиболее распространенную 
форму визуального представления. Это динамичное визуальное ощущение позволяет зрителю лучше прочувствовать 
эстетическую концепцию «ицзин». Итак, основной момент — это разница между понятиями движения и покоя. 

В китайской живописи, особенно в живописи китайских литераторов, высоко ценится «покой», который также 
включает в себя спокойствие духа художника. В китайской живописи «покой» — один из самых важных элементов, 
который может отражать «ицзин». Лаоцзы обсуждает это в «Дао дэ цзин»: «Стань предельно беспристрастным. 
Твердо храни покой. Все перемены произойдут сами по себе. А ты созерцай естественный круговорот. Разнообразие 
явлений бесконечно» [3]. Смена неподвижности как раз и позволяет зрителю ощутить ту удивительную, призрачно- 
неуловимую атмосферу и ритм. Покой лежит в основе движения, а изменения, происходящие в нем, и есть та красота, 
которую приносит движение. Харитошкина А. А. отмечает, что китайская живопись в основном создается на уровне 
визуального и сенсорного восприятия, поэтому работы способны стимулировать мышление зрителя [4, C. 61]. В этом 
и заключается «сила покоя». 

В компьютерных играх персонажи и окружение все время находятся в движении, а это такое же динамичное 
искусство, как кино и анимация. Дизайн компьютерных игр также в большой степени динамичен, на его основе 
выделяются относительно статичные формы. Для дизайна CG-анимации, которая имеет самое высокое качество 
изображения и художественную составляющую в игровом искусстве, дизайнеры обычно фокусируются на некоторых 
областях и временных периодах в анимации с целью найти подходящую скорость для достижения баланса, чтобы 
вещи в ролике воспроизводились медленно или быстро. 

Как самая популярная однопользовательская игра в Китае, «Тёмный миф: Укун» также является значительной 
вехой в китайской игровой индустрии. Он основан на дизайне «Путешествия на Запад» (？？？), одного из четырех 
классических китайских романов, который был адаптирован и создан с акцентом на мрачный сюжет, чтобы сде- 
лать содержание игры более новым и интересным. Для анализа дизайна «ицзин» сначала необходимо прояснить 
предысторию и основы мировоззрения игры, чтобы иметь возможность судить о концепции дизайна и глубоком 
смысле, заложенных в ней. 

Хронологические рамки игры приходятся на время после «Путешествия на Запад», и игроку предстоит в роли 
«Человека Судьбы» (？？？) раскрыть истину паломничества на Запад за священными сутрами. Мировоззрение игры 
построено на представлениях о мире «Путешествия на Запад», поблекшем от романтических красок традиционных 
историй, со страданиями всех живых существ и лицемерием богов и будд в качестве второстепенной линии, 
показывающей жестокий мифологический мир, полный заговоров и предательств. Исходя из этого визуальные 
эффекты, отраженные в дизайне игры, также относятся к жутким, кровавым, маниакальным, холодным и подобным 
им стилям. 

Дизайн пятой главы игры, «Огненные горы» (？？？), представляет собой сцену, наилучшим образом отража- 
ющую красоту китайской живописи. Boos игры – бог земли Огненных гор и его рыбы Инь-Янь. Раньше этот бог земли 
был учеником Тайшан Лао-Цзюнь (？？？？). Из-за Сунь Укун (？？？) опрокинулась алхимическая печь Тайшан Ла- 
о-Цзюнь, в результате чего кирпичи с пламенем упали в смертный мир и образовали Огненные горы. Из-за этого он 
был наказан Тайшан Лао-цзюнь и был обязан спуститься на землю, в результате чего стал богом земли Огненных гор. 
Даосизм считает Тайшань Лао-Цзюня верховным богом, рожденным прежде неба и земли. Даосская мысль наиболее 
известна своими «Инь и Янь» (？？, две силы, противоположные по своей природе, противостоящие и зависящие друг 
от друга, постоянные и непрерывные), черным и белым, которые получили широкое распространение. Образ Тайцзи 
(？？) часто используется даосами в качестве символа Дао. Поскольку Бог земли когда-то был учеником Тайшан Ла- 
о-Дзюнь, дизайнеры широко использовали концепцию «Инь и Янь», черные и белые формы, в оформлении дизайна 
для сцен этой игры. 

В дизайне игровой сцены и общей атмосферы (рис. 1) преобладают белый и черный цвета, а смешанная 
композиция этих двух цветов тяготеет к основным тонам китайской живописи «шуймо» (живописи туши). В работе 
используется исключительно сбалансированная композиция, построенная на противопоставлении «Инь и Янь», так 
что чернота неба (серого) и белизна воды (земля сцены выполнена в виде своеобразного эффекта водного покрытия) 
противопоставлены друг другу и контрастируют. Эта композиционная связь может также отражать философскую идею 
гармонии. Поскольку основной темой дизайна «Тёмный миф: Укун» является отражение мрачного мифологического 
мира, дизайнеры исполнили игровую графику в приглушённых серых тонах. Несмотря на это, большинство 
областей на графическом изображении создают ощущение белого пространства, но этот тон белого скорее относится 
к холодному, темному стилю. В белых и серых областях композиции часто используется техника «любая», где 
сознательно минимизировано количество элементов для целостного и спокойного восприятия пространства. Это 
чувство спокойствия также является концепцией для восприятия красоты «покоя», которые воплощены в китайской 
живописи. 

Такой подход к дизайну также является отражением отношений между движением и покоем, навеянным 
использованием «сюй и шии» в китайской живописи, с использованием большого количества свободного пространства 
для создания высокоуровневой, спокойной атмосферы. В этой спокойной атмосфере дизайнер разработал детали, 
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переплетающиеся со скрытыми смыслами и интересом. Например, костюмы, колышущиеся от ветра, плывущие 
облака и иногда черная жидкость, расплывающаяся на белой воде. 

Водную гладь дизайнер оформил, используя противоположность цветов поверхности и толщи - черный 
и белый соответственно, которые также переходят друг в друга во время боя. Эта скрытая, на первый взгляд, 
незначительная деталь не только добавляет интерес к игре, но и придает ей больше разнообразия и красоты 
визуальным элементам. Эти небольшие изменения и детали могут передать атмосферу игры, привнести больше ритма 
и души в игровой графике, а также являются способом отражения «переплетения Цин и Цзин». Кроме того, дизайнер 
использовал белый цвет в качестве основного и черный для деталей при разработке костюма бога. Эта цветовая гамма 
хорошо сочетается с традиционным стилем одежды древнего Китая и черно-белой обстановкой сцены, объединяя эти 
элементы вместе и получая высококлассную, таинственную и холодную эстетику бессмертия. 

При анимации «Темный мир: Укун» используется технический прием с поочередной сменой крупного, 
среднего и общего плана для достижения контраста, как, например, Рис. 1 – общий план и Рис. 2 – крупный план. 
Как на переднем, так и на общем плане видно, что дизайнер расфокусировал фон с целью сделать персонажей более 
детальными и реалистичными в игре. Оба этих формальных отношения представляют собой формы, объединяющие 
Сюй и Шии. В трактовке отношений между движением и статикой, дизайнеры применили технику ускоренного 
и замедленного воспроизведения движений персонажей и переходов между сценами. Однако недостаток заключается 
в том, что слишком быстро происходит переход от анимации к боевым сценам игры, и это может в значительной 
степени придать игроку волнующую, напряженную атмосферу. И хотя такой подход может быть использован во 
многих сценариях, он также может нанести ущерб воплощению «ицзин» в данной сцене. 

При создании спецэффектов во время боя используется техника смешения воды и туши. Например, когда 
монстр применяет способность на экране происходят взрывы, выполненные в виде брызг воды и туши и их слиянии, 
а, когда главный герой бьет по воде своим оружием, создается эффект «взлетающей» туши (как показано на рис. 3). 
Сочетания черного и белого, применяемого в спецэффектах, также постоянно трансформируются и смешиваются. Так, 
например, детали, выполненные черной тушью, переходят в белую воду, а белая вода переливается в темные тона. 
Это постоянное чередование использования эффектов «сюй и шии», а также постоянное проявление интересности 
в игре создают эффект и атмосферу сражения главного героя в мире картин «шуймо». Это также является отражением 
«ицзин» китайской живописи шуймо. 

В боевых сценах многих игр часто встречается множество красочных эффектов, но именно эти слишком 
насыщенные цвета нарушают общую целостность графики игры и полностью лишают ее «ицзин». В дизайне «Тёмный 
миф: Укун» заключается не только гармоничное сочетание цветов, но и то, что в битве также подчеркивается множе- 
ство впечатляющих визуальных эффектов. Благодаря общей атмосфере сцены даже в процессе боя можно позволить 
зрителю почувствовать красоту «ицзин». 

А. Ю. Луговцев отметил, что качественный дизайн наделяет визуальные формы возможностью выхода за 
рамки экрана в материальный мир [5, C. 97]. Создание хорошего «ицзин» в игровом дизайне является отражением 
высокого качества художественной составляющей игры. 

На основании проведенного исследования можно сделать следующие выводы: 
1. Для создания «ицзин» в китайской живописи необходимо учитывать следующие основные концепции: 

«переплетение Цин и Цзин», «гармонию Сюй и Шии», «сочетание движения и покоя», «чиюн» и занимательность 
сюжета. 

2. В дизайне «ицзин» компьютерных игр необходимо отражение статичных визуальных эффектов в динамике, 
создающих в игре пространство, которое позволит игрокам почувствовать необычайную художественную 
атмосферу, вызывающую у них эмоциональный отклик. 

3. Для отображения красоты китайской живописи в дизайне «Огненных гор» пятой главы «Темный миф:Укун» 
используется художественное выражение «любай», являющееся одним из ключевых способов проявления 
сочетания «Сюй и Шии», направленное на отражение ритма китайской живописи тушью в черно-белой гамме 
и также сочетающее в себе способ взаимодействия «движения и покоя», тем самым демонстрируя уникальное 
спокойное пространство «ицзин» китайской живописи. 
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ЖИВОПИСЬ СВЕТОМ: АНСАМБЛЬ ГОТИЧЕСКИХ ВИТРАЖЕЙ СОБОРА СЕНТ-ЭТЬЕН 
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Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и 
дизайна191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Выдающимся образцом собрания витражного искусства собор Сент-Этьен в городе Мец делает исключительное многообразие 
ансамбля витражей, формировавшегося на протяжении семи столетий – XIII-XX веков. Анализируя произведения витражного 
искусства, автор показывает хронологический порядок создания и реставрации средневековых виражей, включая работы мастеров 
Германа де Мюнстера, Томаса де Клиншана, Теобальда де Ликсхайма и Валентина Буша. 

Ключевые слова — готика, витраж, собор Сент-Этьен, мастера витражного искусства, город Мец. 
LIGHT PAINTING: THE GOTHIC STAINED GLASS ENSEMBLE OF THE SAINT-ETIENNE 

CATHEDRAL, METZ. 
The exceptional diversity of the stained glass ensemble, formed over seven centuries – the 13th to 20th centuries – makes the Saint-Etienne 

Cathedral in Metz an outstanding example of a collection of stained glass art. Analyzing the works of stained glass art, the author shows the 
chronological order of the creation and restoration of medieval windows, including works by masters Herman de Munster, Thomas de Clinchant, 
Theobald de Lixheim and Valentin Bush. 

Keywords — gothic, stained glass, Saint-Etienne Cathedral, stained glass artists, city of Metz. 
В панораме художественного наследия Лотарингии кафедральный собор Сент-Этьен занимает центральное 

положение. Главный памятник готической архитектуры Меца представляет собой выражение творческого потенциала 
эпохи позднего Средневековья, воплощая в себе художественные, технологические и духовные силы и ресурсы своего 
времени. 

Географическое положение памятника и процесс формирования его архитектурного облика во многом 
обусловили его второстепенное положение в искусствоведческом дискурсе. Архитектура собора демонстрирует 
заметное отклонение от сооружений канонической французской готики, что обусловлено значительным влиянием 
Оттоновского наследия. Некоторые архитектурные особенности собора Сент-Этьен идут вразрез с общепринятыми 
представлениями о стандартах готической архитектуры - отсутствие масштабного западного фасада с двумя башнями 
и интеграция церкви Нотр-Дам-де-ла-Ронд в процессе реконструкции сделали невозможным в полной мере раскрыть 
достоинства четвертого по величине собора эпохи готики. [1, с. 20] 

Основу художественного наследия собора Сент-Этьен составляет грандиозный витражный цикл общей 
площадью 6496 м2. За исключительное многообразие витражных произведений, сформированное на протяжении семи 
столетий – XIII-XX веков, собор получил титул «lanterne du Bon Dieu» - «Фонарь доброго Господа». Несмотря на 
выдающийся масштаб остекления, витражное собрание демонстрирует стилистическую неоднородность. Длительный 
период строительства собора, охватывающий почти три столетия (ок. 1235-1521 гг.), и ряд исторических обстоятельств 
значительно повлияли на стилистическую разнохарактерность витражного ансамбля. [2, с. 254] 

Несмотря на художественную и историческую целостность витражных произведений собора, в русскоязычной 
научной литературе отсутствует их комплексный анализ с точки зрения стилистических особенностей, 77 



 
  

иконографической программы и технологии изготовления. Существующие публикации рассматривают отдельные 
периоды или авторов, не предоставляя полной классификации. Актуальной задачей исследования является создание 
детального анализа витражей собора Сент-Этьен с атрибуцией, хронологией и описанием их места в контексте 
искусства Лотарингии, что позволит уточнить их значимость их роли в развитии витражного искусства и выявить 
малоизученные аспекты, такие как влияние локальных мастерских или взаимодействие средневековых и современных 
произведений или техник. 

Подобно многим сооружениям готической архитектуры Франции, собор Сент-Этьен претерпел существенные 
повреждения вследствие бомбардировок. Несмотря на указанные обстоятельства в соборе сохранилось относительно 
большое собрание витражных композиций, дошедших до наших дней. В ходе реставрации многие поврежденные 
произведения витражного искусства были заменены и реконструированы современными мастерами XIX в и XX 
в от Шарля-Лорана Марешаля до Марка Шагала. Сейчас, благодаря воссозданию цветных витражей, собор Сент- 
Этьен имеет гармоничное освещение – внутреннее пространство не перегружено резким светом белых ромбовидных 
витражей, которые являлись необходимостью в периоды, когда восстановление оригинальных произведений 
было неосуществимо, ввиду отсутствия определенных материалов, технологий и недостаточного финансирования. 
К этой крайности зачастую прибегали во времена послевоенных разрушений, когда основной задачей становилась 
максимально быстрая реконструкция оконных проемов, способная восстановить функциональность здания, защищая 
внутреннее убранство от погодных условий и других пагубно влияющих факторов. 

Большая часть витражей была установлена в период со второй четверти XIII в и до 1540 г, история создания 
этих произведений удивительно детально документирована. Особенно примечательным является тот факт того, что 
сохранившееся витражные произведения конца XIV в и, в большей мере для XVI в, последовательно зафиксированы 
в бумажных источниках. К сожалению, более старые витражи – XIII сохранились в гораздо меньшей степени и не 
имеют упоминаний в документах. 

Витражи XIII века. 
Исследование витражного ансамбля кафедрального собора Сент-Этьен, естественно, начать с обращения 

к самым ранним произведениям памятника готический архитектуры. Ни одна из витражных композиций, находящихся 
в частях собора, построенных в XIII в, не сохранилась на своем первоначальном месте. Однако большая часть 
центрального витража капеллы Нотр-Дам-ла-Ронд сохранилась. Изначально, до того, как композицию перенесли 
в 1886-1887 годах, на ней были представлены восемь царей Ветхого Завета, восемь апостолов, включая святых Петра 
и Павла, Богородица с младенцем, благословляющий Христос и сцена коронации Богородицы. (Рис.1) Ансамбль этих 
витражный произведений формировал генеалогию Богородицы, связанную апостольской коллегией и завершенную 
сценой коронации для тимпана. [3, с. 477] 

Рис. 1. Коронация Богородицы. 

Капелла Нотр-Дам-ла-Ронд. Третья четверть XIII века. 

Особого внимания заслуживают витражные композиции, собранные слева от большого органа в южном 
трансепте. Иконографическая программа демонстрирует серию небольших медальонов с сюжетами из жизни святого 
Павла и другимиредкимисценами,демонстрирующиеизображениядонатора,Благовещение,святыхПавлаи Стефана, 
избиение камнями святого Стефана и мученичество святого Варфоломея. (Рис.2) Произведения были расположены 
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на своих современных местах лишь в XVIII веке. Объединенные без строгой иконографической системы, витражи 
были адаптированы к форме оконных проемов XIII века, после того как их перенесли из церкви Святого Павла, 
принадлежащей каноническому комплексу, разрушенному в 1754-1755 годах. Они являются старейшими витражами 
XIII века в Лотарингии, и самыми старыми после Распятия Святой Сеголены Мецской, датируемыми 1160-1180 гг. 

Рис. 2. Мученичество святого Варфоломея. Донатор. XIII век. 

Форма орнаментальных бордюров в произведениях продолжает тяготеть к романской, а также декоративность 
и стилистическая простота фона медальонов позволяют отнести их создание к первой четверти XIII века. Некоторые 
детали позволяют провести параллели с житием блудного сына в соборе в Сансе, однако подобная форма оконного 
проема и колористическое решение обнаруживается в гораздо более поздней витражной композиции, расположенной 
в севернойкапеллехораколлегиальнойцерквиСен-Жангув Туле. НесколькорозXIIIвекаукрашаютпоследниетравеи 
южного и северного нефов. Роза, расположенная в третьей травеи северного нефа, была перемещена из витражной 
композиции «Сердце Нотр-Дам-ла-Ронд». На его центральном медальоне изображена коронация богородицы 
в окружении ангелов со сложенными руками, несущих короны и занимающих шесть медальонов по периметру. 

Витражи мастера Германа де Мюнстера. 
Почти сто лет разделяют последние витражи XIII века и большой витражный ансамбль на западном фасаде, 

созданный Германом де Мюнстером в 1385 году. (Рис. 3.) В документах, фиксирующих хронологию изготовления 
и монтажа витражей, упоминается также установка произведений в боковых нефах, но, к сожалению, они стали жертвой 
времени, и были утрачены. Сохранившийся до наших дней корпус источников не имеет упоминаний о формировании 
витражей в XIII и XIV веках, и о их формах и иконографических программах. После завершения строительства 
центрального нефа и его сводов усилия соборного капитула были сосредоточены на оформлении западного фасада, 
история формирования которого известна с большей точностью. Автор витража упоминается в регистрах капитула 
с 1381 года, однако иконография, за которую он отвечал, была зафиксирована только в конце 1384 года. В следующем 
году капитул собирал средства на изготовление витража, который был завершен к моменту смерти мастера в марте 
1392 года. 
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Рис. 3. Витражный ансамбль западного фасада. Герман де Мюнстер. 1385 г. 

Герман де Мюнстер является одним из выдающихся мастеров витражного искусства Лотарингии, чьи 
произведения ассоциируются прежде всего с кафедральным собором Сент-Этьен г. Мец. Авторству этого мастера 
принадлежит витражный ансамбль, созданный по заказу капитула – именно Герман де Мюнстер вошел в историю 
как первый мастер-витражист, получивший официальный заказ от соборного духовенства. Герман де Мюнстер был 
уроженцем Вестфалии – исторического региона, расположенного в Западной Европе на территории междуречья Рейна 
и Везера. [4, с. 64] 

Произведения мастера принадлежат периоду зрелой готики, когда витражная композиция претерпела 
значительную стилистическую трансформацию, эволюционировав от строгой схематичности к большей 
повествовательной сложности и насыщенности колористических решений – условность структуры раннего периода 
готики стремится к развитию композиционной многоплановости. [5, с 112] В витражных произведениях Германа де 
Мюнстера проявляется синтез стилистических принципов французской и немецкой готики, что отражает геокультур- 
ный статус региона Лотарингии, расположенного на стыке культурных ареалов. 

Над главным западным порталом располагается масштабный витражный комплекс, занимающий площадь 
350 м2. Композиционным центром витражного ансамбля является грандиозное окно-роза, созданное в 1384 году, 
диаметр которой достигает одиннадцати метров. В процессе изготовления витража мастер использовал технику 
тонирования стекла в массе, отказавшись от традиционной росписи, что позволило значительно снизить затраты на 
изготовление. Преобладающим цветом в витраже является белый. В центре и снаружи окна-розы более насыщенные 
цвета: красный, синий, желтый. Примечательно, что в колорите витражных произведений Германа де Мюнстера 
прослеживается преобладание желтого стекла, окрашенного в массе, и почти полное отсутствие серебристо-желтого 
оттенка. Такое технологическое решение не является типичным для Французского королевства конца XIV века, тем 
самым подчеркивая немецкое происхождение мастера. 

Используемая в витражном комплексе иконографическая программа иллюстрирует взаимосвязь положений 
апостольского Символа Веры и событий Ветхого Завета. В композиционной структуре витражного ансамбля, 
созданного Германом де Мюнстером, прослеживается преемственность традиций кельнской витражной школы, 
развивающейся на территории Северного Рейна-Вестфалии. В своем произведении мастер выстраивает сакральную 
иерархию, используя композиционные приемы: фигуры пророков располагаются в нижнем ярусе, над ними – образы 
святых и апостолов. [6, с 46] 

Художественная трактовка персонажей отличается монументальностью форм и утонченной пластикой 
движений, где широкие, театральные жесты святых придают композиции особую торжественность. Парадные 
парчовые костюмы демонстрируют виртуозную детальную проработку фактуры ткани в технике гризайль. Лица 
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персонажей обрамляют искусно уложенные декоративные локоны, лики святых отличаются выразительными 
чертами лица – тщательно прорисованными пронзительными взглядами и рельефно смоделированными носами. (Рис. 
4.5.) При анализе текущей сохранности витража выделяется исключительно высокий уровень мастерства исполнения 
ликов апостолов и пророков. Насыщенная тональная моделировка в технике гризайли выполнена уверенными, 
динамичными мазками кисти. Линейный рисунок, формирующий контур, довольно тонкий, что позволяет мягко 
проявить пластику форм, сохраняя живописную гармонию. В то же время, в изображении ангелов розы или для 
венчающего ее Распятия рисунок отличается большей обобщенностью. 

Рис. 4. Герман де Мюнстер. Пророк Иоиль. XIV в. 
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Рис. 5. Герман де Мюнстер. Святой Стефан и Святой Павел. XIV в. 

Достигнув профессионального признания среди духовных каноников, Герман де Мюнстер был удостоен 
редкой привилегии – посмертного упокоения в стенах кафедрального собора. В 1392 году мастера предали земле 
у подножия его главного творения. Обнаруженная в 1864 году эпитафия, выполнена в характерной средневековой 
манере и свидетельствует о подлинном происхождении мастера из Мюнстера. 

Великолепие витражного ансамбля XIII-XIV столетий демонстрирует синтез романских и готических 
традиций, формируя первоначальное убранство собора. Герман де Мюнстер вошел в историю как первый 
документально зафиксированный мастер витражного искусства, специально приглашенный капитулом собора Сент- 
Этьен, что свидетельствует о формировании нового статуса художника в средневековой культуре и становлении 
авторского начала в монументальном искусстве той эпохи. [3, с 479] 

Витражи мастера Томаса де Клиншана. 
Масштабная реконструкция собора в XV веке началась с замены восточных частей храма, сформированных 

в период оттоновского возрождения. Строительство северного рукава трансепта началось в 1487 году и было 
завершено в 1504 году. Новые оконные проемы сразу заполняются витражами. Атрибуция витражных произведений 
осуществляется преимущественно на основе анализа стилистических особенностей их исполнения, что обусловлено 
отсутствием сохранившихся документальных источников, фиксирующих авторство с 1461 по 1506 год. 

Авторство высоких западных и восточных витражей, произведения тимпана и нижнего регистра большого 
северного пролета приписывается Томасу де Клишану. Мастер происходил из Бассиньи – коммуны, расположенной 
в Франш-Конте (Франция), и был известен своей деятельностью в Меце в первой половине XVI века. [7, с. 283] 

В произведениях мастера, расположенных в церквях в Феве и Норруа-ле-Венёре, присутствует его авторская 
сигнатура, что является важным критерием атрибуции. В витражах Томаса де Клишана позы фигур святых 
характеризуютсястатичностьюи.Изображениясвятыхв витражныхкомпозицияхТомасадеКлишамахарактеризуется  
статичностью форм и особой элегантностью поз персонажей. Для своих произведений мастер выбирает ясную 
и разнообразную цветовую палитру, обогащенную присутствием белого стекла с вкраплениями красного. Тем самым 
автор гармонично интегрирует свои произведения в колористическое решение собора Сент-Этьен, создавая цветовое 
единство витражного ансамбля. 

В витражных произведениях Томаса де Клишана прослеживается ряд стилистических особенностей 
исполнения, характерных для манеры автора – костюмы с нарочито драпированными складками, лики святых 
отличаются спокойствием и умиротворенностью глубокого взгляда в обрамлении крупных декоративных локонов. 
В композиционном решении витражей фигуры святых увенчаны масштабными архитектурными балдахинами. (Рис. 6.) 
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Рис. 6. Томас де Клишан. 1501 г. 

Витражи мастера Теобальда де Ликсхайма. 

Витражные композиции нижней галереи и тимпана в крупном северном пролете трансепта, созданные 
Томасам де Клишаном, демонстрируют существенное стилистическое отличие от витражных комплексов среднего 
и верхнего ярусов. (Рис. 7.) Наличие подписи автора и датировки произведения предоставляет неоспоримые основания 
для атрибуции исследуемого объекта Теобальду де Ликсхайму с точной датой исполнения – 1504г. 
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Рис 7. Витражный ансамбль. Томас де Клишан. Теобальд де Ликсхайм. 

Северный фасад северного рукава трансепта. 1501-1504 гг. 

Мастер является уроженцем Ликсхайма близ Фенетранджа – коммуны департамента Мозель, однако его 
профессиональное становление и основная творческая деятельность связаны со Страсбургом, что подтверждается 
архивными источниками. Теобальд де Ликсхайм принадлежит кругу четырех ведущих мастеров витражного искусства, 
работавших в сотрудничестве с Петером Хеммелем фон Андлау в 1477-1481 годах. В связи с этим его произведения 
демонстрируют характерные черты страсбургской витражной школы последней трети XV – начала XVI века. Тесное 
взаимодействие мастеров привело к полной ассимиляции стиля Теобальда де Ликсхайма в рамках страсбургской 
художественной традиции, делая практически невозможным четкое разграничение между работами витражистов. 

Произведения Теобальда де Ликсхайма, расположенные в кафедральном соборе Сент-Этьен г. Мец, 
представляют собой единственный достоверный источник атрибуции благодаря сохранившейся сигнатуре мастера. 
Однако существует ряд стилистических и исторических особенностей, которые необходимо принять во внимание 
– данный витраж относится к позднему периоду творчества Теобальда де Ликсхайма и является монументальным 
произведением, не имеющим аналогов в Эльзасе. Впоследствии витражный комплекс подвергся значительной 
трансформации — сначала в 1879 году, а затем в 1906–1909 годах в ходе последовательных реставрационных работ, 
осуществлённых современными мастерскими. 
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Расположенная в двух верхних галереяхиконографическая программа Теобальда де Ликсхайма демонстрирует 
образысвятых,увенчанныемасштабнымиархитектурнымибалдахинамисосложнойструктурой,иногданапоминающей  
древовидные формы. Архитектурное обрамление персонажей в композиции варьируется по типу опор: от усеченных 
или искривленных стволов до высоких статных колонн. Изображению фигур свойственна изысканная статика, 
их одухотворенные лики виртуозно проработаны кистью, уделяя особое внимание деталям и линейному рисунку. 
Силуэты фигур значительновыделяются на фоне красных и синих драпировок с крупноформатными орнаментальными 
мотивами, частично скрытыми под плотным слоем черной гризайли, светотеневая моделировка текстильных складок 
отражает фактуру благородных тканей. В оформлении фона встречаются фрагментарные пейзажные вставки детально 
прописанные луга с живописной травой и отдельными камнями, виртуозно изображенными с особой пластической 
выразительностью. 

В колористическом решении витражного комплекса доминируют холодные насыщенные оттенки, что 
образует гармоничное взаимодействие произведений и их расположения в северной части храмового пространства. 
Почти полное отсутствие серебристо-желтого цвета существенно усиливает общее художественное восприятие, требуя 
проявления особого мастерства компоновки витражной композиции. Эта особенность подчеркивается присутствием 
тщательно проработанных деталей, добавленных в композицию. К сожалению, зритель лишен возможности в полной 
мере оценить виртуозность исполнения элементов – исключительная детализация работы остается практически 
недоступной для восприятия вследствие высоты расположения витражных произведений. 

Витражные композиции мастера демонстрируют высокий уровень технического мастерства и художественной 
ценности. Возможно, комплекс произведений, созданных Теобальдом де Ликсхаймом демонстрирует определенную 
дисгармонию с монументальными пропорциями оконных проемов. В произведениях автора крупномасштабная 
иконографическая программа, традиционно характерная для витражных композиций значительно меньшего размера. 
При этом используемые художественные приемы, широко распространенные в страсбургском витражном искусстве 
1470-1480 годов, к началу XVI столетия воспринимаются несколько архаичными. 

Витражи Валентина Буша. 
Епископ и капитул собора Сент-Этьен сохраняли приверженность витражной традиции Страсбурга 

и поручили заказ на создание витражей для хора и южного рукава трансепта Валентину Бушу, установка которых 
была завершена в 1520 году. Хотя имя мастера не зафиксировано ни в одном из известных на данный момент 
эльзасских архивных источников, можно с уверенностью утверждать, что Валентин Буш проходил обучение в конце 
XV – начале XVI века в кругу мастеров-витражистов поколения Петера Хеммеля фон Андлау, к тому времени уже 
завершавшего свою деятельность, либо среди его менее известных последователей.Валентин Буш является точным 
современником Ханса Бальдунга Грина, с которым он поддерживал связь во время пребывания в Страсбурге между 
1509 и 1512 годами. Его эльзасское подтверждается как упоминаниями в лотарингских архивах и исследованиях – 
где он фигурирует под прозвищами «Valtin l’allemand» - «Валтин Немец» и «maître Felletin de Strasbourg» - «Мастер 
Феллетин из Страсбурга», – так и тщательным стилистическим и иконографическим анализом его произведений. [3, 
486 с.] 

Валентин Буш признан выдающимся мастером витражного искусства Лотарингии эпохи Возрождения. 
Начиная с 1520 года, мастер осуществлял масштабную работу по созданию витражной композиции для южного 
трансепта. Часть произведений, расположенных в аспидах, также атрибутируются его мастерской, несмотря на 
отсутствие авторской сигнатуры. 

При визуальном анализе витражного комплекса на себя обращает внимание особая интенсивность цветовой 
палитры с преобладанием спектральных тонов: желтый, красный, синий и зеленый (Рис. 8.). Композиционно 
витражный комплекс разделен на три яруса, в каждом из которых представлено восемь изображений святых 
и епископов. Сверху расположена витражная композиция, демонстрирующая ангелов, сражающихся со змеями, 
и четыре доктора Латинской церкви. На вершине композиции масштабное окно-роза, выполненное в розовых, крас- 
ных и желтых оттенках. Структура композиции включает в себя шестнадцать лучей и медальоны с изображением 
донаторов. Стилистические особенности витража отражают явное влияние немецкой художественной традиции, 
в особенности творчества Ханса Бальдунга Грина, являющегося наставником мастера. Фигуративные элементы де- 
монстрируют взаимосвязь с современной им немецкой живописью, что проявляется в характерной трактовке форм 
и композиционных решениях. [9, 54 с.] 
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Рис. 8. Витражный ансамбль. Валентин Буш. 1524г. 

Иконографическая программа витражного ансамбля демонстрирует эпизоды из цикла Воскресения. 
В колористическомрешениипреобладаютяркие,насыщенныецвета,усиливающиетеатральныйэффектповествования.  
В композиции нижней галереи расположена фигура Христа, представленная в момент выхода из гробового ложа, 
и изображение молящегося у ног Христа каноника. В верхней части представлен ангел, провозглашающий Марии 
Магдалине благую весть о Воскресении (Рис. 9.) Композиция обрамлена архитектурными элементами, характерными 
для эпохи Возрождения, что подчеркивает переходный период витражного искусства, отражающий диалог 
устоявшихся готических традиций и стилистических особенностей ренессанса. [2, с.254] 
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Рис. 9. Валентин Буш. 1524 г. 

Сравнительный анализ витражных групп выявляет принципиальное различие художественных манер двух 
мастероввитражногоискусства,творческаядеятельностькоторыхразделенасемнадцатилетнимпромежутком.В работе 
Теобальда де Ликсхайма прослеживается связь с позднеготической традицией, нашедшей отражение в произведениях 
Германа Мюнстера - с фронтально расположенными фигурами архитектурных обрамлениях. Витраж Валентина Буша 
демонстрирует обращение к стилистическим особенностям эпохи Возрождения: фигуры, объединенные в динамичные 
пары, размещены в архитектурном пространстве итальянского типа с элементами линейной перспективы, а цветовая 
гамма отличается особой насыщенностью и светлыми тонами. 

Собор Сент-Этьен является выдающимся образцом собрания витражного искусства, созданного в разные 
исторические периоды, включая работы Германа де Мюнстера, Томас де Клиншана, Теобальда де Ликсхайма, 
Валентина Буша, Роже Биссьера, Жака Вийона и Марка Шагала. Однако их систематическое изучение остается 
фрагментарным, что затрудняет целостное понимание эволюции витражного ансамбля этого памятника готической 
архитектуры. Несмотря на то, что витражи собора Сент-Этьен неоднократно упоминались в искусствоведческой 
литературе, их полный перечень с точными атрибуциями и расположением в пространстве храма до сих пор не 
систематизирован. 

Научный руководитель: доцент кафедры истории и теории искусства, кандидат искусствоведения Иванова 
Светлана Валерьевна. 
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В статье рассматривается эволюция образа персонажа троянского цикла - Гелена. Выявляются его 
отличительные черты, с помощью которых можно распознать его в произведениях изобразительного искусства 
разных эпох. Исследование рассматривает различные формы искусства, где присутствует данный персонаж, такие 
как литература, живопись, графика, скульптура и кинематограф. 
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THE IMAGE OF HELENUS IN RECEPTION OF ANTIQUITY 
The article examines the evolution of the image of the Trojan cycle character - Helenus. His distinctive features are revealed, with help of 

which we can recognise him in works of fine art of different periods. The research looks at various art forms where this character is present, such as 
literature, painting, graphics, sculpture and cinematography. 

Keywords: Troy, Trojans, Trojan war, Ancient Greece, The Iliad, The Aeneid, Helenus, Priesthood, Iconography, 
Antiquity, Ancient Greek art, Roman art 

Гелен (Елен, Элен др.греч. Ἕλενος) - один из второстепенных персонажей Илиады, и в силу своей 
малоизученности, его иконографии представляет интерес как один из примеров репрезентации образа троянцев. Этот 
персонаж представлял особое значение не столько для древнегреческой, сколько для древнеримской мифологии, 
литературной традиции, а также – государственной идеологии. Все эти факторы нашли отражение эпической поэме 
Вергилия «Энеида». Цель настоящей работы – изучение иконографии Гелена в рамках исследования традиции 
репрезентации второстепенных персонажей Троянского цикла. 

В древнегреческом искусстве, изображая Гелена, мастерам важно было учитывать ряд особенных уникальных 
атрибутов героя, характеристики его деятельности и статуса, которые описывает мифологическая традиция. Одним 
из главных источников по иконографии Гелена являются сочинения Гомера. Из текста поэмы известно, что этот 
персонаж – троянский царевич, сын Приама [1. VI. 76], последнего правителя Трои [2. II. 533-558]. Гелен наделён 
даром прорицания [1. VI. 76]. Он – один из немногих троянцев, переживших гибель родного города и впоследствии 
стал царем Хаонии1 [2. III. 294-299]. В формировании иконографии Гелена в изобразительном искусстве важную роль 
сыграло описание в «Илиаде» Гомера: здесь чаще всего к нему используется два эпитета: ἄνακτος – греч. повелитель 
[3] и οἰωνοπόλος – греч. тот, кто занят полетом и криками птиц[3]2. Несмотря на то, что одной из главных задач Геле- 
на является именно гадание по птицам, в поздних изображениях мы не видим их рядом с прорицателем. Это связано 
с ростом популярности трактовки его образа по Вергилию, в сочинении которого упоминание птиц отсутствует. В бо- 
лее поздних источниках его, как гадателя, вытесняют Кассандра и Лаокоон, в силу большей привлекательности этих 
драматических образов. 

Один из важных иконографическихх атрибутов Гелена – лук, упомянутый в схватке с Менелаем [1. XIII. 580- 
596] . Данный символ указывает на троянское (восточное) происхождение. S-образный лук – предмет вооружения, 
с которым, как правило, изображали восточных воинов[4. с.47]. . К ним в греческой традиции относятся и троянцы. 
Помимо этого, лук также считается оружием Аполлона и входит в перечень его атрибутов. Божественный стреловержец 
был в греческой мифологии покровителем стрелков и прорицателей. В истории Троянской войны Аполлон выступал на 
стороне Илиона. Не смотря не то, что Гелена не называют жрецом этого бога [5. c.340-342]., благодаря провидческому 
дару очевидна его связь с Аполлоном, в ведении которого находились все прорицатели и прорицательницы. 

Один из самых значимых сюжетов о Гелене, не фигурирующий в гомеровском тексте, – история о похищении 
предсказателя Одиссеем. Целью царя Итаки было выведать, что же именно необходимо ахейцам для победы [6. 
c.335-399. 604-614]. Подобный эпизод упомянут в трагедии Софокла «Филоктет», где раскрыт в разговоре купца 
и Неоптолема. Примечательно, собеседники ахейцы, вспоминают о Гелене с уважением, отмечая и его дар, 
и царственное происхождение. «Есть пророк почтенный,//Приама сын, по имени Елен» – так говорит о нем купец. 
«Мы взяли в плен троянского пророка// Славнейшего, Елена” – свидетельствует Неоптолем (Софокл, «Филоктет», 
пер Ф. Ф. Зелинсского). Важно отметить эти характеристики, т.к. в классический период, когда была написана 
трагедия, после победы в греко-персидских войнах, вся Греция рефлексирует над троянским сюжетом, как над 

1 Сейчас является северо-западной частью Греции и занимает юг Албании 
2 “Повелитель народа”(пер. Гнедича) или “владыка”(пер. Вересаева) [1. XIII. 758]; “птицегадатель” (оба перевода) [1. 
VI. 76]. В иностранных переводах также используется слово авгур[3], что соответствует такому восприятию Гелена 
и на других языках 
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отражением противостояния двух миров – эллинского и огромной восточной Ахеменидской державы. На памятниках 
художественного творчества и материальной культуры античного мира этого и последующего периодов троянцы 
традиционно представляются в качестве восточных врагов и «варваров». 

Изображение Гелена входило в скульптурную группу Гипподамеона, которую упоминал Павсаний 
в «Описании Эллады»: «Равным образом стоят и другие пары друг против друга –варвар против эллина. Одиссей 
поставлен против Гелена, потому что они, каждый в своем войске, заслужили особую славу, как хитрейшие 
и умнейшие» [7. 5.22]. Все же, несмотря на признание заслуг Гелена данное сопоставление очевидно было сделано 
в пользу конкретной стороны, а именно – победителей. Понятие «варвар» в античности имело негативное значение, 
а подобные параллели проводились чтобы в рамках рефлексии над опытом и проблемами столкновения с чужаками, 
продемонстрировать «историческую» традицию торжества эллинского оружия и культуры. Не важно, насколько 
уважительные эпитеты были использованы к троянскому герою, для греков Одиссей всегда стоял выше по своему 
значению. Однако скульптурная группа Гипподамеона не сохранилась, как и многие другие произведения греческого 
изобразительного искусства, где был изображен Гелен. Та же судьба постигла и памятники живописи. Так, например, 
сохранилось лишь описание картины Полигнота «Взятие Трои» (рис.1, рис 2.), которое также приводит Павсаний: 
«Над Еленой сидит муж в пурпурном плаще; его поза указывает на глубокую печаль. Ты мог бы с уверенностью 
сказать, что это Гелен, сын Приама, даже не читая надписи над ним» [7. 10.25]. Из описания состояния героя ясно, 
что Полигнот сопереживает царевичу, которому пришлось во время своего похищения объявить ахейцам о необхои- 
мости призыва на поле брани Неоптолема и Филоктета (8. XI, 506). Здесь очень важной деталью иконографии Гелена 
является пурпурный плащ. Пурпур – цвет одежд носителя царской власти. Это сопоставимо с эпитетом, используе- 
мым Гомером, и упоминаниями у него и других античных авторов о принадлежности Гелена к правящей династии. 
Из более позднего пересказа мифа Вергилием следует, что Гелен сохранил царский статус. Возможно, этот сюжет был 
известен ещё во времена Полигнота, в середине V в. до н.э. 

Опыт и мудрость в иконографии Гелена передавали посредством репрезентации в возрасте акме (33 года). 
Так обязательным атрибутом зрелого мужа этих лет была борода. Античные мастера изобразительного искусства 
также наделяли Гелена длинными волосами (ниже плеч). Эта деталь непосредственно связана с иконографией жрецов, 
как и длиннополые одежды [9. с.114], которые носит наш герой на произведениях искусства. Однако греческие 
источники напрямую не упоминают Гелена в качестве представителя жречества. Корпус вазописи, к сожалению, 
не дает однозначного ответа, где среди троянских персонажей представлен Гелен, потому что как совокупность так 
и отдельные иконографические детали не позволяют сделать однозначные уверенные выводы. В данный момент 
автор продолжает поиски. 

Важным символом жреческого статуса в греческом мире была особая повязка (греч. - στρόφιον). Её изображения 
часто встречаются в произведениях искусства, связанных с темой Элевсинских таинств или других религиозных 
сюжетах, где присутствуют фигуры представителей культа[9. с.114]. Допустимо предположить, что подобный элемент 
одежды мог входить в иконографию Гелена на несохранившихся памятниках греческой живописи. 

Рис.1. Реконструкция “Взятия Трои” Полигнота (Карл Роберт 1893) 

В Древнем Риме, в силу культурных обстоятельств, отношение к многим персонажам троянского цикла диа- 
метрально противоположно меняется по сравнению с греческим прочтением этих образов. История основания Рима 
связана с потомками троянца Энея, почитавшимися латинской традицией. Так трактовка и восприятие образа Улисса 
(Одиссею) носили далеко не положительный характер. «Злодейств измыслителем» [2. II. 164], «проклятым»[2. II. 762] 
и «злосчастным»[2. III. 691] именует его Вергилий в «Энеиде». Ведь именно Улисс особо поспособствовал падению 
Трои. Гелен же в поэме Вергилия выступает в роли надежного помощника Энея, которого единственный спасшийся 
сын Приама направлял на верный путь. Важным обстоятельством для римского автора было сохранение Геленом 
памяти о Трое на данайских землях[2. III. 346-349]. Это было также отмечено и у Овидия: «Зная грядущее все, что 
открыл им советник надежный, Чадо Приама, Гелен» (пер. С. В. Шервинского) [10. XII. 92-93]. 

У Вергилия статус Гелена достаточно ясно и однозначно обозначен как жреческий: 
«Молит о мире богов, и повязки жреца распускает//Он на священном челе, и меня, о Феб, на порог твой//За руку 
сам он ведет, потрясенного близостью бога.//После отверз он уста, вдохновленные Фебом» [2. III. 370-373] (пер. С.А. 
Ошерова). Именно римская письменная традиция закрепила этот образ в культуре. К сожалению, автору пока не уда- 
лось найти древнеримских памятников изобразительного искусства, на которых был бы представлен Гелен. В данный 
момент поиски продолжаются. Таким образом, автор надеется или найти примеры изображения Гелена на римских 
памятниках, либо однозначно утверждать, что их не существовало. 

В средневековой литературе, а также в произведениях эпохи Возрождения наш персонаж (Гелен) не фигурирует 
в качестве самостоятельного героя, в отличии от Елены, Троила, Ахилла и др.3., однако его изображения встречаются 

3 Этот материал автор планирует тщательно исследовать 
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в иллюстрациях к Энеиде. В начале XVI в. так называемый «Мастер Энеиды»4 изображал Гелена и Энея (рис.3) 
в одеждах, являющихся своеобразным компромиссом между нарядами своей эпохи и бытовавшем тогда представлении 
об античности и востоке. Так герои облачены в длиннополые кафтаны, Гелен носит облегающие ноги штаны, голова 
Энея увенчана чалмой. Этот атрибут, указывал зрителю на восточное происхождение персонажа. У Гелена подобный 
головной убор отсутствует. При тщательном рассмотрении можно заметить у него корону, соответствующую 
репрезентации этой регалии власти европейских монархов в искусстве Позднего Средневековья. Таким образом, 
царственный статус Гелена в изобразительном искусстве в произведениях Ренессанса, как и в античности, отмечали 
регалии власти, соответствовавшие своему времени. 

При первом взгляде на данную иллюстрацию может показаться, что герои изображены за возделывания 
поля и сельскохозяйственными работами. Однако истинную суть происходящего раскрывает жертвенный алтарь, 
изображенный в правой части и статуя Аполлона на высокой колонне в центре композиции. Именно к ней обращается 
Эней, молитвенно вскинувший руки. Таким образом, данный сюжет визуализирует сцену из Энеиды, когда Гелен 
принес в жертву телиц, чтобы ввести Энея в храм Аполлона[2. III. 369-373]: «Прежде всего Гелен, телиц по обряду 
заклавши,// Молит о мире богов, и повязки жреца распускает // Он на священном челе, и меня, о Феб, на порог твой 
// За руку сам он ведет, потрясенного близостью бога» (пер. С.А. Ошерова) 

Эта работа показывает, что сохранились следующие иконографические черты, пришедшие из античности: 
Гелен бородат и длинноволос, представлен в образе зрелого мужа, который кажется даже немного старше Энея. 

Рис. 3. Эней и Гелен приносят жертвы. Мастер Энеиды. Иллюстрации к Энеиде, Лувр, прим. 1530-1535 гг. 

В искусстве раннего Нового Времени к образу Гелена обращался Вацлав Холлар (1607-1677)5. Он изобразил 
Гелена дважды: достаточно эскизно, т.к. герой представлен на дальнем плане многофигурной гравюры со сценой 
встречи Андромахи и Энея, и рядом с Андромахой в иллюстрации к сцене вручения даров. На первой гравюре (рис 4.) 
мы видим прибытие Энея в Хаонию и его встречу с Андромахой, оплакивающей своего первого мужа Гектора и по- 
гибшего сына Астианакса [2. III. 300-329]. Вдалеке в соответствии с описанием в «Энеиде» Вергилия В. Холлар поме- 
стил вышедшую из города процессию во главе с Геленом (рис.5): «Но от стен городских уже приближался // К нам 
Гелен Приамид, окруженный густою толпою» [2. III. 345-346]. Даже в столь обобщенно трактованном образе акцен- 
тированы отличительные черты Гелена, среди которых самое читаемое – острозубая корона. Как и «Мастеру Энеи- 
ды» В. Холару было важно подчеркнуть статус Гелена как царя. При внимательном изучении фигурки предводителя 

4 Мастер Энеиды (работал ок.1525-1535) – предполагаемый автор цикла иллюстраций к Энеиде, датируемых 30-ми 
годами XVI века, представленных в виде эмалированных пластин, хранятся в Лувре 
5 Вацлав Холлар(1607-1677) - чешский гравер и рисовальщик XVII века. Коллекция его работ хранится в Британском 
музее 
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торжественного шествия, можно разглядеть на нем тунику. Изображение этой детали костюма в произведении XVII в. 
характерно для традиции репрезентации европейскими мастерами той эпохи представлений античного мира. 

Рис.5. Вацлав Холлар. Встреча Энея 
и Андромахи в Хаонии. Фрагмент. Год 
создания неизвестен. Британский музей 

Рис.4. Вацлав Холлар. Встреча Энея и Андромахи 
в Хаонии. Год создания неизвестен. Британский 

музей 

На второй гравюре изображено вручение даров Андромахой Энею (рис.6) [2. III. 482-485]. Несмотря на то, 
что в подписи к иллюстрации Гелен не упоминается, иконографические детали, характерные именно для этого героя, 
позволяют зрителям безошибочно его узнат. Гелен, ставший к этому моменту новым мужем Андромахи, стоит справа 
за ее фигурой. На его голове – острозубая корона, которая украшена лавровым венком. Лавр – один из символов 
Аполлона, как в античном искусстве, так и в западноевропейском. Так эта деталь (венок из листьев лавра) снова 
указывает на связь героя с Аполлоном. Помимо короны к регалиям власти, указывающим на статус Гелена, относится 
скипетр,изображенныйв его левой руке. Жезлы и скипетры были атрибутами правителей еще в античном мире и такое 
же значение сохранили в Европе во времена В. Холлара. Чешский гравёр изобразил Гелена с длинными волосами 
и бородой, следуя за сложившейся традицией. Однако сделал его чуть старше Энея, стоящего слева и заметно моложе 
Анхиза, отца Энея, фигура которого видна за Энеем и Андромахой. Такое решение отмечает, что мудрый и более 
опытный, чем Эней, Гелен, не столь стар, как Анхиз. 

Гелен носит сандалии с высокой шнуровкой, идентичные обуви Энея, облачен в такую же короткую тунику. 
Однако, она задрапирована сверху плащом-мантией, что дает зрителю понять, что Гелен – не воин, в отличие от 
Энея. Традиция изображать «не воинствующих» героев в длиннополых одеяниях, в драпирующих фигуру плащах 
и накидках может быть прослежена еще в античности и в контексте данного исследования вновь можно привести 
описание картины Полигнота. В XVII веке представление об античных одеждах отличались от исторической 
действительности, поэтому туника изображена достаточно условна и в данном случае является одним из маркеров 
«античного» времени. Отсутствие у Гелена статуса воина В. Холлар подчеркнул отсутствием у данного героя 
доспехов и оружия, в отличии от Энея или спутников в свите обоих героев. Туника Гелена к тому же богато украшена 
сложно-декорированным ювелирным изделием, а также массивной фибулой плаща на левом плече. Плащ, роскошные 
ювелирные украшения – тоже иконографические элементы, позволяющие зрителю узнать царственную особу на этой 
композиции. Таким образом, В. Холлар следует традиции репрезентации царского и жреческого статуса героя, но 
использует символы, соответствующие и известные его эпохе. 
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Рис.6. Вацлав Холлар. “Прощание Энея с Андромахой”. Год создания неизвестен. Британский музей 

Со временем мастера изобразительного искусства потеряли интерес к Гелену. Сюжеты с ним редко 
иллюстрировались, а примеров, где Гелен был бы главным действующим лицом, на данный момент найти не удалось. 
В качестве безымянного второстепенного героя, образ близкий к Гелену фигурирует в фильме «Троя» (реж. В.Петерсен, 
2004). По факту в этом произведении нет персонажа с именем «Гелен». Данный экранный образ не связан родством 
ни с Приамом, ни с Гектором и Парисом. Однако он является жрецом Аполлона, предсказавшим гибель главного 
защитника Трои. В «Илиаде» это делает, как раз Гелен, который, как прорицатель, в русле греческой традиции 
связан с Аполлоном, а в более поздней римской – назван жрецом. Это обстоятельство показывает, что Гелен, который 
является второстепенным персонажем Троянского цикла и предания об Энее, все же, не исчез окончательно, но его 
образ продолжил свое развитие и в XXI в. 

Анализ художественных произведений и античных источников, связанных с Геленом, показывает, что 
большую роль в репрезентации его образа играет пророческий статус и, соответственно, связь с Аполлоном. Так 
в качестве иконографических деталей в разных произведениях фигурируют: лук, лавр, статуя самого Аполлона и его 
алтарь. Благодаря Вергилию облик Гелена трактуется в контексте жреческого образа (прическа и наряд). Не менее 
важны царственное происхождение от Приама и последующее правление Хаонии, отразившиеся в иконографии 
Гелена использованием атрибутов власти: пурпурного плаща, разнообразных корон, скипетров и др. Примечательно, 
что изображения узнаваемых зрителем царских регалий варьировалось в зависимости от эпохи. Так несмотря на 
отсутствие соответствующих надписей на произведениях изобразительного искусства, знатоки античных текстов. где 
упоминался Гелен, могли идентифицировать этого персонажа по ряду иконографических признаков, описанных выше. 
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Аннотация: В первой трети XX века происходит процесс изменения стилистических принципов оформления цирковых 
программок от плавных и текучих линий модерна к авангардным течениям. Авангардные тенденции обуславливали использование 
абстрактных изображений, геометрических обобщенных форм, таким образом создавая визуальный контраст, который отражал дух 
времени и стремление к инновационным решениям. 
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STYLISTIC FEATURES OF THE DESIGN OF CIRCUS PROGRAMS OF THE 1920-1930S: FROM ART 

NOVELTIES TO AVANT-GARDE 
Annotation: In the first third of the 20th century, the stylistic principles of circus program design changed from the smooth and flowing 

lines of Art Nouveau to avant-garde trends. Avant-garde trends dictated the use of abstract images, geometric generalized forms, thus creating a visual 
contrast that reflected the spirit of the times and the desire for innovative solutions. 
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С первых шагов модернизации цирка и появления авангардных веяний, режиссеры и художники, стоявшие 
у истоков авангарда, стремились к радикальному переосмыслению циркового пространства манежа. Они хотели 
создать нечто принципиально новое, выходящее за привычные рамки. В первой трети XX века цирк переживает 
кардинальную трансформацию, отказываясь от «буржуазного» наследия, и принимая «пролетарскую» идеологию, 
что отражается на его художественном стиле и эстетике. Дореволюционные, «буржуазные» формы цирка периода 
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модерна не могли соответствовать новым стандартам, на чем акцентирует внимание в статье «Задача обновленного 
цирка» А. В. Луначарский: «Очистим искусство от грязи, удалим из него постепенно всякие безвкусные трюки...» [1, с. 
5]. Таким образом, перед цирковым искусством стояла новая миссия: буквально «очиститься» и возродиться в новой 
форме. Процесс становления «нового» цирка был явлением противоречивым и дискуссионным. В журнале «Цирк», 
который ярко отражал все тенденции этого периода вставал вопрос: «Приспособит ли российский пролетариат 
древнее цирковое представление к собственным своим целям?» [2, с. 7]. Ответственность, которая возлагалась на 
цирк, была намного глубже популяризации советских пролетарских идей. 

Трансформация цирка из «буржуазного» вида искусства в «пролетарский» отражена в программках цирковых 
представлений 1920–1930-х годов. По мнению Ю.А. Дмитриева, в них отражались пустота и упадок цирковых 
представлений: «Опошление циркового искусства было знаменем времени, качеством, присущим именно буржуазным 
циркам той поры <...> Так буржуазный цирк подходил к своему окончательному упадку, вынужденный превратиться 
в театр варьете или прекратить свое существование» [3, c. 195]. Декоративная вычурностью модерна не соответство- 
вала больше специфике представлений. 

Переход от тенденций модерна к авангарду был плавным. В 1920-е годы еще превалируют изящные линии 
и органичные формы модерна, которые придают программкам утонченный вид. Так исследователь Филичева Н.В. 
характеризует специфику модерна в графике: «Излюбленные мотивы художников модерна – плавные, текучие линии 
растительного орнамента, морская волна <...>. Модерн начинался с графики и прикладного искусства, заявляя о себе 
«импульсивными, нервными» линиями...» [4, с. 196]. Таким образом, цирковые программки 1920-х годов соединяют 
в себе черты уходящего стиля модерн, и формирующиеся тенденции авангарда. Общее внимание к театральной 
выразительности и живописности стало характерным для раннего советского цирка, а упрощение форм способствовало 
более легкому восприятию зрителем самой программы. Таким образом, цирковые программки 1920-х годов отражают 
как элементы старого стиля модерн, так и зарождающиеся черты авангарда. 

Однако, уже в 1930-е годы, цирковые программки обретают иные стилистически решения: орнаментальные 
композиции становятся жесткими, схематизированными, контрастными. Текучесть и плавность форм постепенно 
сменяются плакатностью, композиционной четкостью, выражающиеся в схематичном изображении основных номеров 
программы. Так, исследователь М.И. Немчинский пишет о процессе упрощения форм при сохранении живописности: 
«Для раннего советского цирка характерно особенное внимание к внешним средствам театральной выразительности: 
живописность оформления помещений и программ...» [5, c. 4]. Безусловно, в связи с общей тенденцией театрализации 
цирка, цирковые программки также имеют склонность к общей живописности. Рассматривая цирковую программку 
как часть рекламного образа 1930-х годов, А.А. Францева обращает внимание на причины упрощения и схематизации 
форм: «Простота, «вещественность» и конкретность понятия упрощала восприятие народом» [6, c. 84]. 

В 1930-х годах цирковые программки стали своеобразным отражением художественных жизни своей эпохи, 
соединив в себе элементы модерна и авангарда, с доминированием авангардных тенденций. В данный период 
оформление программок характеризуется яркостью, динамичными композициями и смелыми декоративными 
решениями. Модерн, с его изящными линиями и органичными формами, проявлялся лишь в изысканных орнаментах, 
которые придавали программкам утончённый вид. В то же время, авангардные тенденции обуславливали 
использование геометрических фигур, абстрактных изображений создавая визуальный контраст, который отражал 
дух времени и стремления к инновациям. Так, можно наблюдать за плавным переходом от модерна к авангарду, 
подразумевающий сперва объединение стилистических тенденций. 

Цирковые программки данного периода не только информировали зрителей о представлениях, но 
и становились произведениями искусства, способствующими созданию уникальной атмосферы. Яркие цвета, 
контрастные сочетания и неожиданные элементы оформления формировали эффект визуального взрыва, передавая 
настроение самого представления. Это взаимодействие стилей – от плавных форм модерна до резких линий авангарда 
– стало зеркалом культурных изменений, выражая в себе бурное время, когда границы искусства пересматривались, 
а традиционные формы завоевывали новые, смелые интерпретации. Цирковому искусству было необходимо стать 
выразителем духовного возрождения человека, переориентироваться на нового пролетарского зрителя. Безусловно, 
для таких масштабных целей авангардные идеи являлись самыми подходящими. Авангард в цирке влиял на 
трансформацию визуального, эстетического и художественного восприятия зрителем цирковых постановок. Ярче 
всего вышеупомянутые веяния выразились в оформлении программок Ленинградского цирка. 

Так, в цирковой программке Пензенского цирка (гастроли Ленинградского Государственного цирка), 1925 года 
имеются черты уже угасающего к тому времени стиля ар-нуво. Данные черты выражаются в текучести и плавности 
декоративного обрамления, по двум сторонам от которого имеются симметрично расположенные головы дам (рис. 
1). Формы модерна также можно проследить в программе Ленинградского цирка 1920-х годов (рис. 2): рамочное 
обрамление симметрично и статично, однако флоральный мотив имеет определенное еще существующее влияние 
вышеупомянутого стиля. 

В связи с изменением внутренней политики и смены власти стилистически видоизменяется внешний вид 
эмблемы цирка, которая ставится на программку. В 1920-х годах необходимо подчеркнуть плавность шрифта и линии 
и подпись «Центральное управление госцирками», из этого следует, что несмотря на процесс трансформации 
цирковой системы, элементы модерна все еще существуют. Центральное управление Госцирками являлось новым 
государственным органом, руководившим цирками в 1922–1931 годах (позднее – организация Союзгосцирк). Уже во 
второй половине 1920-х годов формируется эмблема «Центрального управления госцирками», в которой не трудно 
заметить плакатность и четкость выделенных главных элементов – воздушной гимнастки, занимающей основную 
часть знака, и звезды, являющейся свидетельством становления нового политического строя. К 1930-м годам, в связи 
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с централизацией цирковой системы эмблема меняется на “ГОМЭЦ” (Государственное объединение музыкальных, 
эстрадных и цирковых предприятий). Знак “ГОМЭЦ” характеризует обобщенность, композиционная четкость 
и контрастность в выборе цветовых решений, что является свидетельством авангардных тенденций. 

Уже к 1927 году в рекламныхлистахприсутствуютлишьединичныеэлементыуходящегостиля.В программках 
Ленинградского госцирка (рис. 3, 4) от декоративных элементов модерна остается лишь видоизмененный мотив «удара 
бича», находящийся по трем сторонам рамочного обрамления. 

Однако, наряду с сохраняющимися чертами модерна, появляются программки абсолютно нового типа 
(рис. 5), в которых орнаментальные композиции отсутствуют, а на первый план выходят яркость и контрастность 
колористических решений свойственные авангарду. Искусствовед Лобжанидзе М. Н. отмечает, что «характерными 
чертами авангарда, отличающего его от других направлений являются: новые формы, приемы и средства, не 
используемые ранее в художественном мире, наличие некоторой двойственности – например, рационализм 
и иррациональность, эксперименты с формами, цветами и оттенками» [7, c. 5]. Стилистические особенности оформле- 
ния рассматриваемых цирковых программок вполне соответствуют этому определению. 

В 1930-е годы цирковые программки приобретают абсолютно другие формы. В программке Ленинградского 
цирка 1932 года (рис. 6) плакатность, композиционная четкость, выражается в схематичном изображении основных 
номеров программы: центральное место в композиции занимают изображения животных, а текст смещен в правую 
нижнюю часть — данный прием используется с целью мимолетного восприятия образов. Меняются колористические 
принципы, цвет начинает играть доминирующую роль, становится броским и контрастным. Можно предположить, 
что цветовое многообразие связано не только с меняющейся эстетикой, но и с новым экономическим положением 
цирков (в том числе, Ленинградского цирка). 

Процесс упрощения и схематизации продолжает развиваться в 1930-е годы, и постепенно лишь одна 
форма, в полной мере передающая идею циркового представления как такового, занимает главное положение. Так, 
в программке Ленинградского цирка (рис. 7), обобщенный образ клоуна помещен в нижнюю левую часть программки, 
его задача создать лишь образ циркового представления, а не детализировано изобразить происходящее на манеже. 
Помимо этого, в начале 1930-х годов в цирковых программках текст перестает играть главенствующую роль, он 
помещаетсяв нижнейчастинебольшимшрифтом,однако,акцентвновьсделаннаобобщении–перечисленииживотных, 
а не на конкретном списке принимающих участие артистах, что вновь является свидетельством формирования нового 
плакатного образа. Схожие тенденции можно заметить в программке 1927 года (рис. 8). Центром композиции является 
римская цифра «X», дающая понимание задачи самой постановки. 

В 1930-е годы программки обретают иные стилистически решения. Органичность и плавность линий 
постепенно сменяются композиционной четкостью, визуальной фокусировкой на главенствующих элементах, 
абстрактно-символическими изображениями образов с целью мимолетного восприятия формы. Уже к 1935 году 
программка обретает форму буклета, соответственно, имеющего один разворот. Теперь саму идею циркового 
представления выражает обложка, являющаяся рекламой образа, а внутри располагается содержание — перечисление 
участников представления (рис. 9). 

Также уже к концу 1930-х годов меняется композиция. Теперь, обложка имеет композиционный центр — 
главный «кричащий» образ, вокруг которого располагаются схематизированные формы, дополняющие представление 
о цирке в общем, но не конкретизируя определенную постановку (рис. 10). Плакатность и цветовая контрастность 
продолжают быть главенствующими в образе (рис. 11). Важным элементом в оформлении цирковых программок 
к 1930-м годам становятся фотографии артистов и номеров, которые являлись частью коллажа или фотомонтажа. Это 
придавало программкам динамичность и четкость, а также позволяло зрителям воспринимать концепцию самого 
представления. 

Таким образом, необходимо подчеркнуть, что к третьему десятилетию XX века происходят стилистические 
изменения в оформлении цирковых программок, характеризующиеся, упрощением форм: плавные линии модерна 
были заменены более резкими и угловатыми формами, броскостью и яркостью цветовых сочетаний для привлечения 
вниманияновойаудитории.В оформлениипрограммокиспользовалисьяркиеи контрастныецвета,крупномасштабные 
изображения: образы артистов доминировали над остальной композицией. Броские образы и динамичные композиции 
привлекали внимание и создавали атмосферу праздничности и динамичности самого представления. 

Анализ комплекса цирковых программок позволяет сделать вывод о том, что на протяжении 1920–1930- 
х годов происходит процесс трансформации их стилистических принципов. В связи с новым периодом циркового 
искусства, характеризующимся сменой зрителя с буржуазии на пролетариата, сформировавшимися новыми задачами 
(первичным становится процесс пропаганды политики и культуры нового государства), изменением внутренней 
организации цирка (отныне цирк становится частью структурной организации), происходит процесс преобразования 
репрезентации циркового искусства. Также, изменение стилистических принципов оформления цирковых программок 
связано с трансформацией самой цирковой программы: номера становятся динамичнее, экспрессивнее и ярче, во 
многом это решается за счет привлечения авангардных художников к переосмыслению манежного костюма. Таким 
образом,линейность,текучестьи плавностьформстилямодерн,продиктованныеспецификойцирковыхпредставлений  
и стилистическими особенностями эпохи начала XX века, сменяются схематичностью, жесткостью и доминированием 
цветового пятна авангарда, в полной мере, соответствующим идеалам новой эпохи. 
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Рис.1 

Программка Пензенского цирка. Гастроли Ленинградского Государственного цирка. 1925 г. 30x12. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства 
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Рис.3 Рис.4 

Программка Программка Ленинградского цирка. 1927 г. 30x12.Санкт-Пе- 
тербург, Музей циркового искусства. Ленинградского цирка. 1928 г. 30x12. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. 

Рис. 5 

Программка Ленинградского цирка. 1927г.30x12. 
Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. 

Рис. 6 

Программка Ленинградского цирка. 

1932 г. (?) 30x21. 

Санкт-Петербург,Музей циркового искусства. 
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Рис. 8 
Рис.7 Программка Ленинградского цирка. 1927 г. 30x12. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. Программка Ленинградского цирка. 

1932 г. 21x30. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. 

Рис.9 

Программка Ленинградского цирка. 1937-1938 
гг.30x21. Рис.10 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. Программка Ленинградского цирка. 

1935 г. 18x12. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. 
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Рис. 11 

Программка Ленинградского цирка. 1936 г. 30x21. 

Санкт-Петербург, Музей циркового искусства. 

УДК 77.041.5 

А. С. Очковский 

ТВОРЧЕСТВО АЛЕКСАНДРА ГРИНБЕРГА В КОНТЕКСТЕ 
РАЗВИТИЯ ПИКТОРИАЛИЗМА В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ 

ФОТОГРАФИИ. 

© А. С. Очковский, 2025 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Статья посвящена изучению влияния творчества Александра Гринберга на развитие пикториализма в портретной фотографии. 
В контексте анализа его творчества рассматривается цикл работ для выставок «Искусство движения» организованных ГАХН в период 
с 1925 по 1928 годы и использование изобразительных и технических приемов, сближающих фотографию с живописью. На основе 
формального анализа выделяются основные стилистические особенности работ Гринберга и форма художественной отечественной 
фотографии. 

Ключевыеслова:АлександрГринберг,художественнаяфотография,портрет,пикториализм,отечественная  
фотография начала XX века, Искусство движения. 

A. S. Ochkovskiy 
Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
THE WORK OF ALEXANDER GRINBERG IN THE CONTEXT OF THE DEVELOPMENT OF 

PICTORIALISM IN RUSSIAN PHOTOGRAPHY. 
The article is devoted to the study of the influence of Alexander Grinberg’s work on the development of pictorialism in portrait photography. 

In the context of creativity, the cycle of works for the «Art of Movement» exhibitions organized by the State Academy of Artistic Sciences between 1925 
and 1928 is considered, as well as the use of visual and technical techniques that bring photography closer to painting. Based on the analysis, the main 
stylistic features of Grinberg’s works and the form of Russian artistic photography are highlighted. 

Keywords: Alexander Grinberg, artistic photography, portrait, pictorialism, Russian photography of the early 20th 
century, Art of Movement. 

ТворчествоАлександраГринбергазанимаетуникальноеместов историиотечественнойфотографии,обозначая 
переход от документального изображения к художественному самовыражению, характерному для пикториализма. 
Пикториализм родился в конце XIX – начале ХХ века в условиях культуры Серебряного века и стиля модерна; его 
возрождение, что представляется вполне закономерным, происходит в контексте нарастающего эстетизма в культуре 
конца ХХ – начала XXI века, получившего у исследователей определение «эстетического поворота» [1, с. 124]. Он 
стремился сблизить фотографию с живописью посредством использования различных изобразительных и технических 
приемов, таких как мягкий фокус и зернистая текстура. Гринберг, будучи одним из главных представителей этого 
течения, внёс существенный вклад в его популяризацию и развитие на территории России. 
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Исследование творчества Александра Гринберга позволяет более глубоко понять развитие художественных 
подходов в фотографии того времени и осознать его влияние на последующие поколения фотохудожников: «Он стал 
свидетелем и участником революционных событий, гражданской войны, двух мировых войн, сталинских репрессий, 
идеологических гонений и многого другого, пережитого Россией за это время» [2, с. 5]. Участие Александра Гринберга 
в Русском фотографическом обществе в 1907 году стало поворотным моментом в его становлении как фотографа- 
художника. Он активно включился в деятельность общества, тесно сотрудничал с его наиболее динамичными 
и передовыми членами. Эта группа фотографов, включая Сергея Лобовикова, Николая Петрова, Анатолия Трапани 
и других, была ориентирована на идеи европейского и американского пикториализма, что оказало значительное вли- 
яние на дальнейшую эволюцию стиля Гринберга. 

В периодс 1925по1928годыГринбергактивноучаствовалв выставках«Искусстводвижения»,организованных 
Государственной академии художественных наук (ГАХН), где демонстрировал свои работы, выделяющиеся глубоким 
пониманием эстетики пикториализма. Его фотографии отличались акцентом на мимолётность момента и мастерским 
использованием света и тени, что придавало им особую глубину и объём. Эти качества не только формировали особый 
стиль автора, но и оказывали значительное влияние на формирование и эволюцию отечественной школы художе- 
ственной фотографии. 

Ключевой особенностью работ Гринберга, является использование мягких тонов и плавных линий, мягкость 
достигается с помощью влияния оптического эффекта за счет искажения линзы, а также дополнительного движе- 
ния камерой, что приводит к потери резкости фотоснимка (Рис. 1). Это придаёт его изображениям особую нежность 
и изящество. Благодаря такому подходу фотографии становятся не просто визуальным отображением реальности, но 
и средством передачи эмоционального состояния. В каждом кадре ощущается тщательно продуманная гармония, ко- 
торая привлекает внимание и стремление рассмотреть детали. Гармоничные композиции – ещё одна характерная 
черта творчества Гринберга. Он мастерски выстраивает баланс между различными элементами кадра, создавая 
эстетически привлекательные изображения. Каждая фотография выглядит как тщательно продуманное произведение 
искусства, где каждый элемент находится на своём месте и вносит вклад в общую картину. Мастерское использование 
света и тени позволяет Гринбергу создавать глубину и объём, делая его работы живописными. Свет в его фотографиях 
играет ключевую роль, подчёркивает формы и текстуры, создает игру теней и полутеней, расставляя акценты между 
темными и светлыми фрагментами снимками, с появлением дополнительного плана в фотоработе (Рис. 2). 

Рис. 1. Гринберг А.Д. Обнаженная. 1920-е г. Бромойль, Рис. 2. Гринберг А.Д. Обнаженная. 1920-е г. Авторский 
авторский серебряно-желатиновый отпечаток. Аукцион серебряно-желатиновый отпечаток. Аукцион Эрмитаж 

Эрмитаж Файн Арт Монако, 7 июля 2020 г. Файн Арт Монако, 7 июля 2020 г. 

Романтический и лирический характер в работах Гринберга проявляется в способности фиксировать 
мимолётностьпластикидвиженияусиливаяэмоциональнуюглубину.Очевидновлияниеимпрессионизмаи  романтизма, 
зритель ощущает связь с природой и глубиной человеческих чувств и переживания через пойманную эмоцию. Работы 
направлены на создание выразительных и запоминающихся изображений, которые вызывают у зрителя глубокие 
чувства, через положения портретируемого (Рис. 3). Каждая фотография — это полноценное художественное произ- 
ведение с композиционной проработкой, сочетании технических аспектов фотографии с художественным видением, 
в том числе отражением мира художника через зафиксированную эмоцию, портретируемого с заранее подготовленным 
образом (Рис. 4). 
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Рис. 3. Гринберг А.Д. День уходящий. 1923 г. 
Авторский серебряно-желатиновый отпечаток. Москва, 

Мультимедиа Арт Музей. 

Рис. 4. Гринберг А.Д. Портрет (Женщина со звездой). 
1924 г. Авторский серебряно-желатиновый отпечаток. 

Москва, Мультимедиа Арт Музей. 

Период с 1925 по 1928 годы стал важным этапом в творчестве Александра Гринберга, особенно в контексте 
его экспериментов с движением в кадре. В это время он активно участвовал в выставках, организованных ГАХН, что 
дало ему возможность представить свои работы широкой публике и коллегам-художникам. В своих экспериментах 
Гринберг стремился преодолеть традиционные границы пикториализма, исследовал новые способы выражения 
динамики и движения, например, через статичность композиции без размытия используя малое значение выдержки 
при экспонировании кадра при этом сам снимок создавался на ключевом положении объекта (Рис. 5). Он использо- 
вал различные техники: длинная выдержка, синхронизация движения камеры с объектом съёмки, чтобы запечатлеть 
движение. Задача автора заключить в кадре движение и передать ощущение жизни и энергии, в том числе за преде- 
лами фотоателье (Рис. 6). 

Рис. 5. Гринберг А.Д. Трио Кастелио. 1924 г. 
Авторский серебряно-желатиновый отпечаток. 

Москва, Мультимедиа Арт Музей. 

Рис. 6. Гринберг А.Д. Этюд на открытом воздухе. 
1928 г. Авторский серебряно-желатиновый 

отпечаток. Собрание Союза фотохудожников 
России 

Эти эксперименты были не просто техническими упражнениями, но и попыткой выразить своё видение мира, 
своё понимание движения и его роли в искусстве. Гринберг искал способы передать не только физическую динамику 
объектов, но и внутреннее движение, эмоциональное напряжение (Рис. 7), которое часто остаётся невидимым. Работы 
Гринберга этого периода отличались от традиционных пикториальных фотографий своей смелостью и новаторским 
подходом. Он не боялся экспериментировать с композицией, светом и тенью благодаря чему, его фотографии и фигуры 
людейнапоминалиработыживописцев(Рис.8).Экспериментыс движениемв кадреотражалиболееширокиетенденции 
в искусстве того времени, когда художники искали новые способы выражения и преодоления традиционных границ. 
Гринберг был частью этого движения, и его работы стали важным вкладом в развитие отечественной фотографии. 
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Рис. 7. Гринберг А.Д. Мария Песчаная. Этюд 
«Искусство движения». Студия Веры Майя. 1926 
г. Авторский серебряно-желатиновый отпечаток. 

Москва, Мультимедиа Арт Музей. 

Рис. 8. Гринберг А.Д. Этюд движения. 1926 г. 
Авторский серебряно-желатиновый отпечаток. 

Москва, Мультимедиа Арт Музей. 

Важно отметить, что эксперименты Гринберга не всегда встречали одобрение со стороны консервативно 
настроенных критиков и коллег. Некоторые считали его работы слишком новаторскими и отклоняющимися 
от традиций пикториализма (Рис 9), потому что художественность в кадре формировалась не за счет технических 
особенностей съемки или экспонирования кадра при печати, а концентрировалась на действии героев в кадре. Одна- 
ко Гринберг оставался верен своему видению и продолжал экспериментировать, верил в потенциал своей идеи. Это 
было новое слово, которое в пикториальной фотографии открывало возможности для творчества. Позволяло разви- 
ваться художественной фотографии с поставленной хореографией (Рис. 10) наряду с документальными не постановоч- 
ными снимкам. 

Рис. 9. Гринберг А.Д. Этюд движения. 1928 г. 
Бромойль, авторский серебряно-желатиновый 
отпечаток. Москва, Мультимедиа Арт Музей. 

Рис. 10. Гринберг А.Д. Этюд движения. 1928 г. 
Бромойль, авторский серебряно-желатиновый 

отпечаток. Аукцион Эрмитаж Файн Арт Монако, 
7 июля 2020. 

Творчество Александра Гринберга сыграло значительную роль в развитии пикториализма в отечественной 
фотографии. Его работы, выполненные в рамках цикла для выставок «Искусство движения», организованных ГАХН 
в период с 1925 по 1928 годы, демонстрируют глубокое понимание и использование изобразительных и технических 
приёмов, сближающих фотографию с живописью. На протяжении развития истории фотография «признавалась 
документальным искусством, ей не отказывали в способности приблизиться к образному складу передачи мыслей 
и чувств» [3, с. 277]. Анализ творчества Гринберга позволил выделить основные стилистические особенности его работ, 
такие как мягкий фокус, зернистая текстура, акцент на запечатлении мимолётного, а также использование света и тени 
для создания глубины и объёма. Кроме технических инструментов в фотографии существенную роль в формировании 
художественности оказали эксперименты с постановкой хореографии портретируемых, и фиксации движения. 
Эти черты являются характерными для пикториализма и придают работам Гринберга особую выразительность 
и эмоциональность. 

Таким образом, творчество Александра Гринберга представляет собой важный вклад в развитие 
пикториализма в отечественной фотографии и заслуживает дальнейшего изучения и анализа. Работы Гринберга 
способствовали также признанию художественной фотографии как самостоятельной и уважаемой формы искусства, 
что отразилось на развитии отечественной школы художественной фотографии и повлияло на целое поколение 
последующих фотохудожников. Его работы продолжают вдохновлять фотографов и исследователей, а его наследие 
остаётся актуальным и значимым для понимания истории и эволюции фотоискусства. 

Научный руководитель: доцент кафедры истории и теории искусства, кандидат искусствоведения, Тимофеева Р.А. 
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Исследование посвящено вопросу интеграции даосских философских концепций в современное дизайн-архитектурное 
проектирование. Автор анализирует влияние ключевых принципов даосизма, таких как «единство человека и природы», гармония 
противоположностей и баланс инь и ян, на архитектурные решения и орнаментальное искусство Китая. Рассматриваются примеры 
традиционных объектов, включая сады Сучжоу, храм Минтан-биюн и Музей китайской медицины Тяньфу, где философские идеи 
выражаются через символизм форм, композицию и использование пустого пространства. Принципы даосизма находят применение 
в современных архитектурных проектах, таких как Новый музей Сучжоу, где дизайнеры стремятся к гармонии между традиционными 
элементами и современными технологиями. В результате проведенного анализа автор подчеркивает важность сохранения культурной 
аутентичности при интеграции традиционных элементов в современную архитектуру. 

Ключевые слова: дизайн-архитектурное проектирование, Китай, национальный орнамент, религиозная 
культура, даосская философия. 
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PRINCIPLES OF INTEGRATION OF TAOIST CONCEPTS INTO MODERN 
DESIGN-ARCHITECTURAL DESIGN 
The research is devoted to the integration of Taoist philosophical concepts into modern design and architectural design. The author analyzes 

the influence of key principles of Taoism, such as “the unity of man and nature”, the harmony of opposites and the balance of yin and yang, on 
architectural solutions and ornamental art of China. Examples of traditional objects are considered, including the Suzhou Gardens, Mingtang Biyong 
Temple and the Tianfu Museum of Chinese Medicine, where philosophical ideas are expressed through the symbolism of forms, composition and the 
use of empty space. The principles of Taoism are applied in modern architectural projects such as the New Suzhou Museum, where designers strive for 
harmony between traditional elements and modern technology. As a result of the analysis, the author emphasizes the importance of preserving cultural 
authenticity while integrating traditional elements into modern architecture. 

Keywords: design-architectural design, China, national ornament, religious culture, Taoist philosophy. 
Национальное традиционное искусство как важная часть культуры, не только несет в себе эстетическое 

выражение региона, нации, но и является визуализацией их мыслей, убеждений и ценностей. В исследовании 
анализируются отдельные дизайн-архитектурные объекты Китая с целью определения степени влияния восточных 
и западных религиозно-мировоззренческих систем, выявления специфики восточной орнаментальной традиции, 
имевшей богатое смысловое/семантическое значение. 

В настоящее время значительная часть исследований посвящена изучению восточного искусства через 
призму философско-религиозных концепций и их визуального воплощения. Особое внимание уделяется древним 
восточным орнаментальным символам и их интерпретации в искусстве, что можно проиллюстрировать на примере 
исследования Лю Тяньци и Ван Сюй [1]. В статье сравниваются и анализируются объёмно-планировочные фор- 
мы традиционных садов Сучжоу и Нового музея Сучжоу с точки зрения семиотики, раскрывается сущность пустых 
культурных символов средовых пространств Сучжоу, с одной стороны, через устойчивую систему традиционных 
идей Востока, с другой, с помощью слияния новейших архитектурных средств Запада и Востока. Дизайнерские 
принципы традиционных садов успешно интегрированы в современную архитектуру, обеспечивая преемственность 
исторических пространственных концепций. 

Профессор Чэн Пуй Кай, директор Центра китайской культуры Городского университета Гонконга, 
несмотря на признание инновационности дизайна Музея Сучжоу, подверг критике его реализацию. По его мнению, 
хотя проект и основан на традиционном стиле строительства, он утратил естественность и аутентичность исконной 
архитектуры из-за чрезмерной стилизации традиционных элементов и нерационального использования пространства 
в экспозиционных залах, что привело к нарушению принципов традиционной китайской архитектуры [2]. Очевидно, 
что создание полностью аутентичного традиционного пространства в современных условиях, как предлагает 
профессор Чжэн Пэйкай, практически невозможно. Однако его критика заставляет задуматься о важном вопросе: 
как органично интегрировать традиционные орнаментальные элементы китайского искусства в современную 
архитектуру, сохраняя при этом их глубинную философско-религиозную символику и культурную аутентичность. Это 
особенно актуально, учитывая, что орнаментальное искусство Китая является не просто декоративным элементом, но 
носителем сложной системы космологических и духовных представлений, отражающих фундаментальные принципы 
даосизма, конфуцианства и буддизма. 
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Джозеф Ли, известный британский специалист по истории науки и техники, констатировал: «Китайская 
архитектура всегда находится в гармонии с природой, а не против природы» [3, c. 61]. Традиционное восточное орнаментальное 
искусство также получило широкое влияние трех основных религий, но только в духе пыталось выразить пустоту, 
спокойствие и отдаленность духовной жизни. 

Западное орнаментальное искусство под влиянием религии, из экстремального поклонения «Бог» или 
небес, постепенно проникает в мир и превращается в светское представление о стремлении к свободе. Эволюция 
от экстремальной божественной к светской гуманизации характеризует одну из основных тенденций религиозного 
развитиявовсемзападноммире,а именното,чтолюдинеразрывносвязаныс природойи близкидругк другу.Даосская 
идеология «единства Неба и человека», «Неба и человека как одного» и «всего сущего как одного» подчеркивает 
гармонию и единство отношений между человеком и природой, что схоже с христианской идеологией, которая делает 
акцент на «отношениях между Богом и человеком». Стремление к гармонии в отношениях между Богом и людьми 
и реализация гармонии между людьми и природой одновременно схожи и различны. «Тайпин цзин” определяет 
идею “Небо и человек как одно” [4, с. 16]. Анализ религиозных текстов показывает, что идея гармонии является централь- 
ной как для даосизма, так и для христианства, хотя пути её достижения различаются. В даосском трактате «Тайпин 
цзин» это выражается через концепцию трех ци, которые, находясь в гармонии, создают совершенное единство неба, 
земли и человека [4, с. 19-20]. В христианских текстах гармония достигается через единение божественного и челове- 
ческого начал [5, Матфея 1:23], что отражено в словах Христа: «Я в них, и Ты во Мне, чтобы они были совершенны 
в одно» [5, Иоанна 17:23]. Несмотря на различные подходы, обе традиции стремятся к созданию целостной картины 
мира, где все элементы находятся в гармоничном взаимодействии. 

Стремление к гармоничному царству «единства» – идеальная цель даосизма и христианства, но пути 
реализации «единства» различны. Христианство полагается на Божью благодать и через спасение Христа начинает 
с восстановления отношений между божественным и человеческим, а затем реализует гармонию между человеком 
и природой, в то время как даосизм, напротив, реализует гармонию между человеком, обществом и природой 
через «естественное бездействие». Даосское «единство неба и человека» аналогично христианскому «единству 
всего небесного и земного во Христе». Будь то стремление к рационализму и гуманизму в классическом искусстве 
и философии Востока и Запада или гармония между человеком и Вселенной, выраженная на Востоке, – и те и другие 
исследуют отношения между человеком и природой, между человеком и миром в форме художественного выражения. 

В контексте изучения специфики китайского орнамента в объектах и предметах средового пространства 
особый интерес представляет его взаимосвязь с религиозно-философскими учениями Востока. Орнаментальное 
искусство Китая, сформировавшееся под влиянием трех основных религиозно-философских течений (буддизма, 
даосизма и конфуцианства), характеризуется глубоким символизмом и философской наполненностью. В композициях 
дизайн-архитектурных объектов отражаются фундаментальные концепции восточного мировоззрения: единство 
человека и природы, гармония противоположностей, цикличность бытия. 

Характерной особенностью китайского пространственного искусства является его направленность на 
выражение внутреннего через внешнее, где каждый элемент орнамента несет глубокий философский смысл. 
В традиционных орнаментах широко используются символы, отражающие даосскую концепцию взаимодействия инь 
и ян, буддийские представления о круговороте бытия, конфуцианские идеи гармонии и порядка. Это проявляется 
в определенных геометрических формах, цветовых решениях и композиционных построениях. Ярким примером 
служит архитектурный комплекс Музея китайской медицины Тяньфу. Архитектурная концепция музея основана на 
диаграмме Тайцзи, которая представляет собой символ инь и ян, что подчеркивает взаимодействие противоположных 
сил в природе и обществе (рис. 1). 

Рис. 1. Музей китайской медицины Тяньфу. Пэнчжоу, Китай. Muda Architects. 2024. 

Особенно ярко религиозно-философская основа прослеживается в храмовых орнаментах, где каждый элемент 
декора является частью сложной символической системы, отражающей космологические представления и духовные 
практики восточных учений. Таким образом, объёмно-пространственная орнаментальная система представляет 
собой оригинальное художественно-эстетическое решение и одновременно является важным средством визуализации 
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религиозно-философских концепций Востока, приобретает конструктивные качества и становится «внутренним», т.е. 
геометрическая форма конструкции и объёмно-планировочная схема становятся орнаментоподобными [6, с. 49]. 

Рассмотрим храм Минтан-биюн, комплект которого включает круглый водоем биюн, окружающий квадрат- 
ную территорию храма. Комплекс полностью симметричен, подчеркивая четыре стороны света и центральную ось, 
что отражает баланс и гармонию между инь и ян (рис.2). 

Рис. 2. Структура храма Минтан-биюн. Хайдянь, Китай. Фу Синяня. 1956. 

Преемственность этих традиций можно наблюдать и в современной архитектуре Китая. Даосизм, являясь 
важнейшей составляющей восточной религиозно-мировоззренческой культуры, продолжает оказывать влияние на 
современное пространственное искусство. Ярким примером интеграции даосских идей служит новый музей в Сучжоу, 
спроектированный выдающимся китайским дизайнером Бэй Юймином в 2006 году (рис. 3). 

Рис. 3. Музей в Сучжоу, Китай. Бэй Юймин. 2006. 

В новом музее Сучжоу дизайн части стены и протекающего окна грамотно продуман. На языке дизайна 
часть стены представляет «инь», а герметичное окно – «ян». Окно представлено в различных геометрических формах 
и узорах, а свет через такое окно взаимодействует с плотной поверхностью стены. Свет и тени переплетаются со 
сплошной стеной, что соответствует понятию «инь и ян» в даосской культуре. Взаимозависимость инь и ян создает 
динамический баланс, а взаимодействие инь и ян похоже на рыбок инь и ян, преследующих друг друга в диаграмме 
тайцзи, демонстрируя гармоничный ритм, в котором сосуществуют свет и тьма. 

Внутренний дизайн нового павильона характеризуется тем, что он не слишком высокий, не большой и не 
слишком заметный, что позволяет лучше гармонировать с окружающей средой. С точки зрения высоты, здания 
в древнем Китае были невысокие, и древние считали, что дома, расположенные близко к земле, могут воплотить 
идею «единства неба и человека» [7]. Объем коллекции нового музея небольшой, поэтому дизайнер при организа- 
ции экспозиционного пространства руководствовался размерами экспонатов, и спроектировал витрины в масштабе 
небольшого по высоте выставочного зала. Однако, когда туристы посещают выставочный зал экспозиции нового 
музея, они не чувствуют, что размер витрин мал, и не чувствуют, что пространство выставочного зала стеснено, 
переполнено или угнетено. Именно благодаря «уместности» восприятие пространственного масштаба становится 
«маленьким, но не чувствующим себя маленьким». В книге «Дао дэ цзин» говорится, что «многие слова ни к чему, но 
лучше придерживаться золотой середины» [8, Глава Ⅴ], что отражено в концепции дизайна. Используя современные тех- 
нологии, проектировщики концентрируют пейзажи природы в «такие близкие, но в то же время разные» [8]. В создании 
пространства они воплощают идею пространственности и воплощает идею «существования и отсутствия существования» 
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[7, Глава II]. Вода сама по себе – это «нечто», и она существует в саду в конкретной форме. Но в то же время она не 
имеет фиксированной формы и может меняться в зависимости от окружающей обстановки и формы контейнера, давая 
посетителям простор для воображения. Например, спокойная водная гладь может отражать окружающие здания, де- 
ревья и другие ландшафты, образуя своего рода воображаемый и реальный эффект, отражение в воде кажется ничем 
не примечательным, перекликаясь с реальным пейзажем, обогащая пространственный уровень и настроение сада. 

При глубоком изучении объектов пространственных искусств становится ясно, что система орнаментов 
под влиянием восточного мировоззрения и религии сформировало отличительные черты как формальной красоты, 
так и духовного подтекста. Это тонкое сочетание древнекитайских философских концепций симбиоза реальности 
и действительности, баланса инь и ян и религиозных символов, которые трансформируются в визуальные 
и осязаемые художественные образы, ярко демонстрируя богатство восточного духовного мира и становясь для 
людей материальной опорой в их вере и стремлении к добру. 

В пространственном искусстве этот философский принцип проявляется через символическое отображение 
абстрактных идей посредством конкретных форм, где, например, концепция вечности выражается через образ 
замкнутого круга или спирали. Важной особенностью является использование многоуровневой системы значений, 
при которой один пластический орнаментальный элемент одновременно несет как декоративную (физическую), 
так и сакральную (метафизическую) функции. Это находит отражение в создании визуальных метафор, где 
природные формы становятся носителями философских идей: изображение лотоса символизирует духовную 
чистоту, произрастающую из мирской суеты. Особую роль играет принцип «пустого пространства», при котором 
незаполненные участки орнамента имеют такое же значение, как и декорированные, что отражает даосскую 
концепцию взаимодействия бытия и небытия. 

Таким образом, симбиоз реальности и действительности в китайском дизайн-архитектурном проектировании 
и орнаментальном искусстве создает уникальную художественную систему, где материальное воплощение служит 
проводником к постижению высших философских истин. Восточные и западные религиозные традиции оказали 
значительное влияние на развитие пластического орнаментального искусства, формируя его специфику и символизм. 
При интеграции традиционных орнаментальных элементов в современную архитектуру важно сохранять их 
глубинную философско-религиозную символику и культурную аутентичность, чтобы не утратить их сакральное 
значение. Музей китайской медицины Тяньфу (основан на диаграмме Тайцзи) и храм Минтан-биюн (сочетание 
круга и квадрата для символизации гармонии неба и земли) являются примерами успешной интеграции философских 
принципов в архитектуру. И даосизм и христианство стремятся к гармонии, но достигают её разными путями: даосизм 
через «естественное бездействие» и единство человека и природы, христианство через божью благодать и спасение. 
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«ХУДОЖЕСТВЕННАЯ РАЗРАБОТКА ВЕЧЕРНЕГО ПЛАТЬЯ ИЗ 
ТРИКОТАЖА – «СИРЕНА» 
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Греческая мифология продолжает быть неисчерпаемым источником вдохновения для современных дизайнеров. Образы греческих 
богинь олицетворяют такие качества, как силу, мудрость, красоту, а также напоминают о любови и вечности. В статье представлена 
художественная разработка трикотажной модели по мотивам древнегреческого мифологического существа – сирена. 
Произведен анализ тенденций в сфере моды на 2025 год, осуществлён художественный поиск образа, разработан 
орнамент и выполнено изделие в материале. 

Ключевые слова: трикотажное вечернее платье, модные вечерние платья, художественная разработка платья, 
тенденции моды в трикотаже. 

E.D. Nikolaeva, E.M. Ermolaeva 

St. Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 191186, St. Petersburg, Bolshaya 
Morskaya, 18 

«ARTISTIC DESIGN OF AN EVENING DRESS MADE OF KNITWEAR – “SIRENA” 
Greek mythology continues to be an inexhaustible source of inspiration for modern designers. The images of Greek goddesses embody qualities 

such as strength, wisdom, beauty, and also remind of love and eternity. The article presents the artistic development of a knitted model based on the 
ancient Greek mythological creature, the siren. An analysis of fashion trends for 2025 was carried out, an artistic search for an image was carried out, 
an ornament was developed and a product was made in the material. 

Keywords: knitted evening dress, fashionable evening dresses, artistic design of dresses, fashion trends in knitwear. 
Греческая мифология оказала глубокое влияние на искусство, литературу и культуру на протяжении веков. 

Современная мода не исключение, и мифологические образы и символы продолжают вдохновлять дизайнеров 
на создание коллекций. Целью работы является разработка трикотажного изделия на основе мифологического образа 
древнегреческого существа – сирены. Для достижения цели нужно определиться с характеристиками источника 
вдохновения, проанализировать модные тенденции 2025 года, разработать художественный образ модели, выпол- 
нить изделие в материале и провести фотосессию. 

Источникомвдохновенияявляетсямифологическийсущество-сирены.Сиреныолицетворяютпритягательную 
силу и искушение, а также символизируют чувственность и женственность. Они напоминают нам о внутренней силе 
привлечения, которая может быть как благодатной, так и опасной. Сирены также символизируют связь с водными 
элементами и глубинами подсознания. Они являются посредниками между миром воды и миром суши. Внешний вид 
сирен двойственный: сочетание опасности и красоты. Их волосы длинные, распущенные. Могут быть украшены 
водорослями или жемчугом. Глаза большие, выразительные, с завораживающим взглядом. Цвет глаз может быть 
разным, но часто упоминаются зеленые или синие. Их кожа бледная, часто с перламутровым отливом. Грудь часто 
изображается обнаженной или полуобнаженной, подчеркивая женственность. Рыбий хвост, обычно покрытый чешуей, 
может быть разных цветов и размеров. Украшениями служат морские раковины, жемчуг, кораллы, водоросли. 

Следующим шагом проведен анализ мод. В сентябре в Милане прошли финальные показы недели весна-лето 
2025. Миланская неделя моды четко обозначила главные тренды текущего года. Дизайнеры возвращают в моду 
приталенный силуэт, призывают обратить внимание на прозрачность. Очевидно, что женственность в образах 
становится главным трендом. Чаще всего встречается платье длины макси приталенного силуэта (рис. 1). Обратимся 
к самим изделиям. 
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а б в г 

Рис. 1 – Платья длины макси в коллекциях дизайнеров миланской недели моды 2025: а - Self-Portreit 
Residency; б - Ludovic De Saint Sernin; в – Oude Waag; г – Brunello Cucinelli 

На рисунке представлены платья разных дизайнеров, но их связывает элегантность и утонченность. 
Они имеют приталенный силуэт, и длину макси. Легкость достигается благодаря свойствам трикотажа и ткани, 
обволакивающим тело моделей. У каждого платья есть свой акцент. 

Self-Portreit Residency использует тонкий трикотаж для создания легкого, приталенного силуэта, придания 
прозрачности. Акцентом в изделии является отверстие на груди, создающее иллюзию белой точки на темном фоне. 
Блеск трикотажу придает поверхностная плотность. Можно заметить, что платье ничем не декорированно и на 
девушке нет никаких украшений, даже волосы убраны, что позволяет полностью сконцентрироваться на платье. 

Следующая модель от Ludovic De Saint Sernin также элегантна и минималестична. Силуэт платья прилегаю- 
щий, расширенный к низу. Напоминает образ греческой женщины в хитон, который свисает до пола и ниже. В центре 
внимания оказывается область груди, вырез доходит до линии талии. Для удерживания бретелек дизайнер вносит 
дополнительный элемент. 

Изделие Oude Waag также выполнено из тонкого трикотажа. С помощью переплетения дизайнер создал 
необычный орнамент на платье: диагональные полосы, направленные к линии талии. Благодаря этому фигура модели 
приобрела силуэт «песочные часы». В образе присутствует блеск не только в самом изделии, но и в аксессуарах – 
серьгах. Удлиненные рукава являются трендом последних сезонов, что позволяет образу быть ещё более утонченным 
и модным. 

Платье Brunello Cucinelli напоминает накидку, под которую дизайнеры надели мини платье в цвет. Изделие 
декорировано крупными ажурными отверстиями и блестящими пайетками. Поверх платья надет сверху классический 
двубортный жакет, придающий облику контрастный вид. [1] 

На базе анализа источника вдохновения и модных тенденций предложен проект вечернего платья из 
трикотажа «Сирена» (рис. 2). 

Прежде всего была определена целевая аудитория: 
Молодые женщины 20-35 лет, занимающиеся активной публичной жизнью и часто попадающие в объектив 

фотографов для торжественных выходов, а также для благотворительных показов, как Met Galla. 
На мудборде изображен источник вдохновения – образ сирены. Цветовая палитра холодная – с жемчужными 

элементами молочного цвета. В составляющей материала важно иметь блеск, который переливается на чешуе сирены 
при попадании солнечных лучей. Для чего была выбрана пряжа, больший процент состава составляет вискоза. 

На рисунке 3 представлен художественный эскиз трикотажного платья, для особых торжественных выходов 
в весенне-летний период. Стиль – романтический. Платье прилегающего силуэта, малого объема, длиной макси. 
Изделие имеет вертикальное членение формы за счёт выреза на груди и разреза снизу. Рукав втачной. Поверхность 
формы полупрозрачная рельефная с блестящей фактурой. Выбрана смешанная пряжа (вискоза 63%, шерсть 25%, поли- 
амид 9%). На деталях полочки и спинки разработан орнамент со стилизованными мотивам волн. Для его воплощения 
использована двухизнаночная кулирная гладь. На рукавах добавлен монораппорт, разработанный ажурными отвер- 
стиями. Цвет платья – бордовый. Дополнительным декоративным элементом является жемчужный бисер, собранный 
на нитку. [5] 
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Рис. 2 – Мудборд 

Рис. 3 – Художественный эскиз 

В соответствии с художественным эскизом изделия и источником вдохновения был разработан раппорт 
для купонов переда, спинки и рукавов. Перед и спинка платья выполняются рисунчатым переплетением, в котором 
в соответствии с орнаментом расположены лицевые и изнаночные петли кулирной глади. Купоны для рукава 
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выполнены тем же переплетением, но дополнен ажурным орнаментом, заключенным в треугольник, внизу по центру 
детали. треугольник, расположенный по центру купона. Низ изделия заработан сдвойной гладью. Сзади платье 
декорировано клином, выполненным ажурным переплетением [2]. 

1. Рисунчатое переплетение сочетание изнаночных и лицевых петель кулирной глади (рисунок 4) 

а б в 

Рисунок 4 – Фрагменты рисунчатого перпелетния на базе кулирной глади: а – раппорт; б - графическая запись 
переплетения; в - фото образца 

2. Ажурное переплетение (рисунок 5) 

а б в 

Рисунок 5 -Фрагменты ажурного переплетения: а - раппорт; б - графическая запись переплетения; в - фото образца 

Разработка и вывязывание купонов изделия было выполнено на двухфонтурной плосковязальной машине Stoll CMS 
502 KI. 

Перед началом разработки купонов были отвязаны образцы переплетений (рисунок 4, 5), определены 
технологические параметры. Разработаны схемы купонов для деталей переда, спинки, рукавов и клина. Исходя из 
необходимого размера изделия были рассчитаны размеры купонов. Схемы купонов, деленые на участки представлены 
на рисунках 6 и 7. 
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Рисунок 6 – Схема купонов: а – перед; б – спинка 

а б 

Рисунок 7 – Схема купонов: а – клин; б – рукава 

После расчётов всех технологических параметров было отвязано 5 купонов: 2 на деталь спинки и переда, 2 на 
рукава, 1 клин. На рисунках 8, 9, представлены купоны после отлёжки и ВТО. 

На рисунке 8 фотография купонов рукава и клина. В треугольной области находится ажурное переплетение, 
выстроенное по индивидуальному рисунку. Вокруг ажура область из рисунчатого переплетения кулирной глади по 
разработанному раппорту. 
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Рисунок 8 – Фото купонов: а – рукав; б – клин 

На рисунке 9 фотография купонов переда и спинки из рисунчатого переплетения на базе кулирной глади. У переда 
снизу разрез до линии колена и глубокий разрез для горловины до линии талии, созданный в технике интарсия. 

Разрез на спинке до линии колена, также созданный техникой интарсия, и предназначен для сшивания с клином для 
формы юбки – годэ. [3] 

а б 
Рисунок 9 – Фото купонов: а – перед; б – спинка 
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Следующим шагом проведена фотосессия готового изделия (рис. 10). 

Рис. 10 – Фотографии изделия на модели 

В заключение, следует отметить, что цель данной работы, заключающаяся в разработке изделия, 
вдохновленного древнегреческиммифологическим существом – сиреной, была успешно достигнута. Созданное изделие 
не только отражает эстетические и функциональные характеристики, присущие образу сирены, но и демонстрирует 
современный подход к интеграции мифологических мотивов в современный дизайн. Перспективы данного изделия 
выглядят многообещающе. Оно может занять свою нишу на рынке благодаря уникальному сочетанию художественной 
выразительности и практической полезности. В дальнейшем возможно расширение линейки продуктов, основанных 
на мифологических темах, что позволит привлечь внимание как потребителей, так и специалистов в области дизайна. 
Таким образом, разработанное изделие имеет все шансы стать не только коммерчески успешным проектом, но 
и культурным феноменом, способствующим возрождению интереса к мифологии и ее интерпретации в современном 
контексте. 
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В данномисследованиипредставленобзорзначимыхархитектурныхпроектов,выполненных 
в стиле хай-тек, с акцентом на выявление основных стилистических и формообразующих 
характеристик этого архитектурного стиля. Основное внимание уделено анализу применения и интеграции элементов 
стиля хай-тек в современную архитектуру XXI века, на примере комплекса «Москва-Сити». В статье рассмотрены 
характерные черты стиля хай-тек, такие как использование металла и стекла, а также передовые технологии, 
которые трансформируют городские пространства, превращая их в символы современного 
мышления и инноваций. 

Ключевые слова: архитектурные проекты, стиль хай-тек, формообразующие элементы, 
стилистические характеристики, комплекс «Москва-Сити», архитектура XXI века. 

E. I. Purikova 
Saint PetersburgState University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
INFLUENCE OF THE MAIN STYLISTIC AND FORM-FORMING FEATURES OF HI-TECH STYLE 

ON THE IMAGE OF MODERN ARCHITECTURE OF THE XXI CENTURY. ON THE EXAMPLE OF THE 
ARCHITECTURAL COMPLEX «MOSCOW-CITY» 

This study presents a review of significant architectural projects executed in the high-tech style, with a focus on identifying the main stylistic 
and form-forming characteristics of this architectural trend. The main attention is paid to the analysis of the application and integration of high-tech 
elements in modern architecture of the XXI century, on the example of the complex «Moscow City». The article considers the characteristic features of 
high-tech style, such as the use of metal and glass, as well as advanced technologies that transform urban spaces, turning them into symbols of modern 
advanced thinking and innovation. 

Keywords: architectural projects, high-tech, form-forming elements, stylistic characteristics, Moscow-City complex, 
architecture of the XXI century. 

В наши дни стиль хай-тек занимает особое место в архитектуре и оказывает значительное влияние на 
формирование облика современных городов. Возникший ещё в конце XX века, он стал символом технологического 
прогресса и инноваций, сочетая в себе передовые инженерные решения, минимализм и функциональность. Этот 
стиль не только отражает стремительное развитие технологий, но и становится неотъемлемой частью городской 
среды, преобразуя ее в соответствии с новыми требованиями времени. В данной статье, предлагается рассмотреть 
проявление стиля хай-тек в современной архитектуре и, на примере делового центра «Москва-Сити», определить, 
какие основные стилевые черты и формообразующие элементы стиля способствуют созданию облика современных 
городов. 

Хай-тек как архитектурный стиль зародился в недрах позднего модернизма в 1970-х годах и нашел широкое 
применение в 1980-х. Его основоположниками считаются английские архитекторы Ричард Роджерс, Ренцо Пиано 
и Норман Фостер, стремившиеся к созданию зданий, которые бы отражали технологический прогресс и инженерные 
достижения своего времени. 

Одним из первых и наиболее известных образцов архитектуры в стиле хай-тек является проект центра 
искусства и культуры Жоржа Помпиду в Париже, разработанный Ренцо Пиано и Ричардом Роджерсом. Это здание, 
завершенноев 1977году,сталосимволомновогоподходав архитектуре,отражающегоновизнуи силутехнологического 
прогресса современного общества. Структурные компоненты здания, такие как инженерные коммуникации, 
вертикальные транспортные системы и механические устройства, были вынесены за пределы архитектурного фасада, 
что представляло собой революционное решение, соответствующее технологическим возможностям эпохи. Этот 
подход стал ключевым элементом, способствующим дальнейшему развитию архитектуры в стиле хай-тек (Рис. 1). 
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Рис. 1. Роджерс Р., Пьяно Р. Центр искусства и культуры Жоржа Помпиду. Париж. 1977 г. 

Ещёоднимизвыдающихсяпримеровсозданияархитектурыв  стилехай-тек,поправу,можносчитатьнебоскреб 
«Сент-Мэри Экс 30», спроектированный Норманом Фостером (Рис. 2). Здание поражает своей уникальной объемно- 
пространственной композицией, ассоциирующейся с образом огурца. Помимо необычной формы, отличительной 
чертой данного небоскреба является его инновационная конструкция, основанная на принципах устойчивого 
развития и повышенной энергоэффективности [1, c. 54]. Металлические элементы каркаса, взаимодействуя с системой 
естественной вентиляции, играют важную роль в оптимизации энергопотребления. Внешний облицовочный 
слой здания выполнен из стекла, что способствует оптимальному использованию естественного дневного 
освещения и сокращению потребности в искусственном освещении. Синтез металла и стекла, а также акцент на 
высокотехнологичность и энергоэффективность, становятся основополагающими чертами стиля. 

Рис. 2. Фостер Н. Небоскреб «Сент-Мэри Экс 30». Лондон. 2001-2004 гг. 

После успеха таких проектов, как Центр Помпиду и небоскрёб «Сент-Мэри Экс 30», стиль хай-тек продолжал 
развиваться, проникая в разные уголки мира и адаптируясь к местным условиям и культурным особенностям. Одним 
из примеров дальнейшего развития стиля является международный аэропорт Гонконга, спроектированный Норманом 
Фостером в 1998 году. Данный проект демонстрирует высокий уровень технологичности и функциональности, 
предоставляя пассажирам комфортное и современное пространство, архитектурное оформление которого определяется 
преимущественно стекло-металлической. Аэропорт впечатляет своими масштабами и инновационными решениями: 
огромные пролеты кровли, поддерживаемые стальными фермами, создают ощущение простора и легкости, несмо- 
тря на внушительные размеры здания. Использование стекла в фасадах обеспечивает максимальное проникновение 
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естественного света внутрь терминалов, что делает интерьер легким и воздушным. Благодаря этому, создается уни- 
кальная атмосфера, сочетающая функциональность и эстетичность. 

Рассмотренные примеры наглядно иллюстрируют характерные стилистические и формообразующие 
элементы стиля хай-тек. Отличительными чертами данного стиля являются: использование передовых технологий, 
минималистичный дизайн, акцент на функциональности и инновационных решениях. Эти особенности создают 
современный облик объектов, сочетая в себе как функциональность, так и эстетику. 

В конце девяностых годов архитектурный стиль хай-тек появляется в первых постройках в России. При этом 
он приобретает местные особенности и постепенно адаптируется к специфике нашей страны.Одним из первых и са- 
мых ярких примеров внедрения стиля в российскую архитектуру стал деловой центр «Москва-Сити», строи- 
тельство которого было начато в 1990 году [3]. Он стал яркий примером воплощения стиля хай-тек, а также символом 
новой эпохи в развитии российской архитектуры. Архитектурный комплекс представлен несколькими башнями, в ка- 
ждой из которых проявляются основные черты стиля. 

Самой высокой башней в комплексе «Москва-Сити» является небоскреб «Федерация», представляющий 
собой две разновысотные башни, возведённые на одном стилобате. Высота башни «Запад» достигает 242 метров, 
башни «Восток» — 374 метров (Рис. 3). Её грандиозная конструкция воплощает в себе лучшие характеристики стиля 
хай-тек, успешно сочетая эстетику и функциональность. 

Рис. 3. Чобан С., Швегер П. Небоскреб «Федерация». Москва. 2005-2017 гг. 

Каркас башни выполнен из высокопрочной стали, позволяющей выдерживать значительные нагрузки 
и обеспечивать устойчивость сооружения. Внешние фасады покрыты стеклом, что не только улучшает инсоляцию 
внутренних помещений, но и придает всей конструкции современный и элегантный вид. Стеклопакеты, изготовленные 
с применением передовых технологий, таких как использование инертного газа аргон, нанесение покрытий из 
серебра и применение технологии «триплекс», приводят к повышению безопасности, улучшению энергосберегающих 
свойств, увеличению прозрачности и защите от ультрафиолетового излучения [2]-[4]. Формы башни характеризуется 
простыми и четкими линиями, лишенными декоративных элементов, что подчеркивает минимализм, присущий стилю 
хай-тек. Внутрь башни внедрены современные системы вентиляции и кондиционирования, обеспечивающие комфорт 
и безопасность [4]. Если проанализировать формообразующие характеристики стиля хай-тек, можно выявить ряд 
ключевыхаспектов.Однимизважныхэлементовданногостиляявляетсяиспользованиечистыхвертикальныхобъемов,  
которые, опираясь на геометрические формы, определяют общий план здания. Второй элемент — это открытость 
пространства. Атриум, выступающий в роли центральной площади в концепции «вертикального города», подчерки- 
вает принцип пространственной открытости сооружения. Кроме того, конструктивные элементы, включая видимые 
металлические конструкции, не только подчеркивают инженерные решения, но и добавляют зданию технологичный 
шарм. Этот комплексный подход способствует созданию гармоничного сочетания эстетики и функциональности, 
делая башню «Федерация» ярким примером применения стиля хай-тек в современной архитектуре [2, с. 185]. 

Характерные черты исследуемого архитектурного стиля, хорошо просматриваются в небоскребе «Город 
Столиц», третьем по величине здании в Европе, высота которого 301,6 метров (Рис. 4). 
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Рис. 4. Эгерат ван Э. Небоскреб «Город столиц». Москва. 2005–2011 гг. 

Архитектурный образ объёмно-пространственного решения «Города Столиц» основывается на традициях 
русского конструктивизма начала 20-го столетия. Внешняя композиция башен напоминает сложную геометрическую 
игру: несколько кубов, расставленных на разных уровнях, создают впечатление динамики и оригинальности. Данный 
архитектурныйприёмвыражаетстремлениек инновационнымрешениям,характернымдляконструктивизма.Несмотря  
на явную ассоциацию с историческими корнями, фасадам башен «Города Столиц» также присущи типичные черты 
стиля хай-тек. Панорамное остекление в проекте не только способствует оптимальному использованию естественного 
освещения, но и визуально расширяет внутреннее пространство, делая его более прозрачным и свободным [2, с. 11]. 
Это решение также отражает один из важных принципов стиля хай-тек — стремление к прозрачности и открытости. 
В архитектуре комплекса «Город Столиц» явно прослеживается и другая характерная стилистическая черта — четкие 
геометрические формы, выраженные через строгие контуры и прямые линии. Эти элементы не только придают 
зданиям современный вид, но и отражают их инновационность. Использование легких и прочных материалов, таких 
как стекло и металл, дополняет общий архитектурный облик, делая башни не только визуально привлекательными, 
но и соответствующими последним тенденциям в строительной сфере. Представленный архитектурный ансамбль 
«Города Столиц» отражает синтез конструктивистских концепций и высокотехнологичных подходов, создавая 
уникальное здание, которое органично взаимодействует с окружающим ландшафтом современного мегаполиса. 

Ещё одним архитектурным строением комплекса, отражающим основные элементы стиля хай-тек является 
небоскреб «Евразия». Отсутствие излишних декоративных элементов подчеркивает строгость, лаконичность 
и геометричность форм, что делает его внешний облик привлекательным и создает оригинальность формы. 
Металлический каркас, который обрамляет здание, способствовал оригинальному второму названию небоскреба 
— «Стальная Вершина», которое очень четко отражает технические и конструктивные особенности данного 
архитектурного объекта. Металлические каркасы и опоры, видимые частично снаружи, добавляют элемент 
техничности, подчеркивая высокое инженерное мастерство [2, с. 83]. Вертикальная стройность башни «Евра- 
зия» вносит в её образ ощущение стремительной динамики. Панорамные окна с зеленым тонированным стеклом, 
обеспечивают защиту от ультрафиолетового излучения, а контраст между гладкой поверхностью стекла и четкими 
линиями металлической конструкции подчеркивает строгость и современность архитектурного сооружения. Простые 
формы, элитарный дизайн, панорамное остекление — все эти черты указывают на характерные стилистические 
особенности и формообразующие элементы стиля хай-тек. 

Архитектурный комплекс «Москва-Сити» включает в себя ещё один архитектурный проект — здание башни 
«ОКО», представляющее инновационное сочетание минимализма и передовых технологий, применяемых в обще- 
ственном строительстве (Рис. 5). 
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Рис. 5. Чайлдс Д. Небоскреб «ОКО». Москва. 2010-2016 гг. 

Характерные черты стиля хай-тек в данном проекте проявляются, в частности, в дизайне фасадов обеих 
башен. Использование скошенных граней и рельефных углублений, а также сочетание металла и стекла, создают 
визуальный эффект бесконечности и изящества. Строения кажутся парящими, стремящимися к небу, впечатляя 
легкостью конструкции и наполняя внутреннее пространство светом. Дизайн внутренних помещений также 
отличается минимализмом: чистые линии, просторные интерьеры и отсутствие лишнего декора создают ощущение 
свободы и гармонии. Геометрические формы башен, напоминающие два высоких параллелепипеда со скошенными 
гранями, создают впечатление легкости благодаря использованию стекла и металлических каркасов, подчеркивающих 
технологичный характер проекта [5]. Визуально башня «ОКО» символизирует динамику и прогресс, гармонично 
вписываясь в концепцию стиля хай-тек. 

Таким образом, исследование ряда примеров позволяет сделать вывод о том, что фундаментальные 
стилистические и формообразующие характеристики хай-тек стиля, такие как минимализм, функциональность, акцент 
на обнажение конструктивных элементов, использование передовых материалов и геометрических форм, отражаются 
в каждой детали архитектуры делового центра «Москва-Сити» [6, с. 301]. Этот комплекс становится настоящим 
символом модернизации и технологического прогресса, воплощая стремление к инновациям и современности. 
Его архитектура, вдохновленная стилем хай-тек, нацелена на создание не только эстетически привлекательных, 
но и функциональных, экологически устойчивых и технологически оснащенных пространств, соответствующих 
требованиям современного общества. Подобные проекты закладывают основу для формирования городской среды, 
способной адаптироваться к меняющимся условиям и потребностям общества, стремящегося к гармонии между 
технологиями, экологичностью и качеством жизни. 
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Коллаборации в области моды и современного изобразительного искусства являются общепринятым 

феноменом в европейских Модных домах с 30-х годов XX века. Данный феномен является важной составляющей 
современной культуры, объединяя дизайнеров, художников, бренды и институции в стремлении создать значимые 
проекты, с одной стороны делающие вклад в культуру, а с другой - помогающие привлечь внимание к обеим сторонам 
данного сотрудничества - как к художникам, так и к модным брендам. 

Сотрудничество европейских Модных домов или дизайнеров с художниками практикуется ежесезонно. 
Российская мода имеет более сложный и неоднородный путь развития. Такое явление, как сотрудничество дизайнеров 
с художниками, берет свое начало в 30-х годах. Однако системный и оформленный вид это явление приобрело 
намного позднее, уже к 10-м годам XXI века. За этот короткий период коллаборации между представителями мира 
моды и искусства успели приобрести не только разнообразные формы взаимодействия, но и свои характерные черты, 
отличающие отечественный опыт от мирового. 

Целью данной статьи является анализ основных тенденций и частных случаев коллабораций в области моды 
и искусства в России, а также их влияния на культурную и социальную сферу. 

Коллаборации в области моды и искусства в России имеют глубокие исторические корни, восходящие 
к началу XX века. В этот период, благодаря авангардистским движениям, таким как конструктивизм и супрематизм, 
возникли первые значительные примеры взаимодействия между художниками и модельерами. 

Костюм в Советском Союзе упростился, стал утилитарным. Декоративность и сложная конструкция наряда, 
бытовавшего в царской России в начале века, утратила свой смысл и была невозможна в период дефицитов ткани. 
В тот же период, когда происходит становление советского союза и изобретение нового вида одежды, весь мир также 
переживает становление нового искусства, пришедшего на смену традиционному. Новые формы живописи легко 
помещаются не только на холст, но и на ткань. Пора экспериментов по взаимодействию моды и искусства начинается 
с Мадлен Вионне и Эрнесто Михаэллеса, Эльзы Скиапарелли и Сальвадора Дали. В это же время синонимичный 
процесс происходит и в СССР. Любовь Попова, живописец, переносит свои беспредметные композиции на одежду, 
экспериментируя с образом нового советского человека и становится дизайнером текстиля и одежды. Она создает 
коллекцию принтов для тканей, разрабатывает дизайн одежды, отвечающий эстетическим идеалам нового искусства. 
Создает предметы одежды в соавторстве со своим мужем, художником Александром Родченко. Вместе с Варварой 
Степановой была приглашена на первую ситценабивную фабрику для разработки новых рисунков для ткани. 
Степанова также создавала одежду из тканей авторского рисунка в геометрическом стиле. На фабрике художницы 
создали больше 500 авторских рисунков. Все ткани были выполнены в конструктивистском характере и минимуме 
цветов. В начале 30-х годов абстрактное искусство было подвернуто критике, так как был принят единственный 
верный стиль - соцреализм. Так остановится сотрудничество художников и производителей одежды до конца XX 
века. 

Возобновятсяпопыткисоединитьмодуи искусствоужев 80-е годы.Однакоэтоявлениебудетиметьхаотичный 
и неоформленный характер. Это - период альтернативной моды, когда дизайнерами становятся непрофессионалы, 
готовые к экспериментам и выходу за рамки установленного костюма советского человека. Мода и искусство уходят 
в андеграунд, проводятся эксперименты и попытки диалога. 

Елена Худякова, студентка МАРХИ, одна из первых возвращается к теме взаимодействия моды и искусства. 
Она обращается к периоду зарождения этого феномена в СССР и воссоздает модели Варвары Степановой 
с геометрическим принтом. Она же, в ироничной форме, обращается к соцреализму. Ее модели в данной тематике были 
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опубликованы в издании The Face и привлекли внимание зарубежной публики. Такие деятели, как Гоша Острецов, 
Константин Гончаров и Андрей Бартенев, соединяли моду и искусство в своих коллекциях, обращаясь к живописи, 
графике и перфомансу в своих коллекциях. 

В 90-е годы появляется целая плеяда новых модельеров, обладающих высокими навыками и знаниями как 
в пошиве, так и в дизайне одежды. Татьяна Парфенова, окончившая Училище живописи им В. Серова, черпает 
вдохновение в работах русских и зарубежных авангардистов. Две ее последние коллекции носят название «Истерия 
искусства» и обращаются к предметному и беспредметному искусству модернизма. Янис Чамалиди обращается в своих 
коллекциях как к памятникам эпохи Античности и Ренессанса, так и к искусству деконструктивизма. Сотрудничество 
художников с Модными домами и производствами одежды в современной форме начнется уже в середине 10-х годов 
XXI века, однако оформленный и системныйвидколлаборацииприобрелив периодпоследних5-7 лет.Особенностями 
российского опыта являются как формы взаимодействия, так и участники со стороны мира моды. Если в европейской 
моде общепринятым является формат сотрудничества люксового Модного дома или дизайнера сегмента премиум, 
а бренды доступной ценовой категории крайне редко прибегают к таким формам взаимодействия, то в российском 
опыте именно бренды сегмента масс-маркет станут основными инициаторами совместных коллекций. Причинами 
этому могут быть как более низкий процент потребителей товаров класса люкс, так и отсутствие крупных Домов моды 
с долгой историей и колоссальными инвестициями. Кроме того, важным фактором, определяющим взаимодействие, 
будет то, что индустрия моды и искусство в сознании людей в регионе находятся далеко друг от друга, так как одежда 
должна была, в первую очередь, выполнять свою утилитарную функцию, а сложный крой, когда предмет одежды 
можно было бы сравнить с произведением искусства, долгое время оказывался недоступен из-за дефицитов ткани. 

Этими же факторами можно объяснить и аккуратный характер совместных коллекций. Предметы 
сотрудничества дизайнеров и художников в России остаются простыми и понятными для потребителей. 

В отечественной моде распространены два основных вида коллабораций в области моды и искусства. 
В первом случае это бренды без выраженной личности дизайнера, как правило это крупные фабрики и производства, 
создающие одежду массового потребления, которые обращаются к художникам для создания совместных единиц 
в коллекции. Такое сотрудничество получило не только активное развитие, но и регулярную форму, которые мы 
можем отметить у брендов Befree и ТВОЕ. 

Марка одежды Befree входит в группу компаний Melon Fashion Group, которая выросла на месте фабрики 
«Первомайская заря». В 2021 году брендом был запущен проект Befree Co:Create, в рамках которого на регулярной 
основе разрабатываются коллекции с современными художниками. Бренд активно сотрудничает с начинающими 
талантами и известными художниками, предоставляя им платформу для реализации своих идей. В рамках проекта 
раз в квартал проходят коллаборации с художниками. В проекте уже приняли участие Турбен, Анна Андржиевская, 
Ритой Сапоговой и другими. Эти коллаборации помогают привнести свежие и оригинальные идеи в коллекции 
бренда, а также усилить свои позиции на рынке и привлечь новые сегменты аудитории. А для художников, в свою 
очередь, это взаимодействие помогает повысить количество упоминаний их имени в социальных медиа, получить 
в портфолио крупный бренд и стать более заметными для потенциальных клиентов и возможностей сотрудничества. 

Так, известная художница Алина Глазун стала приглашенным художником для создания совместной 
коллекции с Befree. Коллаборация представляет собой интересный пример синергии между коммерческим брендом 
без известного дизайнера во главе и индивидуальным креативным подходом художника. 

В рамках коллекции «Суть вещей» было создано несколько единиц, в которых работы художницы были 
интегрированы в простые изделия. Бренд Befree находится в сегменте масс-маркет и не создает сложных с точки 
зрения дизайна единиц. В рамках коллаборации были использованы стандартные для бренда вещи, такие как 
футболки, худи и рубашки. 

Творчество художницы Алины Глазун основано на реди-мейдах, детали для которых она находит на 
барахолках. Каждая вещь коллекции стала отражением типичных кодов художницы - фраз и деталей с ее работ, 
а также изображения ее собственных котов. Глазун работает с текстилем в своих работах, который часто выступает 
фоном в ее работах, это может быть бархатная ткань, натянутая на деревянную основу или блестящий материал, 
уложенный драпировками. 

Еще одним примером коллаборации в рамках проекта Co:create может служить коллекция 2024 года 
с художницей Александрой Гарт. Гарт - петербургская художница, которая работает с графикой, живописью, 
скульптурой и инсталляциями. В своей художественной практике Гарт обращается к лиминальности в широком 
смысле этого слова ？ от графического и живописного изображения смутно-тревожных пустых пространств до 
непосредственного помещения зрителя в состояние неопределённости, нестабильности и возможности многообразия 
трактовок в тотальных инсталляциях. Метод Гарт основан на аскетизме художественных средств, сила визуального 
образа достигается при минимуме видимых приложенных усилий. Художница также обращается к разным средствам 
выражения, которыми часто становятся текстильные объекты. Картину Untitled от 2021 года Гарт разделила на 
передний и задний план, создав сетчатое ограждение с помощью ниток, которыми она прошила холст. 

Работа с Befree стала первым опытом полноценной коллаборации со сферой моды для художницы. В основу 
коллекции также легли простые вещи, украшенные типичными принтами для творчества художницы. Для принтов 
Гарт использовала образы из линогравюр и монотипий: олень в свете фар, сетка-рабица, потекшая краска и силуэты 
птиц. Их дополнили рукописные фразы, похожие на дневниковые записи или цитаты из песен готических групп. 
Задачей команды дизайнеров Befree являлся перенос идей художницы на футболки и лонгсливы с разной текстурой 
— плотный хлопок, полупрозрачный трикотаж, вязка в рубчик. 
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Такая инициатива бренда, принадлежащего к компании Melon Fashion Group, с одной стороны, дает худож- 
никам новое поле для высказывания, представляя их широкой молодежной аудитории, а с другой - коммерчески 
объяснимо. По данным компании, коллекции в коллаборациях с художниками продаются в полтора раза быстрее 
остальных. 

Бренд ТВОЕ также является регулярным инициатором коллабораций с представителями сферы искусства. 
В рамках своего проекта «Твое искусство» уже прошли несколько коллабораций, среди которых особое место занимают 
сотрудничества с музеями страны. Сотрудничество между брендом «ТВОЕ» и Третьяковской галереей стало значи- 
тельным примером. В рамках этой коллаборации была представлена коллекция одежды, украшенная репродукциями 
известных произведений, экспонирующихся в стенах галереи, таких как работы Василия Кандинского, Казимира 
Малевича и Ивана Айвазовского. Этот проект отражает возросший интерес к культурным диалогам, соединяющим 
высокое искусство с повседневной эстетикой. «ТВОЕ» использует репродукции картин, словно включающих 
отдельные элементы нарратива, свойственные классическим полотнам русских художников. Простота вещей, таких 
как худи и футболки соседствует с полотнами великих русских живописцев разных лет и представляет собой слияния 
массового и элитарного, характерного для коллаборации в области моды и искусства. Это движение к тактильному 
воспроизведению образов на текстиле напоминает модернистскую идею «искусства для всех», перенося визуальные 
образы из музея в общественное пространство. Прием двойного кодирования в данном случае неоднозначен. С одной 
стороны такой ход делает искусство более доступным и понятным, передавая визуальные коды традиционного 
русского искусства через предметы массового спроса, что позволяет значительно расширить диапазон воздействия 
культурного наследия, а с другой стороны лишает его релевантного контекста, так как произведения традиционного 
искусства не только изъяты из музейной обстановки, но и помещены на вещи без авторского дизайна. 

Похожее сотрудничество стало дебютом для крупного игрока модного рынка - российского бренда Lime. Они 
создали коллекцию в сотрудничестве с художником Владимиром Чернышевым, который создает ленд-арт-проекты, 
посвященные исследованию и осмыслению исчезающего культурного ландшафта. В фокусе его работы находятся 
инсталляции, изменяющиеся в ответ на условия окружающей среды и в этом смысле не имеющие завершенной 
формы. Эти произведения представляют собой динамичные структуры, которые, подобно природным процессам, 
претерпевают постоянные трансформации, отражая нестабильность и текучесть культурной памяти в контексте 
взаимодействия человека и ландшафта. В рамках сотрудничества было создано три кимоно, на которых вышиты 
повторяющиеся знаки, которые можно встретить в работах художника - звезды. Эта коллаборация отличается 
малым количеством единиц и выбором нетривиальной в данном смысле вещи, однако не является новой. Похожее 
сотрудничество состоялось несколькими годами ранее между шведским брендом Acne Studios и художником- 
керамистом Питером Шлезингером, когда его узнаваемые узоры появились на шелковых кимоно. 

Имеет место и иной формат сотрудничества между брендами и художниками, когда работы для коллаборации 
создаются специально, а не используются уже имеющиеся. Таким примером является партнерство бренда 2Mood 
и художницы Жени Дацко. Эта коллаборация, впервые представленная брендом, иллюстрирует стремление бренда 
поддерживать актуальные культурные тренды. Женя Дацко, сотрудничество с которой открывает бренд новым 
аудиториям, также известна в международных кругах, художницу представляет известная галерея Gillian Jason Gallery. 
Для проекта были предоставлены 3 живописные работы, которые украсили футболки, рубашки и худи бренда, а также 
были перенесены на пледы и плакаты. В этом смысле бренд использует опыт более крупных коллег по индустрии, не 
предлагая сложных решений, однако давая возможность художникам и искусству стать более доступным для широких 
кругов и создать с вязь между индустрией моды и искусством. 

Подводя итог по коллаборациям данного типа, можно заметить, что все они осуществляются по одному 
принципу: выбор простых повседневных вещей, как правило спортивного стиля и нанесение на них печатью 
произведений искусства. Осторожная стратегия отечественных брендов, вероятно, связана с тем, что явление 
коллабораций появилось значительно позднее, чем в западном опыте. А также структура российского модного рынка 
предполагает уверенные позиции производства одежды массового сегмента, в то время как в опыте европейских 
коллег люксовые модные дома и массовая мода занимают равные позиции. 

Более интересными для изучения и анализа в общемировом опыте выглядят коллаборации брендов, где есть 
выраженная личность художника-модельера и основная деятельность направлена не на массовое производство, а на 
авторский дизайн. Более интересными для изучения и анализа выглядят коллаборации брендов, где есть выраженная 
личность художника-модельера и основная деятельность направлена не на массовое производство, а на авторский 
дизайн. В России такие проекты пока представлены в ограниченном масштабе, но отдельные модельеры находят 
вдохновение в искусстве, создавая коллекции, которые можно рассматривать как самостоятельные художественные 
высказывания. 

Так, Татьяна Парфёнова в своём творчестве обращается к наследию русского авангарда, в частности к работам 
Кандинского. Её модели становятся не просто одеждой, а текстильными интерпретациями абстрактной живописи, где 
каждая деталь продумана с точки зрения композиции, формы и цвета. Этот подход подчеркивает важность диалога 
между искусством и модой в её творчестве. 

Янис Чамалиди представляет другой подход, где мода становится продолжением концептуального искусства. 
Его лаконичные силуэты и внимание к архитектурным линиям в крое создают ассоциации с традицией русской 
авангардной эстетики. Алена Ахмадуллина также заслуживает внимания как дизайнер, который в своей работе часто 
обращается к культурному наследию и искусству. Её коллекции, вдохновлённые декоративно-прикладным искусством 
и народными мотивами, гармонично соединяют традицию с современными формами, используя изобразительный 
язык в принтах, вышивках и текстильных текстурах. 
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Эти примеры демонстрируют, что российская мода способна к глубокому художественному переосмыслению. 
Авторский дизайн, в основе которого лежит взаимодействие моды и искусства, не только разрушает границы между 
этими дисциплинами, но и создаёт новые формы восприятия, где одежда становится медиумом для культурных 
и эстетических идей. 

Среди заметных сотрудничеств такого характера можно видеть коллаборация бренда «Кружок», 
представленного сразу шестью дизайнерами, и художника Евгения Музалевского — это значимый пример 
взаимодействия современной моды и актуального искусства. Художник известен своим концептуальным подходом 
к искусству, в котором ключевую роль играют беспредметность, работа с цветом и эксперименты с материалами. 
В сотрудничестве с брендом «Кружок», специализирующимся на минималистичной и функциональной одежде, ему 
удалось создать проект, привлекший внимание к личной выставке Музалевского, прошедшего в галерее Алины 
Пинской. 

В рамках коллаборации художественная практика Музалевского была адаптирована для текстильной среды. 
Его абстрактные работы нашли отражение в визуальных и тактильных элементах коллекции. Это проявилось, на- 
пример, в использовании геометрических принтов, смещённых линий или асимметричных конструкций, создающих 
ощущение движения и пластичности. Коллекция стремится к тому, чтобы обыденная одежда обрела художественное 
измерение, делая каждый предмет носимым арт-объектом, однако без потери функциональности. 

Одним из центральных аспектов этого проекта становится близкая художнику идея «повседневного 
искусства». Коллекция одежды, соединенная с работами Музалевского, разрушает традиционные границы между 
галереей и улицей, превращая городское пространство в экспозиционную площадку. Мода в данном случае выступает 
медиатором между зрителем и искусством. Если галерея предполагает определённый контекст восприятия, то одежда 
позволяет зрителю становиться непосредственным участником художественного высказывания. Это соответствует 
тенденциям современного искусства, стремящегося к вовлечению аудитории и уходом от элитарности. Коллекция 
также подчёркивает новый этап в развитии отечественной моды, где дизайнеры и бренды ищут более глубокий 
диалог с художниками, выражающийся более сложными инструментами, чем только перенос изображений на одежду 
с помощью печати. 

Исследуя феномен коллабораций в области моды и искусства можно заметить, что большое распространение 
получило сотрудничество брендов одежды или дизайнеров с музеями страны. Именно эта форма стала одной из самых 
востребованных в российском опыте. 

Одним из первых примеров стало сотрудничество Гоши Рубчинского с Государственным музеем 
изобразительных искусств имени А.С. Пушкина. Этот проект был реализован в 2016 году в рамках выставки «Боги. 
Люди. Герои», посвящённой античному искусству. Коллаборация включала выпуск ограниченной коллекции одежды 
и аксессуаров, вдохновлённых экспозицией и античной эстетикой. 

Для создания коллекции Рубчинский, известный своим концептуальным подходом к моде и обращением 
к теме российской и мировой культуры, черпал вдохновение из образов древнегреческой и древнеримской мифологии. 
Вещи из коллекции включали футболки и худи с графическими элементами, на которых были изображены 
скульптурные мотивы античных богов и героев, а также надписи на латинском языке. Дизайнер перенёс эстетику 
античного искусства на современные уличные силуэты, создавая эффект диалога между высоким искусством прошлого 
и эстетикой современной моды. 

Коллекция была представлена в самом музее, что подчеркнуло связь между модой и культурным наследием. 
Этот проект стал важным событием не только с точки зрения популяризации искусства среди молодёжи, но и как 
пример того, как мода может интерпретировать культурное наследие, делая его доступным для более широкой 
аудитории.КоллаборацияГошиРубчинского и Пушкинского музея стала шагом к расширениюграницвзаимодействия 
моды и музейного искусства, показав, что современный дизайн способен выступать медиумом для переосмысления 
классической эстетики в отечественном опыте. 

Так, коллаборация Пушкинского музея и дизайнера Светланы Тегин представляет собой опыт синтеза моды 
и изобразительного искусства, который заслуживает внимания. В данном проекте музей, являющийся хранителем 
культурногонаследия,вступаетв диалогс современноймодой,создаваяновуюформухудожественноговзаимодействия. 
Этот союз демонстрирует, как искусство, представленное в экспозиции музея, может быть переосмыслено через 
призму высокой моды, актуализируя его для современного зрителя. 

Светлана Тегин черпала вдохновение из произведений Эдгара Дега, находящихся в коллекции музея. В её 
произведениях можно увидеть обращение к историческим мотивам и использование художественных ассоциаций, 
трансформированных в текстуры тканей, формы и цветовые композиции. Такая интерпретация классического 
наследия подчеркивает важность моды как самостоятельного художественного медиума, способного актуализировать 
культурные смыслы прошлого. 

Коллаборация бренда Sanchy и Третьяковской галереи представляет собой значимый пример взаимодействия 
моды и авангардного искусства. В рамках этого проекта были созданы две рубашки, дизайн которых основан на 
текстильных принтах Варвары Степановой и Любови Поповой — выдающихся художниц русского авангарда, 
внёсших значительный вклад в развитие конструктивизма и промышленного искусства в 1920-х годах, о чем шла речь 
ранее. 

Принты, использованные в коллекции, изначально разрабатывались художницами как часть их экспериментов 
в области декоративного оформления тканей, что соответствовало конструктивистским идеям утилитарного искусства. 
Их графические композиции, включающие динамичные геометрические формы, лаконичные линии и насыщенные 
цветовые контрасты, были направлены на интеграцию эстетики авангарда в повседневную жизнь. Бренд Sanchy, 
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обращаясь к этим образцам, произвёл их адаптацию для современного дизайна, сохраняя при этом ключевые элементы 
художественного языка Степановой и Поповой. 

Коллаборации в области моды и искусства способствуют не только взаимному обогащению представителей 
моды и искусства, но культурному обмену и интеграции различных форм искусства, расширению аудитории не 
только модных брендов, но и вовлечения разных категорий граждан в участие в культурной жизни. Эти проекты 
также способствуют популяризации российского искусства на международной арене, привлекая внимание к богатому 
культурному наследию страны. 

Кроме того, такие коллаборации часто направлены на социальные и экологические инициативы, привлекая 
внимание к важным вопросам и способствуя их решению. Например, дизайнер Гоша Рубчинский в своих коллекциях 
обращает внимание на проблемы молодежной субкультуры и социальных изменений в постсоветском пространстве, 
а Владимир Чернышев акцентирует внимание на заброшенных городских объектах. 

Анализ российского опыта коллабораций в области моды и искусства показывает, что данный феномен 
находится на совсем этапе становления, однако уже демонстрирует уникальные произведения и форматы 
взаимодействия двух сфер. Таким образом это демонстрирует значительный потенциал для дальнейшего развития 
и инноваций. Такие проекты не только обогащают культурную сферу, но и способствуют формированию новых 
социальных и эстетических ценностей. Таки образом коллаборации становятся важным инструментом для создания 
уникальных и значимых произведений, которые находят отклик как в России, так и за ее пределами. 

Научный руководитель: старший преподаватель кафедры истории и теории искусства Блиничева В. А. 
Scientific supervisor: senior lecturer of the department of history and theory of art Blinicheva V.A. 
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В статье исследуются книжные иллюстрации Михаила Бычкова, созданные для произведения Юрия Олеши «Три 
Толстяка». Исследование включает в себя искусствоведческий анализ технико-тенологических особенностей создания иллюстраций 
и сопоставительный анализ с рисунками Мстислава Добужинского. 

Автором делается вывод о том, что данная серия работ Бычкова не только является новаторской с точки зрения использования 
техники цветных карандашей, но и содержит уникальный подход к повествованию, нацеленный на восприятие ребенка, что позволяет 
художнику создать диалог между книгой и читателем. 

Ключевые слова: иллюстрации, Михаил Бычков, «Три Толстяка», Добужинский, цветные карандаши, 
динамика 

M.S. Vasileva, M.V. Tseitlina 

Saint PetersburgState University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
MIKHAIL BYCHKOV’S ILLUSTRATIONS: AN EXAMPLE OF INNOVATION IN VISUAL STYLE AND 

NARRATIVE METHOD 
The article explores book illustrations by Mikhail Bychkov, created for Yuri Olesha’s work “Three Fat Men”. The study includes an art 

history analysis of the technical and tenological features of the illustrations and comparative analysis with the drawings of Mstislav Dobuzhinsky.. 
The author concludes that this series of works by Bychkov is not only innovative in terms of the use of colored pencil technique, but also 

contains a unique approach to the narrative, aimed at the perception of the child, which allows the artist to create a dialogue between the book and the 
reader. 

Keywords: illustrations, Mikhail Bychkov, “Three Fat Men”, Dobuzhinsky, colored pencils, dynamics 
Серия иллюстраций, выполненных М.А. Бычковым в 1987 году для произведения Юрия Олеши «Три 

Толстяка», считается одной из лучших, созданных для этой книги. Искусствоведы, анализируя творчество Бычкова, 
рассматривают эти иллюстрации, как одни из наиболее известных работ художника и пример его умения создавать 
волшебныеавторскиемиры.Темнеменее,технико-тенологическиеособенностии приёмы,разработанныехудожником 
специально для «Трех Толстяков» остаются малоизученными. Статья посвящена анализу первой серии иллюстраций 
М.А. Бычкова к «Трем Толстякам», выявлению средств выразительности, благодаря которым выстраивается диалог 
книги и читателя. 

Хотя техника работы тушью, пером и цветными карандашами впервые появляется у Бычкова в иллюстрациях 
для«Левши»Н.С.Лескова(1983),своегоразвитияонадостигаетв  «ТрехТолстяках»(1986),произведении,наполненном 
динамичностью, юмором, с атмосферой циркового представления, проходящей через всю книгу. Выразительные 
линии туши и цветные карандаши создают яркость и сказочность. При работе с иллюстрацией М.А. Бычков условно 
«разбивает» её на области, и часть из них закрашивается в технике смыкания цветов. Таким образом имитируются 
несколько текстур: дерево, металл, кирпичная кладка, листва деревьев и т.д. 

Практически на каждой иллюстрации Бычков демонстрирует виртуозное умение локализовать яркие участки, 
балансируя со светлыми, непрокрашенными областями. Интересен подход Бычкова к работе с тенями. Чаще всего 
угольный карандаш используется поверх уже раскрашенных областей или мягко растушевывается, например, при 
изображении одежды героев. Особенно эффектны ночные сцены, в которых чёрный цвет заполняет фон, но при этом 
локализован и всегда представлен в виде тёмного пятна с мягкими, растушеванными границами. 

Ключевую роль в границах листа играют пространства, умышленно оставленные пустыми. Тенями часто 
выступают как раз максимально яркие, с нажимом прокрашенные места. От них художник создаёт растяжку цвета 
при помощи тонирования – однослойного и двухслойного, – и подводит его к белым областям. Такие градиенты 
можно увидеть по краям иллюстраций (рис.1). Цвет выступает своеобразной «рамой» для белого пространства 
листа. В некоторых иллюстрациях, где фон оставлен белым, легко считывается дневной солнечный свет, словно 
бьющий в глаза (рис.1). Особое отношение художника к белым, нетронутым областям может быть причиной того, как 
органично иллюстрации «встраиваются» в текст книги. Создаётся ощущение того, что текст как бы существует поверх 
иллюстраций, ничем их не ограничивая. 
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Рис.1. Люди на площади города. М.А. Бычков, иллюстрации к книге Олеши Ю. К. 
«Три толстяка: роман для детей» (Л.: Художник РСФСР, 1986). 

Одна из самых главных особенностей иллюстраций Бычкова – визуальный эффект движения. Наиболее 
выразительной в его передаче является линия, «лёгкий, прозрачный рисунок пером» [1]. Линии у М. Бычкова 
передают разные текстуры, но чаще всего они умышленно неровные, словно дрожащие. Ярким примером передачи 
движения и эмоционального напряжения через линии выступает иллюстрация с полетом продавца воздушных шаров 
на связке из них (рис. 2). Деревья и дома, пролетающие под персонажем, обведены дерганной, «бегущей» линией, 
так же передан герой: его одежда и волосы развеваются порывами ветра, а дрожащие контуры лица передают страх. 
В движении находится множество повторяющихся элементов на иллюстрациях М. Бычкова, таких как ленты, флаги, 
кнуты, перья на шляпах и др. Часто встречающиеся изображения растений никогда не переданы статично, напротив, 
словно одушевлённые, разворачиваются и тянутся по направлению к главным героям сцены (рис. 3). 

Рис.3. Суок в зверинце. Михаил Бычков, Рис. 2. Продавец воздушных шаров. Михаил 
Бычков, разворот из книги Олеши Ю. К. «Три 

толстяка: роман для детей». (Л.: Художник 
РСФСР, 1986). 

иллюстрация к книге Олеши Ю. К. «Три 
толстяка: роман для детей». (Л.: Художник 

РСФСР, 1986). 

Движение передаётся также благодаря выбору композиции и поз героев: на иллюстрациях «Трёх толстяков» 
в исполнении Бычкова крайне мало статичных персонажей. Анатомическая достоверность часто отходит на второй 
план, уступая место менее реальной, но характерной позе. 

Стремление художника создать эффект непрекращающегося движения объясняется особенностями текста 
произведения «Три толстяка», эмоционального и динамичного. Передача движения отчётливо видна и в работах 
Мстислава Добужинского, художника, который первым проиллюстрировал эту книгу в 1928 году. Стоит отметить, что, 
хотя М. Бычков был знаком с иллюстрациями Добужинского и вдохновлялся ими при создании образов некоторых 
героев (рис. 4,5), подход к передаче динамики у этих художников совершенно разный. 
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Рис.4. Учитель танцев Раздватрис с куклой. 
Мстислав Добужинский, иллюстрация к книге 

Олеши, Ю. К. «Три толстяка: роман для детей». 
(М.; Л.: Земля и фабрика, 1928). 

Рис.5. Учитель танцев Раздватрис с куклой. 
М.А. Бычков, иллюстрация к книге Олеши 

Ю. К. «Три толстяка: роман для детей». (Л.: 
Художник РСФСР, 1986). 

Добужинский создаёт движение при помощи круглых, полукруглых и овальных форм в деталях дизайна 
персонажей и их окружения (рис. 6). Изображая выразительные детали, такие как кнут, кудрявый парик, цепь, во- 
ротники и пр. Добужинский выполняет тушью динамичные, «извивающиеся» узоры. Ещё один способ передачи дви- 
жения у Добужинского – композиция, кадрирование и сложные ракурсы. Расположение объектов и героев художник 
выстраивает таким образом, что иллюстрация превращается как бы в «полотно» и «узор», разворачивающийся на 
нем. Особенно хорошо это заметно в сцене с куклой и гвардейцами, где центром композиции является не наслед- 
ник Тутти, а кукла, благодаря чему появляется динамичный, закручивающиеся «узор» из сабель гвардейцев (рис. 7). 
«Узоры» создаются как с использованием цветовых акцентов, так и повторяющихся элементов, и фигур людей (рис. 
8). Добужинский, как и М. Бычков, часто использует белые области иллюстрации в качестве фона, но почти всегда 
заполняет его «узором» из линий, точек, цветных пятен. Этот приём изредка встречается и у М.А. Бычкова, который 
создаёт «узоры», как линией, так и объектами: чаще всего это разноцветные ткани, повторяющиеся ряды лент и бантов 
в костюмах Трёх Толстяков и Суок, но акцент на этом у него значительно меньше, чем в работах Добужинского. 

Рис.8. Доктор Гаспар и Суок. 
Мстислав Добужинский, 

иллюстрация к книге Олеши, 
Ю. К. «Три толстяка: роман 

для детей». (М.; Л.: Земля 
и фабрика, 1928). 

Рис.7. Наследник Тутти 
и гвардейцы. Мстислав 

Добужинский, иллюстрация 
к книге Олеши, Ю. К. «Три 
толстяка: роман для детей». 

(М.; Л.: Земля и фабрика, 1928). 

Рис.6. Гвардеец в доме 
доктора Гаспара. Мстислав 
Добужинский, иллюстрация 
к книге Олеши, Ю. К. «Три 
толстяка: роман для детей». 

(М.; Л.: Земля и фабрика, 
1928). 

Не менее важная линия сравнения работ этих двух иллюстраторов – их подход к воплощению образов героев 
произведения Олеши. Персонажам, созданным Добужинским, свойственна «эксцентрика жестов, поз» [2, с. 368], пе- 
реходящая в элементы гротеска. В работах этого художника легко угадывается обращение к плакатной графике 1920- 
х с её обличительным характером изображения противников революции. 

ИллюстрациямМ.А.Бычковатожесвойственнасказочнаяутрированность.Онапроявляетсяв нереалистичных 
пропорциях, вычурной одежде, слишком светлом оттенке кожи и пр. Положительные герои анатомически изображены 
более правильно (рис. 9), отрицательные переданы комично, например, Три Толстяка (рис.10). 
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Рис.10. Три Толстяка. М.А. Бычков, обложка 
книги Олеши Ю. К. «Три толстяка: роман 
для детей». (Л.: Художник РСФСР, 1986). 

Рис.9. Жители города и революционеры. М.А. 
Бычков, часть шмуцтитула книги Олеши Ю. К. 

«Три толстяка: роман для детей». 

(Л.: Художник РСФСР, 1986). 

В сравнении с персонажами Добужинского герои Бычкова показаны более тонко и трогательно, их лица 
часто обращены к читателю или показаны с удобного для рассмотрения ракурса, индивидуальны и передают легко 
считываемые эмоции. В дальнейшем этот подход был использован Бычковым при создании новой серии карандашных 
иллюстраций к «Трем Толстякам». 

Михаил Бычков с большим вниманием относится к тому, что чувствует читатель, причем читатель детского 
возраста. Это наглядно иллюстрирует подход двух художников к изображению эпизода с Суок в зверинце. Образ 
и поза зоолога, висящего на дереве в работе Бычкова очень похожи на иллюстрацию Добужинского, но в отличие от 
него Бычков не показывает, что на дереве сидит Суок, для сохранения интриги. Добужинский поместил в иллюстрацию 
то, что идёт по тексту книги позже, для усиления комического эффекта сцены: зоолог в темноте перепутал попугая 
с девочкой. 

Среди иллюстраций Бычкова тоже есть несколько, опережающих сюжет. По тексту книги Суок видит «смерть» 
оружейникаПросперов клеткезверинца,начёмзаканчиваетсяглава.Сразупослестраницыс драматическиммоментом 
открывается шмуцтитул с финальным эпизодом произведения – толпой счастливых людей, в центре которой – Суок 
и Просперо. Хотя каждый шмуцтитул в книге проиллюстрирован ключевым событием следующей главы, в данном 
случае это создаёт особое эмоциональное восприятие читателя: после напряжённой сцены он видит, что персонаж 
жив и история закончится хорошо. 

Оба иллюстратора передают очень важную для Олеши тему цирка, к которой он постоянно обращается 
в книге. Рисунки Добужинского близки к плакатной графике, что вызывает ассоциации с цирковыми афишами. Подход 
М.А. Бычкова более сложный, он работает с книжным дизайном, добавляет «движущиеся» фигурки с номерами 
страниц, привнося, по его собственным словам, игру в книгу [3, с.18]. Эстетика цирковых представлений передана че- 
рез выразительные детали: яркие наряды Суок и Тибула, украшения из перьев и лент на лошадях. Небольшие детали 
иногда символичны, например, трещина на памятнике Трем Толстякам, предвещающая конец их правления. 

Подводя итог исследованию, стоит сказать, что при детальном рассмотрении иллюстраций М.А. Бычкова 
к «Трем Толстякам» обнаруживается их сложное устройство. Художник совмещает работу тушью и цветными 
карандашами в нескольких техниках для передачи различных текстур и визуальных эффектов. Сопоставление 
с Добужинским выявляет уникальный подход Бычкова к передаче динамики повествования благодаря линии, 
композиции и многочисленным постоянно движущимся элементам. Там, где Добужинский отказывается от 
изображения лиц героев, Бычков тонко передаёт эмоции и часто делает лица героев (не обязательно главных) 
выразительной деталью. Одна из ключевых задач художника – создание диалога между текстом и читателем. Если 
Добужинский делает акцент на комическом, передавая атмосферу циркового представления, то Бычков подходит 
к иллюстрации как способу повествования, в первую очередь для детей, погружая их в пространство сказочной 
истории. 
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пр и емо в  и  с р едс тв  в ыр а зи тельно с ти . Особое внимание уделяется влиянию древнего арабского искусства на художествен- 
ную деятельность Абу Субхи ал-Тинави, а также анализу его индивидуального подхода, отражающего авторское видение и художествен- 
ную интерпретацию. 
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FEATURES OF FOLK AND NAIVE ART IN THE WORKS OF ABU SUBHI AL-TINAWI 
The article is devoted to the study of the artistic phenomenon represented by the Damascus artist Abu Subhi al-Tinawi. His work occupies 

an intermediate position between folk and naive art, due to the use of characteristic artistic techniques, means of expression. Particular attention is paid 
to the influence of ancient Arab art on the artistic activity of Abu Subhi al-Tinawi, as well as to the analysis of his individual approach, reflecting the 
author’s vision and artistic interpretation. 

Keywords: Abu Subhi al-Tinawi, folk art, naive art, traditional art, Damascus 
В современных условиях активной межкультурной коммуникации представляется важным осветить некоторые 

явления сирийского искусства ХХ в., тем более что оно до сих пор остается малоизвестным, как в мире вообще, так 
и в России в частности. Среди разнообразных течений в художественном пространстве современной Сирии отдельное 
место занимает наивное искусство. 

Одним из наиболее ярких представителей наивного искусства Сирии ХХ в. стал художник Мухаммад 
Харб (1888–1973), более известный под именем Абу Субхи ал-Тинави. Он родился в Дамаске, в семье ремесленника 
и унаследовал от отца небольшую лавку, расположенную в дамасском районе Аль-Джабия. Со временем магазин 
Абу Субхи постепенно превратился в место притяжения любителей искусства. С раннего утра художник занимался 
продажей скобяных изделий, керамики, различных предметов домашнего обихода. Однако особую известность ему 
принесли его картины, созданные непосредственно в стенах магазина. Они отличались самобытностью и богатым 
колоритом, отражали народные традиции, фольклорные мотивы, а также повседневную жизнь сирийского народа. 

Живопись Абу Субхи ал-Тинави представляет собой феномен сирийского наивного искусства, которое, как 
отмечал исследователь Кам Аль-Ансон, обладает многими чертами, присущими народному творчеству. Так, наивный 
художник живет в тех же условиях, что и народный художник, обладает схожими умственными и физическими 
способностями [1, с. 16]. Однако, по мнению Кам Аль-Ансона, наивное искусство имеет больше выразительной 
свободы,вследствиечегоболеенагляднопередаетобразыи настроенияповседневнойжизни,нежелиработынародных 
мастеров, которые часто лишь формально фиксируют момент происходящего. Творчество Абу Субхи ал-Тинави – 
наивное, но вместе с тем близкое и понятное народу и по-своему переосмысляющее художественное наследие Сирии. 

Путь Абу Субхи ал-Тинави к обретению своей индивидуальной творческой манеры был самобытен. 
Никогда не посещая академический классов, не имея профессиональной выучки, он черпал образы из народного 
сирийского творчества, из мастерства своего отца-ремесленника, из окружающей его повседневности. Его работы 
стали свободным актом проявления творческого начала, заложенного в человеке и не подверженного воздействию 
системного художественного образования. Ал-Тинави прожил долгую жизнь, избегая славы и признания. Он не 
устраивал художественных выставок и не был осведомлен о современных тенденциях в искусстве. Однажды его сын 
Юсеф после визита во Францию, спросил отца про Пабло Пикассо. Абу Субхи, помолчав некоторое время, ответил: 
«Я его не знаю, он ни разу у меня не покупал» [1, с. 54]. 

Кроме повседневной действительности, окружающей художника, источником сюжетов и мотивов его 
творчества стала любимая в народе восточная литература. Абу Субхи изображал сцены из известных легенд про 
Антару ибн Шаддада и его возлюбленную Аблу, повествования о визире Салеме, а также притчи из «Калилы 
и Димны». Эти образы, олицетворяющие мужество, рыцарство и добродетель, занимали центральное место в его 
искусстве, отражая не только его личные впечатления, но и коллективное ценности общества. 

Творчество Абу Субхи ал-Тинави имеет корни в народном исламском художественном наследии. 
Так, существенное влияние на мастера оказало искусство средневековой восточной книжной миниатюры. 
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Повествовательность, присущая этим композициям [2, с. 4], оказалась близка и Абу Субхи, который, по примеру 
средневековых мастеров создавал своеобразные «визуальные рассказы» – сюжеты из легенд об Ал-Бураке или 
изображение трагической битвы при Зир-Салеме. Так, картина «Абу Субхи ал-Тинави. Омар бин Аби Уорд аль- 
Амирани» (рис. 1) изображает храброго воина Омара бин Аби Уорда аль-Амирани, погибшего в сражении с Али 
бин Аби Талибом. Согласно преданию, в ходе битвы Али отсёк Омару ногу, но тот проявил невероятную силу духа, 
поднял её левой рукой, вытащил меч правой и продолжал сражаться до последнего вздоха. Художник стремился 
передать драматизм этой сцены – особое внимание уделено потоку крови, который подчёркивает трагический конец 
героя, а также его гордой и решительной позе. Этот визуальный акцент позволяет зрителю ощутить стойкость Омара 
и его бесстрашие даже перед лицом смерти. 

Рис. 1. Абу Субхи ал-Тинави. Омар бин Аби Уорд аль-Амирани. 1950 г. 

В композиции «Антара Бин Шадад» (рис. 2) фольклорный сюжет соединился с мотивами повседневной 
арабской жизни. Эта работа представляет собой изобразительную переработку сюжета из старинной рукописи Аль- 
Васити, в которой рассказывается о караване верблюдов, сопровождаемых пастухом. Художник Абу Субхи ал-Тинави 
интерпретировал оригинальную сцену по-своему и заменил пастуха на легендарного героя Антару. Изображённые 
верблюды сохраняют стилистическое сходство со средневековой миниатюрой, как по форме, так и по цветовой 
палитре. Однако в работе заметна разница в исполнении отдельных элементов. Фигура Антары выполнена с большим 
вниманием к деталям, в то время как верблюды изображены несколько упрощённо. Это придаёт композиции 
контрастный характер, где декоративная орнаментальность соседствует со смелыми обобщениями, что подчёркивает 
уникальный художественный почерк ал-Тинави. 

Рис. 2. Абу Субхи ал-Тинави. Антара Бин Шадад. 1960 г. 

Связь между средневековым восточным искусством и работами Абу Субхи ал-Тинави ощущается 
и в художественном языке сирийского мастера. Формальным признаком его картин стало, например, отсутствие 
объемно-пространственной моделировки изображения. Сравнивая его работы со средневековыми миниатюрами [2, 
с. 60], мы обнаруживаем заметное сходство в свободном распределении элементов композиции, без учета глубины 
пространства. Так же в обоих случаях не используется и светотеневая моделировка объемов [3, с. 26]. При этом 
форма предметов трактована вольно, без соблюдения точных пропорций [5, с. 3]. В качестве примера приведем 
композицию «Антара и Абла» (рис. 3). Она состоит из множества хаотично расположенных элементов. На переднем 
плане изображён пастух, за ним расположена его прекрасная возлюбленная Абла, а за ней – Антар, выступающий 
в роли её защитника, с мечом в ножнах. Перед лошадью Аблы изображено необычное существо с несколькими 
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головами, а также верблюды, кормящие своих детёнышей молоком; маленький верблюд в левой части композиции 
играет с хвостом лошади Аблы. Присутствие этих персонажей создаёт атмосферу лёгкого юмора и при этом создает 
образ семейной заботы и продолжения рода. Цветовая гамма работы яркая и насыщенная, с преобладанием тёплых 
оттенков голубого, светло-оранжевого, розового и белого. Общая атмосфера картины подчёркивает её эмоциональную 
глубину и жизнеутверждающий характер. 

Рис. 3. Абу Субхи ал-Тинави. Антара и Абла. 1950 г. 

Подобное композиционное построение применяется и в картине «Джасас» (рис. 4), посвященной значимому 
историческому событию – встрече Джасаса с аз-Захиром Бейбарсом. Композиция работы выполнена спонтанно 
и интуитивно, она решена абсолютно плоскостно. Центральное место занимает фигура Антары, вокруг которого 
симметрично расположены воины, создающие эффект формальной организованности. Однако композиция не 
учитывает пропорциональных соотношений между элементами, что придаёт ей наивный характер. Антара и его 
соратники выделяются своими подчёркнуто арабскими чертами лица: длинными вьющимися усами, крупными 
глазами с глубокой чёрной подводкой, что подчёркивает их этническую принадлежность. 

Рис. 4. Абу Субхи ал-Тинави. Джасас. 1941 г. 

Важнейшим средством выразительности в работах ал-Тинави, так же, как и в народном творчестве, является 
цвет. Художник использовал яркую палитру чистых красок, избегая сложных, составных оттенков. Его работы пестрят 
пятнами ярко-красного, желтого, зеленого цветов, благодаря чему образы, созданные художником, воспринимаются 
особенно радостно и жизнеутверждающе. Калейдоскоп ярких цветовых пятен представлен на картине «Ал-Бурак» 
(рис. 5). Перед нами – мистическое существо с человеческой головой, телом лошади и крыльями фантастической 
птицы. В пророческих хадисах, описывающих биографию пророка Мухаммеда, Аль-Бурак упоминается как существо, 
переносившее пророка из Мекки в мечеть Аль-Акса в Иерусалиме во время Ночного Путешествия (Исры). 

134 



 
  

Рис. 5. Абу Субхи ал_тинави. Ал-Бурак . 1943 г. 

Как и многие народные мастера ал-Тинави часто оставлял свои работы не подписанными и недатированными. 
Впрочем, некоторые картины все же имеют краткую подпись: «Абу Субхи ал-Тинави, Дамаск, Баб аль-Джабия, Завият 
аль-Хиндун». Стоит принимать во внимание, что неподписанные работы могут принадлежать также кисти его детей 
– его сыну, театральному режиссеру и художнику Юсефу Харбу и его дочери, художнице Хасибе Харб, которые 
впоследствии подражали манере своего отца. Наследие семьи Харб было случайно обнаружено, когда французский 
коллекционер посетил Дамаск и приобрел коллекцию произведений [5, с. 10]. После этого Абу Субхи ал-Тинави 
обрел известность не только в Дамаске, но и за пределами Сирии. 

Таким образом, творчество Абу Субхи ал-Тинави представляет собой уникальное явление в контексте 
исламского искусства ХХ в., находящееся на стыке народных традиций и наивных приемов. Его работы, несмотря 
на свою простоту, демонстрируют глубокое уважение к народному творчеству и одновременно сохраняют элементы 
художественной оригинальности. Влияние как местной культурной специфики, так и более широких художественных 
традиций Востока проявляется в сюжетике его произведений, а так же в художественных приемах – в использовании 
свободной формы, в отказе от моделировки глубины пространства, в ярких колористических сочетаниях. Несмотря на 
свою скромность и отказ от официального признания его как художника, ал-Тинави оставил значительное наследие, 
которое продолжает вдохновлять исследователей и ценителей искусства. 
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В статье автор рассматривает процесс архитектурно-пространственного формирования «новых 
городов» в Италии периода правления Б. Муссолини на территории осушенных Понтийских болот. На 
примере таких городов, как Литтория и Сабаудия, выделены основные планировочные и стилистические 
черты архитектуры «новых городов». Кроме того, в статье поднимается проблема политической 
и идеологической концепции, повлиявшей на архитектурный облик городов, построенных в 1930–1940-х гг. 
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STYLISTIC CHARACTERISTICS OF THE «NEW CITIES» OF ITALY IN THE 1930–1940S. 
In the article, the author examines the process of architectural and spatial formation of «new cities» in Italy during the reign of B. Mussolini 

on the territory of the drained Pontic marshes. Using the example of cities such as Littoria and Sabaudia, the main planning and stylistic features of 
the architecture of the «new cities» are highlighted. In addition, the article raises the problem of a political and ideological concept that influenced the 
architectural appearance of cities built in the 1930–1940s. 

Keywords: «new cities», rationalism, Pontic marshes, the era of B. Mussolini, Italian architecture of the 
1930s–1940s. 

Цель настоящей статьи – выявление архитектурно-пространственных и стилистических характеристик 
«новых городов» Италии 1930–1940-х гг. Эти памятники эпохи Б. Муссолини еще не подвергалась в отечественном 
и зарубежном искусствознании углубленному искусствоведческому анализу, что обуславливает актуальность выбран- 
ной темы. 

В период правления Б. Муссолини (1922–1943 гг.) в Италии происходил ряд изменений в архитектуре 
и градостроительстве. Связано это было, в первую очередь, с политическими реформами и изменением 
взгляда на то, как должен выглядеть город «нового» итальянского государства. В это время архитектура 
была подвержена влиянию ар деко, в котором по-новому раскрылась классическая традиция. Вместе с тем 
эти годы стали расцветом и авангардных явлений, в частности футуризма и в особенности функционализма 
(в Италии – рационализма), ставшего преобладающим направлением в европейской архитектуре первой 
половины ХХ в. Эстетические принципы итальянского рационализма соответствовали запросам 
государства в области архитектуры и градостроительства – идеям простоты, структурированности и, 
главное, функциональности сооружений [1, с 162–165]. 

Тема развития «новых городов», соответствующих жизни «нового общества», была актуальна 
в первой половине XX в. не только в Италии, но и во всем мире. Германия, Франция, СССР, США и другие 
страны искали способы адаптации городской среды под запросы современного социума. В ряде стран, 
в частности в Италии, современная архитектура мыслилась по-новому не только с утилитарной точки 
зрения, но и с идеологической, выступая средством политической пропаганды. Рационально выверенные, 
лапидарные формы архитектурных сооружений, организованные с учетом их функции, выражали 
концепцию «нового мира», действующего как огромный технически совершенный механизм [2, с. 52]. 

В общественных и административных зданиях, созданных в это время, отразились следующие 
идеи. Во-первых, демонстрация величия фашистской Италии и самого Дуче, как лидера государства. 
Во-вторых, это – подчеркнутая демонстрация преемственности между современным итальянским 
государством и Древним Римом с целью поддержания статуса Италии как могущественной и воинственной 
державы с глубокими историческими корнями. И, наконец, архитектура муссолиниевской эпохи, в которой 
преобладал рациональный принцип организации формы, должна была визуализировать слаженность 
работы всех частей огромного государственного механизма. Однако для создания города с «новым» 
обликом необходимо было либо ликвидировать исторически сложившуюся городскую застройку, либо 
основать новый город в незастроенном месте. И таким местом стала обширная территория осушенных 
Понтийских болот. 
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Благодаря стремительному росту городского населения в Италии остро встал вопрос о создании 
новых поселений, которые должны были стать современными корпоративными пространствами для 
работающих граждан «новой Италии». Вследствие этого был запущен процесс бонификации на Понтийских 
болотах – масштабные технические и экологические работы по подготовке болотистых земель к городской 
застройке. В ходе этих работ была оборудована система водных каналов, имеющих прикладное назначение, 
а естественные водоемы, покрытые растительностью и кишащие комарами и москитами, были осушены 
[3, с. 27–56]. «Новые города», возникшие на этих землях, приняли целые семьи из таких регионов, как 
Венето, Фриули и Эмилия-Романья; мигрантам выделялись земельные наделы для сельхозработ. Процесс 
превращения болотистых территорий в сельскохозяйственные угодья сопровождался и соответствующей 
государственной пропагандой: сельская жизнь преподносилась гражданам как более нравственная в силу 
своей близости к природе. В центре пропагандистской кампании стояло восхваление социально значимого 
физического труда, к которому был причастен и сам Б. Муссолини. Его изображения с лопатой в руке или 
за рулем трактора представляли образ правителя, близкого к народу и собственноручно творящего его 
процветание. 

Переходя к анализу «новых городов», в первую очередь необходимо рассмотреть концепцию их 
архитектурно-пространственной организации [4]. Сравнивая планы двух самых репрезентативных «новых 
городов» муссолиниевской эпохи – Литтории и Сабаудии, можно выделить два градостроительных 
принципа, применяемых в указанный период. 

План Литтории представлен геометрической системой, в которой основные транспортные пути 
перпендикулярны друг другу и образуют восьмиугольник (рис. 1). Улицы стремятся в центр города 
и членят пространство на равные трапеции, что придает городскому плану вид сетки. Планировочную 
организацию Литтории можно сравнить с «идеальными городами» эпохи Ренессанса. В то же время, менее 
строгий план Сабаудии схож с градостроительной концепцией «города-сада» (рис. 2) [5, с. 168–177]. Такой 
план подразумевал не схождение всех линий в одной точке, а несколько путей, ведущих из разных районов 
города, перпендикулярно пересекающихся друг с другом и образующих сетку с разноразмерными ячейками. 

Рис. 1. План г. Литтории. 1933 г. 

Рис. 2. Вид с колокольни. 1930-е гг. Сабаудия. 
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Несмотря на это различие, оба города имеют и общие планировочные черты. В частности,городским 
центром в обоих случаях стали площади, на которых располагались административные здания фашистской 
партии (Каза дель Фашио). Ключевым формообразующим фактором центральных площадей являлась 
их функция – они задумывались архитекторами как вместительные пространства для военных маршей 
и общественных мероприятий. При создании таких зон требовалось урегулировать работу транспортной 
системы с учетом всех практических нюансов и разработать принцип расположения жилых построек для 
гармоничного сосуществования всех окрестных территорий. Тем не менее, чрезмерное смешение акцента на 
идеологическую составляющую при планировании городов привело к упущению важных урбанистических 
аспектов, и «площади, не получая современного технического оснащения (т. е. тоннелей, эстакад, островков 
безопасности и т. д.), превращались в архаические напыщенные форумы» [5, с. 168–177]. 

В создании «новых городов» важную роль играла не только планировка пространства, но 
и стилистическое решение зданий, чья рационально организованная форма отличалась сдержанной 
выразительностьюи суровоймонументальностью.Однако,несмотрянастилистическоеединствозастройки,  
выделяются два подхода к созданию городской архитектуры. Первый подход – ориентация на уже 
существующие исторические памятники с последующим их ретроспективным переосмыслением. Примером 
такого подхода может служить башня на площади Свободы в Литтории (рис. 3). Своей общей формой, 
а также верхней открытой террасой с арочными сводами башня в Литтории «цитирует» средневековые 
итальянские башни, в частности, Торре Роньозе (Башню Подесты) в городке Сан-Джиминьяно (рис. 4). 

Рис. 3. Фреццотти О., Пьячентини М., Маццони А., Камбеллотти Д. 

Площадь Свободы. 1932 г. Литория (Латина). 

Рис. 4. Башня Торре Роньоза. XIII в. Соборная площадь Сан-Джиминьяно, 
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Кроме прямого цитирования в архитектуре «новых городов» использовались художественные 
приемы предшествующих эпох в синтезе с современным методом. Так, например, материалы, характерные 
для неоклассического направления в архитектуре, были использованы при строительстве церкви Санта- 
Мария-Аннунциата в Сабаудии (1933–1935 гг.) (рис. 5). Здание представляет собой образец итальянского 
рационализма: его формы геометрически строгие, фасад не обременен обилием декора. Тем не менее, 
церковь облицована дорогостоящими материалами, которые использовались еще в древнеримские 
времена, – травертином и красным кирпичом. На фасаде храма находится мозаичное панно, изображающее 
многоплановую композицию с участием как религиозных персонажей, так и простого народа, и даже самого 
Б. Муссолини – участника процесса культивации болот. 

Рис. 5. Феррацци Ф. Церковь Санта-Мария-Аннунциата.1933–1935 гг. Сабаудия. 

Использование белого травертина и красного кирпича видно также и в облицовке Дворца 
Правительства на вышеупомянутой площади Свободы (рис. 6). Примечательна здесь и общая композиция 
дворцового фасада: плоскость стены членится узкими вертикальными выступами с равным шагом, 
имитирующими колоннаду классического портика. Сверху эти элементы перекрывает горизонтальный 
объем, увенчанный карнизом и имеющий высеченную в камне надпись «Palazzo del Governo», отсылающую 
к оформлению древнеримских фризов. 

Рис. 6. Фреццотти О. Дворец Правительства. 1934 г. Литтория. 

Перед Дворцом установлен фонтан в форме связки прутьев – фасций. Данная эмблема стала некой 
визитной карточкой в архитектуре тоталитарной Италии. Такой выбор формы является интерпретацией 
классических ордерных элементов. Этот элемент уже был известен в историиискусствав период стиля ампир 
Наполеона Бонапарта, когда триумфальная тематика стала одним из признаков эпохи. В муссолиниевской 
Италии связка прутьев обозначала единство народа и всего государства в целом. 

Вторым подходом к созданию итальянской архитектуры 1930-х гг. был поиск новых выразительных 
решений. В архитектуре «новых городов» также было выражено стремление к новаторству. Например, 
при создании Дворца Почты (1932 г.) в Литтории архитектор А. Маццони, придерживаясь принципов 
рационализма, создал по бокам здания две полуцилиндрические металлические сетки, которые 
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предназначались для защиты от малярийных насекомых (рис. 7). Таким образом, насущная проблема 
Понтийских земель обрела художественное воплощение в архитектурной форме. 

Рис. 7. Маццони А. Дворец Почты. 1932 г. Литтория (Латина). 

ГлавныйархитекторЛитторииОриолоФреццоттив поискахновыхформприбегнулк нестандартной 
планировке партийного дома в форме буквы «М» (рис. 8), что являлось бы прямой отсылкой к фамилии главы 
государства Б. Муссолини. Главной доминантой сооружения должна была стать ликторская башня. Проект 
не был осуществлен в полном масштабе из-за военных событий. Строительство было преждевременно 
завершено в 1942 г. 

Рис. 8. Фреццотти О. Каза делль Фашио. 1930–1940-е гг. Литтория. Реконструкция. 

Таким образом, представленные примеры в общих чертах демонстрируют тенденцию к созданию 
оригинального стиля, воплощающего традиционализм и новаторские поиски итальянской архитектуры 
времен Б. Муссолини. При этом ведущим методом организации формы оставался рационализм, в полной 
мере отвечающий запросам урбанизации. 
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ДЕТСКАЯ ИЛЛЮСТРАЦИЯ УОЛТЕРА КРЕЙНА: О ВЛИЯНИИ 
ПРОМЫШЛЕННОЙ  Р ЕВОЛЮЦИИ  НА  ПЕЧАТНУЮ Г РАФИКУ  

ВИКТОРИАНСКОЙ ЭПОХИ 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Литографская печать была изобретена в Германии в 1796 году Алоизом Сенефельдером. [1] Эта техника 
позволяла многократно воспроизводить изображение, нанесенное жирным карандашом на известняк определенного 
типа. Этот процесс эффективен, потому что перед печатью бумага впитывает воду, в результате чего краска прилипает 
только к жирнымучастками отталкиваетсяотостальных,выделяяобласти,накоторыенанесенычернила.Литография, 
добавленная к традиционным техникам рельефной и глубокой печати, значительно расширила возможности массовой 
печати. 

Одной из технологий, представленных на Великой выставке 1851 года (также известной как выставка 
в Хрустальном дворце), была хромолитография – новый метод цветной печати. Хотя литография уже была широко 
распространена, первоначально в ней использовался только один цвет. К 1837 году французский печатник усовер- 
шенствовал цветную литографию, внеся изменения в процесс печати путем анализа цветов на изображении, создания 
отдельных пластин для каждого цвета и последующего оттиска каждого цвета. Успех хромолитографии зависел 
от таланта художников, которые часто использовали акварель для создания оригинальных рисунков, и умелых 
мастеров, которые переносили эти рисунки на литографские камни. Для многих хромолитографий требовалось до 
двадцати и более различных цветов, которые идеально сочетались во время печати для создания ярких репродукций. 
К сожалению, заслуга в создании хромолитографий часто принадлежала типографиям, поэтому многие художники, 
создавшие эти работы, были забыты. 

До появления литографии техника подвижного шрифта ограничивала дизайн жесткими линиями, похожи- 
ми на сетку. Иллюстрации и карты рисовались от руки и гравировались. Литография произвела революцию в этой 
области, предоставив больше возможностей для творческого дизайна. Цветная печать быстро распространилась 
в различных областях, от репродукций произведений искусства до рекламы, были выпущены миллионы отпечатков. 
Однако приверженцы пуризма в мире типографии раскритиковали эту свободу дизайна, поскольку она позволяла 
неподготовленным дизайнерам создавать новые формы букв, не придерживаясь традиционных правил печати. 

В 1840-х и 1850-х годах такие журналы, как Punch и Harper›s New Monthly Magazine, популяризировали 
иллюстрированные издания, сочетающие в себе гравюры на дереве и металле. Рост уровня грамотности, удешевление 
производственных затрат и рост доходов от рекламы привели к буму печатных изданий. Наряду с этим ростом 
развивались рекламные агентства. Промышленная революция привела к избытку товаров, что привело к усилению 
конкуренции и спроса на рекламу, чему способствовали достижения в области печати, позволяющие творчески 
сочетать текст и изображения. 

Конец XIX века также ознаменовался появлением детских книг, созданных специально для детей. Как пишет 
Глисон Уайт, редактор известного викторианского художественного ежеквартального журнала “The Studio”, «... 
вкусы детей как фактор, который следует учитывать в жизни, почти так же современны, как пар или электрическое 
освещение...», указывая на то, что написание и иллюстрирование рассказов специально для юной аудитории не 
было приоритетом до того, как в викторианскую эпоху появилось понятие «детства” [3]. С промышленной револю- 
цией и ростом среднего класса пришло понимание того, что дети не «маленькие взрослые», их психика отлична от 
восприятия зрелого человека и требует специализированного подхода. Новые машины, такие как паровой двигатель, 
швейная машинка и хлопкоочистительная машина, сократили объем ручного труда, а богатство среднего класса по- 
зволило большему количеству людей тратить время и деньги на то, чтобы баловать своих детей игрушками и книгами. 
Хотя детские издания были доступны в конце XVIII века, это были в основном сборники для чтения и сказки, такие 
как «Немецкие популярные истории», иллюстрированные Джорджем Крукшенком [5]. Эти произведения изначально 
не предназначались для детей, но часто представляли собой переделанные или подвергнутые цензуре сказки для 
взрослых, переписанные для более юной аудитории. Заявление Уайта в “Студии” выражает презрение к интеллек- 
туальным стандартам конца XVIII века, когда обычное, простодушное чтение взрослыми считалось недостаточным 
и неподходящим в качестве замены детской литературе. 

Уолтер Крейн одним из первых стал размышлять о влиянии формального образования на детей и осознал, 
что его роль иллюстратора детской литературы дает ему уникальную возможность охватить огромное количество 
детей, особенно с учетом того, что книги—игрушки считались успешными в Routledge только в том случае, если их 
тираж превышал 50 000 экземпляров. Крейн начал задумываться о механизмах усвоения детьми информации [4]. 
Он сосредоточился на композиции, цветовом решении и фигурном оформлении своих рисунков, стремясь сделать их 
более доступными и приятными для юных читателей. 

Уолтер Крейн был выдающимся художником и дизайнером, особенно известным своим вкладом в книжную 
иллюстрацию и лидерством в движении декоративно-прикладного искусства. Вместе с другими влиятельными 
иллюстраторами, такими как Рэндольф Колдекотт и Кейт Гринуэй, он произвел революцию в жанре детской книги 
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викторианской эпохи. Его издания, написанные с прекрасным воображением и богато иллюстрированные, стали це- 
ниться в семьях среднего и высшего класса, за что он получил звание “академика детской литературы”[5]. Кроме 
того, работы Крейна распространились и на другие виды декоративно-прикладного искусства, такие как керамика, 
обои и вышивка. Он принимал активное участие в нескольких ключевых организациях, включая Выставочное обще- 
ство искусств и ремесел (где он был его первым президентом), Социалистическую лигу и учебные заведения, такие как 
Манчестерская школа искусств и Королевский колледж искусств. 

В тринадцать лет Уолтер Крейн стал учеником Уильяма Джеймса Линтона (1812-1897), мастера гравюры 
по дереву и политического активиста. Будучи участником чартистского движения, он оказал большое влияние на 
социалистические взгляды Крейна. Мастерство Крейна в гравюре на дереве, где ему удалось достичь высочайшего 
мастерства, отличало его от тех, кто использовал более новые техники. Карьера независимого иллюстратора привела 
художника к получению заказов от печатника Эдмунда Эванса и издателя Джорджа Рутледжа, которые наняли его 
для создания серии книжек-игрушек. [6] 

Крейна не впечатлили дешевые, лишенные воображения книжки-игрушки, популярные в то время, и он 
раскритиковал их за тусклые раскрашенные вручную гравюры на дереве. Его собственные иллюстрации, частично 
вдохновлённые японской гравюрой на дереве, отличало декоративное начало и творческий подход к их созданию 
(рис. 1). Дизайн включал в себя узоры и мотивы, соответствующие идеалам движения декоративно-прикладного 
искусства, которое стремилось возвысить повседневные предметы до статуса изобразительного искусства и возродить 
мастерство по сравнению с массовым производством. 

Рис. 1 Уолтер Крейн. Обложка «книги-игрушки». 1874 г. Печать Эдмунда Эванса. 

Крейн и других мастера декоративно-прикладного искусства считали, что такие предметы, как книги или 
стулья, могли бы иметь такую же образовательную и эстетическую ценность, как и изобразительное искусство, если бы 
создавались с соблюдением правильных принципов. Его сотрудничество с такими издателями, как Джордж Рутледж 
и Дж.М. Дент, превратило детские книги в настоящие произведения искусства. 

Пособия, предназначенные для обучения детей чтению, появились в XVI веке. В викторианскую эпоху 
учебники были ориентированы, в большей степени, на изучение алфавита и поощрение детей читать буквы вслух. 
Нелли Дейл, школьная учительница из Уимблдона, представила новую систему, которая связывала визуальное 
представление слов с их письменной формой. Этот метод, основанный на акустике, был тесно связан с верой Уолтера 
Крейна в силу визуальных искусств для коммуникации [7]. 

Крейн, который более тридцати пяти лет иллюстрировал детские книги, сотрудничал с Дейл в работе над 
книгой «Шаги к чтению» (рис. 2), которая являлась частью серии «Читатели Уолтера Крейна», изданной Дж.М. 
Дентом. В иллюстрациях изданий, на которые в 1899 году было зарегистрировано авторское право, представлены 
очаровательные пасторальные сцены с играющими детьми (рис. 2). Некоторые из этих изображений отражают идил- 
лические детские впечатления Крейна в Торки, где он целыми днями играл на пляже, запускал воздушных змеев 
и ловил бабочек. [8] 
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Рис. 2 Иллюстрации Уолтера Крейна для книги Нелли Дейл «Шаги к чтению», 1899 г. Авторские права 
зарегистрированы Дж. М. Дентом. 

Дизайн фронтисписа книги демонстрирует мастерство Крейна и применение методики Дейл по изучению 
цветных букв: художник необычно представил оформление женского костюма, в частности юбки, а использование 
мотива лестницы превратил в символ прогресса учащегося (рис. 3). На другой странице в центре изображен стебель 
лилии, изгибающийся вверх, что иллюстрирует рост читателя по мере того, как он осваивает новые звуки (рис. 4). 
Таким образом, в изобразительном пространстве органично были соединены декоративность и функциональность. 

Рис. 3 Иллюстрации Уолтера Крейна для книги 
Нелли Дейл «Шаги к чтению», 1899 г. Авторские Нелли Дейл «Шаги к чтению», 1899 г. Авторские 

права зарегистрированы Дж. М. Дентом. права зарегистрированы Дж. М. Дентом. 

Рис. 4 Иллюстрации Уолтера Крейна для книги 

На многих из этих работ подпись Крейна изображена в виде маленького журавлика внутри буквы «С», 
которую иногда держат в клюве журавля, что подчеркивает его самобытность как художника (рис. 5). 

Рис. 5 Подпись Уолтера Крейна в книге Нелли Дейл «Шаги к чтению», 1899 г. Авторские права зарегистрированы 
Дж. М. Дентом. 

Хотя метод Нелли Дейл по обучению чтению в серии «Ридеры» со временем был перенесен в компанию 
George Philip & Son Limited и переименован в «Дейл Ридерс», ее система в настоящее время считается несколько 

144 



 
  

 
 

усложненной. [9] Тем не менее, книги продолжают очаровывать читателей благодаря красивым и причудливым 
иллюстрациям Крейна. Успех Крейна в области детской книжной иллюстрации был обусловлен его целостным 
пониманием книги как объекта, объединяющим ее содержание, художественное оформление и производство, чтобы 
расширить возможности ребенка, руководствуясь принципами движения декоративно-прикладного искусства. 

Научный руководитель: доцент кафедры теории и истории искусства, кандидат искусствоведения 
М.В. Цейтлина. 
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Lithographic printing was invented in Germany in 1796 by Alois Senefelder. [1] This technique made it 

possible to repeatedly reproduce an image applied with a bold pencil to a certain type of limestone. This process 
is effective because the paper absorbs water before printing, causing the ink to stick only to the greasy areas and 
repel the rest. This distinctive feature distinguishes the areas on which the ink is applied from the areas on which it 
is not applied. Lithography, added to the traditional techniques of relief and gravure printing, greatly expanded the 
possibilities of what could be printed. 

One of the technologies featured at the Great Exhibition of 1851 (also known as the Crystal Palace Exhibition) 
was chromolithography, a new method of color printing. Although lithography became widespread, initially it 
used only one color. However, by 1837, a French printer had perfected color lithography, creating a process called 
chromolithography. [2] This method involved analyzing the colors in an image, creating separate plates for each 
color, and then printing each color. The success of chromolithography depended on the talent of artists who often 
used watercolor to create original drawings, and skilled craftsmen who transferred these drawings to lithographic 
stones. Many chromolithographs required up to twenty or more different colors, which combined perfectly during 
printing to create vivid reproductions. Unfortunately, the credit for creating chromolithographs often belonged to 
printing houses, which means that many of the artists who created these works have been forgotten. The advent of 
color printing has had a wide social and economic impact. 

Before the advent of lithography, movable type techniques limited design to rigid grid-like lines. The 
illustrations and maps were hand-drawn and engraved. Lithography has revolutionized this field by freeing up both 
the font and the layout, providing more opportunities for creative design. 

Color printing spread rapidly in various fields, from art reproductions to advertising, and millions of prints 
were produced. However, adherents of purism in the world of typography criticized this freedom of design, as it 
allowed untrained designers to create new letter shapes without adhering to traditional printing rules. 

In the 1840s and 1850s, magazines such as the New Monthly Punch and Harper’s Magazine popularized 
illustrated editions combining woodcuts and metal. Rising literacy rates, cheaper production costs, and rising 
advertising revenue have led to a boom in print publications. Along with this growth, advertising agencies were 
developing. The Industrial Revolution led to a glut of goods, leading to increased competition and demand for 
advertising, helped by advances in printing that combine both text and images. 
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The end of the 19th century also attracted the attention of a children’s club created specifically for children. 
As Gleason White, editor of the renowned Victorian art quarterly magazine Studio, writes, “... children’s tastes 
as a factor to consider in life are almost as modern as steam or electric lighting...”, pointing out that writing and 
illustrating stories specifically for a young audience was not a priority before how the concept of “childhood” 
appeared in the Victorian era [3]. With the industrial revolution and the growth of the middle class, it became clear 
that children are not “little adults”, their psyche is different from that of a mature person and requires a specialized 
approach. New machines such as the steam engine, sewing machine, and cotton gin have reduced the amount of 
manual labor, and the wealth of the middle class has allowed more people to spend time and money pampering their 
children with toys and books. Although children’s books were available at the end of the 18th century, they were 
mostly collections for reading and fairy tales, such as “German Popular Stories” illustrated by George Cruikshank 
[5]. These works were not originally intended for children, but were often reworked or censored fairy tales for adults, 
rewritten for a younger audience. White’s statement in The Studio expresses contempt for the intellectual standards 
of the late 18th century, when ordinary, simple-minded reading by adults was considered insufficient and unsuitable 
as a substitute for children’s literature. 

Walter Crane was one of the first to reflect on the impact of formal education on children and realized 
that his role as an illustrator of children’s literature gave him a unique opportunity. Realizing that he could reach 
a huge number of children with his illustrations — especially considering that toy books were considered successful 
in Routledge only if their circulation exceeded 50,000 copies — Crane began to think about how children assimilate 
information [4]. He focused on the compositions, colors and figurative design of his drawings, striving to make them 
more accessible and enjoyable for young readers. 

Walter Crane was an outstanding artist and designer, especially known for his contributions to book illustration 
and leadership in the arts and crafts movement. He is best remembered for his illustrations for children’s books. 
Along with other influential illustrators such as Randolph Caldecott and Kate Greenaway, he revolutionized the 
Victorian children’s book genre. His books, written with great imagination and richly illustrated, became appreciated 
in middle- and upper-class families, for which he received the title of “academician of children’s literature”[5]. In 
addition, Crane’s work has spread to other types of decorative and applied art, such as ceramics, wallpaper, and 
embroidery. He was active in several key organizations, including the Arts and Crafts Exhibition Society (where he 
was its first president), the Socialist League, and educational institutions such as the Manchester School of Art and 
the Royal College of Art. 

At the age of 13, Walter Crane became a student of William James Linton, a woodcutter and political 
activist. Linton, who was a member of the Chartist movement, influenced Crane’s socialist views. Crane’s mastery of 
woodcutting distinguished him from those who used newer techniques, which allowed him to achieve high proficiency 
in his illustrations. His career as an independent illustrator led to commissions from printer Edmund Evans and 
publisher George Routledge, who hired him for a series of toy books. [6] 

Crane was not impressed by the cheap, unimaginative toy books that were popular at the time, and he 
criticized their dull hand-painted woodcuts. In contrast, his own illustrations were highly decorative and creative, 
partly inspired by Japanese woodcuts (Figure 1). His design included patterns and motifs consistent with the ideals 
of the arts and crafts movement, which sought to elevate everyday objects to the status of fine art and revive 
craftsmanship compared to mass production. 

Fig. 1 Walter Crane. The cover of “toy books”. 1874 The seal of Edmund Evans. 
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For Crane and other masters of decorative and applied arts, objects such as books or chairs could have 
the same educational and aesthetic value as fine art if they were created according to the right principles. His 
collaboration with publishers such as George Routledge and J.M. Dent turned children’s books into real works of art. 

Tips designed to teach children’s readers appeared in the 16th century. In the Victorian era, textbooks 
focused on learning the alphabet and encouraged children to read the letters aloud. Nellie Dale, a schoolteacher 
from Wimbledon, has introduced a new system that connects the visual representation of words with their written 
form. This method, based on acoustics, was closely related to Walter Crane’s belief in the power of visual arts for 
communication [7]. 

Crane, who has illustrated children’s books for over 35 years, collaborated with Dale on the book “Steps to 
Reading” (Fig. 2), part of the series “Readers of Walter Crane”, published by J.M. Dent. The illustrations of the 
book, which were copyrighted in 1899, depict charming pastoral scenes depicting children playing (Fig. 2). Some of 
these images reflect Crane’s idyllic childhood experiences in Torquay, where he spent his days playing on the beach, 
flying kites and catching butterflies. [8] 

Fig. 2 Illustrations by Walter Crane for Nellie Dale’s book “Steps to Reading”, 1899. Copyright is registered by J. M. Dent. 

The design of the book’s frontispiece demonstrates Crane’s skill in book design, he applied Dale’s technique 
of studying colored letters in the design of a woman’s skirt (Fig. 3). The use of stairs symbolized the student’s progress, 
organically combining decorativeness and functionality. On another page, a lily stalk is depicted in the center, curving 
upward, which illustrates the reader’s growth as he learns new sounds (Fig. 4). 

Fig. 3 Illustrations by Walter Crane  Fig. 4 Illustrations by Walter Crane for  
for Nellie Dale’s book “Steps to Reading”,  Nellie Dale’s book “Steps to Reading”, 1899.  
1899. Copyright registered by J. M. Dent. Copyright registered by J. M. Dent. 

On many of these works, Crane’s signature is depicted as a small crane inside the letter “C”, which is 
sometimes held in the crane’s beak, which emphasizes his identity as an artist (Fig. 5). 
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Fig. 5 Walter Crane’s signature in Nellie Dale’s book “Steps to Reading”, 1899. Copyright is registered by J. M. Dentom. 

This method of Nellie Deal helped to purchase the Readers series of fiction, which was acquired from 
George Philip & Son Limited and acquired from Deal Readers, your sister is now considered uncomplicated. 
[9] Nevertheless, the books continue to fascinate readers thanks to Crane’s beautiful and whimsical illustrations. 
Crane’s success in the field of children’s book illustration was due to his holistic understanding of the book as an 
object, combining its content, artistic design and production in order to empower the child, guided by the principles 
of the arts and crafts movement. 

Scientific supervisor: Associate Professor of the Department of Theory and History of Art, Candidate of Art History M.V. 
Tseitlina. 
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ANALYSIS OF THE COUTURE COLLECTION SPRING-SUMMER 2024 BY MAISON MARGIELA 

Abstract. The scientific article examines the main conceptual directions used by John Galliano and their influence on the development of 

contemporary fashion art. Particular attention is paid to innovative methods of deconstruction and experiments with materials, as well as the integration 

of traditional elements of fashion with new technologies. 
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Научная статья посвящена анализу последней коллекции боенда Maison Margiela 2024 года. В ней рассматри- 

ваются основные концептуальные направления, применяемые креативным директором Джоном Гальяно, и их влия- 

ние на развитие современного модного искусства. Особое внимание уделено инновационным методам деконструкции 

и экспериментам с материалами, а также интеграции традиционных элементов моды с новыми технологиями. Джон 

Гальяно в данной коллекции вдохновлялся портретами 1920-х и 30-х годов, образами ночных клубов и улиц Парижа, 

согласно записям издательства (рис.1). Результаты анализа подчеркивают значимость марки Maison Margiela в контек- 

сте современной модной индустрии и возможные направления дальнейших исследований в области высокой моды. 

Рис. 1. Фотография Марлен Дитрих, сделанная Брассаем в 1937 году, «Марлен Дитрих». 
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Модный дом Maison Margiela, основанный в 1988 году Мартином Маржелой, всегда ассоциировался 

с инновациями и экспериментами в модной индустрии. Так, в книге «Мартин Маржела и концптуализм», автор Ольга 

Хорошилова отмечает: «Вещи должны говорить сами за себя. Важно не то, кто их сделал, а какую идею несет сам 

предмет гардероба. Важна не его цена, а ценность, не внешний эффект, а концепция. И дизайнер сделал антигрифы» 

[2]. 

В одном из разделов книги «Мартин Маржела: лексикон стиля», автор Коллин Хилл анализирует новаторский 

подход Маржелы к «переработке» вещей. Коллин Хилл в своем произведении рассматривает то, как модельер 

переосмыслял изделия, подвергая крой и материалы бесконечным трансформациям. Этот «сдвиг» в восприятии 

способов шитья и ношения одежды значительно подорвал традиционный концепт высокой моды [1]. 

Под руководством Джона Гальяно, бренд продолжает традицию деконструкции и переосмысления 

классическихэлементовмоды.Весенняяколлекция2024годапредставляетсобойяркийпримерслияниятрадиционных  

и современных тенденций, создавая уникальные и авангардные образы. Цель данной статьи — исследовать ключевые 

аспекты последней коллекции Maison Margiela и их влияние на развитие моды (рис.2, рис.3). 

Рис. 2. Maison Margiela spring 2024, фото Fillipo Fior 
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Рис. 3. Maison Margiela spring 2024, фото Fillipo Fior 

Для анализа коллекции Maison Margiela 2024 года использовались качественные методы исследования, 

включая визуальный анализ коллекции, анализ материалов из интервью с Джоном Гальяно и обзор критических 

отзывов в модной прессе. Особое внимание уделялось анализу ключевых элементов коллекции, таких как выбор 

материалов, использование технологии деконструкции и стилистические решения. 

Атмосфера и концепция. Шоу показа началось с мрачной и таинственной сцены: модели появлялись из 

тумана, проходя сквозь темные улочки, напоминающие кинофильмы нуар и готические романы. Затем действие 

переносилось в более светлое пространство, что символизировало переход из тьмы в свет — характерный мотив для 

Гальяно. 

Вдохновением для коллекции стали ночные прогулки по Парижу, истории декадентской богемы и мотивы 

викторианской эпохи. Дизайнер играл с образами театральных актеров, заблудших аристократов и призрачных 

фигур, появляющихся из прошлого. 

Ключевые элементы коллекции 

Рассматриваяключевыеэлементыколлекции,можносказать,чтоонастроиласьнапринципахдеконструкции,  

исторических отсылок и ремесленного мастерства, характерных для Maison Margiela. 

Основу коллекции составили корсеты, переосмысленные в контексте современной моды. Некоторые модели 

были выполнены из плотных тканей, имитирующих фарфор или состаренное дерево, другие — из легкого шифона, 

будто растворяющегося в воздухе. Джон Гальяно также представил деконструированные жакеты и пальто — рукава 

спадали, края оставались необработанными, создавая ощущение «незавершенности», словно одежда пережила 

несколько эпох. 

Полупрозрачные платья из органзы, тюля и муслина создавали эффект эфемерности, будто модели были 

окутаны легкой дымкой. Некоторые образы напоминали старинные ночные сорочки, другие — театральные 

костюмы, намеренно состаренные и изношенные. 
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Важной частью коллекции стала техника Milletrage, заключающаяся в использовании множества тонких 

слоев ткани для создания глубины и объема. Это особенно выразилось в длинных пальто и кейпах, выглядящих 

одновременно массивными и воздушными. 

Многие изделия имели вид намеренно состаренных: их поверхность имитировала следы фотодеградации, 

воздействиятабачногодымаи повышеннойвлажности,чтосоздавалоэффектматериальногоувяданияи исторической 

патинизации. Ткани рвались, подвергались сложной обработке, создавая эффект заброшенной красоты — словно 

герои показа жили в мире, где время оставило свои следы на их одежде. 

Образ завершали необычные аксессуары: 

- Нагрудники, имитирующие дерево и фарфор — как элементы старинных манекенов 

или кукольных фигур; 

- 

конструкций; 

- 

Шляпы,напоминающиетеатральныепарики,выполненныеизсложныхтекстильных 

Туфли на изогнутых каблуках — еще один намек на сюрреалистическое видение 

Гальяно. 

Визуальное оформление моделей акцентировалось на создании эффекта фарфоровой кожи с полупрозрачной 

матовостью, имитирующей так называемую ‹призрачную патину›, что усиливало образ антикварной эстетики 

и придавало лицам стилизованный вид живописных портретов прошлых эпох. Кожа моделей выглядела светло- 

бледной, почти мраморной, с матовой, но при этом слегка влажной текстурой. Использовалась сложная техника 

«затенения», придающая лицу эффект старинного живописного портрета. На некоторых моделях кожа была 

намеренно состарена с помощью тонких полупрозрачных серых и бежевых оттенков, создавая иллюзию выцветших 

фотографий. Глаза выделялись темными, но размытыми дымчатыми тенями — создавалось ощущение размазанного, 

будто потертого временем макияжа. Использовались холодные серые, фиолетовые и бурые оттенки, напоминающие 

винтажное оформление фотографии. У некоторых моделей создавали эффект «влажных глаз», добавляя блеск на 

нижнее веко, чтобы взгляд казался трагичным и глубоким. Губы моделей выглядели будто слегка стертыми — 

использовались приглушенные винные, терракотовые и коричневые оттенки. В некоторых образах визажисты 

создавали эффект потрескавшейся или осыпающейся помады, как у героини старого фильма или театральной 

актрисы, чья роль слишком затянулась(рис.4). 

Рис. 4. Maison Margiela spring 2024 

Палитра коллекции была выдержана в дымчатых и приглушенных оттенках. Глубокий серый, выцветший 

черный,бледно-бежевый—создавалиощущениевинтажности.Нежно-голубой,пастельныйрозовыйи приглушенный 

красный — словно остатки роскоши ушедшей эпохи. Серебристые и перламутровые переливы добавляли коллекции 

мистической ауры. 

Кутюрная коллекция Maison Margiela весна-лето 2024 демонстрирует следующие ключевые аспекты: 
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1. Инновации в деконструкции: Гальяно продолжает развивать концепцию деконструкции, используя инно- 

вационные методы обработки тканей. В коллекции представлены изделия, состоящие из переработанных материа- 

лов, что отражает текущую тенденцию к экологичности. 

2. Использование современных технологий: важным аспектом коллекции стало внедрение технологий, таких 

как 3D-печать и цифровая вышивка, которые позволили создать уникальные текстуры и формы. 

3. Традиции и авангард: коллекция удачно сочетает классические элементы, такие как строгие костюмы 

и элегантные платья, с авангардными деталями, что создает ощущение современности и новизны. 

4. Влияние культурных и исторических контекстов: Гальяно вновь обращается к историческим и культурным 

мотивам, переосмысливая их через призму современной моды. Например, в коллекции прослеживаются отсылки 

к викторианскому стилю, адаптированному для современного восприятия. 

Таким образом, коллекция под руководством Джона Гальяно представляет собой важный этап в развитии 

бренда, демонстрируя успешное сочетание традиций и инноваций. Введение новых технологий и экологически 

устойчивых материалов позволяет не только сохранять актуальность бренда, но и предлагать новые перспективы для 

развития моды. В будущем, исследования могут быть направлены на дальнейшее изучение влияния технологических 

инноваций на моду, а также на исследование устойчивости и экологичности в контексте высокой моды. 
Научный руководитель: старший преподаватель кафедры истории и теории искусства, кандидат искусствоведения 
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В статье анализируется детский костюм, представленный на графических изображениях и фотографиях, 
опубликованных на страницах литературно-художественного журнала «Ленинград» в 1941–1946 годы. В статье 
рассматриваются рисунки А. Пахомова, Т. Шишмаревой и А. Якобсона, а также фотографии В. Тарасевича 
и М. Мицкевича. Приведенное исследование является важным для восстановления исторической последовательности 
развития ленинградского детского костюма и может быть использовано при изучении костюма в контексте 
отечественной художественно-проектной деятельности. 

Ключевые слова: ленинградский детский костюм, детская мода, мода Ленинграда, мода СССР, 
советская индустрия моды, советский дизайн. 

O.N. Vokina 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
CHILDREN’S COSTUME AS PRESENTED IN THE PAGES OF “LENINGRAD” LITERARY AND ARTS 

MAGAZINE DURING 1941-1946 
The article analyzes children’s costume presented in graphic images and photographs published in “Leningrad” literary and arts magazine 

in 1941-1946. The article examines drawings by A. Pakhomov, T. Shishmareva and A. Yakobson, as well as photographs by V. Tarasevich 
and M. Mitskevich. The presented study is important for restoring the historical sequence of the development of Leningrad 
children›s costume and can be used in studying costume in the context of domestic artistic and design activities. 

Keywords: Leningrad children’s costume, children’s fashion, Leningrad fashion, USSR fashion, Soviet fashion 
industry, Soviet design. 

Иллюстрированный журнал «Ленинград» – это двухнедельный литературно-художественный журнальный 
Орган Ленинградского отделения Союза советских писателей, издававшийся с 1940 по 1946 год. 

Став самостоятельным изданием, «Ленинград» заменил выходивший с 1924 по 1939 год иллюстрированный 
журнал «Резец», представлявший собой еженедельное приложение к «Красной газете». С 1932 года «Резец» 
являлся официальным Органом Ленинградской ассоциацией пролетарских писателей (ЛАПП), с 1935 по 1941 был 
двухнедельным литературно-художественным журнальным Органом Ленинградского отделения Союза советских 
писателей [1]. 

Приоритетными задачами основанной в сентябре 1923 года в результате объединения нескольких 
пролетарских литературных сообществ ЛАПП (тогда – Петроградской ассоциации пролетарских писателей) были 
создание силами пролетариата новой литературы и подготовка кадров пролетарских писателей из рабочей среды 
[2]. Это же направление деятельности стало ведущим и для журнала «Ленинград». В разные годы в нем печатались 
Михаил Зощенко, Всеволод Рождественский, Вадим Шефнер, Анна Ахматова, Ольга Форш и другие авторы. 

В довоенноевремяжурналбыллитературнымальманахомс немногочисленнымирисованнымииллюстрациями; 
фотографиями сопровождалась лишь его последняя полоса, посвященная значимым городским и общесоюзным 
новостям: актуальным художественным выставкам, театральным премьерам, успехам в кинематографии. 

С началом Великой Отечественной войны в журнале, в основном, стали публиковать стихи, прозу и обзорные 
новостные тексты на военную и околовоенную тематику. С августа 1941 года, когда немецкие войска приблизились 
к Ленинграду, основой номеров стали духоподъемные стихи, призывавшие во что бы то ни стало защитить город (на- 
пример, «Не отдадим фашистам Ленинграда» Анатолия д’Актиля), а также рассказы об армейских успехах и подвигах 
послереволюционного времени. 

В сентябре 1941 года в журнале «Ленинград» впервые появляется изображение детей – рисунок Алексея 
Пахомова «Металлом по фашизму» на последней обложке (рис.1). Четверо подростков собирают принесенные 
в простынях и корзинах металлические предметы. Ребята действуют уверенно и слаженно. В центре рисунка – фигура 
мальчика в кепке – популярном головном уборе конца 1930-х–начала 1940-х. На нем – светлая рубашка, рукава которой 
закатаны по локоть, и широкие брюки. Одежду второго мальчика практически не видно, зато хорошо различима 
аккуратная короткая стрижка с челкой. У девочек, расположенных по обе стороны от центрального персонажа, – так- 
же актуальные стрижки; одеты они в приталенные платья, одно из которых с оборкой на лифе и тонким ремешком 
на талии, второе с нетривиально решенным вырезом на груди, на обеих – туфли и светлые носки. Несмотря на то, 
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что четверо представленных подростков заняты сбором металлолома, они хорошо и опрятно одеты, уверенность 
и слаженность их действий подкреплена характером костюмов. 

В блокадную зиму 1941–1942 годов журнал не издавался, с сентября 1942 года стал выходить с обновленным 
названием – Общественно-политический литературно-художественный иллюстрированный двухнедельник 
Ленинградского отделения Союза советских писателей «Ленинград». С этого времени он практически полностью 
переключился на военную тематику. Наполнение журнала составили рассказы о фронтовых успехах советской армии, 
работе партизанских отрядов, деятельности ленинградских художников в дни блокады. Сентябрьский номер открывал 
рассказ Всеволода Вишневского «Беспощадно бить немцев». С этого номера изменился и подход к иллюстрированию: 
количественное преимущество за фотографическими снимками, рисованные изображения почти полностью вытеснены. 

В выпусках периода блокады встречаются фотографии воспитанников детских домов и детских садов, 
школьников, занимавшихся общественно-полезной деятельностью, детей в Ленинградском дворце пионеров; важное 
место отведено рисункам Алексея Пахомова, посвященным жизни детей в блокадном городе. 

Работы Пахомова, сделанные в военные дни, были объединены в серию «Дела и дни героического 
Ленинграда 1941–1942 годов» и вошли в историю советского искусства как подлинно реалистические произведения. 
В них художник, и в довоенное время изображавший жизнь и быт советских детей, сумел выразить типические черты 
времен. «Надо было глубоко воспринимать впечатления жизни, вглядеться, вдуматься, пережить и перечувствовать, 
чтобы дать те образы, которые запечатлены в рисунках», – пишет П. Корнилов в посвященной творчеству художника 
статье, опубликованной в журнале «Ленинград» в 1943 году [3]. Отдельно стоит отметить, что большинство рисунков 
из «ленинградской» серии художника созданы им по памяти, так как некоторое время делать зарисовки с натуры было 
запрещено. Так, на рисунке «За водой» изображена женщина с ребенком в суровую блокадную зиму. Девочка укутана 
в несколько платков, поэтому другая ее одежда практически неразличима под ними (рис.2). 

Рис. 1. А. Пахомов «Металлом по фашизму». 
Журнал «Ленинград». 1941. № 17. 

Рис. 2. А. Пахомов «За водой». 

Журнал «Ленинград». 1943. № 2. 

Интерес также представляют два рисунка художника, посвященные уборке снега. На переднем плане 
изображения, выполненного в марте 1942 года, – женщина и мальчик. На ребенке – шапка-ушанка и темное пальто 
(рис. 3). По опущенным наушам понятно, что температура на улице очень низкая. Уставший ребенок присел отдох- 
нуть, опершись на лопату. По лицам и позам героев видно, что они работают из последних сил. Иное настроение 
у рисунка на аналогичный сюжет, выполненного через год – в марте 1943 года (рис. 4). На переднем плане – две 
девочки-подростка в ватных стеганых куртках. На старшей – брюки, младшая в юбке. На головах у обеих береты, 
позволяющие рассмотреть их аккуратные прически. В рисунке 1943 года нет плакатной бравады, но нет и бессилия, 
запечатленного Пахомовым годом ранее. Действия подростков уверенны и энергичны. 
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Рис. 3. А. Пахомов «Ленинград. Уборка снега. 
Март 1942». Журнал «Ленинград». 1943. № 5. 

Рис. 4. А. Пахомов «Ленинград. Уборка снега. 
Март 1943». Журнал «Ленинград». 1943. № 5. 

Явное духоподъемное настроение начинает проникать в работы Алексея Пахомова со второй половины 1943 
года. На рисунке «Письмо с фронта» изображены мальчик и девочка, вынимающие из почтового ящика долгожданный 
конверт. Лиц ребят не видно полностью, но даже по профилю девочки понятно, что она улыбается. На школьнице 
– белая блуза и пионерский галстук, волосы убраны в две косички с бантами. В руках у мальчика, одетого в темную 
блузу, – игрушечный пистолет. Единственное, что выдает военное время – встревоженное лицо женщины на заднем 
плане. Интересен также рисунок Пахомова «На военных занятиях в саду Ленинградского дворца пионеров» 1943 года 
(рис. 5). Одетые в военную форму ребята отрабатывают специальные навыки. В их слаженных, энергичных действи- 
ях, в их позах, на их лица, – во всем читается уверенность. Жизнеутверждающим финалом цикла Алексея Пахомо- 
ва «Дела и дни героического Ленинграда 1941–1942 годов» стал рисунок «Ленинградский салют», опубликованный 
в восьмом номере журнала «Ленинград» за 1944 год (рис. 6). Одно из главных действующих лиц на нем – закутанный 
в платок младенец, которого мать держит на руках. Его наивный распахнутый взгляд обращен прямо к зрителю. 

Рис. 5. А. Пахомов «На военных занятиях в саду 
Ленинградского дворца пионеров». 

Рис. 6. А. Пахомов «Ленинградский салют». 
Журнал «Ленинград». 1944. № 8. 

Журнал «Ленинград». 1943. № 17-18. 

Большой интерес в рамках изучения ленинградского детского костюма военного времени представляют 
документальные фотоснимки этого периода, публиковавшиеся в журнале «Ленинград». Следует отметить, что 
в журнале, за редким исключением, снимки, отражающие ужасы войны, не публиковались. С 1943 года на фотографиях 
с участием детей – исключительно довольные, улыбчивые лица. 

В начале 1943 года в журнале опубликован снимок одного из ленинградских детских домов. Фото подписано 
следующим образом: «Велика забота ленинградцев о детях фронтовиков» (рис. 7). Четыре девочки дошкольного воз- 
раста играют в куклы. На всех – однотипные расклешенные от груди темные платья, дополненные белыми воротни- 
ками. У девочек короткие стрижки и большие банты на головах. Ничто на этом снимке не выдает тяжелого времени: 
детей так же одевали и накануне войны, и некоторое время после нее. Любой, увидевший эту фотографию, считает 
ее посыл: с детьми действительно все в порядке, о них заботятся, хорошо кормят и аккуратно одевают, они заняты 
игрой, а главное – войны для них как будто не существует. 
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На фотографии Всеволода Тарасевича, ставшего впоследствии классиком советской фотожурналистики, 
запечатлены отличники учебы Олег Скачков, Юрий Сироткин и Оля Белоусова. Ребята по поручению школьников 
Фрунзенского района пишут письмо товарищу А. А. Жданову с просьбой на собранные ими 22 тысячи рублей 
построить танк «Юный фрунзенец». Школьники прилежны и аккуратно одеты, на шее у девочки – пионерский галстук. 
Еще одно фото Тарасевича того же 1943 года озаглавлено «Наши летят» (рис. 8). Группа дошкольников устремила 
свои взгляды в небо, на переднем плане – крепкий улыбающийся мальчик, одетый в двубортное пальто с меховым 
воротником и меховую шапку. Интерес также представляет и фото Всеволода Тарасевича, подписанное следующим 
образом: «“Песню ленинградских пионеров” написал композитор Г. Глух. Вокальный ансамбль Дворца пионеров 
разучивает ее». Ребята, окружившие композитора в военной форме, с любопытством заглядывают в ноты, которые тот 
держит в руках. На девочке в центре – темное платье с белым воротником и пионерский галстук, ее волосы заплетены 
в две косички. За руку ее держит подруга в светлом вязаном свитере, на шее у нее – пионерский галстук, ее волосы 
аккуратно подстрижены и убраны при помощи заколки. 

Рис. 7. «В одном из ленинградских детских домов». 
Фото: ТАСС. Журнал «Ленинград». 1943. № 3-4. 

Рис. 8. «Наши летят». Фото: В. Тарасевич. 

Журнал «Ленинград». 1943. № 6. 

ПослеснятияблокадыЛенинградав журналевновьпубликуются новоститеатральнойсценыи художественной 
жизни города, статьи к юбилейным и памятным датам: столетию со дня рождения Николая Римского-Корсакова 
и Ильи Репина, годовщине Ледового побоища и другим. В этот период в журнале размещаются фотографии детей 
в домах отдыха и домах малютки, детских садах и даже родильных домах. Так, в 1944 году в «Ленинграде» был опу- 
бликован фотоочерк Михаила Мицкевича, знаменитого автора фотохроники блокадного города, во время войны рабо- 
тавшего в газете «Ленинградская правда». На серии снимков – молодая женщина с ребенком в родильном доме, отды- 
хающие в Доме отдыха матери и ребенка на Кировских островах, а также будни Дома малютки при Педиатрическом 
институте (рис. 9, 10). Этот воодушевляющий фоторепортаж, сделанный на излете войны, транслирует уверенность 
в завтрашнем дне: матери кормят младенцев, отдыхают в специализированных учреждениях, даже в домах малютки 
о детях прекрасно заботятся. Все снимки сделаны в солнечную погоду, отчего светлая одежда и детей, и взрослых 
выглядит кристально-белой, почти сияющей, что, безусловно, подчеркивает радостное настроение этих работ. 

Рис. 9. «В родильном доме». Фото: М. Мицкевич. 

Журнал «Ленинград». 1944. № 10-11. 

Рис. 10. «В доме малютки при Педиатрическом 
институте». Фото: М. Мицкевич. 

Журнал «Ленинград». 1944. № 10-11. 
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К концу 1944 года редакция возвращается к первоначальному варианту верстки с преобладанием рисованных 
изображений, фотографии почти полностью исчезают со станиц журнала. В этот период в «Ленинграде» часто 
размещаются рисунки Т. Шишмаревой и А. Якобсона, иллюстрирующие рассказы о детях в послевоенном городе. 
Так, например, на иллюстрации Шишмаревой к рассказу Леонида Борисова «Кукла» девочки одеты в расклешенные 
от груди пальто с меховыми воротниками, шапки с меховой опушкой и аккуратные ботиночки, мальчики – в куртки, 
шапки-ушанки и валенки. Центр композиции – кукла, которую держит в руках мужчина (рис. 11). Сюжет рисунка гово- 
рит сам за себя: это не работы в блокадном городе, не жизнь в детском доме, не разучивание военных песен и даже не 
восстановление в доме отдыха, – художник изображает обычную мирную жизнь Ленинграда, лишенную какого-либо 
пафоса сцену из городской жизни. 

В 1945 году меняется оформление обложки журнала, а из названия убирают приставку «общественно- 
политический», возвращаясь таким образом к довоенному варианту. 

Последнее изображение ребят опубликовано в девятом номере за 1946 год: на автолитографии Алексея 
Пахомова «Снова дома» мать и ее выросшие дети встречают вернувшегося домой отца-военного (рис. 12). В центре 
композиции – фронтовик с женой, идущие по набережной в окружении детей. На младшей девочке – красный джем- 
пер, короткая плиссированная юбка, белые носки и ботинки со шнуровкой; ее волосы заплетены в две косички с бан- 
тами. Старшая дочь одета по-взрослому: приталенная блузка с белым воротником и узкая темная юбка длиной до 
колена сочетаются с туфлями. Мальчик явно пытается выглядеть старше своих лет. На нем – кепка, яркая майка без 
рукавов и широкие брюки, заправленные в сапоги. Радостное настроение рисунка подкреплено и выбранной худож- 
ником цветовой гаммой с преобладанием красного цвета. 

Рис. 11. Т. Шишмарева Иллюстрация к рассказу 
Леонида Борисова «Кукла». 

Рис. 12. А. Пахомов «Снова дома». 

Журнал «Ленинград». 1946. № 9. 
Журнал «Ленинград». 1945. № 6. 

Последний номер журнала вышел в июле 1946 года. Журнал «Ленинград» был закрыт по постановлению 
Оргбюро ЦК ВКП(б) «О журналах “Звезда” и “Ленинград”» от 14 августа 1946 года [4]. 

Созданный накануне Великой Отечественной войны, издававшийся на протяжении блокадного периода 
и просуществовавший чуть больше года после Победы, журнал «Ленинград» представляет собой уникальное явление 
общественно-художественной жизни города, ограниченное строгими временными рамками. 

Фотографии детей, опубликованные в журнале, как и рисунки, посвященные жизни подрастающего поколения 
в период блокады и после нее, являются исключительными историческими документами. 

Не будучи тематическим модным изданием или женским журналом, отражая посредством рисунков 
и фотографий реальную жизнь города, «Ленинград» представляет большой интерес в контексте изучения городского 
детского костюма 1941–1946 годов. 

Научный руководитель: заведующий кафедрой истории и теории искусства, доктор искусствоведения, доцент 
Ванькович С.М. 

Scientific supervisor: Head of the Department of History and Theory of Art, Doctor of Art Criticism, Associate Professor 
Vankovich S.M. 
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В статье исследуется роль визуальной метафоры как способа передачи смыслов через взаимодействие 

искусства и моды. Анализ подчеркивает, как визуальные метафоры превращают культурные коды в моду, создавая 

глубокую связь между историей искусства и современным дизайном. 
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VISUAL METAPHOR AS A METHOD OF CONVEYING MEANINGS THROUGH IMAGES IN DESIGN 

COLLECTIONS 

The article explores the role of visual metaphor as a method of conveying meanings through the interaction of art and fashion. The analysis 

emphasizes how visual metaphors transform cultural codes into fashion, creating a deep connection between art history and modern design 

Keywords: visual metaphor, fashion and art, renaissance, impressionism, surrealism. 

Данная статья рассматривает зарубежный опыт использования визуальной метафоры в моде, анализируя 

ее влияние на создание смысловых образов и концепций. Это исследование способствует пониманию механизмов 

и возможности адаптации этих подходов в контексте творчества российских модельеров XXI века. 

Одежда – один из самых нагруженных смыслами атрибутов материального мира, ведь она находится 

в теснейшем соприкосновении с человеческим телом и жизненным циклом. Одежда – это не только предметы, но 

и образы. Они разговаривают с нами на языке куда более сложном и тонком, чем подавляющее большинство 

остальных предметов, – прежде всего потому, что состоят в столь интимных отношениях с нашим телом и нашим «я» 

[4]. Таким образом, визуальная метафора играет ключевую роль в формировании смыслов и образов, превращая моду 

в инструмент коммуникации. 
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Автором были выбраны три художественные эпохи, такие как: ренессанс, импрессионизм и сюрреализм. 

Данный выбор обусловлен тем, что каждая из данных эпох раскрывает различные аспекты взаимодействия 

искусства и моды: от классических символов эпохи ренессанса, через новаторское восприятие в импрессионизме, и до 

трансформации форм и образов подсознательного в сюрреализме. Таким образом, они охватывают широкий спектр 

влияний, демонстрируя разнообразие метафор в моде. 

Метафора основывается на зрительных восприятиях, сходстве внешних свойств и форм, являясь своеобразным 

«скрытым сравнением». Метафора не должна, быть абсолютно ясной и логичной. На самом деле лучшая метафора 

та, которая оставляет простор для подсознания, чтобы оно само пришло к собственным выводам [3]. В контексте 

моды это проявляется особенно ярко, поскольку многие дизайнеры черпают вдохновение в произведениях искусства, 

преобразуя их в авторские коллекции. Демонстрация данных коллекций на подиуме стимулирует когнитивную 

активность аудитории, направленную на интерпретацию прообразов коллекции, заложенных в дизайнерских 

решениях. Визуальная метафора в модной индустрии выполняет ряд значимых функций, среди которых ключевую 

роль играют: формирование эмоциональной связи с аудиторией и трансформация стандартного восприятия одежды. 

В качестве примера, можно рассмотреть концептуальное решение гонконгского дизайнера Robert Wun, реализовавшего 

имитацию дождя посредством каплевидных кристаллов Swarovski, расшитых по плащу-дождевику (рис. 1). Техноло- 

гическая составляющая данного образа включает в себя применение тридцати тысяч кристаллов и технику ручной 

вышивки в объеме более 600 часов. 

Рис. 1. Плащ-дождевик Robert Wun 

В наши дни многие инноваторы в дизайне рассматривают визуальное общение в качестве важнейшего 

аспекта своей деятельности и стремятся придать продукции смысл или оригинальность посредством использования 

теории семиотики [1]. Как писал Е.В. Жердев: «Метафоры как знаки повсюду окружают человека, так как он живет 

не только в мире реальностей, но и в мире условностей и поэтому должен понимать семантику пластики вещей. 

Основой семантической пространственной модели в дизайне является невербальный язык, то есть язык визуально- 

коммуникативный. Семантические значения, которые вкладывает в пластику вещи дизайнер, определяют ее внешний 

вид. Семантика устанавливает различные отношения между человеком и изделием, диалог между которыми возможен 

на основе гармонизации дизайнером взаимодействия композиции и метафорической образности, несущей смысл 

художественной информации» [2]. Здесь мы можем заметить, что связь между конечным потребителем и дизайнером 

воссоздается через общие точки соприкосновения, которые проявляются в заложенном смысле каждого изделия. 

В своюочередь,этимиточкамисоприкосновениямогутявляться:схожаяисторическаяпринадлежность,национальные  
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традиции, увлечение определенными видами искусствами и так далее. То есть, связь может складываться из разных 

источников, в том числе из невербального материала. Язык вещи способен транслировать смыслы и эмоции, и когда 

один человек повествует другому, сквозь призму визуальной метафоры, то возникает не просто искра, а единый контакт. 

Таким образом, визуальный анализ представляет собой многоаспектный инструмент, интегрирующий культурное, 

социальное и политическое измерение, открывающий пространство для разговора о личном и коллективном опыте 

с точки зрения конкретного человека и материального объекта, созданного им. 

Далее рассмотрим несколько зарубежных примеров использования метафоры в дизайнерских коллекциях. 

Коллекция Chanel Pre-Fall 2021 Métiers d›Art демонстрирует связь с эпохой Ренессанса через использование 

сложных декоративных элементов и сохранение традиций (рис. 2). Это символизирует неразрывную связь между ис- 

кусством ручного труда и высокой моды, подчеркивая ценность человеческого вклада. Показ прошел в замке Шато- 

де-Шенонсо, который сам по себе является метафорой женской силы и творчества, так как связан с историческими 

фигурами – Екатериной Медичи и Дианой де Пуатье, и данный выбор усиливает образ Chanel как Дома, который 

воздает должное сильным женщинам и их роли в истории. Это также прослеживается в силуэтах, они достаточно 

утонченные, но расслабленные, подчеркивающие свободу и комфорт, что метафорически отсылает к идеям 

независимости и внутренней силы современной женщины. 

Рис. 2. Коллекция Chanel Pre-Fall 2021 Métiers d’Art 

Таким образом, данная коллекция – это ода искусству ручной работы и женской силе, выраженная через 

уникальные детали, утонченную эстетику и архитектурные аллюзии, которые, в свою очередь, символизируют 

прочность и историческую значимость, что присущи модному Дому Chanel. Визуальная метафора основана на прин- 

ципах гармонии и идеальных пропорций, почитаемых в эпоху Ренессанса. Декоративные элементы напоминают готи- 

ческие своды и росписи соборов, подчеркивая устойчивость традиций и их интеграцию в современный контекст. Эта 

коллекция подтверждает идею преемственности между прошлым и настоящим, метафорически указывая на то, что 

культура Ренессанса продолжает вдохновлять творчество. 

Коллекция Andrew Gn Spring 2015 Ready-to-wear содержит некоторые отсылки к произведениям Клода Моне, 

в частности, его принт, вдохновленный «Водяными лилиями», дизайнер предложил свое собственное впечатление 

от картин (рис. 3). Ручная роспись и применение мягких пастельных оттенков создают эффект живописи, перене- 

сенной на текстильные изделия. Основываясь на превью коллекции, можно сделать вывод, что дизайнер Эндрю 

Джи-Эн стремился передать через свою коллекцию ощущение диалога между структурой и свободой, классическим 
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искусством и современным дизайном. Он использовал визуальные и смысловые метафоры для демонстрации сложного 

переплетения природы, искусства и моды, выражая следующие идеи: 

- контраст строгого и выразительного: коллекция начинается с минималистичного 

черно-белого пальто, которое задает тон строгости и порядка, словно приглашая зрителя оценить 

конструкцию и форму, затем дизайнер открывает «врата» к яркому миру цвета, асимметрии 

и текстур, как бы символизируя переход от упорядоченности к творческой свободе. Это метафора 

освобождения и раскрытия потенциала. 

- через цветочные мотивы и водяные лилии, вдохновленные картинами Клода 

Моне, дизайнер показывает, во-первых, как искусство может оживать через ткань, а во-вторых, 

обращается к теме природы как источника вдохновения и духовного равновесия. Это может быть 

интерпретацией идеи о том, что красота природного мира остается актуальной в любое время, но 

требует нового взгляда и переосмысления в каждом поколении. 

Рис. 3. Коллекция Andrew Gn Spring 2015 Ready-to-wear 

Учитывая изложенное, можно сказать, что коллекция является метафорой эволюции моды, где искусство, 

культура и природа переосмысливаются через призму современной техники и дизайнерской мысли. 

Оммаж Сальвадору Дали в кутюрной коллекции Fall/Winter 2021 Schiaparelli «Matador Couture» – это дань 

сюрреалистическим корням модного Дома, который активно сотрудничал с художником в 1930-е годы (рис. 4). В ка- 

честве примера визуальной метафоры можно рассмотреть гиперболизированные формы как вызов традиционным 

представлениям о моде. Платья с акцентированными плечами, скульптурные корсеты, массивные украшения, де- 

корированные бюсты делают образы драматичными и подчеркнуто нереалистичными, таким образом, это отсылка 

к сюрреализму и напоминание о том, что мода может быть театром, где границы реальности размываются. Также 

центральным образом коллекции выступает фигура матадора, которая символизирует смелость и мастерство (рис. 

5). Использование элементов костюма тореадора, золотой вышивки, строго очерченных форм передает дух реши- 

тельности и торжественности, следовательно, данный образ служит метафорой моды как арены, где нужно бороться 

за место и выделяться. Данная коллекция – это визуальная аллегория борьбы и триумфа, представленных через 

призму моды, где эксцентричность и традиции сочетаются для создания новых форм самовыражения. Из этого 

следует, что каждый образ – это история, зашифрованная в деталях, в сюрреалистичных акцентах и классической 
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элегантности. Это добавляет психологическую глубину визуальной метафоре, превращая моду в способ визуализации 

психоаналитических идей. 

Рис. 4. Коллекция Schiaparelli Fall/Winter 2021 Matador Couture 

Рис. 5. Джон Хейнс-Уильямс «Испанский матадор» 

Результаты изучения материала показывают, что визуальная метафора в моде не просто отражает влияние 

искусства, но и становится языком для передачи сложных культурных и эмоциональных смыслов. Это подчеркивает 

163 



 
  

 
 

роль моды как медиатора культурного диалога, формируя уникальный язык общения между дизайнерами и их 

аудитории. Благодаря этому, мода выходит за рамки утилитарности, превращаясь в средство самовыражения 

и интерпретации социальных, исторических и философских идей. Использование метафоры позволяет дизайнерам 

создавать многослойные образы, в которых сочетаются традиции, инновации и личные творческие высказывания. 
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В статье рассматривается использование исторических мотивов в костюмах фантастических фильмов на примере 
картины Ридли Скотта «Бегущий по лезвию» (1982 г.). Анализируется, как художники по костюмам Чарльз Нод и Майкл Каплан 
интерпретировали элементы моды разных десятилетий XX века, создавая визуальный образ будущего. Особое внимание уделяется 
влиянию образов персонажей фильма «Бегущий по лезвию» на модную индустрию второй половины XX века и начала XXI века. 

Ключевые слова: костюмы, исторические мотивы, научно-фантастический фильм, киберпанк, «Бегущий 
по лезвию», Чарльз Нод, Майкл Каплан. 

E.D. Andreeva 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
THE VISUAL STYLE OF THE MOVIE «BLADE RUNNER»: INTERPRETATION OF HISTORICAL 

COSTUMES IN A SCIENCE FICTION FILM 
The article examines the use of historical motifs in the costumes of science fiction films using the example of Ridley Scott’s «Blade Runner» 

(1982). It analyzes how costume designers Charles Nod and Michael Kaplan interpreted fashion elements from different decades of the 20th century, 
creating a visual image of the future. Special attention is paid to the influence of the images of the characters in the film «Blade Runner» on the fashion 
industry of the second half of the 20th century and the beginning of the 21st century. 

Keywords: costumes, historical motifs, science fiction, cyberpunk, Blade Runner, Charles Nod, Michael Kaplan. 
В мире фантастических фильмов костюмы персонажей играют важную роль в создании визуальной среды, 

в которой происходит действие. Костюмы делают происходящее на экране более убедительным или, наоборот, 
подчёркивают его нереальность. При создании костюмов для фантастических фильмов и сериалов художники по 
костюмам могут пойти тремя путями: адаптировать под стиль фильма современную одежду, придумать вычурные 
и ни на что непохожие костюмы, пытаясь предсказать модные тенденции будущего, или создать фантастические 
костюмы под влиянием культур прошлого. Начиная с 1980-х годов художники по костюмам всё чаще используют 
третий подход и используют в своих работах цитирование и интерпретацию национальных и исторических мотивов, 
отсылая зрителя к определённой эпохе. Одним из первых фильмов, в котором художники по костюмам осознанно 
облачили людей будущего в одежду прошлого, стала картина режиссёра Ридли Скотта «Бегущий по лезвию» 
(в оригинале «Blade Runner ») 1982 года. 

Фильм «Бегущий по лезвию» был создан по мотивам научно-фантастического романа американского 
писателя Филипа Дика «Мечтают ли андроиды об электроовцах?» (другой перевод названия – «Снятся ли андроидам 
электроовцы?»), который был написан в 1968 году. Картина также известна тем, что существует в семи версиях, 
которые отличаются друг от друга некоторыми сценами и концовками. Фильм «Бегущий по лезвию» является одним 
из самых значимых произведений в жанре научной фантастики. Он не только задал новые стандарты для жанра, 
но и оказал значительное влияние на визуальные и художественные решения в кинематографе. Перед анализом 
костюмов фильма важно погрузиться в его сюжет и узнать роли действующих персонажей. 

События фильма разворачиваются в будущем (относительно даты съёмок) – в 2019 году, в Лос-Анджелесе. 
Земля оказалась настолько загрязнена, что люди вынуждены переселиться в колонии на других планетах. Чтобы 
ускорить освоение колоний, человечество начало создавать репликантов –андроидов, искусственных людей. 
Репликантыиспользовалисьдлявыполнениятяжёлыхи унизительныхработ.Онинеотличимыотлюдейбиологически,  
а интеллект и сила даже превосходят показатели обычного человека. Память для репликанта берётся от реального 
человека, поэтому зачастую репликант сам не знает, что он не человек. Продолжительность жизни репликантов 
последнего поколения, Nexus 6, составляла всего четыре года. Единственный способ выявить репликанта – это 
сложный психологический тест Войт-Кампфа. Незадолго до начала событий фильма произошёл бунт репликантов, 
который привёл к полному запрету их использования на Земле. Для поиска и уничтожения беглецов на Земле были 
созданы специальные отряды полицейских – Бегущих по лезвию. 

Главный герой – Бегущий по лезвию Рик Декард – получает задание поймать и уничтожить четырёх 
сбежавших из внеземной колонии репликантов: Роя Батти, Леона Ковальски, Зоры Салмон и Прис Страттон. Декард 
летит в штаб-квартиру корпорации, производящей репликантов. Там он понимает, что секретарша главы корпорации 
Рейчел – репликант, не знающий об этом. Позже Рейчел приходит домой к Декарду и пытается доказать своё 
человеческое происхождение, показывая Бегущему детские фото и перечисляя свои воспоминания. Декард перебивает 
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Рейчел и сам продолжает её рассказ – воспоминания Рейчел являются воспоминаниями погибшей племянницы главы 
корпорации. Спустя некоторое время Рейчел в шоке сбегает из корпорации, и Декарду объявляют награду за её 
поимку и уничтожение. В ходе расследования улики приводят Декарда в клуб, где работает репликант Зора. Декард 
убивает Зору, однако на него нападает репликант Леон. На помощь Декарду приходит Рейчел и убивает Леона. 
Декард исключает девушку из числа своих мишеней. В то же время главарь сбежавших репликантов Рой, недовольный 
тем, что ему, во всём превосходящему людей, отпущен такой короткий срок, убивает главу корпорации Тайрелла, 
который ничем не может помочь репликанту. Декард выслеживает Роя и Прис и после схватки убивает последнюю. 
В ходе погони по крыше Декард срывается вниз и повисает на балке. Рой неожиданно спасает полицейского и после 
монолога умирает от старости. Фильм имеет открытый финал – Декард вместе с Рейчел покидает свою квартиру. 

Картина Ридли Скотта во многом отличалась от вышедших до этого фантастических фильмов 
и крупнобюджетных блокбастеров. «Бегущего по лезвию» часто называют предтечей жанра киберпанк. Этот 
термин был введён в употребление в 1983 году. Киберпанк – это жанр научной фантастики, сочетающий в себе 
элементы антиутопии, детектива и фильмов нуар. Классический киберпанк зародился в США и во многом отражает 
американскую действительность конца 70-х – начала 80-х годов. Произведения этого жанра можно рассматривать 
как проекцию негативных тенденций настоящего на мрачное будущее, где присутствуют японские технологии, 
воспринимаемые как угроза. 

Фильм «Бегущий по лезвию» получил множество наград и номинаций и в 1983 году стал победитель премии 
BAFTA в номинации «Лучший дизайн костюмов». Над созданием костюмов для фильма «Бегущий по лезвию» работали 
два художника – британец Чарльз Нод и американец Майкл Каплан [1]. Нод работал художником по костюмам 
с 1965 года по 2002 год, много лет он сотрудничал с режиссёром Ридли Скоттом. В фильмографии Нода множество 
исторических картин и экранизаций, среди них – «Разум и чувства» (реж. Д. Гайлз, 1971 г.), «Война и мир» (реж. 
Дж. Дейвис, 1972 г.), «Собака Баскервилей» (реж. П. Моррисси, 1978 г.), «Храброе сердце» (реж. М. Гибсон, 1995 г.), 
«Духи Рождества» (реж. Д.Х. Джонс, 1999 г.) Для Каплана же работа над «Бегущим по лезвию» стала первым опытом 
в кинематографе. До этого он стажировался в компании Кельвина Кляйна в качестве иллюстратора. В последующие 
годы Каплан будет работать над костюмами для фильмов «Бойцовский клуб» (реж. Д. Финчер, 1999 г.), «Пёрл-Харбор» 
(реж. М. Бэй, 2001 г.), «Мистер и миссис Смит» (реж. Д. Лайман, 2005 г.), «Я – легенда» (реж. Ф. Лоуренс, 2007 г.), 
несколькими фильмами из франшиз «Звёздный путь» (реж. Дж.Дж. Абрамс, 2009 и 2013 гг.) и «Звёздные войны» (реж. 
Дж.Дж. Абрамс, Р. Джонсон, 2015, 2017 и 2019 гг.) Как же вышло, что к такому масштабному проекту присоединился 
молодой человек без опыта работы в кино? 

Режиссёр Ридли Скотт специально обратился к главе Гильдии дизайнеров костюмов с просьбой найти для 
его проекта молодого и свежего специалиста, который не был бы ограничен стереотипами в области кинофантастики. 
Среди всех кандидатов на собеседовании Каплан выделялся тем, что он единственный не имел опыта работы 
в киноиндустрии. Однако именно он также оказался единственным, кто предложил обратиться не к футуристическим 
идеям, а к наследию прошлого, что привлекло внимание режиссёра, и Каплан почти сразу же получил должность [2]. 
Прочитав сценарий, художники по костюмам увидели связь проекта Скотта с мрачными детективными кинофильмами 
жанра нуар. И поэтому в поисках вдохновения для образов главных героев они обратились к моде и искусству 1940- 
х годов. Их задача заключалась в том, чтобы объединить прошлое и настоящее, создав одежду будущего, которая 
выглядела бы естественно и в то же время оригинально [3]. 

Главный герой фильма «Бегущий по лезвию» – Рик Декард. Его фамилия отсылает к французскому мыслителю 
Рене Декарду, знаменитое изречение которого «Я мыслю, а следовательно я существую» произносит один из 
персонажей. При создании образа Декарда художники вдохновлялись двумя ключевыми источниками: картиной 
американского живописца Эдварда Хоппера «Полуночники» (рис. 1) (Ридли Скотт показал её художникам и отметил, 
что она точно передаёт настроение и цветовую гамму фильма) и образом Сэма Спейда (рис. 2) – вымышленного 
частного детектива, воплощённого на экране актёром Хамфри Богартом в фильме «Мальтийский сокол» (реж. Дж. 
Хьюстон, 1941 г.). В роли Рика Декарда по изначальному замыслу сценариста должен был сниматься Роберт Митчем, 
один из главных актёров нуар-фильмов 1940-х годов, и сценарий писался специально под него. Однако в итоге 
роль Декарда досталась Харрисону Форду. Нод хотел, чтобы Декард внешне был классическим сыщиком. В итоге, 
Декард появлялся на экране в длинном коричневом пальто на подобие тренчей детективов из фильмов-нуар, широких 
шерстяных брюках, рубашках тёмных цветов и галстуке с геометрическим орнаментом. Также для главного героя был 
сшит пиджак из красновато-коричневого твида «в ёлочку» с небольшими лацканами [1]. Как классический детектив, 
Декард должен был носить фетровую шляпу, но Харрисон Форд, который незадолго до этого завершил съёмки 
в фильме «Индиана Джонс: В поисках утраченного ковчега» (реж. С. Спилберг, 1981 г.), где он всегда появлялся 
в шляпе, попросил художников не использовать головные уборы в картине Скотта [2]. 
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Рис. 1. Э. Хоппер. Полуночники. 1942 г. 

Рис. 2. Сэм Спейд Рис. 3. Рик Декард 

Для главной женской роли – девушки-репликанта Рейчел – была выбрана малоизвестная на тот момент 
актриса Шон Янг, которая своей яркой внешностью напоминала создателям картины актрису первой половины 
XX века Вивьен Ли. Образ Рейчел был практически полностью списан с голливудских див 1940-х годов. Причёска, 
которую большую часть фильма носила Рейчел по форме напоминает причёску victory rolls («локоны победы»), ко- 
торая была популярна в 1940-1945 годах. По одной из легенд девушки сооружали такую причёску в честь лётчиков 
союзной авиации – форма уложенных валиком локонов напоминала траекторию мёртвой петли. Такую причёску но- 
сила героиня Джоан Кроуффорд в фильме «Милдред Пирс» (реж. М. Кёртис, 1945 г.) Ярко-красные губы и дымящаяся 
сигарета Рейчел также взяты от роковых героинь фильмов-нуар 40-х годов. Эти детали образа можно найти в героинях 
Барбары Стэнвик в фильме «Двойная страховка» (реж. Б. Уайлдер, 1944 г.) и Лорен Бэккол в фильме «Глубокий сон» 
(реж. Г. Хоукс, 1946 г.). Костюмы Рейчел отражают наследие, которое оставил в моде самый значимый художник по 
костюмам эры Золотого Голливуда (1920-1940-е годы) и любимый дизайнер Майкла Каплана – Адриан Гринберг, 
больше известный по монониму Адриан. Широкие плечи в женском костюме – стилевое новшество, которое часто 
приписывают ему. У Адриана была своя особая техника изготовления предметов гардероба: он брал мех или ткань, 
разрезал их и затем сшивал по кусочкам, создавая собственный орнамент. Адриан часто использовал чёрный и белый 
цвета и V-образный силуэт. Пользуясь техникой Адриана, Майкл Каплан создал для Рейчел серое стёганое пальто из 
искусственного меха (рис. 4), синее парчовое пальто с меховым воротником (рис. 5) и широкоплечий пиджак, где серые 
и бежевые полоски винтажной ткани с металлическими вкраплениями сшиты то лицевой, то изнаночной стороной 
(рис. 6). Все эти внешние атрибуты формируют образ femme fatale, каковой и является героиня Шон Янг. 
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Рис. 4. Рейчел в сером пальто Рис. 5. Рейчел в синем пальто Рис. 6. Рейчел в сером костюме 

Создавая образы антагонистов, художники по костюмам больше вдохновлялись модой начала второй 
половины XX века и даже современными тенденциями, использовали в их костюмах футуристические материалы 
– кожа, нейлон, латекс. Это было сделано для того, чтобы зрители могли визуально различать персонажей, 
представляющих противоборствующие стороны. 

Антогониста фильма – главаря взбунтовавшихся репликантов Роя Батти – сыграл нидерландский актёр Рутгер 
Хауэр. Интересно, что режиссёра Ридли Скотта актёр Рутгер Хауэр впечатлил настолько, что он практически сразу 
утвердил его на роль репликанта без проб. После просмотра фильма «Оранжевый солдат» (реж. П. Верховен, 1977 г.), 
где Хауэр сыграл солдата Второй мировой войны, Скотт был уверен, что мужественный актёр идеально подходит на 
эту роль. Однако, когда они впервые встретились, Скотт был неприятно удивлён, увидев Хауэра в необычном наряде: 
«Он был громадным, на нем был нейлоновый пиджак с длинной молнией, свитер с яркой лисой и зелёные очки, 
как у Элтона Джона. И я сказал: „Это что, мой крутой парень?!“» И всё-таки Ридли Скотт увидел в эксцентричном 
голландце будущего репликанта, а Майкл Каплан уловил тонкий вкус Хауэра и его готовность к экспериментам [1]. 
В результате этого творческого союза родился образ Роя Батти с обесцвеченными волосами. Одет Рой Батти был 
в чёрный плащ из искусственной кожи с высоким воротником (рис. 7). К поясубылаприкрепленаимитацияпатронташа, 
а на самом плаще распологалось множество карманов, что придавало персонажу воинственный вид. Вдохновением 
для костюма Роя Батти стал образ Марлона Брандо из фильма «Дикарь» (реж. Л. Бенедек, 1953 г.) и кожаная куртка, 
которую носил его герой (рис. 8). 

Рис. 7. Рой Батти Рис. 8. Марлон Брандо 

Роль женщины-репликанта Прис исполнила актриса Дэрил Ханна. Создание образа Присс отличалось от 
работы над остальными персонажами фильма. Перед прохождением проб актрисы должны были самостоятельно 
придумать образ своей героини, подобрать одежду и накраситься. Дэрил Ханна начала с растрёпанного 
блондинистого парика в панк-стилистике, который она нашла в мусорной корзине и который стал основой для образа 
её героини. Актриса вспомнила западногерманский фильм ужасов «Носферату – призрак ночи» (реж. В. Херцог, 1979 
г.), где у главного героя в исполнении Клауса Кински были накрашены глаза тёмными тенями. Это вдохновило её 
на создание похожего грима. Ридли Скотт даже настоял на включении в фильм сцены нанесения макияжа чёрной 
краской с помощью аэрографа. Кроме того, Дэрил Ханна выбрала туфли на платформе и порванные колготки, что 
сделало её похожей на персонажа из фрик-шоу. По словам актрисы, она ужаснулась до слёз, когда увидела своих 
кукольно красивых конкуренток, так сильно отличавшихся от её монструозного вида. Однако выбранная ею трактовка 
Прис оказалась близка видению режиссёра. Актрису взяли на роль, а художники по костюмам и гриму лишь немного 
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доработали придуманный ею самой образ. Внешний облик Присс отражал её сущность бунтарки, чему способствовало 
ориентирование на модные тенденции 70-80-х годов: панк-эстетику, образы британского модельера Вивьен Вествуд 
и имидж американской панк-певицы и актрисы Дебби Харри, которая первоначально должна была сыграть роль 
девушки-репликанта. Костюм Прис – короткое капроновое платье, рваные чёрные чулки, чокер на шее –был типичным 
образом для панк-тусовки времени создания фильма (рис. 9). Но даже в этом образе можно заметить отголоски 
творчества Адриана. В некоторых сценах Присс появлялась в шубе, которая была сшита из полосок искусственной 
тигровой шкуры и чёрной шёлковой ткани. Шуба была создана по технике Адриана, и у него же был позаимствована 
анималистическая стилистика. В 1949 году Адриан посетил Африку и под впечатлением от поездки придумал для 
своей жены ансамбль с тигриным принтом (рис. 10). 

Рис. 9. Присс Рис. 10. Ансамбль Адриана 

Ещё одна женщина-репликант в фильме – Зора в исполнении актрисы Джоанны Кэссиди. Зора – это 
репликант-убийца, которая скрывается на Земле под видом экзотической танцовщицы со змеёй. Её наряд, пожалуй, 
самый футуристичный из всех персонажей “Бегущего по лезвию”: чёрное кожаное бикини, ботинки с накладками до 
колен и прозрачный плащ (рис. 11). Этот образ явно напоминает главную героиню французско-итальянского научно- 
фантастического фильма «Барбарелла» (реж. Р. Вадим, 1968 г.), роль которой исполнила Джейн Фонда (рис. 12). 

Рис. 11. Зора Рис. 12. Барбарелла 

Особое внимание было уделено костюмам и образам актёров массовых сцен. Среди массовки фильма много 
людей с азиатскими чертами лица, что является частью стилистики зарождающегося киберпанка. Чтобы актёры 
массовки выглядели несколько футуристично, их лица красили в бледно-зелёный цвет. Реквизит для них создатели 
фильма покупали на рынках. Так были закуплены в большом количестве плетёные соломенные корзины, которые 
стали головными уборами. Также важный элемент образа каждого прохожего – китайский зонтик со светодиодной 
ручкой, так как на улицах в фильме постоянно идёт дождь и практически никогда не светит солнце. 

Картина Ридли Скотта повлияла не только на развитие кинематографа, появление и расцвет новых жанров, 
но и стала источником для вдохновения многих дизайнеров и модельеров. Сразу после выхода фильма и по сей день 
многие модельеры черпали вдохновение в визуальном стиле «Бегущего по лезвию» при создании своих коллекций. 

Уже в весенне-летних коллекциях 1983 года «Бегущий по лезвию» начал своё долгое присутствие в индустрии 
моды, начиная с одного из крупнейших модельеров в мире – Вивьен Вествуд. В её коллекции «Punkature» (название 
объединяет в себе слова «панк» и «кутюр») были хлопковые юбки с принтом в виде гейши, которая была изображена 
на рекламном щите в фильме, а также с изображениями «любовной сцены» между Декардом и Рейчел. Возвращение 
этого принта в моду произошло в середине 1990-х годов, после выхода режиссёрской версии фильма в 1992 году. В 1998 
году модный дом Givenchy, возглавляемый в то время Александром Маккуином, выпустил коллекцию, на которую, 
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несомненно, повлиял не только костюм Рэйчел, но и её причёска и макияж, которые были ключевой частью её образа 
и узнаваемы до сих пор. Показ открыло лазерное шоу, после которого на подиуме появились модели, напоминающие 
андроидов. Кульминацией презентации стали костюмы со светящимися электронными схемами. В коллекции осень- 
зима 2002 года Миучча Прада использовала прозрачные плащи из полиуретана, которые отсылали к костюму, который 
носила героиня Джоанны Кэссиди, Зора. В 2007 году была выпущена финальная версия фильма, которая вдохновила 
на создание коллекции осень-зима 2009 года Жана Поля Готье. В коллекции осень-зима 2016 Гарет Пью представил 
силуэт сильной роковой женщины, использовав классический силуэт 40-х и широкие плечи – обязательные элементы 
образа репликанта Рейчел. Образы, выглядящие ещё более футуристично благодаря коже и латексу, были дополнены 
соответствующей ретро-причёской в стиле героини «Бегущего по лезвию». 

В 2017 году, вышло продолжение «Бегущего по лезвию 2049» (Дени Вильнёв заменил Ридли Скотта 
в режиссёрском кресле), которое вернуло тренд «Бегущего по лезвию» в ещё более сильной форме, чем когда-либо 
прежде, благодаря коллекциям Bottega Veneta (весна-лето 2017 года), Рафа Симонса (весна-лето 2018 года), Марин Серр 
(весна-лето 2019 года), Оливера Тейскенса (осень-зима 2019 года) и других модельеров. Вдохновленный киберпанком 
Ридли Скотта, дизайнер Мэтти Бован осенью 2017 года представил свою версию ретрофутуристичной моды. Вместо 
мрачного цифрового будущего модельер объединил в одежде мотивы средневекового колдовства и грубые технические 
текстуры. Модели с геометрическим мейкапом на лице были одеты в яркие образы с акцентами в оттенках неона 
и металлика, навеянными цветовой палитрой «Бегущего по лезвию». В том же сезоне фантастическим фильмом 
вдохновился Йоджи Ямамото, использовав в своей коллекции визуальные стили репликантов Рейчел и Присс. 
Раф Симонс сделал отсылки к оригинальному фильму в своей весенней коллекции 2018 года. Подиум освещали 
неоновые вывески и китайские фонарики, а модели, закутанные в длинные пальто, держали в руках прозрачные 
зонтики. Вся одежда была пропитана мрачной, дождливой атмосферой. Оливье Тискенс не забыл, что действие 
фильма разворачивается в 2019 году, и использовал эту возможность для обыгрывания стиля «Бегущего по лезвию» 
в своей коллекции. Дизайнер воспроизвел музыку из триллера задом наперед, представил свой вариант облегающего 
костюма Рейчел и других похожих силуэтов. Несмотря на то, что в некоторых аспектах видение Скоттом будущего 
не оправдалось, в одном он оказался прав: тренд на «power dressing» в 2019 действительно вернулся. В сезоне весна- 
лето 2020 года Дрис Ван Нотен объединился с Кристианом Лакруа. В совместную коллекцию двух дизайнеров вошли 
образы, которые можно назвать кутюрной версией костюмов «Бегущего по лезвию». Питер Филлипс, отвечавший 
на показе за макияж, вдохновлялся именно этим фильмом. Лица моделей украсили полоски теней в стиле Прис, 
в видении Филлипса напоминающие мазки крупной кистью, выполненные в черном, белом и золотом цветах [4]. На 
подиуме же были представлены элегантные блузки с подплечниками и пышными рукавами, колоритные костюмы 
и плащи с крупными принтами. 

Фильм «Бегущий по лезвию» режиссёра Ридли Скотта стал одним из самых значимых произведений в жанре 
научной фантастики. Одним из новаторских решений в фильме стало использование художниками по костюмам 
исторических мотивов для создания образов будущего. Это стало предтечей для дальнейшего использования 
подобных подходов в фантастическом кино. 

Художники по костюмам стремились создать атмосферу, в которой современные технологии сосуществуют 
с элементами ретрофутуризма. Особое внимание уделялось деталям, таким как текстура тканей, цвет и крой. 
Костюмы создают ощущение времени и места, подчёркивая контраст между высокотехнологичным миром будущего 
и мрачной атмосферой Лос-Анджелеса. Цветовая палитра фильма также играет важную роль в создании настроения: 
тёмные, приглушённые тона создают ощущение мрачности и безысходности, усиливая ощущение опасности и угрозы. 
Костюмы персонажей «Бегущего по лезвию» не только подчёркивали их характеры и роли в сюжете, но и создавали 
ощущение цикличности моды и связи прошлого и будущего. Этот фильм стал важным примером того, как визуальный 
стиль и костюмы могут играть ключевую роль в создании атмосферы и визуальной среды в научно-фантастических 
фильмах. 

Работа художников по костюмам Чарльза Нода и Майкла Каплана получила признание и была отмечена 
премией BAFTA в номинации «Лучший дизайн костюмов». Это подтверждает высокое качество и оригинальность их 
подхода к созданию костюмов для фильма. Таким образом, «Бегущий по лезвию» не только задал новые стандарты 
для фантастического кино, но и продемонстрировал, как использование исторических мотивов может обогатить 
визуальное повествование и усилить эмоциональное воздействие на зрителя. 
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НАСЛЕДИЕ И НОВАТОРСТВО: РОЛЬ САРЫ БЁРТОН 
В РАЗВИТИИ БРЕНДА ALEXANDER MCQUEEN 
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191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Данная статья посвящена анализу творчества Сары Бёртон на посту креативного директора Alexander 
McQueen. Особое внимание уделяется роли дизайнера в развитии Модного дома. Выявлены творческие подходы 
модельера, которые позволяют Саре Бёртон не только сохранить ДНК бренда, но и создавать новые концепции 
в мире моды. 

Ключевые слова: Сара Бёртон, Александр Маккуин, дизайн, Модный дом, бренд. 

A.Ju. Motornaya 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St.Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
LEGACY AND INNOVATION: SARAH BURTON’S ROLE IN THE DEVELOPMENT OF THE 

ALEXANDER MCQUEEN BRAND 

The paper presents an analysis of Sarah Burton’s work as a creative director of Alexander McQueen. The role of the designer in the 
development of the Fashion House is explored. The designer’s imaginative leap, which allows the fashion designer not only to preserve the brand’s DNA, 
but also to create new concepts in the fashion world have been identified. 
Keywords: Sarah Burton, Alexander McQueen, Design, Fashion House, brand. 

Модный дом Alexander McQueen, основанный дизайнером Александром Маккуином, стал символом не 
только креативности, но и глубокого уважения к портновскому искусству. ДНК этого бренда пронизано идеальными 
конструкциями, которые, несмотря на то, что сам Маккуин предпочитал работать непосредственно на моделях, 
сохраняют безупречное качество и внимание к деталям. Его работы отражают сильную связь с природой, историей 
и культурным наследием Великобритании, что находит свое выражение в вдохновении художниками Северного 
Возрождения и эпохи Викторианства. 

С уходом Александра Маккуина в 2010 году, его наследие продолжила развивать Сара Бертон, которая на тот 
момент проработала с ним 13 лет. Она стала свидетелем всех этапов становления и роста бренда, впитывая в себя его 
философию и эстетику. 
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Как креативный директор Alexander McQueen Сара Бертон не может не обращаться к наследию своего 
предшественника. Это является неотъемлемой частью ее работы. При этом она вносит свежий взгляд и новые 
подходы, что позволяет бренду развиваться в современной индустрии моды. 

Дизайнерская работа Бертон, вдохновленная средневековьем, старинными традициями и природой 
Великобритании, привнесла в коллекции Alexander McQueen новые идеи и интерпретации, сохраняя при этом 
основополагающие принципы, заложенные Маккуином. 

Обращаясь к литературе, важно отметить, что данная тема практически не исследовалась искусствоведами 
в научных источниках. Авторы зачастую уделяют внимание анализу реминисценций Александра Маккуина, однако 
не рассматривают, как с этим материалом работают его последователи. 

Элисон Мэтьюс Дейвид анализирует, как мода обыгрывает мотивы скелета в дизайне женской одежды. 
Автор справедливо называет «примером трехмерных версий грудной клетки» корсет «Позвоночник» А. 

Маккуина [1]. В контексте данного исследования стоит отметить: в 2010-е, когда креативным директором Модного 
дома стала Сара Бертон, идеалы красоты резко изменились. Дизайнер хоть и использовала в коллекциях, сохраняя 
эстетику создателя дома моды, кожаные корсеты, гибриды пиджаков и боди, лифы из костяного фарфора, но никогда 
не создавала из своих моделей тот самый «трупный шик», который упоминает Элисон Мэтьюс Дейвид. 

Сильвано Мендес рассматривает сценографию подиумных показов 2000-2010-х гг. Атор пишет, что 
«в контексте постцифровой моды, существующей в эпоху социальных медиа, уже ничто не может быть «слишком» 
в плане зрелищности для брендов, стремящихся удержать внимание журналистов, байеров, а вслед за ними 
и инфлюенсеров» [2]. И действительно, это был пик зрелищности в модном мире, чего с трудом достигают дизайнеры 
нового поколения. 

Джулия Петров рассматривает образы и предметы моды, связанные со страхом и смертью. Автор пишет: 
«Когда человек, обладающий привлекательной внешностью, надевает что-то, как правило, вызывающее ассоциации 
с чем-то непривлекательным, это придает ему определенный неоднозначный шарм» [3]. По справедливому замечанию 
автора, это и является причиной, по которой в высокую моду включают вещи, связанные со смертью. В том числе 
— лейтмотив черепа в коллекциях Маккуина. Та же одежда Средних веков была наполнена символами, которые 
связаны со смертью. Отсюда можно проследить четкую параллель с коллекциями Сары Бертон, которая зачастую 
вдохновляется идеями Средневековья. 

ПерваяколлекцияСарыБертондлямодногодомаAlexanderMcQueen,представленнаянавесну -лето2011года, 
стала знаковым событием в мире моды и была признана одной из самых успешных дебютных коллекций в истории. 
В этой коллекции Бертон исследовала сырую силу природы, что отражалось в каждом элементе показа. Модели шли 
по подиуму из деревянных досок с пятнами мха. «Мотивы природы прослеживались практически в каждой коллекции 
Александра Маккуина» [4]. В своей работе Бертон использовала любимые детали своего предшественниками, 
такие как сложная вышивка, золото, образы птиц, массивную обувь и гусарские мундиры. Эти элементы не только 
подчеркивали связь с наследием бренда, но и демонстрировали мастерство портновского искусства, которое стало 
основой философии Маккуина. 

Важным акцентом коллекции стали бабочки и перья, что также указывает на преемственность в дизайне. 
Самым значительным предметом из коллекции стало платье с перьями (рис. 1). Изделие выполнено из шелка, перьев, 
кожи, металла, а также резины. Сотни перьев, которые пришиты к основе платья, были окрашены вручную, чтобы те 
напоминали крылья бабочки-монарха. Изделие создано в форме песочных часов с минимальным количеством швов, 
а также не имеет корсетных косточек или какий–либо другой фурнитуры для придания жесткости. Данная работа 
представляет собой оммаж на работы Александра Маккуина, который зачастую использовал мотив бабочек в своих 
коллекциях. 

Рис. 1. Бёртон С. Платье. Коллекция весна-лето 2011 г. Шелк, перья, кожа, металл, резина. Нью-Йорк. 
Метрополитен-музей. 

Платье с перьями не только иллюстрирует уникальный стиль Бертон, но и отсылает к творчеству Маккуина, 
который также часто использовал мотыльков в своих коллекциях, например, в знаменитой коллекции VOSS. 
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В целом, различные насекомые и цветы — это то, без чего невозможно представить бренд Alexander McQueen, 
все-таки создатель Модного дома вдохновлялся творчеством Эльзы Скиапарелли. Поэтому различные элементы 
флоры в дизайне костюмов зачастую встречаются в коллекциях Сары Бертон. 

Например, в платье из коллекции осень-зима 2018 года (рис. 2). На изделии присутствует вышивка 
бисером в виде насекомых. Но стоит сразу отметить: данное изделие не самое типичное для Модного дома: пусть 
и со стандартным жестким кожаным корсетом, а также излюбленным мотивом, образ излишне (в рамках бренда) 
романтичен и женственен. 

Рис. 2. Бёртон С. Платье. Коллекция осень-зима 2018 г. Кожа, нейлон, вискоза, полиэстер, пластик, стекло, жемчуг, 
нейлон, эластан. Нью-Йорк. Метрополитен-музей. 

Цветы, а именно — розы, часто использует Сара Бёртон в своем дизайне. Цветы всегда были в коллекциях 
Александра Маккуина как воплощение идеи красоты. При этом Бёртон использует не только технику печати (рис. 3), 
но и создает «3D-эффект», закручивая складки платьев в пышные бутоны (рис.4). 

Рис. 3. Бёртон С. Платье. Коллекция 
осень-зима 2021 г. Полиэстер. Нью-Йорк. 

Метрополитен-музей. 

Рис. 4. Бёртон С. Платье. Коллекция осень-зима 
2019 г. Шелк, кожа, металл, стекло. Нью-Йорк. 

Метрополитен-музей. 

Одной из самых излюбленных тем Маккуина была морская тема. Здесь уместно вспомнить сразу несколько 
изделий. Во-первых, платье грязно-телесного цвета для коллекции весна-лето 2003 года (рис. 5). Изделие, выполненное 
из шелка и хлопка, напоминает морскую тину и водоросли. Вручную скрученные складки ткани в области груди 
и талии, а также будто разорванная ткань юбки дополняют образ девушки, которая, по задумке автора, только что 
потерпела кораблекрушение. 
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Рис. 5. Маккуин А. Платье. Коллекция весна-лето 2003 г. Шелк, хлопок. Нью-Йорк. Метрополитен-музей. 

Во-вторых, платье с декором в виде продолговатых, прямоугольных раковин, которое было создано 
дизайнером для коллекции весна-лето 2001 года под названием «Восс» (рис. 6). Изделие выполнено из ракушек, 
хлопка и металла. 

Рис. 6. Маккуин А. Платье. Коллекция весна-лето 2001 г. Хлопок, металл. Нью-Йорк. Метрополитен-музей. 

Но самым знаменитым платьем Маккуина стало другое — «устричное» (рис. 7). Данное изделие сшито вручную 
из нескольких видов шелка цвета песка. Платье заняло месяц работы трех человек, которые вырезали и собирали 
все детали по отдельности. «Платье-устрица» сконструировано в виде сотен ярусов, которые все вместе напоминают 
устричную ракушку. Оборки складываются в массивную юбку, а корсет выглядит так, словно он покрыт водорослями 
или обрывками рыбацких сетей. 

Рис. 7. Маккуин А. Платье. Коллекция весна-лето 2003 г. Шелк. Нью-Йорк. Метрополитен-музей. 

Сара Бертон не могла не использовать подобные мотивы и в своем творчестве. 
К подобной реминисценции можно отнести и платье Сары Бертон из коллекции весна-лето 2012 года (рис. 

8). Тем не менее, данное изделие изобилует более разнообразными материалами — платье выполнено не только 
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из шелка, но также из металла, стекла и кожи. Конструкция ярусов платья напоминает устрицы, но при детальном 
рассмотрении на ракушках можно заметить имитацию перьев. Изделие сшито вручную, в единственном экземпляре, 
но также зачастую цитируется в последующих коллекциях. 

Рис. 8. Бёртон С. Платье. Коллекция весна-лето 2012 г. Шелк, металл, стекло, кожа. Нью-Йорк. 
Метрополитен-музей. 

«Морской» оммаж также прослеживает и в коллекции Бертон весна-лето 2019 года. На том показе зрители 
увидели отсылки на принты (рис. 9, 10), а также на силуэты шоу «Атлантида Платона» весна-лето 2010 г. 

Рис. 9. Бёртон С. Платье. Коллекция весна-лето 
2019 г. 

Рис. 10. Маккуин А. Платье. Коллекция весна- 
лето 2010 г. Шелк. Нью-Йорк. 

Метрополитен-музей. 

Карен де Пертьюс отмечал, что «Александр Маккуин неизменно созвал коллекции, изобилующие 
символическими и культурными значениями» [5]. В 1996 году Александр Маккуин показал коллекцию под названием 
«Данте» в честь автора «Божественной комедии». Так, в мужской коллекции 2022 года Сара Бертон тоже обращается 
к поэме — точнее, к иллюстрациям «Божественной комедии» английского художника Уильяма Блейка. Одна из них, 
с Беатриче на колеснице, стала основой для принтов рубашек из поплина, костюмов и жаккардовых пальто. 

Коллекцию весна-лето 2023 года Сара Бёртон посвятила идее расширения прав и возможностей женщин. 
В нейдизайнер«узурпирует» мужской пошив, использует кожаные корсеты, гибриды пиджакови боди, асимметричные 
юбки-мини. Также принты в нескольких образах отсылали к работам Босха, который был фаворитом Маккуина (рис. 
11). 
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Рис. 11. Маккуин А. Платье. Коллекция осень-зима 2010 г. Шелк. Лондон, 
Музей Виктории и Альберта. 

Насозданиеколлекциисезонаосень-зима2017годаСаруБертонвдохновиликельтскиешаманы,средневековые  
легенды и письмена алхимиков. Особенно ее впечатлила древняя языческая традиция повязывать на ветки деревьев 
разноцветные ленты. Конечно, здесь также есть связь с подходом самого Маккуина, однако подобную тему Бёртон 
вывела на подиум впервые. 

Длинные сарафаны с принтами в стиле «пэчворк» (рис. 12) напоминают сшитое из лоскутов шаманское 
одеяние, а узоры похожи на кельтские рисунки. О Средних веках в коллекции напоминает и металлизированная 
отделка. Блестящие серебром детали украшают кожаные куртки и длинные полупрозрачные юбки. 

Рис. 12. Бёртон С. Сарафан. Коллекция осень-зима 2017 г. 

Стоит отметить, что в коллекциях Сары Бёртон в период с 2011 по 2015 год поразительно, насколько нежно 
и романтично выглядели «маккуиновские женщины» — в многослойных шифоновых платьях, полупрозрачных юбках, 
украшениях из золотых бусин и черных брючных костюмах. Анализируя концепцию показов Александра Маккуина, 
сразу вспоминается «Изнасилованная Шотландия», «Каллоденские вдовы», а точнее — темы смерти, насилия, грубо 
деформированный крой, много разрезов на ткани. Еще Кэролайн Эванс отметила, что «вдохновение для своих первых 
коллекций он черпал в Викторианской эпохе, обращаясь при этом не к живописным картинкам, а к мрачным сторонам 
XIX столетия» [6]. Когда речь идет об Alexander McQueen эпохи Сары Бёртон, сразу вспоминаются алые цветы, 
яркая вышивка, нежные ткани и сглаженные линии, Даже ее Средневековье — не темное, а по-настоящему светлое. 

Одной из определяющих черт стиля Сары Бёртон является ее способность вносить авангардные традиции, но 
делать одежду носимой. Также ее дизайн часто имеет женственные силуэты, которые подчеркивают талию и изгибы 
женского тела. Будь то индивидуальный костюм или струящееся платье, ее дизайн всегда будет элегантным. 

Помимо этого, Сара Бёртон зачастую придерживаются экопринципов в моде. Так, 85% изделий из коллекции 
осень-зима 2022 года были сделаны из материалов, которые подвергаются переработке. 

Бёртон активно внедряет современные технологии, что также является важной характеристикой ее работы. 
Применение 3D-печати и технологичных тканей помогает создавать уникальные формы и силуэты, которые 
невозможно было бы получить традиционными методами. Коллекция осень-зима 2013 года, включающая пластиковые 
элементы в нарядах, иллюстрирует это стремление к экспериментам. Каблуки в форме цветка магнолии сначала были 
выполнены в виде скульптур, затем отсканированы и напечатаны на 3D-принтере из каучука (рис. 13). 
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Рис. 13. Бёртон С. Туфли. Коллекция осень-зима 2013 г. 

Возрождение ремесел — вот что еще привнесла Сара Бёртон в Alexander McQueen. В коллекция весна-лето 
2020 она представила платья изо льна, обработанного с помощью техники колочения. На шоу были показаны платья 
черные и белые платья с викторианскими рукавами и блейзеры с подчеркнутой талией. Чтобы создать одежду для 
коллекции, Бертон и ее команда сделали выкройки, скроили ткань, сшили все предметы, а затем вновь разделили на 
части и отправили на одну из старейших ирландских мануфактур — Уильяма Кларка, чтобы их обработали методом 
колочения. 

Таким образом, вклад Сары Бёртон в развитие бренда Alexander McQueen представляет собой уникальное 
сочетание наследия и новаторства. Сохраняя ДНК Модного дома, включая мастерство портновского искусства, 
а также глубокую связь с историей, природой, искусством, Бёртон привнесла в мир моды свое видение, переплетая 
старинные традиции с современными веяниями. Ее вдохновение Средними веками, ремеслом, а также увлечение 
феминистическими идеями позволило сохранить концепцию бренда. 

При этом Сара Бёртон проявляет себя не только как последователь Александра Маккуина, но и как 
самостоятельно сформировавшийся дизайнер. Она экспериментирует с формами и материалами, а также 
с использованием современных технологий. Также модельер смягчила излюбленные темы основателя бренда 
и привнесла в коллекции больше утонченности и женственности. В этом смысле дизайнер демонстрирует, что можно 
оставаться верным традициям, одновременно двигаясь вперед и создавать новые тенденции в мире моды. Это делает 
ее не только хранителем наследия Alexander McQueen, но и настоящим новатором современной fashion-индустрии. 

Научный руководитель: старший преподаватель кафедры истории и теории искусства СПбГУПТД Блиничева 
В. А. 

Scientific supervisor: senior Lecturer of the Department of History and Theory of Art of SPbGUPTD Blinicheva Valeriya 
Alekseyevna. 
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Аннотация. Статья посвящена вкладу А. М. Родченко в оформление спектакля «Клоп», поставленного на сцене театра 
В. Э. Мейерхольда. Рассматривается влияние конструктивистской стилистики Родченко на визуальное восприятие спектакля. 
Проанализированы созданные художником декорации и костюмы, а также их роль в формировании динамики и выразительности 
постановки. 
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THE ROLE OF A. M. RODCHENKO IN THE DESIGN OF THE PLAY «THE BEDBUG» 

Summary (Abstract). The article is devoted to the contribution of A.M. Rodchenko to the design of the play «The Bedbug» staged at the 
Meyerhold Theater. The influence of Rodchenko’s constructivist style on the visual perception of the performance is considered. The scenery and 
costumes created by the artist are analyzed, as well as their role in shaping the dynamics and expressiveness of the production. 

Keywords: constructivism, theatrical avant-garde, theatrical costume, sketches, decorations. 
Спектакль «Клоп» был поставлен в 1929 году на сцене Государственного театра имени Вс. Мейерхольда по 

одноимённой пьесе В. В. Маяковского, и сталпримероминтеграцииидейконструктивизмав театральноепространство. 
Следует отметить, что конструктивизм, изначально возникший в архитектуре в 1920-е годы XX века, быстро распро- 
странился на другие виды искусства, в том числе и на театрально-декорационное. 

Актуальность темы обусловлена тем, что, несмотря на значительный интерес исследователей к театрально- 
декорационному искусству русского авангарда, вклад А. М. Родченко в оформление спектакля «Клоп» остаётся 
недостаточно изученным. В особенности это касается его подхода к созданию декораций и костюмов, которые 
стали отражением художественных тенденций 1920-х годов и экспериментов в области конструктивизма. В статье 
рассматриваются основные принципы оформления спектакля, акцентируется внимание на взаимодействии декораций, 
костюмов и концепции постановки как единого художественного целого. 

Важно отметить, что советский театр после Октябрьской революции 1917 года переживал коренные 
изменения, соответствующие наступившей эпохе. Искусство театра стало не просто средством развлечения, но 
и мощным инструментом социалистической пропаганды, направленным на воспитание масс в духе новых идеалов. 
В первые годы после Октябрьской революции стало понятно, что старые театры не способны ответить на грандиоз- 
ные вызовы новой эпохи. Именно в этот переломный момент В. Э. Мейерхольд сосредоточился на организационной 
деятельности, направленной на формирование основ нового театра. 

Театр Мейерхольда был революционным и экспериментальным, его развитие сопровождалось постоянной 
борьбой за признание и преодолением трудностей. С самого начала он выступал с лозунгами Октябрьской 
революции, бросая вызов устоям дореволюционного театра. Новые формы и коммунистическая направленность 
театра встретили резкую критику со стороны старых театральных кругов. Однако, несмотря на это, Мейерхольд стал 
движущей силой инициативы «Театрального Октября». Основной целью этого движения было превращение театра 
в активное орудие революционных преобразований и идеологического строительства. Для воплощения амбициозных 
идей «Театрального Октября» требовалось не просто реформировать существующие театры, а создать новый, 
принципиально иной театр. 
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Революционные изменения требовали отказа от традиционной эстетики дореволюционного театра, который 
ориентировался на декоративность. На смену ей пришел функциональный подход, при котором сцена становилась 
не просто фоном для актёрской игры, а активным элементом действия. Все предметы на сцене и само сценическое 
пространство использовались целесообразно и играли значимую роль в постановке. Примером может являться 
спектакль «Великодушный рогоносец», выполненный в конструктивистской стилистике художницей Л. С. Поповой. 
Этим спектаклем был произведён сдвиг в театрально-декорационном искусстве. Порой зрители, привыкшие 
к пышным декорациям, оказывались поражены, увидев вместо них оголённые стены и функциональные конструкции. 
Но такой подход был сознательным протестом против «декоративной» театральной традиции в пользу активного 
и революционного искусства, способного воздействовать на зрителя и вдохновлять на участие в общественных 
изменениях. Изменилась и роль художника в театре. Если в дореволюционном театре художник выполнял роль 
декоратора, создавая живописно-плоскостное оформление, то в советском театре роль художника приобретает 
принципиально иной характер. 

Основой нового подхода стала простота сценического оформления, таким образом «художники перешли от 
писанных декораций и натуралистических павильонов к сценическим конструкциям, сооружениям» [1, с. 31]. Все 
сценические элементы подчинялись актёрской игре. Принцип функциональности вытеснил старую систему, где 
актёры могли выступать на фоне пышных декораций. Для оформления сцены стали использоваться максимально 
простые и удобные конструкции, например, лестницы, платформы и другие предметы, напоминающие практические 
установки циркового искусства. Эти элементы создавались для выполнения конкретных задач, связанных с движением 
и действиями актеров. 

В 1920-е годы особое внимание уделялось пропаганде новых предметов и принципов обустройства 
интерьеров как жилых, так и общественных зданий. Журналы и газеты публиковали примеры образцовых проектов, 
устраивались выставки, снимались фильмы, и даже театр включался в процесс популяризации. Внедрение новой вещи 
рассматривалось как часть более масштабной задачи — создания нового быта. Среди художников театра того времени 
особенно выделялся А. М. Родченко. Он целенаправленно использовал оформление спектаклей для продвижения идей 
современного быта. Его работы демонстрировали возможности рационального дизайна, подчеркивали практичность 
вещей, а также пропагандировали новые социальные нормы и эстетические подходы к организации интерьера — как 
жилых помещений, так и административных или культурных учреждений. 

Безусловно, А. М. Родченко был художником с уникальным мировоззрением, глубоко вовлечённым 
в процесс преобразования общества, строящего социализм. Его творчество отличалось сочетанием творческой 
энергии и практической целеустремлённости. Родченко стремился внедрить новые формы искусства и быта, которые 
соответствовали революционным идеалам и передовой эстетике. Его вклад охватывал множество областей: от 
полиграфического оформления до конструкций советских павильонов на международных выставках, что принесло ему 
мировое признание. Стоит упомянуть, что Родченко был выдающимся мастером советской фотографии. Его работы 
позволяли по-новому взглянуть на людей, природу, технику и достижения страны. Кроме того, он был новатором 
в сценическомоформлении,чтояркопроявилосьв сотрудничествес В.В.Маяковскими В.Э.Мейерхольдомв спектакле 
«Клоп». Значимую роль в создании визуального облика постановки «Клоп» сыграли два этапа оформления: первая 
часть (бытовая) была выполнена объединением художников Кукрыниксы, а за вторую часть (утопическую) отвечал 
А. М. Родченко. 

В период с 14 января по 13 февраля 1929 года Родченко интенсивно трудился над оформлением спектакля. 
В этот короткий срок ему удалось создать около 60 костюмов и разработать декорации для второй части постановки. 
Декорации к постановке изготавливались поэтапно, в соответствии с готовностью макетов. Работая непосредственно 
в театре, художник выполнял эскизы на месте. Из-за высокого темпа работы ему приходилось ограничиваться 
исключительно карандашными набросками. Многие из этих набросков сохранились. Сегодня они представлены 
в фондах Государственного центрального театрального музея имени А. А. Бахрушина. 

Часть спектакля, созданная Родченко, создаёт обстановку, которая противопоставляется оформлению 
Кукрыниксов. Художник «удачно сочетал в своей работе лёгкость, прозрачность конструкций, простоту, 
крупные формы» [2, с. 68]. Действительно, работа Родченко над созданием декораций и костюмов отличалась 
конструктивистским подходом, что подчёркивало условность будущего общества, его контраст с прошлым. Лёгкость 
и простота декораций символизировала идею освобождения от груза мещанских традиций, представленных в первой 
части. Противопоставление двух миров (прошлого и будущего) достигалось в постановке за счёт стилистической 
разницы между декорациями. Если оформление первой части пьесы, выполненное объединением Кукрыниксов, 
опиралось на реалистичное воспроизведение быта, то визуальный язык второй части носил подчёркнуто условный 
характер. При этом, конструктивистский стиль также служит «пародией на обывательские представления о будущем» 
[2, с. 68]. Декорации будущего, хоть и кажутся функциональными и современными, на деле высмеивают мечты 
о будущем как об идеальном месте. Родченко намеренно усиливал разрыв между прошлым и будущим, создавая 
декорации, которые обнажали противоречия утопических идей (рис. 1). 
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Рис. 1. Темерин А. А. Фотография. Картина 9 «Поразительный паразит». Отцы города. Москва, ГосТиМ. 
Спектакль «Клоп». 1929. Москва, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. 

Художник не только продемонстрировал смелый эксперимент с визуальным языком, но и подчеркнул 
функциональность форм и утилитарность решений, которые служили целям сатирического раскрытия пьесы. Родченко 
столкнулся с непростой задачей: ему нужно было через оформление спектакля передать представления Маяковского 
о будущем, которое противопоставлялось мещанскому миру первой части пьесы. Маяковский, изображая культурную 
и стерильную жизнь будущего, показывал, что остатки мещанства сохраняются даже в идеализированном мире. 

В эскизе декорации ко второму акту (рис. 2) пространство сцены решено функционально: в центре ком- 
позиции выделяется цилиндрический элемент, напоминающий трубу завода, вокруг которого располагаются па- 
нельные конструкции. Элементы декорации, составленной из конструкций, подчёркивают идею индустриального 
будущего, символизирующего технологический прогресс. Лаконичность форм, использование тёмных цветов (серый, 
чёрный, коричневый) создают ощущение обезличенного мрачного механизма, который словно доминирует над 
персонажами. На вершине цилиндрического элемента находится перевёрнутый треугольник с числом «1979», на 
который прикреплены две круглые таблички с числами «12» и «IV». Судя по всему, это указание времени действия 
спектакля. По мнению А. В. Февральского, «показ более совершенных, чем наши нынешние, форм общественного 
быта» [2, с. 68] усложнили восприятие постановки зрителями. Трудно не согласиться с данным замечанием, так как 
конструктивистская сценография требовала от зрителей активного участия в осмыслении декораций. Конструкция, 
лишённая привычных бытовых деталей, была сложна для восприятия. 

Рис. 2. Родченко А.М. Эскиз декорации Акт II к спектаклю «Клоп». 1929. Москва, ГЦТМ им. 
А.А. Бахрушина. 

Особое внимание следует уделить взаимодействию декораций и костюмов, которые играли ключевую роль 
в построении художественного образа. Художник пытался создать декорацию, которая бы не стремилась к реальному, 
а лишь намекала на элементы технологического прогресса: «его конструкция была откровенной декорацией с условной 
камерой-клеткой, в которой восседал Присыпкин...» [3, с. 153]. Такой акцент на контрасте между обывательской 
мещанской средой и идеализированным будущим стал основой визуальной интерпретации спектакля. 

Значительную роль в оформлении спектакля играли костюмы, которые выглядели актуально для своего 
времени. По мнению Е. М. Костиной, «они и сейчас смотрятся вполне современными и элегантными по покрою, цвету, 
фактуре» [3, с. 153]. Данное мнение перекликается мнением С. О. Хан – Магомедова [4], который также подчеркивает 
новаторство Родченко в создании костюмов, особое внимание уделяя их демократичности и функциональности. 
Однако, в отличие от Хан-Магомедова, Костина сосредотачивается на эстетической составляющей, делая упор не 
только на форме и материалах, но и их актуальности в контексте театральной практики. 

Необходимо подчеркнуть, что Родченко, в процессе работы над спектаклем, предоставил себе свободу 
художественнойфантазии,создаваяоригинальныеформыкостюмов,приэтомсохраняяверностьключевымпринципам  

180 



 
  

утилитарности и простоты, заложенным конструктивизмом. Костюмы показывают стремление к демократизации, 
чему способствовало их сходство со спортивной одеждой: «Особое внимание уделяется подчёркиванию физического 
здоровья человека будущего, спортивной тренированности его тела» [4, с. 288]. Данный аспект является важ- 
ным для понимания не только эстетических решений Родченко, но и его концептуального подхода к театрально- 
декорационному искусству в целом. Художник стремился создать не только образы будущего, но и обозначить их 
социальную и культурную значимость. 

Костюмы, разработанные Родченко, продуманные до мельчайших деталей, становились важной частью 
построения художественного образа. Геометрические формы, минимизация декоративных элементов и утилитарность 
полностью соответствовали принципам конструктивизма. Например, костюм Председателя Горсовета (рис. 3) подчёр- 
кивает бюрократическую громоздкость системы. Прямой силуэт, увеличенные геометрические формы и центральный 
элемент, напоминающий портфель, создают карикатурный образ. 

Рис. 3. Родченко А.М. Эскиз костюма Председателя Горсовета к спектаклю «Клоп». 1929. Москва, ГЦТМ 
им. А.А. Бахрушина. 

Костюм Директора зоологического сада (рис. 4) сохраняет конструктивистскую лаконичность, но приобретает 
более динамичное решение благодаря асимметричной застёжке, расположенной по центру пиджака. Этот костюм 
выполнен в упрощённых формах и сохраняет удобство для движения актёра, что особенно важно в контексте био- 
механики, разработанной В. Э. Мейерхольдом. Биомеханика акцентирует внимание на точности, ритмичности 
и выразительности движений, а также требует свободы и организованности в действиях актёра на сцене. Си- 
луэт костюма прямой с минимальным акцентом на анатомические особенности. Простота формы подчёркивает 
утилитарность, а цветовые контрасты (жёлтый, белый, чёрный) выделяют геометрические элементы. 

Рис. 4. Родченко А.М. Эскиз костюма Директора зоологического сада к спектаклю «Клоп». 1929. Москва, 
ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. 

Костюм Профессора (рис. 5) представляет учёного, отстранённого от повседневной жизни. Прямой силуэт 
с вертикальными линиями и подчёркнутой геометричностью указывает на строгость персонажа. Центральным 
элементом являются длинные узкие белые отвороты пиджака, расположенные симметрично. Палитра костюма 
нейтральная, преобладает светло-серый цвет. Переосмысливается академический образ человека науки. Простота 
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форм, минимизация декоративных деталей и общая лаконичность образа позволяют рассматривать костюм как символ 
интеллектуального превосходства и стремления к идеалам рационального мышления. 

Рис. 5. Родченко А.М. Эскиз костюма Профессора к спектаклю «Клоп». 1929. Москва, ГЦТМ им. А.А. 
Бахрушина. 

Наиболее ярко сатирический подход Родченко проявляется в эскизах костюмов фигур в спецодежде (рис. 6 и 7). 
Изображение клопа на груди и рукаве, а также противогаз являются символическими образами, выражающими опас- 
ность и угрозу. Костюмы построены на основе строгих геометрических принципов. Прямые силуэты с минимизацией 
декоративных элементов подчёркивают обезличенность образов. 

Рис. 6. Родченко А.М. Эскиз костюма Фигуры 
в спецодежде с изображением клопа на груди 

и рукаве к спектаклю «Клоп». 1929. Москва, ГЦТМ 
им. А.А. Бахрушина. 

Рис. 7. Родченко А.М. Эскиз костюма Фигуры 
в спецодежде и противогазе к спектаклю «Клоп». 

1929. Москва, ГЦТМ им. А.А. Бахрушина. 

Эскиз костюма смирительной рубашки для 7 картины (рис. 8), эскиз костюма Фоторепортёра (рис. 9), а также 
эскиз костюма жителя города № 54 (рис. 10) – наброски, которые представляют собой незаконченные эскизы ко- 
стюмов с минимальными деталями и основными формами. Акцент на крупных геометрических элементах показывает 
стремление художника к упрощению костюмов до строгой формы. В целом они не отходят от идей конструктивизма. 
Цвет каждой детали костюма подписан на эскизе, благодаря чему можно сделать вывод, что цветовая гамма костюмов 
ограничивается лишь тремя цветами: светло-серый, жёлтый, чёрный. 
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Рис. 8. Родченко А.М. Эскиз 
костюма смирительной рубашки 

для 7 картины к спектаклю 
«Клоп». 1929 г. Москва, ГЦТМ 

им. А.А. Бахрушина. 

Рис. 9. Родченко А.М. Эскиз 
костюма Фоторепортёра 

к спектаклю «Клоп». 1929 
г. Москва, ГЦТМ им. А.А. 

Бахрушина. 

Рис. 10. Родченко А.М. Эскиз 
костюма жителя города № 

54 к спектаклю «Клоп». 1929 
г. Москва, ГЦТМ им. А.А. 

Бахрушина. 

Таким образом, А. М. Родченко сыграл важную роль в формировании уникального визуального облика 
спектакля «Клоп» в театре В. Э. Мейерхольда. Оформление спектакля отразило ключевые принципы конструктивизма, 
характерные для 1920-х годов: акцент на геометрических формах, отказ от избыточной декоративности и использова- 
ние выразительных цветовых контрастов. Родченко создал оформление, которое не стремилось быть реалистичным. 
Его декорации отличались лёгкостью и способностью к трансформации, что подчёркивало утилитарность среды 
будущего. При этом он применял стилистические контрасты, соединяя элементы бытовой среды 1929 года с нарочито 
условными объектами, символизирующими будущее. Сатирический посыл в оформлении спектакля был подчеркнут 
через противопоставление условных декораций и реальных вещей, заимствованных из повседневной жизни зрителей. 

Особое внимание художник уделил сценическому костюму: съёмные детали позволяли актёрам быстро 
менять образы, сохраняя динамику сценического действия. Костюмы, созданные Родченко, стали важной частью 
художественного образа спектакля. Их конструктивистские черты проявлялись в лаконичности форм, минимизации 
декоративных элементов и функциональности. Костюмы также учитывали принципы биомеханики, разработанные 
В. Э. Мейерхольдом. Они были созданы с расчётом на физическую активность актёров, подчеркивая пластичность их 
движений. Функциональные элементы костюмов способствовали свободе выполнения сложных движений и приёмов 
биомеханики, где точность, ритм и выразительность тела становились инструментом передачи эмоций. Кроме того, 
костюмы подчеркивали физическое здоровье человека будущего. Акцент был сделан на геометрических элементах 
и контрастной цветовой гамме (жёлтый, белый, чёрный), которые усиливали выразительность персонажей. Родченко 
использовал костюмы не только для создания эстетического образа, но и для передачи социальных и культурных 
смыслов. Такой подход внёс значительный вклад в развитие прозодежды и обогатил методы проектирования 
сценического костюма. 
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Данная статья повещена изучению художественного наследия Софонисбы Ангвиссолы (1532-1625), созданного 
в период с 1554 по 1559 гг. Данный временной промежуток соответствует кремонскому периоду творчества художницы. Акцент 
сделан на формировании её х у д о жественного стиля и новаторстве в жанре портрета. 
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CREMONA WORKS BY SOFONISBA ANGVISSOLA - LINKS TO TRADITION AND INNOVATION 
This article explores the artistic heritage of Sofonisba Angvissola. Angvissola, created between 1554 and 1559. This time period corresponds 

to the Cremona period of the artist’s work. Emphasis is placed on the formation of her artistic style and her innovations in the genre of portraiture. 
Keywords: Sofonisba Angvissola, Cremona, Portrait, XVI century 
Софонисба Ангвиссола (1532-1625) – одна из самых известных женщин-художниц Италии периода 

Возрождения. Она была первой из семи детей аристократа Амилькаре Ангвиссолы и дворянки Бьянки Понцони. 
Вместе со своими сёстрами и братом Софонисба Ангвиссола получила превосходное образование, в том числе в сфере 
гуманитарных наук. Дети обучались музыке, литературе, живописи, изучали латынь. 

В возрасте одиннадцати лет Софонисба Ангвисолла начала своё обучение живописи у известного кремонского 
мастера Бернардино Кампи (1522-1591). Именно в его мастерской она постигла основы художественного ремесла – 
ее работы отличает сфумато, использование имприматуры и велатуры. Через три года Бернардино Кампи уезжает 
в Милан. Юная художница переходит под руководство Бернардино Гатти (1495-1576) – яркого приверженца 
традиции Корреджо (1489-1534), что в значительной степени обогатило её изобразительный язык. [1, с. 29] Кроме 
творческой практики своих учителей непосредственный интерес для Софонисбы представляла вся художественная 
жизнь города. Так, некоторые особенности композиционного построения и отношения света и тени она переняла 
у своего современника Антонио Кампи (1522-1587). 

Кроме сугубо технических аспектов Софонисба Ангвиссола переняла и специфику кремонского искусства. 
Это прослеживается в светотеневом построении объёма, эмоциональных акцентах и проработке фактуры. Работам 
Ангвисоллы свойственны такие черты как натурализм и внимание к деталям, характерные для кремонской школы 
и отражающие влияние заальпийских территорий. Ей свойственен особый подход к выбору цветовой палитры, 
насыщенной яркими локальными цветами, сочетающимися с их монохроматическими вариациями, восходящими 
к наследию миниатюрных рукописей города. Художница чаще писала свои работы в технике масляной живописи на 
холсте, чем на дереве, что также было свойственно кремонским живописцам этого времени. 

Как женщина Софонисба Ангвиссола не допускалась к написанию религиозных полотен и работ на 
мифологические сюжеты. Своё внимание она сосредоточила на написании портретов членов своей семьи 
и изображению себя самой. Эпоха Возрождения создала прочную основу для развития портретного жанра. Благодаря 
идеям гуманизма и росту буржуазии портрет вошёл в повседневную жизнь высшего общества Италии. Созданные ею 
произведения отражают тенденции развития портретного жанра того времени – стремление к индивидуализации, 
выражению личных чувств и эмоций, акцент на внутреннем мире портретируемого, стремление к театрализации 
и считываемости закладываемой мысли через символы и аллегории. К композиционным особенностям, сложившимся 
в портретной живописи Ломбардии можно отнести – поясное или погрудное изображение, поворот фигуры в три 
четверти, а также, особое внимание к костюму, частое использование нейтрального фона. Кремонским мастерам в пор- 
третном жанре часто присуща некая сухость изобразительного повествования, статичность, застылость, что отличает 
и ранние работы Софонисбы Ангвиссолы. Однако за время своей работы в Кремоне художнице удалось преодолеть 
эту специфику. 

Важное место для понимания творчества и самосознания Софонисбы Ангвиссолы принадлежит созданным 
ей автопортретам. Около десяти работ неоспоримо приписываются её кисти и примерно столько же являются при- 
чиной научных дискуссий. Автопортреты в эпоху Возрождения стали важным аспектом в творческой карьере многих 
живописцев. Подобное стало возможным за счёт возрастания значимости роли художника. К автопортрету обращались 
как к акту самовыражения, подчёркиванию собственного статуса, отражению личных качеств и индивидуальности. 
Работы Софонисбы Ангвиссолы особенно интересны, так как она женщина и её самопрезентация значительно 
отличалась от самопрезентации художников-мужчин. Так же стоит отметить то факт, что среди кремонских живопис- 
цев жанр автопортрета не был востребован в полной мере. 
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Все женские портреты периода Возрождения сосредоточены на отражении в них духовной красоты 
и благодетели. В своих автопортретах Софонисба Ангвиссола не выходила за рамки этой традиции, стремясь 
подчеркнуть в них образ благородной образованной дамы. Она изображала себя занятой чтением (рис. 1), живописью 
(рис. 2), игрой на музыкальных инструментах (рис. 3). Эти детали раскрывали разносторонность её личности 
и соответствовали представлениям эпохи об идеале просвещённой женщины. Образ художницы неизменно составляли 
одна и та же аккуратная причёска, отсутствие ювелирных украшений и аксессуаров, чёрно-коричневое платье, 
одетое поверх белой рубашки. В портретах она представала как скромная, кроткая и сдержанная особа, погружённая 
в занятия, достойные её статусу. Такое самопредставление – это контрпредложение современным традициям 
изображения женщин и девушек в богатых одеждах, демонстрирующих их красоту и социальный статус. [2, с. 536] 
Ангвиссола стремилась подчеркнуть свой ум, осмотрительность и благоразумие, а отражения собственной красоты 
она видела в подчеркивании своей скромности. Семья художницы, хоть и относилась к аристократическому роду, 
но представляла собой не самую значимую и состоятельную ветку (Ангвиссола-Понци) родословной. Софонисба не 
могла позволить себе обилие роскошных платьев и украшений, и она вошла в эту нишу «благородных девиц» совсем 
с другой стороны, что значительно выделяло её как личность. 

Рис. 1. С. Ангиссола. Автопортрет. Рис. 2. С. Ангвиссола. Автопортрет за спинетом. 

Ок. 1554 г. М., д. 19,5 см × 14,5. 
Вена, Художественно-исторический музей 

Ок. 1556 г. Х., м. 56,5х48. 
Неаполь, Музей Каподимонте 

Особое внимание в автопортретах Софонисбы Ангвиссолы занимают оставленные ей подписи. 
В автопортрете из венского собрания (рис. 1) в книге мы можем прочитать фразу на латыни, которую можно 
перевести и интерпретировать как – «Дева Софонисба Ангвиссола написала себя в 1554 году». При этом художница 
использует слово «virgo», которое использовалось монахинями. Однако, Софонисба использовала его как аллюзию 
на женщин художниц, описанных Плинием Старшим в «Естественной истории», тем самым сообщая зрителю о своей 
преемственности. [2, с. 525] Семь других автопортретов её кисти также подписаны похожим образам и подчёркивают 
её статус незамужней девы. Это позволяет отнести их к типу «брачных портретов». Этому утверждению способствует 
и небольшой размер полотен – они были предназначены для пересылки. Таким образом, Софонисба Ангвиссола 
самостоятельно создала собственный образ, воспринятый её современниками. Кроме этого, окружающие, несомненно, 
приходили в изумление, узнав, что эти работы принадлежат кисти женщины. 

Обращаясь к композиционным решениям произведений Софонисбы Ангвиссолы можно найти много 
нововведений. Так, для женских портретов было несвойственно изображение портретируемой с книгой (рис. 1), 
запечатление себя за занятием живописью (рис. 3). Это было совершенно ново для жанра автопортрета. Здесь 
стоит отметить тот факт, что автопортреты, ясно показывающие нам, что перед нами находится живописец 
крайне редки в эпоху Возрождения и станут популярны лишь во второй половине XVI века. Полотно из польского 
собрания (рис. 3), скорее всего, имеет за собой первоисточник – произведение северной художницы Катарины ван 
Хемессен (1528-после 1567) «Автопортрет у мольберта» (рис. 4). Художница могла быть знакома с его 
репродукцией благодаря территориальному расположению Кремоны и активному культурному 
взаимодействию города с заальпийскими территориями. Так Софонисба «следовала традиции XVI века 
изображать натурщика с принадлежностями его профессии, по обычаю, который развивался в Северной Европе по 
мере того, как зарождающаяся буржуазия хотела быть увековеченной» [3, с. 94]. Но работа кремонской портретистки 
идёт гораздо дальше этой традиции и простого обозначения себя как человека способного держать в руках кисть 
и творить. Она бросает вызов положению женщины в художественной деятельности. На холсте, над которым работает 
художница, изброжена Мадонна с Младенцем – религиозное произведение. Как женщина, Софонисба не могла быть 
допущена до написания подобных полотен, но этой работой, она показывает, что способна. В будущем она создаст 
ряд религиозных сцен, которые, однако, не будут отличаться новаторским решением – большинство композиций она 
заимствовала у других мастеров, прежде всего кремонских. Возвращаясь к теме автопортрета в творческой практике 
Софонисбы Ангиссолы, стоит отметить не только мастерство технического исполнения холста на мольберте, но 
и особое духовное, сакральное и любящее отношение между матерью и ребёнком на картине, что говорит о таланте 
художницы в передаче эмоций. Выбор сюжета религиозной композиции в совокупности с изображаемой личностью 
художника обращает нас к иконографии Святого Луки. 
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Рис. 4. К. ван Хемессен. Автопортрет 
у мольберта. 

Рис. 3. С. Ангиссола. Автопортрет за мольбертом. 
1548 г.Д,м.32,2 х 25,2. 

Базель, Базельский художественный 
Ок. 1556-1557 гг. Х., м. музей 

Польша, Замок – Музей в Ланьцут 

Необычна в своём построении работа из Сиенской Национальной Пинотеки – «Автопортрет с художником 
Бернардино Кампи» (рис. 5). Это парный портрет и, одновременно, картина в картине, игра с авторством 
и интерпретацией – художник пишет ту, кто создала это произведение. Сразу в глаза бросается парчовое платье 
портретистки насыщенно красного цвета с золотом, и наличие двух кистей рук. То, что мы видим – результат расчист- 
ки первоначального живописного слоя в 1996-1997 годах. Изначально Софонисба Ангвиссола изобразила себя в на- 
рядном платье, а её кисть скрывалась за рукой её первого учителя. Скорее всего, этой рукой она держала муштабель 
заявляя о своём участии в создании полотна. После этого художница переписала эти детали – платье, по обыкнове- 
нию, стало чёрно-коричневым, а рука опустилась ниже, на спинку стула, во избежание неправильной трактовки жеста. 
[2, с. 530] 

Рис. 5. С. Ангвиссола. Автопортрет с художником Бернардино Кампи. 
1550-е гг. Х., м.111×109,5. Сиена, Национальная Пинакотека 

Каждый автопортрет Софонисбы Ангвиссолы отмечен новаторским решением, нравственным и эстетическим 
посылом, а также, техническим совершенством. Работы способствовали её продвижению в профессиональной среде 
и свидетельствовали о ней не только как о художнице, но как о разносторонней личности. Скорее всего, Софонисба 
использовала выпуклое зеркало для создания собственных портретов так как им свойственна «несколько выпуклая 
обработка лица, особенно выступающих глаз, с добавлением эффекта большей выразительности лица» [2, с. 526]. 
Художники позднего Средневековья и периода Возрождения часто использовали выпуклые или плоские зеркала 
для изображения самих себя. В пользу этой теории говорит подпись одной миниатюры из бостонского собрания – 
«Дева Софонисба Ангвиссола, изображенная ее собственной рукой, из зеркала, в Кремоне». Эта работа была создана 
благодаря живописцу-миниатюристу хорватского происхождения Джулио Кловио (1488-1578). Именно он научил 
портретистку технике работе на пергаменте. Благодаря рассмотренным примерам можно выделить и другие черты, 
характерные для портретистки – однообразие в выборе цветовой палитры, качествах создаваемого образа. Так, она 
создавала предмет способный описать её без личного присутствия, «для Ангиссолы автопортрет был прежде всего 
способом рассказать о своем существовании, о своих личных качествах, а также о своих профессиональных качествах» 
[2, с. 523]. 

Софонисба Ангвиссола обращалась не только к типу камерного портрета, но и создавала семейные 
и групповые портреты. Одно из её полотен – «Сестры художницы Лючия, Минерва и Европа играют в шахматы» 
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(рис. 6) является уникальным в этом жанре, так как в семейный портрет привносится бытовой сюжет – игра в шахматы. 
Это эксперимент и новаторство. Если в собственных автопортретах, Софонисба отдавала предпочтение «женским» 
занятиям, то в этой композиции героини изображены за игрой в шахматы, которая рассматривалась как мужской 
досуг. Это можно рассматривать как антитезу композициям других мастеров на подобный сюжет. Работа кремонского 
живописца Джулио Кампи (1502-1572) 1530-х годов, находящаяся в Турине демонстрирует как женщина указывает на 
доску, но не смотрит на неё – она отстранена. Это подчёркивает и её поза – фигура отклонилась от стола. Возможно 
она выиграла и указывает на это. Некоторые исследователи относят эту картину к аллегорическому произведению 
где фигура женщины — это Любовь, одерживающая победу над Войною – мужчиной в доспехах. В любом случае, 
игра в шахматы не являлась основным акцентом композиции, скорее идейная составляющая произведения была 
сосредоточена на интерпретации женского персонажа. 

В работе венецианского мастера Париса Бордоне (1500-1571) «Два шахматиста» (ок. 1540 г.) из берлинской 
художественной галереи мы можем наблюдать ковёр лотто так же встречаемый у Софонисбы Ангвиссолы (рис. 
6). Можно предположить прямое заимствование, так как в период с 1548 по 1552 год живописец периодически 
останавливался в Милане. Соответственно, Софонисба могла знать работу Бордоне хотя бы по описаниям. В его 
двойном портрете шахматы играют роль атрибута – это признак интеллектуального образования и благородного 
образа жизни. Софонисба раскрывает сюжет несколько иначе – игра в шахматы становится основным связующим 
элементом композиции. Старшая Лючия одерживает победу и довольна этим, проигравшая Минерва удивлена 
и желает разобраться в причине поражения, Европа радостно наблюдает за игрой и учится у старших, служанка также 
с любопытством всматривается в завершившуюся партию. Художница умело передаёт не только разнообразие эмоций, 
но и разные возрасты героинь. Виртуозно исполненный пейзаж привносит в полотно ощущение безмятежности 
и спокойствия. 

Рис. 6. С. Ангвиссола. Сестры художницы Лючия, Минерва и Европа играют в шахматы. 
1555 г. Х., м. 72×97. Познань, Национальный музей 

Благодаря отцу семейства Амилькаре Ангвиссола, работы его старшей дочери - Софонисбы Ангвиссолы были 
представлены многим важным лицам Северной Италии – семействам Паллавичино, Сфорца, Гонзага, а затем и ис- 
панскому королю Филиппу II. Это способствовало карьерному продвижению художницы. «Портрет маркиза Масси- 
милиано Стампы» (рис. 7), заказанный Софонисбе в честь наследования мальчиком титула после смерти отца в 1557 
году, был её первым крупным заказом. Также, это первый портрет художницы, где модель изображена в полный 
рост. Мальчику всего десять лет, но его фигура полна решимости. Существует предположение о влиянии Микелан- 
джело на творчество Софонисбы Ангвиссолы. Рассуждая, некоторые исследователи выделяют среди прочих именно 
этот портрет – «Следы влияния Микеланджело на молодую художницу можно увидеть на портрете в Балтиморе 
– слегка согнутое запястье левой руки, пассивную кисть со слегка изогнутыми пальцами. Это излюбленный мотив 
Микеланджело, когда он хочет изобразить потенциальную силу в частях тела, которые не обозначены как в действии» 
[42, с. 117]. Не смотря на всё серьёзность обстановки, художница стремится смягчить эту сцену добавляя спящую 
собаку. 

Эта работа, как и другиепроизведенияСофонисбыАнгвиссолы1557-1559годов(Например,портретДжованни 
Баттиста Каселли из музея Прадо) демонстрируют её творческую зрелось и самостоятельность. Особенно выделяется 
пластичность создаваемых ей образов, их материалистичность, рельефность светотеневой моделировки и смелость 
колористического решения. Человеческие фигуры пропорциональны и выразительны. Каждый портретируемый 
представлен как индивидуальность, личность, чей внутренний мир художница старается постичь и выразить на 
холсте. Эта эмоциональность и создание объёма делает её работы узнаваемыми и сильно выделяет их среди портретов 
кремонских мастеров. Подобное отношение наглядно видно при соотношении полотен Софонисбы с произведениями 
её первого учителя Бернардино Кампи (например, Портрет мужчины. 1560 г. Флоренция, Галерея Уффици; Портрет 
музыканта. 1560-ые гг. Лондон, Национальная галерея; Женский портрет. Кон. 1560-х гг. Нью-Йорк, Метрополитен), 
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в которых она во многом превзошла своего учителя. На фоне своей ученицы его работы выглядят застыло, плоскостно 
и безэмоционально. 

В период Возрождения возможность обучения женщинам предоставлялась либо отцом, либо монастырем. 
Роль Амилькаре Ангвиссола в жизни Софонисбы трудно переоценить. Благодаря ему в 1559 году портретистка была 
приглашена к испанскому двору в качестве фрейлины Елизаветы Валуа – третьей жены Филиппа II. Помимо других 
обязанностей она должна была обучать королеву живописи. С отъездом художницы к королевскому двору связано 
полотно «Семейный портрет» (рис. 8). Оно осталось незаконченным так как художница уехала из дома, не дописав 
его (больше всего это заметно при взгляде на юбку Минервы). Несмотря на незавершённость некоторых элементов, 
прочитывается общая патетика семейной сцены. Это дань уважения отцу и его наследнику – младшему брату Со- 
фонисбы и единственному ребёнку мужского пола в семье – Асдрабале Ангвисолла (род. в 1551 г.). Фигура самого 
Амилькаре Ангвиссола расположена в центре, он представляет зрителю своего сына. Мальчик, которому около восьми 
лет, уже имеет при себе взрослые атрибуты, олицетворяющие зрелость и определенный статус – шпагу и перчатки. 
Он с благоговением и некой осторожностью смотрит на своего отца, как бы боясь не оправдать его ожиданий. Сестра 
Минерва легким наклоном головы как будто бы одобряет благословляющий жест отца. Среди исследователей бытует 
мнение, что её фигура была добавлена в композицию намного позднее для организации пространства и равновесия 
композиции. Пейзаж вдалеке выполнен во фламандском стиле с использованием воздушной перспективы. [5, с. 396] 

Рис. 7. С. Ангвиссола. Портрет маркиза 
Массимилиано Стампы. 1557 г. Х., м. 

Рис. 8. С. Ангиссола. Семейный портрет. Ок. 
1559 г. Х., м. 157х122. Нива, Собрание живописи 

Ниваагарда 134.94х71.12. Балтимор, Художественный 
музей Уолтерса 

В Испании Софонисбе Ангвисссоле пришлось адаптировать свой стиль живописи к придворной специфике. 
Манера художницы приобретает явные черты Тициана (1488/90-1576), Антониса Моро (1519-1576), австрийского 
мастера Якоба Зайзенеггера (1505-1567) и испанских живописцев. Наряды портретируемых, а также её собствен- 
ные (Автопортрет из Пинотеки Брера.1560-1561 гг.) становятся более роскошными и пышными. Работы, зачастую, 
включают в себя больше аллегорических мотивов. [2] Число её автопортретов значительно сокращается, а потом 
они и вовсе на долгое время исчезают из её творчества. Художница перестаёт подписывать свои работы так как 
занимает должность фрейлины, а не придворного художника как можно предположить, опираясь на ранние научные 
публикации, посвящённые анализу наследия Софонисбы Ангвисссолы (во многом это было сделано чтобы возвысить 
её личность и предать значимость её персоне). 

В течении кремонского периода (до 1559 г.) живописный стиль Софонисбы Ангвисссолы эволюционировал 
от сугубо ломбардского колорита до живописных вариаций в духе Пармиджанино, которые берут верх над более 
ясной и объёмной трактовкой в тосканско-римском стиле, нашедшем своё отражение в «Игре в шахматы» (рис. 6). Её 
полотнам свойственны мягкие мазки кисти и полупрозрачный свет. Отталкиваясь от местной традиции, она достигает 
высокого технического уровня и формирует собственную изобразительную манеру. Детализация одежд, украшений 
и находящихся рядом с фигурой предметов добавляет живости её произведениям, впечатление от модели усиливается 
подчёркиванием индивидуальных черт и раскрытием глубокого эмоционального контекста и посыла произведения. 
В работах кремонской портретистки нет идеализации, только подчёркнутая индивидуальность. Обстановка, позы 
и наряды на картинах Софонисбы Ангвиссолы отражают вкусы того времени. Именно ее большой артистический дар, 
благородное происхождение, трудолюбие и настойчивость принесли ей успех. Софонисбе Ангвиссоле приписывают 
разработку жанровых сцен, но также большое значение имеет ее вклад в качестве образца для подражания для других 
женщин-художников [6, с. 34]. 

РаботыСофонисбыАнгвиссолымногослойны. Это всегда внешний облик человека и акцент на его социальном 
положении. Тонкость и деликатность подачи образов на портретах свидетельствуют о её таланте и мастерстве. 
Парадоксально, но именно по этим причинам атрибуция работ Софонисбы Ангвиссолы долгое время вызывала 
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сложности. Многие из её работ приписывались кремонским живописцам, венецианским мастерам, и были неверно 
атрибутированы как произведения Тинторетто (1518-1594), Тициана, как работы испанского периода придворного 
живописца Алонсо Санчеса Коэльо (1531-1588). Другим немаловажным аспектом стала её половая принадлежность – 
не во все временные периоды исследователи были готовы уделять внимание изучению наследия женщины художницы. 

Атрибуция полотен Софонисбы Ангвиссолы во многом сложна и по той причине, что отец семейства – 
Амилькаре Ангвиссола способствовал обучению живописи всех своих детей, и из шести сестёр в этом ремесле 
преуспели трое – Софонисба, Минерва и Лючия. Их манера, особенно в ранних работах, очень схожа. Большинство 
произведений уже разделили между художницами, но некоторые всё ещё ждут переатребуции. 

Софонисба Ангвиссола во многом была новатором в портретном жанре, что наиболее ярко прослеживается 
в её кремонском периоде. Она сумела создать уникальную изобразительную манеру сочетая в себе маньеристические 
тенденции, кремонскую традицию и индивидуальный подход к созданию образа. 
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Анно та ция Статья исследует влияние моды 1890-х на коллекции 1990-х годов, акцентируя внимание на историзме 
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HISTORICISM IN THE FASHION COLLECTIONS OF J. P. GAULTIER, V. WESTWOOD AND C. 

LACROIX IN 1990-S 
Abstract The article explores the influence of 1890s fashion on 1990s collections, focusing on the historicism of Gaultier, Westwood and 

Lacroix. The elements of style of the late 19th century are examined in the context of fashion of the 1990s. 
Keywords Fashion of the 1890s, historicism in fashion, Jean-Paul Gaultier, Vivienne Westwood, Christian Lacroix 
Мода второй половины XX-го и первой четверти XXI-го веков – сложный социо-культурный феномен, в ко- 

тором исследователи находят отражение различных эпох и стилей. Одним из наиболее значимых периодов в истории 
моды являются 1890-е годы, оказавшие значительное влияние на творческие поиски рядов дизайнеров 1990-х годов. 
В данной статье рассматривается опыт Жана-Поля Готье, Вивьен Вествуд и Кристиана Лакруа по заимствованию 
и ретрансляции элементов костюма эпохи историзма конца XIX столетия в своих коллекциях, а также прослеживается 
влияние исторического костюма на формирование новых идей. 

Как и другие виды искусства, моду характеризует стремление к переосмыслению и повторению. В 1990- 
х годах многие дизайнеры, такие как Жан-Поль Готье и Вивьен Вествуд, искали вдохновение в историческом женском 
костюме, в том числе в моде 1890-х годов. В связи с этим главной целью данной статьи является анализ способов 
заимствования элементов исторического стиля и их последующей адаптации в модных коллекциях. Реминисценции 
в крое, колористических решениях и декорировании позволяют проследить эволюцию эстетических предпочтений 
и их влияние на современную моду. 

Мода 1890-х годов, часто рассматриваемая как время, когда женская мода достигла пика своей сложности 
и богатства внешней отделки, представляет собой сочетание элегантности и утонченности с акцентом на 
женственность. Объемные юбки, корсеты и сложные конструкции платьев стали символами этой эпохи. Силуэт 
1890-х годов отличается от предыдущих десятилетий благодаря формированию так называемого «S-образного» 
силуэта. Характерный силуэт достигался за счет использования корсетов особой формы, создавая эффект изящной 
фигуры с акцентным профилем женской фигуры. Силуэты часто строились по принципу асимметрии, что придавало 
образу динамичность, выражавшуюся, например, в драпировках тканей на турнюрах. Длинные рукава с манжетами 
и дополнительный объем в верхней части оката рукава создавали силуэт новой эпохи, формируя с помощью одежды 
философию нового социального положения женщины. В моде начинает появляться функционализм, отвечающий 
изменениям в образе жизни. 

1990-е годы стали временем, когда мода вновь обратилась к своему прошлому – модельеры черпали вдох- 
новение из различных исторических стилей, включая моду 1890-х. Дизайнеры, такие как Жан-Поль Готье, Вивьен 
Вествуд, Кристиан Лакруа, Александр Маккуин, Ромео Джильи активно использовали элементы историзма в своих 
коллекциях, включая форму, силуэт и декор костюма предыдущего столетия. 

Этот период ознаменовался появлением стиля гранж, укреплением позиций минимализма и влиянием на моду 
поп-музыки. Однако именно в это время наблюдается возрождение историзма, в попытках дизайнеров возродить 
стилистические приемы и крой конца XIX века в своих работах путем деконструкции и переосмысления оригиналов. 
В этом заключалась попытка осмыслить идентичность и место человека в стремительно меняющемся мире через 
призму столетий. 

Например, Жан-Поль Готье обращается к утратившему свое былое значение элементу гардероба — корсету, 
конструируя современное прочтение стиля викторианской эпохи и задавая новые стандарты для трансформации 
привычных представлений о женственности. В его коллекциях 1990-х годов отображается контрастное смешение 
различных материалов и фактур. Так, в его коллекциях можно увидеть корсеты, которые значительно деформируют 
фигуру, создавая новый визуальный код восприятия форм человеческого тела. Но это не просто историческая 
реконструкция, дизайнер смешивает историческое и современное, создавая уникальный крой и образ в целом, задавая 
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тон исторической провокацией. В коллекции весна-лето 1995-го года Готье обращается к цитированию исторического 
костюма, добавляет шляпы с драпировками и плюмажем, дополняет образы зонтами, перчатками и обувью в духе 
конца XIX столетия. Жан-Поль Готье – один из самых провокационных дизайнеров своего времени, известный своим 
умением сочетать элементы поп-культуры с исторической интерпретацией. Кроме того, он часто использует элементы 
морской эстетики, создавая тонкие параллели с викторианским стилем, что подчеркивает его любовь к морской 
тематике и романтике, присущей многим историческим эпохам. 

Вивьен Вествуд, «королева панка» и одна из самых влиятельных фигур в истории моды, также использовала 
исторические элементы в своих коллекциях. Ее работы часто содержали отсылки к викторианскому стилю,, но через 
призму панк-культуры. В её работах отчетливо прослеживаются отсылки к силуэтам 1890-х годов и, в частности, 
к корсету, но в переработанном на современный манер варианте. Например, в осенней коллекции 1995-го года можно 
найти образ, состоящий из жакета и юбки, отсылающий нас к зарождающемусяв 90-е годы XIX века стилю Прекрасной 
эпохи. Рукава жиго, меховые манжеты, увеличенные накладками бедра – лишь немногие детали, вдохновленные модой 
позапрошлого столетия. В более ранней коллекции 1993 года можно заметить влияние Чарльза Фредерика Ворта на 
создание одного из образов коллекции (вечерний наряд 1894 года), выразившееся в гиперболизированном объеме 
юбки, драпировках и воланах по подолу в сочетании со спущенной линией плеч. 

Черты, присущие женской моде конца XIX века, можно проследить на примере жакетов, из коллекции 
к коллекции цитирующих исторический костюм. Крой рукавов, накладки на бедрах, двубортная застежка – все 
эти детали дизайнер умело интерпретирует, сочетая с небрежно гротескными прическами, шляпами и тростями, 
обыгрывая образы аксессуарами в историческом стиле. Также важными стали ее работы с принтами и текстурами: 
традиционные камзолы, жакеты и корсеты были дополнены агрессивными принтами и элементами уличной моды. 
Это создало уникальный синтез привычных исторических элементов костюма с яркими и контрастными приемами, 
привнесенными в моду Вивьен Вествуд. 

Кристиан Лакруа, известный своей любовью к барочным элементам, создавал коллекции, в которых историзм 
был в центревнимания.Егоработычастоотсылалик модеXVIIIи XIXвеков,чтопроявлялосьв пристальномвнимании 
к деталям и умелой стилизации. К. Лакруа использовал объемные драпировки, не боялся контрастов в сочетании 
фактур, принтов и ярких оттенков в работе над своими моделями. Лакруа дал «новую жизнь» в силуэтам прошлых 
лет, постмодернтстски поместив их в современное пространство. Его филигранная работа с оборками и яркие принты 
–не просто отсылки, это своего рода оммаж стилям ушедших эпох. В весенней коллекции 1994-го года Кристиан 
обращается к рукавам жиго, широким лацканам и высоким стоящим воротникам, дополняя трансформирвовнные 
цитаты предыдущих эпох своим авторским видением. Лакруа часто обращался к таким элементам как корсет 
и корсажное платье в своих коллекциях, дополняя образы историческими аксессуарами, формируя тем самым свой 
особый художественный почерк. 

Также стоит упомянуть коллекции 1996 и 1999 годов, вобравших в себя немало исторических источников 
вдохновения. 

Влияние моды 1890-х годов на коллекции высокой моды 1990-х является ярким примером того, как 
исторический костюм формировал новые идеи и вдохновлял дизайнеров на создание оригинальных работ. 
Реминисценции в крое, выборе материалов, декорировании и стилизации не только обогатили модные коллекции, 
но и сохранили важность ретрансляции исторического наследия в мире моды. Симбиоз историзма и новаторства 
в коллекциях 1990-х годов оказал влияние на последующее формирование модных трендов и новых стилевых 
направлений, в том числе у контексте коллекций отечественных дизайнеров. 

В ходе исследования влияния моды 1890-х годов на коллекции высокой моды 1990-х годов было выявлено, 
что историзм стал важным элементом в творчестве таких известных дизайнеров, как Жан-Поль Готье, Вивьен Вествуд 
и Кристиан Лакруа. Каждый из них по-своему интерпретировал эстетические и стилистические черты конца XIX 
века, адаптируя их к современным реалиям и культурным контекстам. Жан Поль Готье использовал элементы 
викторианской моды для создания провокационных и смелых образов, Вивьен Вествуд переосмыслила исторические 
мотивы через призму панк-культуры, а Кристиан Лакруа привнес романтическое и театральное видение элементов 
эпохи историзма, создав яркие и выразительные коллекции. Таким образом, можно утверждать, что мода 1990-х годов 
не только черпала вдохновение из прошлого, но и создавала новые смыслы, соединяя историю и современность. Это 
исследование подчеркивает важность исторического контекста в развитии моды и демонстрирует, как дизайнеры 
могут использовать наследие для формирования новых идей и концепций. В итоге, реминисценции моды 1890- 
х годов в коллекциях 1990-х годов служат ярким примером того, как история может влиять на современное искусство 
и культуру, создавая диалог между прошлым и настоящим. 
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Статья посвящена исследованию особенностей изображения японского традиционного 
костюма в искусстве нэцкэ, представленном на временной выставке Государственного Эрмитажа. Нэцкэ, являясь не только 
функциональным аксессуаром, но и произведением искусства, предоставляет уникальную возможность изучить детали одежды, аксес- 
суаров и социального статуса японцев периода Эдо и Мэйдзи. В работе анализируются характерные элементы костюма, такие как 
косодэ, кимоно, оби (пояс), головные уборы и обувь, а также материалы, из которых они сделаны, 
и узоры. Особое внимание уделяется тому, как миниатюрная скульптура передаёт  к у л ь т у р ные  и  э с т е т и ч е с к и е  
ценности японского 
общества. В статье сделан вывод о большом значении костюма в японском искусстве и обществе. 

Ключевые слова: Япония, японская культура, японский костюм, нэцкэ, миниатюрная 
скульптура. D.S. Aleshkovich 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
REPRESENTATION OF JAPANESE TRADITIONAL COSTUME IN THE MINIATURE SCULPTURE 

NETSUKE 

The article is devoted to the study of the representation of peculiarities of Japanese traditional costume in the art of netsuke, presented at the 
temporary exhibition of the State Hermitage Museum. The netsuke, being not only a functional accessory but also a work of art, provides a unique 
opportunity to study the details of clothing, accessories and social status of the Japanese of the Edo and Meiji periods. The work analyzes characteristic 
elements of costume such as kosode, kimono, obi (belt), headdresses, and shoes, as well as the materials they are made of and the patterns. Special 
attention is paid to how miniature sculpture conveys the cultural and aesthetic values of Japanese society. The article concludes on the great importance 
of costume in Japanese art and society. 

Keywords: Japan, Japanese culture, Japanese costume, netsuke, miniature sculpture. 
Японская культура многогранна и интересна. Она не соответствует европейским представлениям о «красоте», 

«эстетике», «этике» и даже о «природе». Изучение этих категорий необходимо для понимания картины мира в иных 
культурах. Экспозиция временной выставки в Государственном Эрмитаже, которая называлась «Мастера нэцкэ. 
Миниатюрная скульптура Японии XVIII–XX веков из частных коллекций и собрания Государственного Эрмитажа» 
(проводилась с 3 октября 2024 года по 19 января 2025 года в Пикетном зале главного музейного комплекса ГЭ), дала 
возможность подробно рассмотреть и проанализировать нэцкэ (яп. ？？) – миниатюрную скульптуру Японии. Эти 
специфические утилитарные фигурки могут стать источником знаний о повседневной культуре и о костюме страны 
восходящего солнца. 

Нэцкэ создавались не только в Японии, но и в Китае, откуда они родом. До периода Эдо Япония активно 
принимала в свою культуру китайские обычаи, традиции, церемонии и искусство. После закрытия страны японцы 
старались сохранить не только все перечисленное, но и возродить свою культуру. Нэцкэ были частью данной 
культуры. На них могли изображать представителей различных сословий, уделяя особое внимание их облику 
и костюму. В каталоге выставки упоминаются элементы японского традиционного костюма, но это служит только 
частью описания самого нэцкэ. В настоящей статье предпринимается попытка более подробно исследовать костюм 
персонажей нэцкэ в целях определения его роли в характеристике персонажа. Задачами являются атрибуция 
и описание костюма персонажей с указанием его особенностей, описание художественных особенностей изображения 
костюма в миниатюрной скульптуре. Из огромного разнообразия нэцкэ в статье описана небольшая выборка 
скульптур, сделанных в разное время разными мастерами и в разных стилях. 

Для начала нужно немного погрузиться в культуру Японии. Затронем некоторые моменты, которые 
необходимы для рассмотрения костюма персонажей нэцкэ. Одной из главных функций костюма в Японии являлась 
знаковая, которая показывала положение человека в обществе. Именно поэтому одежду, обувь и аксессуары старались 
максимально подробно изобразить в произведениях искусства. Это видно на множестве различных гравюр, картин, 
ширм и т. д. Костюм мог скрывать какие-либо индивидуальные черты человека благодаря своему свободному крою. Но 
костюм не мог быть слишком вычурным и богато украшенным, так как японская политика и культура были направлена 
на скромность, экономность и бережливость. Создавались даже различные законы, которые ограничивали роскошь 
в одежде, обуви, аксессуарах, а также в интерьере дома и др. Костюм долгое время не менялся. Для каждого сословия 
были разработаны свои нормы в различных сферах жизни: поведение в обществе, семейные взаимоотношения, 
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размер и устройство жилища, внешний облик человека, передвижение людей и многое другое. Например, крестьяне, 
ремесленники и низшие сословия могли себе позволить только ткани из конопли и коры, а также хлопчатобумажные 
[1]. Их костюмы чаще всего были однотонными, так как вышивка или нарисованные узоры стоили дорого. А вот 
высшие сословия, такие как самураи и представители императорской династии, могли ходить в одеждах из шелка 
и льна. Отдельного внимания заслуживают торговцы, которые благодаря развитию торговли могли позволить себе 
различные дорогие ткани, например, атлас, парчу, креп, бархат и другие [2]. Эти ткани также могли использовать 
представители высшего сословия. Одежда могла быть как с узорами, так и однотонная. Шерстяные ткани не были по- 
пулярны в токугавской Японии, так как они считались одним из «нечистых» материалов, и не было хорошо развитого 
скотоводства [3]. Но одежды из шерстяных тканей иногда встречаются, например, у низших слоев общества. В период 
Эдо низшим сословиям, например крестьянам, разрешалось заниматься физическим трудом без одежды. И это 
было нормой для того времени. Но полностью нагие изображения людей в японском искусстве отсутствуют. Элита 
и богатые люди, а иногда представители других сословий, старались различными способами обойти эти запреты 
и показать свой статус и богатство. И одним из способов стали нэцкэ. 

В период Мэйдзи, то есть со времени открытия страны для внешнего мира и возвращения власти императору, 
которым стал Муцухито (яп. ？？), некоторые правила уходили, другие вводились, третьи могли не прижиться в япон- 
ском обществе. Япония чувствовала превосходство Европы во многих сферах, поэтому правительство решило всеми 
силами догнать и даже обогнать другие страны. Запад считал эту страну «отсталой», что многим ее жителям не 
нравилось. И один из способов «догнать» Европу – это надеть европейский костюм. Конечно, японцы не всегда в нем 
ходили, он считался специальной одеждой для поездок за границу и для встреч с приезжимиевропейцами.Дляполного 
соответствия образу человека «цивилизованного» мужская часть Японии отращивала бороды и усы. Это, правда, 
больше касалось элитных слоев общества, которые чаще всего встречались с европейцами. Некоторым жителям Запада 
это нравилось, а другие говорили про «слегка нелепый вид» таких японцев. Японское правительство эпохи Мэйдзи 
всячески старалось одеть бедняков, так как ходить без одежды уже считалось «некультурно» и «нецивилизованно», то 
есть стало пережитком времен периода Эдо. Реформы Мэйдзи коснулись не только внешнего вида, но и других сфер 
жизни [3]. Таким образом, в последней трети XIX в. исчезла культурная идентичность японского костюма и говорить 
о его особенностях лучше применительно к более ранним периодам. 

В настоящей статье будут рассмотрены нэцкэ, выполненные в XVIII–XIX вв. Как говорилось ранее, нэцкэ 
– это миниатюрная скульптура. Точнее, нэцкэ (яп. ？？) – от ？ (нэ) – «корень» и ？？ и (цукэру) – «прикреплять» – 
это предметы, которые помогали удерживать «сагэмоно» (яп. ？？？) на поясе. «Сагэмоно» – это вещи, которые 
подвешивали на пояс с помощью шёлковых шнурков. К ним можно отнести кисет с табаком (табако-ирэ, яп. ？？？？？), 
футляр с трубкой (кисэру, яп. ？？), текстильный мешочек-кошелек на шнурке (кин-тяку, яп. ？？), лаковую коробочку 
для лекарств (инро, яп. ？？), футляр для очков или веера, сосуд из тыквы-горлянки для воды, футляр для личной 
печати и др. Изначально они не были произведениями искусства, а носили прикладной характер и выглядели доста- 
точно просто (по сравнению с нэцкэ, представленными на выставке). Это мог быть любой предмет, который играл 
роль противовеса: кусок корня или бамбука, раковины, тыковки и др. Эта миниатюрная скульптура считалась частью 
мужского костюма, но она была не всегда заметной. Нэцкэ делали со скругленными углами и без сильно выступающих 
элементов, чтобы не портить одежду. Интересно то, что, если на миниатюрной скульптуре были вырезаны персонажи 
мифов и легенд или обычные горожане, они изображалось в каком-либо одеянии. Такие нэцкэ могли создаваться на 
различные темы, но изначально это были сюжеты из китайских легенд или изображения животных, позже стали 
делать персонажей из японских рассказов и представлять бытовые сцены. Миниатюрные скульптуры чаще всего 
делали из различных пород дерева, например, самшита, кипариса, сакуры и др. Умелые мастера могли использовать 
более дорогие материалы: слоновую кость, рога оленей, бивни моржей и др. [4]. 

Очень важны особенности бытования нэцкэ в периоды Эдо и Мэйдзи: если в первый период они имели 
прикладное значение и были частью мужского костюма (реже женского), то в последующую эпоху они стали 
сувенирами для иностранцев. Это прежде всего связано с переходом на европейский костюм, который имел карманы, 
и поэтому нэцкэ потеряли свою функцию противовеса на поясе. Это сыграло роль и в преобразовании внешнего 
вида нэцкэ. Теперь их делали устойчивыми, с плоским основанием, чтобы можно было поставить на полку. То есть 
мастера теперь делали «окимоно». Такой вид нэцкэ встречается в период Эдо, но в эпоху Мэйдзи это коснулось всех 
миниатюрных скульптур. Также во время открытия страны на некоторых нэцкэ могло отсутствовать специальное 
отверстие химотоси, с помощью которого и крепили сагэмоно. Обратимся к нэцкэ, представленным на временной 
выставке в Государственном Эрмитаже, чтобы внимательно изучить особенности изображения одежды. 

Первое нэцкэ, которое хочется рассмотреть, относится к периоду Эдо и называется «Гримасничающий актер» 
(рис. 1). Оно создано мастером из круга резчиков Гэтю в Осаке в XVIII в. (период Эдо) из слоновой кости. Мастер 
выбрал бытовую сцену, которая могла быть увидена на улицах города. Актер, который играет комические сценки 
и развлекает тем самым горожан, изображает персонажа одной из легенд о Хёттоко (яп. ？？？？？). Согласно ей он 
был мальчиком со странно перекошенным лицом и умел доставать из пупка золото. Для большинства актеров, чтобы 
повторить мимику Хёттоко, нужна маска, но изображенному на нэцкэ актеру она не потребовалась, так как он пре- 
восходно гримасничает. Правильной передаче анатомии человека резчик уделил меньше внимания. Мастер отлично 
передал не только настроение и мимику актера, но и одежду с ее складками [4, с. 75, кат. 18]. Персонаж нэцкэ одет 
в кимоно (яп. ？？) с узким оби (яп. ？), сверху хаори (яп. ？？), а на ногах зори (яп. ？？). Это можно определить благодаря 
визуальному сравнению изображенной одежды на герое нэцкэ и в других произведениях японского искусства 
(например, гравюрах). Если рассматривать сословную принадлежность данного персонажа, то выяснится, что на нем 
не может быть надето хаори. В каталоге выставки о персонаже этого нэцкэ написано, что изображен не просто актер, 
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а бродячий актер. А такие актеры и актеры театра кабуки (яп. ？？？) или театра но (яп. ？) относились к различным 
слоям общества. В нашем случае персонаж нэцкэ имеет один из низших статусов в обществе и называется он хинин 
[4, с. 104]. Хаори же могли носить люди более высокого сословия и статуса, которые относились к военному (т. е. 
самурайскому) сословию. Таким образом, верхняя одежда на актере похожа на хаори, но ей не является или это ее 
разновидность (тема костюма низших сословий Японии требует отдельного исследования). Но вернемся к одежде 
на персонаже нэцкэ. Мастер проработал каждую складку на костюме, каждый его изгиб и вырез. Создатель нэцкэ 
также передал различные материалы нижнего и верхнего слоя в одежде, представленные по-разному: первый одно- 
тонный и второй с изображением «черточек». «Черточки» на верхнем слое намекают на шерстяную ткань. Кимоно 
актера сделано из конопляной, бумажной или хлопковой ткани. Не исключено, что мастер мог прибегнуть к такому 
приему для отделения слоев одежды друг от друга. Также следует подчеркнуть детальную проработку зори актера, 
на которых художник изобразил не только подошву, но и ремешки. Зори и ступни персонажа немного стерлись, что 
свидетельствует о прикладном характере нэцкэ. 

Рис. 1. Гримасничающий актер. Осака, XVIII в. 
Слоновая кость; резьба, тонировка, 115 мм. 

Санкт-Петербург, ГЭ, Инв. № ЯР-1528 

Так же искусно выполнены и другие нэцкэ с бытовым сюжетом, например, «Столяр», «Горожанин с ребенком», 
«Мальчик, рисующий Амэ-но Удзуме» и «Странник с мальчиком» [4, кат. 46, 57, 102 и 103]. Первые две миниатюр- 
ные скульптуры созданы в Киото в конце XVIII в., а две последние – в Мацудзака, провинции Исэ (или в Киото, или 
в Эдо) в первой половине XIX в. Все они сделаны из слоновой кости. 

Нэцкэ «Столяр» (автор – Ёситомо) изображает сидящего ремесленника, вырезающего орнамент на деревянном 
предмете. По выражению его лица видно, что столяр сосредоточен на своем деле и увлечен им. Персонаж данного 
нэцкэ одет в косодэ (яп. ？？) в клетку. Ремесленники могли себе позволить одежды с таким узором, но не с яркими 
красками. Он наполовину обнажен для более удобной работы, то есть его одежда распахнута на груди и животе. Одну 
руку, в которой держит молоток, столяр вытащил из рукава, а с плеча на другой стороне косодэ как будто сползает 
вниз. Так же и полотенце, висевшее на шее, передвинулось на плечо. Клетка на ткани хорошо прорисована и повторяет 
изгибы одежды. Складки представлены укрупненно и очень четко. Интересна и прическа, которая собрана сверху, 
а спереди все выбрито. Это один из вариантов стрижки для ремесленников в эпоху Эдо. 

Рассмотрим нэцкэ «Горожанин с ребенком» (автор – Тюдзан или его ученик). Изображен молодой человек, 
предположительно, отец или брат, с маленьким мальчиком на плече. Они идут на ярмарку и пробуют различные 
лакомства. Молодой человек заинтересован чем-то внешним, а мальчик радуется путешествию. Нэцкэ демонстрирует 
различия между детской и взрослой одеждой. Молодого человека можно идентифицировать именно так благодаря 
прическе вакасю-магэ (яп. ？？？). Как написано в каталоге выставки «Из одежды на нем – узкие штаны момохики (яп. 
？？), «халат» косодэ, декорированный по подолу изображением волн, и безрукавка с ромбовидным орнаментом, пере- 
тянутая поясом» [4, с. 118, кат. 57]. Очевидно, что Тюдзан много времени уделил декорированию одежды и детально 
проработал складки на ней. Рассматривая эти элементы, можно говорить о ткани одежд юноши. Она должна быть 
плотной и жесткой, чтобы образовались большие и четкие складки. Это могут быть плотные конопляные, бумажные 
или хлопковые ткани. Если говорить про маленького мальчика, то он дошкольного возраста, так как таким детям 
сбривали волосы. Одежде ребенка в каталоге уделяется меньше внимания, упоминается только дзимбаори (яп. ？？ 
？), сделанное из оленьей шкуры. Так называли длинные жилеты, которые носили военачальники (но у них он был 

195 



 
  

с гербом) или мальчики на первый праздник сити-го-сан (яп. ？？？). Это делали для того, чтобы ребенок в будущем 
стал сильным, мужественным и смелым, как самураи. Но на ребенке под дзимбаори можно заметить и другую одежду, 
похожую на хакама (яп. ？) и кимоно. Мастер уделил огромное внимание правдоподобному изображению одежды на 
ребенке, а также складкам, которые возможны при данной позе. Хорошо передан материал жилета, который указывает 
на шкуру оленя. Тюдзан создал некий узор «в горошек» на нижней одежде мальчика (хакама и кимоно). Такой же узор 
можно увидеть и на косодэ молодого человека. 

Нэцкэ «Мальчик, рисующий Амэ-но Удзумэ» (рис. 2), сделано по типу окимоно (яп. ？？)– миниатюрной 
скульптуры с устойчивым основанием. Ребенок сидит на полу за маленьким столиком. Он рисует Амэ-но Удзумэ – 
богиню счастья и радости. Мальчик, рисуя портрет этой богини, надеется обрести счастье и радость не только для 
себя, но и для всего дома и семьи. На ребенке можно увидеть следующие элементы костюма: кимоно, безрукавку и оби. 
Хасэгава Икко, автор данного нэцкэ, также уделил внимание одежде, узорам и складкам на ней. Что можно сказать 
про этого мальчика, судя по его внешнему виду? Во-первых, он и его родители относятся к высшему слою общества 
(задействованы как-то в государственных делах) или к торговцам с хорошим капиталом, так как именно они могли 
себе позволить одежды с узорами. Во-вторых, взглянув на прическу, можно предположить, что мальчику больше 7 лет 
и он ходит в школу, так как детям дошкольного возраста сбривали волосы. 

Рисунок 2. Хасэгава Икко. Мальчик, рисующий Амэ-но Удзумэ. 
Мацудзака, провинция Исэ, Киото или Эдо. Первая половина XIX в. 

Слоновая кость; резьба тонировка, 33 мм. Санкт-Петербург, ГЭ, Инв. № ЯР-833 

Хасэгава Икко сделал еще одно нэцкэ, представленное на выставке, – «Странник с мальчиком». Автор 
изобразил отца с сыном в пути. Отец рассказывает что-то своему сыну, а тот внимательно его слушает. Оба они тепло 
одеты: на отце косодэ, длинная безрукавка, хакама, шапка на голове, зори на ногах, дорожный посох. На мальчике 
косодэ с оби, сверток фуросики (яп. ？？？), в котором могут быть различные вещи, и тапочки зори. Возможно, под косо- 
дэ есть нагадзюбан (яп. ？？？). Судя по их внешнему виду, они идут осенью или ранней зимой. Такое предположение 
выдвинуто благодаря сравнению с другими произведениями искусства – гравюрами, на которых при схожих сюжетах 
изображены данные времена года. 

Рассматривая нэцкэ, представленные на выставке в ГЭ, можно сделать следующий вывод: они показывают 
не просто костюм, а правила его ношения у различных сословий. Например, у горожан и людей, имеющих высокий 
статус в обществе, одежда могла быть украшена различными узорами, а люди низшего сословия, в нашем случае 
хинин, к которому относится бродячий актер, изображены в однотонной одежде. 

Как упоминалось ранее, бытовая тематика нэцкэ появилась не сразу, первоначально были распространены 
мифологические и религиозные сюжеты. Персонажи, которые представляют такие сюжеты, также изображены в оде- 
жде. Рассмотрим три нэцкэ на религиозную и мифологическую темы – это «Хотэй», «Кикудзидо» и «Пляшущая Амэ- 
но Удзумэ (Окамэ)» [4, кат. 114, 127 и 162]. Первая миниатюрная скульптура сделана в середине XIX в. мастером Мэй- 
кэйсай Ходзицу из слоновой кости. На ней изображен один из семи богов счастья – Хотэй (яп. ？？). Такой сюжет нэцкэ 
стал популярным с конца XVIII в. Бог счастья изображен в движении, возможно, во время путешествия. На Хотэй 
надеты кимоно и виднеющийся из-под него нагадзюбан, которые распахнуты на груди и животе, и оби. На спине он 
несет мешок, привязанный к палке, а на руке – сосуд для воды. Автор минимально декорировал нэцкэ узорами, они 
есть только на мешке. В то же время мастер уделил огромное внимание не только изображению самого бога счастья, но 
и детализации одежды, используя минимальное количество красителя и мягкую, аккуратную моделировку. Возможно, 
Мэйкэйсай Ходзицу хотел сказать, что счастье в простоте, спокойствии и балансе. 
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Второе нэцкэ (рис. 3) было создано в Хаката, провинции Тикудзэн, в первой половине XIX в. мастером Ото- 
мицу (Отоман) из слоновой кости. Изображен Хризантемовый мальчик, или как его называют Кикудзидо (яп. ？？ 
？ / ？？？？？). Этот сюжет взят из одной китайской легенды о мальчике, любимом прислужнике у императора Му 
(1001–771 г. до н. э.), который был изгнан из дворца за нарушение этикета – он лежал на подушке-изголовье государя. 
Мальчик отправился жить в отдаленную от столицы местность, где пил росу с хризантем. Благодаря этому Кикудзидо 
стал бессмертным. Конечно, его образ очень интересен в исполнении и в лёгкой насмешке над ним. Как написано 
в каталоге выставки: «Резчик изобразил персонажа слегка лысеющим молодым человеком. Костюм, декорированный 
узором сиппо («семь драгоценностей»), с выбившимся нижним воротом и параллельными складками на груди, как 
в многослойном женском костюме дзю-ни хитоэ, и распущенные по плечам волосы, как носили фрейлины при японском 
дворе, намекают на двусмысленную природу этого нахального веселого юноши» [4, с. 189, кат. 127]. Костюм, кото- 
рый упоминается в цитате, являлся многослойной женской одеждой аристократок и представительниц власти для 
различных мероприятий. В статье «The heian juni-hitoe of a noble lady and courtesan» подробно описан этот костюм. 
В данном исследовании мы затронем только составляющие дзю-ни хитоэ (яп. ？？？？): косодэ, хакама или нагабакама, 
хитоэ, учиги, ко-учиги или уваги, карагину, оби, мо и другие элементы [5]. Если рассматривать эти элементы, то на 
Кикудзидо может быть косодэ, как нижний слой, хакама и хитоэ. Но если просто смотреть на нэцкэ и ориентироваться 
по статусу персонажа (молодой человек мужского пола), то на хризантемовом мальчике надеты нагадзюбан и кимоно. 
Узор сиппо (яп. ？？), которым украшено кимоно (или хитоэ) по подолу, олицетворяет богатство, гармонию и благопо- 
лучие. Отомицу (Отоман) уделил большое внимание его одежде, узорам, складкам, он проработал все мелкие детали 
на них. Конечно, внимание зрителя устремляется сначала на лицо Кикудзидо, которое мастер выполнил превосходно. 
Персонаж на нэцкэ смеется над чем-то. Но и это свидетельствует о лёгкой насмешке над ним: показывать свои эмоции, 
также как и зубы, считалось в Японии того времени (т. е. в XIX в.) некультурным поведением. Несмотря на это, нэцкэ 
«Кикудзидо» проникнуто позитивом и добротой. 

Рис. 3. Отомицу (Отоман). Кикудзидо. Хаката, провинция Тикудзэн, 
первая половина XIX в. Слоновая кость; резьба, тонировка, 55 мм. Частная коллекция 

Третье нэцкэ на мифологическую тему – это «Пляшущая Амэ-но Удзумэ (Окамэ)» (рис. 4). Она сделана в Эдо 
в середине XIX в. мастером Тёунсай Хидэтика из слоновой кости и коралла. Амэ-но Удзумэ (яп. ？？？？？) или Окамэ 
(яп. ？？？) – это богиня веселья и счастья, которая с помощью танца выманила из пещеры богиню солнца Аматэрасу 
и спасла мир от тьмы. Мастер изобразил ее в момент танца, в фигурке присутствует динамика, что достаточно редко 
для нэцкэ. Окамэ «взмахивает рукавом, приспустив с плеча одежды» [4, с. 226, кат. 162]. В ее костюме видно два 
слоя одежды – нагадзюбан и кимоно. Складки на кимоно и головном уборе проработаны с максимальной точностью 
для данной позы. Одежда Окамэ усиливает ее миловидность, веселость и счастливый нрав. У верхней одежды есть 
узор в виде «горошин», которые собраны по три. Именно минималистичный и незамысловатый узор уравновеши- 
вает баланс между статикой и динамикой и придает законченный вид нэцкэ. Кимоно завязано оби, на котором есть 
геометрический узор и «закреплен курительный набор с кисетом, трубкой и нэцкэ-пепельницей» [4, с. 226, кат. 162]. 
Изобразить миниатюрную скульптуру на ней самой – это очень интересное решение и показывает мастерство резчи- 
ка в проработке мелких деталей. Также на Окамэ есть зори и «косынка». Образ богини гармоничен, и все элементы 
костюма согласованы между собой до такой степени, что при исключении одного баланс будет нарушен. 
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Рис. 4. Тёнусай Хидэтика. Пляшущая Амэ-но Удзумэ (Окамэ). Эдо, середина XIX в. 
Слоновая кость, коралл; резьба, тонировка, инкрустация, 60 мм. Санкт-Петербург, ГЭ, Инв. № ЯД-327 

Таким образом, персонажей легенд и богов изображали в различной одежде, что придавало их образам 
человеческий вид. Конечно, это не единственные нэцкэ на мифологические и религиозные темы, на персонажах 
которых изображен японский костюм, но именно эти миниатюрные скульптуры показывают повседневный облик 
людей в Японии. 

В стране восходящего солнца в периоды Эдо и Мэйдзи значение одежды было настолько важным, что не- 
которые мастера даже животных представляли в различных костюмах. Чаще всего изображали одетых обезьян, но 
можно встретить и других животных. В данном исследовании рассмотрим два нэцкэ – это «Осьминог» и «Обезьяна, 
разглядывающая нэцкэ в виде обезьяны с персиком» [4, кат. 20 и 146]. Нэцкэ сделаны в разные периоды, что позволяет 
изучить «культ одежды» в Японии при различных политических и социальных условиях. Для начала рассмотрим 
миниатюрную скульптуру «Осьминог», созданную из слоновой кости в Осаке в XVIII в., в период Эдо. Мастер изо- 
бразил животное в церемониальном костюме камисимо (яп. ？) – это «формальный комплект мужской одежды, допу- 
стимый в среде самураев и горожан высокого статуса» [4, с. 77, кат 20]. Данный костюм состоит из катагину, хакама 
и косодэ, но в нашем случае этот элемент отсутствует. На спине катагину нанесен герб, который изображает летящего 
журавля. Также присутствует пояс. Почему же это создание мастер одел в камисимо? Осьминог считался доктором 
у повелителя драконов Рюдзин. Доктора же могли относиться к самурайскому сословию, особенно, если служили при 
дворах даймё или сёгуна [3]. По этой причине резчик одел осьминога именно в этот костюм. 

Нэцкэ «Обезьяна, разглядывающая нэцкэ в виде обезьяны с персиком» (рис. 5) также сделано в Осаке, 
но уже в период Мэйдзи, предположительно в 1896 г. Нэцкэ создано резчиком Масатами из слоновой кости. Он 
специализировался на изображении обезьян, которые занимаются различными делами. Для данной миниатюрной 
скульптуры приведем описание из каталога выставки: «Обезьяна, одетая в жилет, подносит к глазам очки (утрачены), 
чтобы рассмотреть нэцкэ в виде обезьяны с персиком, которая, в свою очередь, прикреплена к инро, декорированному 
цветком ириса. Жилет на спинке украшен ромбовидным орнаментом с цветочным заполнением, который в эпоху Эдо 
называли нарихира-биси в честь знаменитого поэта Аривара-но Нарихира (825–880), чтобы подчеркнуть благородное 
происхождение узора, поскольку в старые времена им украшали дорогие парчовые ткани. В нижней части на безру- 
кавке изображен кустик подорожника» [4, с. 209, кат. 146]. Можно предположить, что жилет, изображенный на обе- 
зьяне, – это дзимбаори, который сделан из дорогой ткани, например, парчи, упоминаемой в данной цитате. Масатами 
особое внимание уделяет узорам и складкам на нем. Инро тоже сделано с восхитительной детализацией и точностью. 
Возможно, утраченные очки завершили бы образ обезьяны, которая увлеченно разглядывает нэцкэ, но даже без них 
это хорошо читается. 
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Рис. 5. Масатами, Обезьяна, разглядывающая нэцкэ в виде обезьяны с персиком, Осака, около 1896 г. 
Слоновая кость, рог; резьба, тонировка, инкрустация, 40 мм. Санкт-Петербург, ГЭ, Инв. № ЯР-1022 

Такая маленькая и незаметная часть костюма, как нэцкэ, на персонажах которого подробно изображены 
различные одеяния, подтверждает «культ одежды» в Японии, о котором говорит А. Н. Мещеряков в своей книге 
«Стать японцем»: «в токугавской Японии мы наблюдаем не “культ лица”, а “культ одежды”» [3]. Далее автор отмеча- 
ет, что в следующую эпоху, то есть в период Мэйдзи, также можно проследить этот культ. Это подтверждается нэцкэ, 
рассмотренными в статье и представленными на выставке в целом. Одежде в произведениях искусства уделялось не 
меньше внимания, чем портрету самого персонажа. Изображая костюм, мастера передавали не только его конструкцию, 
но и материал, узоры и аксессуары. Благодаря нэцкэ можно рассмотреть множество образов людей и богов, одетых 
в различные костюмы, отражающие сословную иерархию и прочие аспекты жизни японского общества. Костюм 
хорошо раскрывает характер и положение персонажей миниатюрной скульптуры. Например, верхний слой одежды, 
сделанный из шерсти, на персонаже нэцкэ «Гримасничающий актер» показывает его принадлежность к низшему 
сословию. Спущенное косоде на нэцкэ «Столяр» отражает его погруженность в процесс работы, его любовь к своему 
делу, его отношение к сословию ремесленников. А наряд на миниатюрной скульптуре «Танцующая Амэ-но Удзумэ» 
подчеркивает ее миловидность и доброту, также он отражает большое желание выманить богиню солнца Аматэрасу 
из пещеры, чтобы на Земле снова появился свет. Легкость костюма указывает на принадлежность к богам. «Обезьяна, 
разглядывающая нэцкэ в виде обезьяны с персиком» одета в дзимбаори, сделанное из дорогой ткани, и очки, которые 
утрачены, символизируют мудрость, а также демонстрируют ее заинтересованность, настрой на размышления. Также 
ее образ говорит о том, что она относится к научным деятелям. Детальная проработка костюма при изображении 
персонажей нэцкэ также имеет большое значение. Нарисованные узоры на костюмах персонажей нэцкэ помогают 
определить их сословие, статус, состояние, а также характер персонажа. Отличным примером служит костюм 
на Хризантемовом мальчике (нэцкэ «Кикудзидо»). Узор сиппо на кимоно персонажа олицетворяет его гармонию 
с природой, его благополучие вдали от императорского двора и новый статус бессмертного человека. Складки на всех 
миниатюрных скульптурах представляют костюм и самих персонажей реалистично и помогают понять, как выглядела 
на фигуре одежда свободного покроя. Костюм играл немаловажную роль в облике персонажей нэцкэ независимо от 
вида скульптуры и исторического периода ее создания. 
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В статье рассматривается вопрос формирования стилистики продукции компании Max Mara от года основания 
компании и до настоящего времени, представлена эволюция в направлении устойчивого дизайна под воздействием 
особенностей производственной структуры предприятия. Авторы приходят к выводу, что составляющие успешного 
дизайна пальто Max Mara имеют как художественную, так и экономическую природу. 
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THE EVOLUTION OF THE MAX MARA COAT STYLE 
This article explores the formation of the Max Mara coat style over the decades from the year the company was founded to the present days, 

which has evolved towards sustainable design under the influence of the manufacturing structure of the company. 
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Деятельность родоначальника итальянского направления prêt-a-porter – компании по производству готовой 

женской одежды Max Mara, основанной в 1951 г. предпринимателем Акилле Марамотти, несомненно, вызывает 
интерес, в том числе среди профессионалов индустрии моды по всему миру. Именно здесь в настоящее время 
промышленным способом производятся элегантные пальто из высококачественных шерстяных тканей, выделяющиеся 
в ряду других европейских модных марок особой стилистикой. И так как пальто являются основной продукцией Max 
Mara, в данной статье будет рассматриваться эволюция этого вида товарной позиции, которая поможет выявить 
как художественные (композиционно-стилевые), так и экономические составляющие вневременного дизайна. Будем 
учитывать, что стиль «выступает как организующее начало художественного содержания, указывает на качественные 
характеристики и функциональное предназначение модели. <...> Стиль как первичное, более крупное явление по 
отношению к стилистике представляет собой содержательную информационную первооснову, тогда как стилистика 
является формой употребления тех или иных фрагментов содержания» [1, с. 87, 125]. Иными словами, стилистика 
определяется категориями стиля, но имеет подвижный характер, а стиль подразумевает наличие устойчивых 
признаков. В рамках статьи предстоит определить, на основе каких стилей создан устойчивый дизайн пальто Max 
Mara, формирование которого шло с момента основания компании и до наших дней. 

После Второй мировой войны в Италии промышленное производство одежды пребывало на ранней стадии 
своего развития, но процветало итальянское ремесленное мастерство индивидуальных портных, удовлетворявших 
запросы различных слоев общества. Также «во времена основания Max Mara европейская швейная промышленность 
находилась в зачаточном состоянии, контактов между европейскими швейными производствами практически не 
существовало, и потому неудивительно, что Акилле Марамотти был вынужден обратиться к Америке в поисках 
вдохновения» [2, с. 253]. Он воспользовался возможностью объединить местное портновское искусство в городе 
Реджо-Эмилия (близ Милана) с новыми тенденциями, такими как американское конвейерное производство, а затем 
и французская мода, предложив своим клиенткам широкий ассортимент готовых пальто, являвшихся копиями модных 
на тот момент образцов, и по ценам, доступным итальянскому среднему классу. 

Первое пальто Max Mara в начале 1950-х гг. «являлось копией рекламировавшийся в Harper’s Bazaar (журнале 
мод) модели, разработанной Lilli-Anne of San Francisco – американской компанией-производителем элегантной 
готовой одежды. Модель представляла собой расклёшенное пальто, рукав которого повторял силуэт кимоно» [2, 
с. 253]. Практика копирования модной одежды из журналов была привычным явлением для ремесленных ателье 
того времени. Но именно для А. Марамотти «копирование» было определенным вызовом: «небольшая команда из 
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Реджо замахивалась на крупную американскую индустрию, пытаясь воспроизвести ее результаты, не обладая при 
этом соответствующими инструментами и производственной культурой. В данном случае не шла речь о копировании, 
вызванном недостатком креативных идей, наоборот, оно мотивировалось стремлением разработать способ 
изготовления одежды (от проектирования до моделирования, от раскроя до швейных машин и т. д.), которого Италия 
в тот момент не знала» [3, с. 15]. Промышленное становление молодой компании Max Mara в первое десятилетие 
существования происходило одновременно с формированием приоритетного типа продукции и выработкой основ 
высокого качества. 

Прослеживание стилистической эволюции пальто Max Mara тесно связано с расставлением некоторых 
дополнительных акцентов. Во-первых, А. Марамотти изначально привлекла идея серийного производства 
готовой женской одежды, и при таком подходе, разделив процессы изготовления моделей пальто на отдельные 
операции, он значительно удешевил данные изделия для возможности одевать как можно более широкую женскую 
аудиторию. Поэтому интерес к доступной качественной одежде в массовом масштабе не заставил себя ждать – 
бренд Max Mara стремительно завоевывал расположение и способствовал развитию отрасли в целом. Во-вторых, 
стилистика производимой продукции, а конкретно стили пальто, были напрямую связаны с этим подходом, так как 
в технологической цепочке «разработка–производство–маркетинг–продвижение–сбыт» необходимо было в качестве 
конечной цели ориентироваться на создание коммерческого успешного дизайна. Это означало, что требовалось 
привлекать на стадии разработки стилевого направления изделий профессиональных дизайнеров-консультантов 
(ранее их в Италии именовали стилистами), которые смогли бы стать связующим звеном между производственным 
процессом и покупательским спросом. В-третьих, надо было решить проблему посадки изделий на типовые фигуры, 
что также оказывало влияние на дизайн, форму и стилистику. Стилевая характерность дизайнерской продукции 
«подразумевает качественное своеобразие характера ее формы, обусловленное художественным замыслом, образно 
отражающим утилитарно-техническую сущность вещи и ее социально-культурный смысл» [4, с. 3]. Подобные задачи 
являются не простыми и для современного специалиста, задействованного в промышленном производстве одежды. 
Но на начальных порах Акилле Марамотти удалось понять тенденции момента и ритм времени: фактически с самого 
первого пальто пятидесятых годов, идею которого он заимствовал из американского журнала для последующего 
воплощения под брендом Max Mara, и вплоть до 1965 г., когда А. Марамотти начал регулярно обращаться к услугам 
дизайнеров-стилистов. 

Если ориентироваться на каталог выставки «Coats! Max Mara: 60 лет итальянской моды» [3], проходившей 
в Государственном историческом музее в Москве в 2011 г., то в разделе, где содержится подборка наиболее значимых 
моделей пальто, отобранных экспертным советом Max Mara из многочисленного архива компании, можно выделить 
следующую динамику изменения стиля. За свое первое десятилетие в период между 1951–1961 гг. стилистика пальто 
Max Mara претерпела переход от американской практичности к более женственному образу. В каталоге одним из 
первых представлено укороченное пальто мужского типа коллекции S/S 1957, которое выполнено из однотонной 
шерстяной ткани бежевого оттенка, похожей на сукно; имеет прямой силуэт, крой с рукавами реглан, а также 
с увеличенной округлой кокеткой, занижающей плечи и дающей дополнительную свободу движениям. Возможно, 
что у этого пальто имелся капюшон, о чем свидетельствуют две маленькие пуговицы, пришитые со стороны спинки. 
Пальто выполнено в спортивном стиле, соответствующем вкусам второй половины 1950-х гг., что отмечено в кратком 
описании к модели. 

Далее, в промежуток между 1957 и 1963 гг. Max Mara в стилистическом отношении все больше следовала 
образцам французской высокой моды с ретро-романтизмом New Look, а предпочтение отдавалось творениям Кристо- 
баля Баленсиаги благодаря лаконичным формам, чистым линиям и строгим пропорциям его моделей, которые легче 
поддавались интерпретации в промышленных масштабах и были наиболее близкими по духу для формирующейся 
идентичности бренда Max Mara того периода [2]. 

Вскоре, как уже говорилось выше, начиная с 1965 г., для разработки новых коллекций Max Mara прибегли 
к сотрудничеству с молодыми, в основном, французскими дизайнерами-стилистами на постоянной основе. Это 
осуществлялось обычно анонимно, так как общая эстетика марки всегда была важнее частных дизайнерских талантов, 
что имело отношение к определенной форме сотворчества, в которой в целом на успех компании при правильной 
организации процесса оказывает влияние каждый работающий в ней специалист. В такой среде уже рождались иные 
пальто, все менее зависимые от высокой моды, которая к тому времени как раз переживала глубокие преобразования, 
вызванные появлением новых имен и авангардных стилей, а также приходом моды с улицы. Так, чтобы оставаться 
верным стилистическому образу, который А. Марамотти придал своему продукту благодаря французской 
изысканности и парижской утонченности вкуса, он последовательно подписал контракты о консультативных услугах 
с Грациеллой Фонтана, Эммануэль Кан, Колетт Демайе, Карлом Лагерфельдом и другими стилистами, чьи модели 
характеризовались более молодежными, новаторскими деталями, и позиционировали Max Mara уже не просто 
в рамках готовой одежды высокого качества, а в рамках модных веяний десятилетия. 

В том же ретроперспективном каталоге выставки пальто Max Mara в коллекции F/W 1968/1969 представлена 
модель по эскизу Колетт Демайе, которая описывается как элегантный редингот приталенного силуэта с втачными 
рукавами, с отороченным мехом воротником и нижней частью из черного шерстяного крепа, что было в духе город- 
ской среды и того момента. Интересно, что именно в этот период с 1968 по 1969 гг. происходит пересмотр структуры 
Max Mara: запускается новая марка Sportmax, которая ориентируется исключительно на молодежную аудиторию, 
а марка Max Mara продолжает курс в большей степени консервативный и формальный по дизайну. Пальто-редингот 
К. Демайе, созданное на стыке данных преобразований, являет собой этап обращения стилистики верхней одежды 
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Max Mara в сторону классических элементов вне довлеющей моды. Далее будет рассмотрена эволюция моделей паль- 
то только марки Max Mara последующих десятилетий. 

Взаимодействие со стилистами внутри структуры Max Mara представляло собой систему, в которой 
свободно циркулировали, обсуждались и дорабатывались выдвинутые ими идеи с целью формирования продукции, 
согласующейся с общей идентичностью, аутентичностью и ценностями бренда. К осени 1971 г., когда Карл 
Лагерфельд предложил свои эскизы пальто для новой коллекции Max Mara, на производстве был разработан 
особый соединительный шов, который с изнаночной стороны имел законченный декоративный вид и предполагал 
создание моделей пальто без подкладки. Это было радикальной инновацией для итальянской индустрии готовой 
одежды, а пальто Max Mara все больше отличались техничным кроем, безупречным исполнением и тканями высокого 
уровня, в том числе и двусторонними (double). В каталоге «Coats! Max Mara» демонстрируется одна из таких моделей 
К. Лагерфельда (коллекция F/W 1971/1972), которая представляет собой пальто романтического стиля оригинально- 
го покроя без подкладки с новаторскими отстрочками по серой шерстяной двусторонней ткани, и при этом выглядит 
одновременно прогрессивно и лаконично, что и будет в дальнейшем все больше выстраиваться в концепцию, именуе- 
мую сегодня «классика пальто Max Mara». Слово «классика» «может использоваться для краткого и емкого описания 
вещей, существующих вне времени и безусловно привлекательных, – вещей, с которыми не хочется расставаться» [5, 
с. 31]. 

В 1977 г. к команде Max Mara присоединилась французский дизайнер-стилист Анн-Мари Беретта, 
которая продолжила плодотворное сотрудничество с компанией в течение почти тридцати лет. А.-М. Беретта, 
«проектировавшая с геометрической, почти архитектурной точностью, внимательная к функциональным качествам 
одежды и ее законченным формам, прекрасно подходила для создания той «классики», которую А. Марамотти 
преследовал в линии Max Mara» [3, с. 31]. Наиболее женственные силуэты Max Mara можно увидеть в ее первых 
моделях пальто конца 1970-х гг.: безупречная конструктивная чистота силуэта вкупе с хорошей посадкой на фигуру 
демонстрировали отличительную черту элитарной моды, предназначенной для широкой аудитории женщин. 

Вполне закономерно, что именно А.-М. Беретта в 1981 г. разработала уже ставшее культовым пальто из 
ткани верблюжьего цвета с идентификационным номером 101801, которое и сейчас является самой известной 
вещью Max Mara в мире, а также иконой актуального современного дизайна. Но «никто и не представлял тогда, 
что через несколько лет оно станет классикой женской моды. Тем не менее, это пальто простого покроя из шерсти 
и кашемира, бархатистое на ощупь, попадает в точку и становится в центре внимания моды начала восьмидесятых 
годов. Его элегантная и удобная форма, с объемными рукавами кимоно, которые приятно расширяют женский силуэт, 
продолжает служить своего рода защитной мантией для современной деловой женщины, придавая ей уверенный 
и решительный вид. С тех пор это пальто присутствует практически без изменений в каждой коллекции Max Mara» [3, 
с. 48]. Модель выполнена на стыке классического и романтического стилей, что стало идеальным решением. «Пальто 
101801 появилось в результате поиска баланса между тканью, формой, цветом и производством с целью достижения 
совершенства», – комментирует свою разработку А.-М. Беретта [тут нужна страница, 3]. Примечательно, что среднее 
время производственного цикла для данного пальто, включающего семьдесят три операции, составляет всего 168 
минут (2,8 часа), а проданное количество более 142 000 экземпляров (на 2011 г.) подтверждают проницательность 
и дальновидность Акилле Марамотти в плане выбора стиля и дизайна. Инициативы касательно модернизации 
отрасли швейной промышленности и ее развития в промежуточной сфере между индивидуальным пошивом и высокой 
модой оказались более чем работоспособными и перспективными для швейной индустрии в целом и способствовали 
становлению того понимания стиля пальто Max Mara, которое существует теперь. 

Образ современной элегантности пальто Max Mara формировался и в период 1980–1990 гг. Это было 
продолжениемпроцессанепрерывнойэволюции,обусловленногоподдержаниемкомпромиссамеждуприверженностью  
собственной самобытности и одновременной необходимостью обновлений, а также стремлением к созданию все более 
интернационального продукта, который мог понравиться не только итальянским клиенткам, но и женщинам разных 
стран и континентов. В данном случае «речь шла о качествах, не подвластных внезапным изменениям тенденции, а, 
напротив, тех свойствах, которые, с одной стороны, отводили им место среди одежды, настолько связанной своими 
корнями с повседневной культурой, что они обретали черты неизменной традиции, а с другой, они были так красивы 
и уникальны, что всегда оставались желанными. <...> Это то, что в моде называется классикой» [3, с. 35]. Создателем 
таких классических моделей пальто для Max Mara оставалась Анн-Мари Беретта, а в 1987 г. был дополнительно 
подписан контракт с дизайнером-стилистом Яном Гриффитсом, сотрудничество с которым осуществляется и по 
сегодняшний день, когда он выступает в качестве креативного директора бренда. 

В каталоге выставки пальто «Coats! Max Mara» в коллекции F/W 1998/1999 можно увидеть прямое, слегка 
приталенное пальто по его эскизу, с втачными рукавами и ассиметричной линией борта, из светло-серой шерстяной 
ткани в минималистичном дизайне без каких-либо лишних деталей. В коллекции F/W 2005/2006 представлено шер- 
стяное пальто Я. Гриффитса верблюжьего оттенка, приталенного силуэта, с втачными рукавами, но с большими аллю- 
зиями на мужской пиджак с нагрудным карманом и тремя поясными карманами с клапанами. Оба этих пальто дизай- 
на Я. Гриффитса, в свою очередь, отражают сложившуюся с годами стилистику Max Mara, синтезирующую признаки 
классического и романтического стилей, но на первом месте всегда стоит естественная женская элегантность, которая 
пребывает вне времени и вне моды. 

В XXI в. бренд Max Mara продолжает придерживаться собственной неизменной концепции, подразумевающей 
производство классических вещей, которые сориентированы как в прошлое, так и в будущее. Поэтому, рассматривая 
последнюю коллекцию Fall 2025 [6], созданную под руководством Я. Гриффитса, отмечаем, что Max Mara вновь обра- 
щается к уже проверенным временем иконическим фасонам пальто из своих архивов, играя при этом с многослойностью 
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и монохромностью, что соответствует текущему курсу моды. «Изменчивый продукт – мода – и постоянная визуальная 
идентификация становятся взаимодополняющими элементами, которые должны находиться между собой в полной 
гармонии» [3, с. 59]. Компания Max Mara на протяжении уже более семидесяти лет претворяет эту идею в жизнь, обо- 
собляя свою философию в ряду прочих известных брендов. Max Mara – «это одно из тех предприятий, которое всерьез 
относится к промышленному прогрессу, ставя его наравне со стилевой креативностью и развитием новых форм кроя 
и моделей. Если в начале пути промышленность и стилевая креативность были несовместимы, то сегодня глубоко 
структурированное предложение рынка моды создает панораму разнообразных возможностей» [3, с. 10]. Как на на- 
чальном этапе своей деятельности, так и сейчас результаты работы Max Mara формируются за счет взаимодополняе- 
мости следующих ценностей: увлеченность модой, инновации и традиции, внимание к деталям, командная работа [7, 
8], первые из которых не равнозначны следованию мимолетным модным веяниям, а напротив, предполагают глубо- 
кую погруженность в производственные процессы и дизайн продукции. 

Проследив эволюцию стилистики пальто Max Mara через призму истории компании и учитывая определенные 
наиважнейшие факторы, которые непосредственно влияли на нее, можно прийти к некоторым выводам. Формирование 
устойчивого дизайна пальто Max Mara прошло этапы подчинения тенденциям моды; экспериментов по привлечению 
стилистов с различными стилевыми предпочтениями; стилистического отбора среди наиболее коммерчески успешных 
образцов; выбора стилевых решений, наиболее устойчивых к влиянию времени и настроений. Таким образом, 
был создан успешный пример осмысленного отбора моделей, ставших основой «классики» итальянской компании 
среднего сегмента и позволивших ей претендовать на люксовую позицию в иерархии индустрии моды. Это стало 
возможным благодаря изначально выбранной индустриальной стратегии в направлении prêt-a-porter, а также особой 
форме взаимодействия с приглашенными дизайнерами-стилистами. Анализ эволюции стилистики пальто Max Mara 
подтверждает, что составляющие успешного дизайна имеют как художественную, так и экономическую природу. 
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В статье рассматриваются средства художественной выразительности в произведениях представителей 
альтернативной моды СССР 1980–1990 гг. Детально проанализированы работы А. Бартенева, И. Бурмистровой, 
К. Рыжиковой. Основываясь на стилистическом анализе, автор выявляет два ключевых средства художественной 
выразительности, расширяя понимание костюма в сторону восприятия костюма как части концептуального искусства. 

Ключевые слова: композиция костюма, перформанс, альтернативная мода, средства художественной 
выразительности, А. Бартенев, И. Бурмистрова, К. Рыжикова 
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MEANS OF ARTISTIC EXPRESSION IN THE WORKS OF RUSSIAN ARTISTS OF ALTERNATIVE 

FASHION 
In this article examines the means of artistic expression in the works of representatives of alternative fashion of the USSR 1980-1990 by 

article’s author. The works of A. Bartenev, I. Burmistrova, K. Ryzhikova are analyzed in detail. Based on stylistic analysis, the author identifies two 
key means of artistic expression, expanding the understanding of costume art towards the perception of clothes as part of conceptual art. 

Keywords: costume composition, performance, alternative fashion, means of artistic expression, A. Bartenev, I. Burmistrova, K. Ryzhikova 
На страницах польского журнала Mlodosc 1988 года выпуска появился термин «альтернативная мода». 

Данное направление возникло внезапно и интенсивно развивалось в творчестве андерграундных художественных 
объединений и авторов [1]. В условиях информационный закрытости мода просачивалась в советское пространство 
идеями и внешними образами, которые воплощали в своем творчестве художники-модельеры, работавшие в альтер- 
нативном направлении. Они осуществляли их в броских вычурных образах, которые представляли на подиумах или 
прямо на улицах, тем самым формируя новый театр моды, эстетически отличный от официальной привычной для 
советского человека культуры костюма. Модельеры, работавшие в альтернативном направлении, воспринимали ко- 
стюм, как средство выражения своего восприятия окружающих реалий, таким образом, в результате их деятельности 
костюм плавно вписывался в контекст концептуального искусства. Утилитарная и функциональная сторона костюма 
не была первостепенной для модельеров. Их больше интересовал вопрос «значения», в связи с чем они расширяли 
границы смыслового содержания костюма. Проблема определения методов выражения авторской идеи в творчестве 
художника является актуальной проблемой искусствознания. В исследовании будет сделана попытка выявить ос- 
новные средства художественной выразительности, к которым обращались отечественные художники-модельеры 
альтернативной моды периода 1980-1990 гг. В исследовании будут рассматриваться работы Андрея Бартенева, 
Ирэн Бурмистровой, Екатерины Рыжиковой, которые были противниками активно растущей потребительской 
культуры в поздний советский период. 

Костюм напрямую взаимодействует с человеком и имеет на него внешнее влияние, модель носит его на 
себе, становится частью общей композиции костюма и демонстрирует зрителю информацию, заложенную или 
«зашифрованную» автором произведения. Представители альтернативного направления обращались к искусству 
костюма, чтобы транслировать в общество жизненный опыт, лично пережитый художником, заострить внимание 
аудитории на остросоциальных проблемах. Социолог Район Арон рассуждал о свободе отдельного индивида: «Только 
о человеке можно сказать, что он свободен или не свободен, потому что свобода предполагает способность рефлексии 
и принятия решений, которой одарен только человек» [2, c. 61]. Действительно, художники-модельеры альтернатив- 
ной моды воплощали в своих работах самые смелые и нестандартные решения, что можно было воспринимать как бунт 
против строгих советских стандартов, касающихся одежды, а также ограничений изобразительного искусства и моды. 
Однако нельзя сказать, что действия художников-модельеров полностью были продиктованы целью бунтовать и вы- 
ступать против советских норм, скорее они выходили за рамки дозволенного в связи с тем, что привычные рамки 
искусства были узкими для художников альтернативного направления, чтобы выразить их восприятие реальности 
и отметить те вопросы и проблемы, которые вызывали у них сильное беспокойство. Представители альтернативного 
направления в искусстве костюма в процессе поисков наиболее выразительного образа выстраивали композиции, 
которые не всегда базировалась на классических принципах. Костюм в исполнении модельеров альтернативного 
направления выступал в качестве средства воплощения концептуальной идеи. Концепция, то есть идея – это наиболее 
важная часть в произведении концептуального искусства. Идея является механизмом, который порождает и двигает 
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искусство. Одновременно с этим материальное воплощение дает ей вещественную визуальную форму, понятную 
и доступную зрителю [3, c. 1]. 

Композиционное решение становится одним из средств художественной выразительности, которым по-новому 
пользовались художники-модельеры. По большей части композиция в искусстве представляет собой эстетическую 
категорию, которая обозначает художественный принцип упорядочивания действительности. Она выступает 
в качестве систематизированного комплекса средств, превращающих эстетический материал в художественное 
произведение [4, с. 252–253]. Композицию можно понимать, как завершенную целенаправленную деятельность 
человека, представляющую собой способ формирования художественного произведения, где композиция связывает 
и согласовывает составляющие элементы, из которых она осуществляется. В альтернативном направлении в костюме 
могли сочетаться элементы, которые противоположны друг другу не только по назначению (шелк и трубка пылесоса, 
картон и кухонная плита), но и по идейному содержанию (элементы сюрреализма для отражения реализма, языческие 
мотивы и современные технологичные элементы). В структуре композиции выражаются основные фабулы и система 
ключевых образов, заложенные в произведении. В отношении костюма композицию можно охарактеризовать как 
грамотную организацию и сочетание всех составных элементов в единую целостную структуру в целях воплощения 
образа. Правильное использование композиционных средств создаст гармоничный образ в процессе разработки 
костюма: форма и линия костюма – важны на начальных этапах, за ним следует выбор фактуры и цвета. Во время 
выстраивания композиции костюма художник преодолевает состояние пассивного пребывания и переключает свое 
сознание в форму активного созидания [5, с. 59–60]. В некотором смысле композиция служит транслятором идеи авто- 
ра и является одним из первых составных элементов произведения, с которым сталкивается зритель при знакомстве 
с творческими работами автора, и, в свою очередь, становится одним из способов коммуникации художника с аудито- 
рией. В творчестве художников альтернативной моды композиция строилась с нарушением классических принципов. 
В ней основой служили гипербола (преувеличение отдельных частей костюма), деформация человеческой анатомии 
или трансформация тела в гротескную форму в зависимости от авторской идеи, это, в свою очередь, позволяло моделям 
выступать в качестве оживших скульптур, становиться инсталляцией. 

Моделирование формы костюма из нетрадиционных материалов практиковали многие художники 
альтернативного направления, в частности, Андрей Бартенев, Ирэн Бурмистрова, Екатерина Рыжикова. А. Бартенев 
часто создавал папье-маше из газет, журналов, бумажных упаковок и прочей макулатуры. Основными материалами 
в творчествеИ.Бурмистровойи Е. Рыжиковой были бытовойхозяйственныйинвентарь,строительныймусор, поролон. 
Вызывающие образы и мятежный характер создаваемых ими вещей вместе с новаторскими композиционными 
решениями часто вызывали недопонимание у неподготовленных зрителей. 

У концептуального искусства, в контексте которого мы рассматриваем костюм и творчество модельеров 
альтернативного направления, есть одна особенность, заключающаяся в том, что оно буквально «отрывается от 
стен». Это значит, что в действительности все что угодно может служить механизмом воплощения идеи-концепции 
автора, включая самого автора или стороннего человека. Потому не удивительно, что перформанс выступил одним 
из механизмов осуществления концептуальной идеи художников-модельеров в альтернативной моде в СССР в 1980- 
1990 гг. 

Являясьформойискусства,гдехудожники комплексегодействийпредставляютзаконченныйхудожественный 
акт, перформанс требовал от исполняющего площадки для выступления, которая, в свою очередь, была частью 
художественного высказывания. А. Бартенев организовывал свои выступления на фоне муниципальных зданий, 
объектов скульптуры и архитектурны или сам подготавливал площадку для выступления: покрывал стены помещения 
фольгой, ставил свет и т. д. Не случайно его средством общения с аудиторией стал перформанс, т. к. по профессии 
А. Бартенев является театральным режиссером, он окончил Краснодарский государственный институт культуры. 
Художнику хорошо известна история театра, театрального костюма, он на профессиональном уровне создает костюмы, 
продумывает сценографические решения, организует постановки. Профессиональные навыки в области театрального 
искусствапозволяютхудожникувыстраиватьэкспериментальныеперформансы,основанныенасочетаниияркихцветов,  
контрасте объемов с выдержанной детально проработанной структурой. Из различных театральных направлений 
А. Бартенев выбрал для себя наиболее близкое по духу – театр авангарда. Во многом его вдохновляли художественные 
эксперименты русских авангардистов. В основу своих работ А. Бартенев положил принципы футуристического театра, 
главной особенностью которого является бессюжетность постановки. Для футуристических постановок характерны 
понятные и общеизвестные мотивы, а также сохранения одного повествовательного темпа на протяжении всей 
постановки. Определяющую роль в футуристическом театре играют не актеры и их узнаваемость, а костюмы, которые 
создают форму и образ действующих лиц на сцене. Костюмы в данном контексте являются объектами, которые меняют 
окружающее их пространство. А. Бартенев своими костюмами деконструировал границы привычного восприятия. 
Образы, созданные художником, представляют собой сюрреалистическое искажение реальности. Они указывают на 
то, как менялись ценности, окружение и культура, в которой работал художник. Необходимо вспомнить основные 
положения сюрреализма, изложенные в манифесте Андре Бретона о том, что сюрреализм являет собой психический 
автоматизм, цель которого: выразить реально функционирование мысли, отразить природу живой мысли за пределами 
влияния разума, вне контроля нравственных и эстетических соображений [6, с. 57–59]. Костюмы А. Бартенева – это 
не сюрреализм в чистом виде, бесспорно, в них немало символической фантасмагории, иронии. Работы А. Бартенева 
– это не отражение свободы мысли. Он выстраивает свою концептуальную идею: создание иррационального 
и подсознательного, алогичного и дисгармоничного образа, чтобы выразить личные тревоги, напрямую связанные 
с его жизнью. 

205 



 
  

Художник родом из Норильска, ему особенно близки снежные мотивы. Местная природа воспитала в нем 
любовь к комплементарным сочетаниям: черное-белое, холодное-горячее, что отражается и в его творчестве. Серия 
1994 г. «Снежная королева», в основе которой лежит переработка образов героев сказки Г. Х. Андерсена может быть 
хорошим примером перформанса художника (рис 1.). Костюмы созданы из мусора, советских детских игрушек и окра- 
шены флуоресцентными красками. В призме этой работы отражен страх автора по поводу потери самобытного рус- 
ского духа, поскольку в период 1990-х гг. советские вещи активно заменялись на вещи «прогрессивной западной куль- 
туры». О том периоде А. Бартенев вспоминал в интервью 2012 г.: «В 90-е на советских людей хлынул поток ярких, 
красивых разнообразных товаров, некачественных, но очень желаемых. Хотелось все съесть» [7]. 

Вместе со своими единомышленниками А. Бартенев дефилировал на пляже в солнечный день в его авторских 
костюмах. Безмолвное шествие в плащах-ракушках, несоразмерных головных уборах, туфлях-лыжах по сыплющемуся 
бесформенному песку. Образ главного героя сказки Кая он выстраивал, используя в качестве материала актуальные 
товары начала 1990-х гг. Крупные рукава, объемный плащ, брюки и обувь в единой композиции смотрятся как 
историческая документация быта. Дополнительным элементом для костюма Кая служат санки, на которых по 
сюжету произведения он катал главную героиню Герду. Другие костюмы – иносказательные образы героев из 
других сказочных произведений, также собраны из выброшенных вещей и старых игрушек. Своим видом они имеют 
схожесть с ледяным блеском в зимний солнечный день: головы моделей украшены серебряным многоярусным 
конусообразным кокошником, одеты они в халаты из серебряных оберток из-под конфет. Яркие удивительные 
образы заманивали людей в красочный, но холодный бездушный снежный мир. Перформанс в данном случае усилил 
эффект контрастности. Представители мира вечной мерзлоты, ледышки, в которых преломляется свет и делает их 
разноцветными, дефилировали по солнечному пляжу, в котором они смотрелись неуместно, чужими, чем и являлись 
новые, прогрессивные, на первый взгляд красивые, но по существу мертвые вещи [8]. 

Для зарубежной публики в Нью-Йоркской National Arts Club в 2008 г. А. Бартенев представил перформанс 
«Трясущиеся углы». Преувеличенная громоздкость массивных костюмов отражали беззащитность и хрупкость самого 
автора, его переживания в чужой, малознакомой среде и в окружении постоянных осуждений [8]. Трехактное высту- 
пление проходило в тесном коридоре, где с одной стороны была стена, а с другой сидели зрители. Первый акт был 
посвящен ожившим элементам интерьера квартиры, в котором жил художник первое время после переезда в Нью- 
Йорк. Действующими лицами первого акта были кусок оторванных обоев, полиэтиленовый мусор, серебристый ку- 
хонный комбайн со шкафом, книжная полка (рис. 2). Второе действие выступления исполнено в формате футуристиче- 
ского балета в черно-белом решении и представляет собой иносказательную форму высотных зданий и небоскребов 
города. Последний третий акт – выступление приглашенных актеров в образе арт-критиков, выставленные в шеренгу. 
В таком импровизированном коридоре: с одной стороны «критики» с другой стороны зрители, проходят все этапы 
превращения художника А. Бартенева. «Критики» толкают воплощения художника в сторону зрителей, реакция ау- 
дитории будь то помощь падающему или поддержка, является иносказательной формой общественной реакции на 
творческую деятельность художника. Выступление завершается какофонией, где приглашенные участники стягивают 
с себя костюмы, стена разваливается, оставляя натюрморты, действующие лица уходят, картины остаются. Зрители 
остаются лицом к лицу с классическим привычным искусством. Если первый рассматриваемый перформанс А. Барте- 
нева больше имел характер авторского высказывания в адрес зрительской аудитории, то второй пример из творчества 
художника указывает на диалогичный характер перформанса, с помощью которого можно на прямую коммунициро- 
вать с публикой. 

Рис. 1. А. Бартенев. Перформанс «Снежная 
королева». Фото из архива А. Бартенева, 1994 г. 

Рис. 2. А. Бартенев. Фото с репетиции выступления 
«Трясущиеся углы», 2008 г. 

«Кровь с молоком» – совместное творческое объединение конца 1980-х Ирэн Бурмистрвой и Екатерины 
Рыжиковой. Ведущим направлением их творчества был соц-арт, который на сегодняшний день принято читать 
одним из направлений постмодернисткого искусства. Соц-арт возник в рамках развития альтернативной культуры 
в советском пространстве в период 1970-х гг. Основная его идея – пародирование и ирония на официальное 
советское искусство. Художники данного направления в основном перерабатывали и переосмысляли символы 
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и образы советского искусства, соединяя игровое начало с ироничным изображением. Так они раскрывали смыслы 
широко распространенных идей и раскрывали в глазах зрителя мир за пределами идеологических границ. В этом 
духе работал дуэт «Кровь с молоком» и первая их коллекция «Железный совок» была выполнена с использованием 
хозяйственного инвентаря, в частности: совков, швабр, вил, топоров. Они иронизировали над бытностью страны, 
над ее культурными ценностями, когда базовое бытовое становится высококультурным. Творческий дуэт пытался 
отразить в своей коллекции, что в советском пространстве сформировались свои симулякры, в которых исказилась 
первоначальная идея, вкладываемая в оригинальные символы. 

Довольно скоро участницы дуэта разошлись, и каждая из них стала работать в собственном авторском 
направлении. И. Бурмистрова во многом вдохновлялась работами позднего К. Малевича и О Шлеммера. Для 
произведений И. Бурмистровой характерны архитектурные выверенные формы с чертами футуристического стиля. Е. 
Рыжикова опиралась на принципах театральной выразительности в процессе создания своих моделей костюма. Обе 
они создавали костюмы из нетрадиционных материалов – пластик, целлофан, поролон, бытовые реквизиты. 

И. Бурмистрова создавала людей-объектов, людей-конструкции, которые имели тесную схожесть 
с футуристическими матрешками или декорациями к дягилевским балетам, каждый созданный ею объект имел 
концептуальное значение [9, с 149]. Наиболее ярким примером послужит коллекция «Прикид на послезавтра» 1988 
г. В этой коллекции костюмов она стремилась совершить трансформацию личного, даже интимного в публичное [9, 
с. 149-151]. Чаще всего использование нетрадиционных материалов в художественном проектировании костюма не- 
обходимо для создания объемных форм. Работы И. Бурмистровой отличаются скульптурностью форм, что можно 
увидеть на фотографии модели из коллекции «Прикид на послезавтра» 1988 г. На первый взгляд костюм напоминает 
композицию женского костюма периода французского рококо XVIII века. В это время под пышными юбками уста- 
навливались панье – специальный каркас, который придавал объем по бокам. Большой популярностью пользовались 
глубокие вырезы и тонкая талия. Женский костюм периода рококо строился по принципу центральной симметрии, 
такая структура создает ощущение стабильности, равновесия, покоя. Для рококо характерна высокая степень деко- 
ративности, что достигается большим количеством украшений. Основной идеей рококо была неувядающая юность, 
куртуазное поведение и меланхолическое изящество, эскапизм от реальности в пастушескую идиллию и сельские ра- 
дости. Отсюда и мода подчеркивать розовый оттенок щек и бледное сияние кожи. Однако в трактовке И. Бурмистро- 
вой идиллия рококо сталкивается с динамичностью футуристического направления. Она сохранила зеркально симме- 
тричный х-образный силуэт, а также другие составные части композиции – пышную юбку, открытые плечи и высокую 
прическу, популярные в первой половине XVIII века. Однако юбка выполнена из куска целлофана, а панье заменяет 
надувной круг для плаванья, корсажем служит пакет, завязанный большим бантом по центру груди. Прическу худож- 
ница украсила металлическими прутьями, аксессуаром служат резиновые перчатки, мюли – популярные босоножки 
среди модниц периода рококо, заменены на берцы со шнурками. Общая композиция полностью воспроизводит хруп- 
кий меланхоличный образ девушки XVIII века, которая ожидает галантного ухаживания за ней со стороны прекрас- 
ного кавалера, однако, использование нетрадиционных материалов возводит идею скорости и динамики современной 
жизни, которая характерна футуризму (рис. 3). Футуристы стремились изобразить не статичность предмета, а процесс 
движения во времени и пространстве. 

Рис. 3. И. Бурмистрова. Модель из коллекции «Прикид на послезавтра». Из архива ЦСК «Гараж», 1988 г. 

В этой композиции считывается авторская идея о месте женщины в новом быстро развивающемся мире. 
С одной стороны, она остается носителем красоты и элегантности, с другой ей нужно поспевать за быстрым ритмом 
быстроразвивающихся городов. Симметричная композиция также создает впечатление равновесия, устойчивости, при 
более детальном рассмотрении модели И. Бурмистровой можно заметить, что в ее модели не сохраняется симметрия, 
она создает ощущение, что материала едва хватило на элемент костюма, что, в свою очередь, подчеркивает авторскую 
задумку. Эту работу также можно воспринимать как иронию над общественными требованиями к женской красоте: 
насколько они порой абсурдны и противоречивы между собой. 

Екатерина Рыжикова совместно с мужем Александром Лугиным в середине 1990-х гг. основала объединение 
«Север». Ключевая идея объединения заключалась в обновлении и возрождении религиозного чувства, желании 
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напомнить о языческих первоисточниках путем игрового костюмированного перформанса. Так родилось 
художественное движение «Новая архаика». Для творческого объединения они выбрали название «Север», который по 
мнению основателей был хранителем истинных культурных ценностей и наследий. Идеологически они противостояли 
другим творческим объединениям варварскому «Югу» и «Запад», сторонникам декаданса [10]. Первые коллекции 
объединения «Север» соединяли в ироническом сочетании авангарда и этнического стиля, а в поздних коллекциях 
ключевыми мотивами стали соединение архаики и техно [11]. Перформансы организованные группой исполнялись 
в подражании шаманским обрядам и формировали неоязыческие ритуалы. Перформанс с названием «Сказка о Ма- 
рье Моревне» со следующими главными действующими лицами: Кощей, Марья Моревна, Лаборантка Северного 
ветра (рис. 4, 5). Выступление снимали в помещении и на островке в центре пруда. Художники преследовали цель 
сформировать новую систему знаков русского стиля, «русскости». Для Е. Рыжиковой широко известные иллюстрации 
И.Я. Билибина к русским сказкам стали иконическим знаком «русскости», а для нее «русский дух» является собой 
образец невербального характера, которая раскрывается путем визуального выражения [10]. 

Рис. 4. Е. Рыжикова, объединение «Север». 
Перформанс «Сказка о Марье Моревне», 1990-е г. 

Рис. 5. Е. Рыжикова, объединение «Север». 
Перформанс «Сказка о Марье Моревне», 1990-е г. 

Перформанс – форма искусства, которая, прежде всего, отличается этажностью. Возможность вложить 
в него глубокие сакральные смыслы, доводя выступление до обрядово-ритуального процесса, было невероятно 
привлекательным для художников, которые находились в поисках новых средств выражения своих авторских идей. 
Помимо коммуникативной роли перформанс поднял произведения альтернативной моды на более высокую ступень, 
придав им сакральный смысл. Э. Фишер-Лихте, один из теоретиков перформанса, в своих трудах писал: «Когда 
обычное воспринимается как необыкновенное, когда бинарные оппозиции разрушаются и вещи превращаются в свою 
противоположность, у зрителя появляется ощущение волшебства» [12, с. 347]. 

Альтернативная мода 1980–1990-х гг. в СССР имела контркультурный характер. Композиция создаваемых 
костюмов и перформативная презентация служили средствами художественной выразительности, каждое из 
которых выполняло свою задачу. В композиции в объемно-пространственной форме воплощалась идея, заложенная 
в произведении, композиция служила прямым транслятором концепции. Она выступала в роли связующего между 
зрителем и автором. Приемом эпатажа, шокирования и способом привлечения внимания к художественному 
высказыванию автора стал перформанс. Он также обозначал проблему, которая волновала художника. На примере 
А. Бартенева можно отметить, как он соединил логику концептуализма с алогичностью сюрреализма, выразил 
в композиции моделей подсознательное чувство шаткости, а в выступлении отразил, как эти воплощенные чувства 
смотрелись бы в жизни.И.Бурмистроваподчеркнуласвоипереживанияо  местеженщиныи женственностив постоянно 
меняющихся условиях, когда мода еще не успела отойти от прошлого, а будущее уже наступило. Е. Рыжикова пыталась 
выразить важность сакральных элементов в жизни человека. Она стремилась выразить то, что невидимой нитью 
связывает людей одной культуры, понимается и ощущается интуитивно. Художники альтернативного направления 
в образах своих моделей транслировали аудитории авторские переживания, личный социальной опыт, а также 
приобщали людей к важнейшим общественным и нравственным ценностям с помощью искусства. 

Средства выразительности, которые были рассмотрены в исследовании, не были единственными, однако 
они наиболее важны в процессе воплощения идейной концепции художественного произведения, с их помощью 
представители альтернативного направления в отечественной моде 1980–1990 гг. сумели расширить границы пони- 
мания костюма и вывести его на новое художественное поле, сделав частью концептуального искусства. 
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THE EVOLUTION OF THE FLOWER GIRL TYPE IN THE XVII-XVIII CENTUARIES 
The article examines the evolution of the type of flower girl from the series “Cries of Paris” in the XVII-XVIII centuries. The main changes 

in the interpretation and symbolism of the type are identified. 
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орвьетана в произведениях искусства формируются в средние века, являясь прообразами для формирования будущего 
бытового жанра и первоначально имеют связь с религиозным искусством как превалирующим в данный период 
времени (к примеру, «Семь смертных грехов») [1, с. 9] и развиваются в рамках изображения времен года и сезонов. 
Средневековые песни и басни изобилуют историями о героях городских улиц: прачек, глашатаев, музыкантов, 
etc. Можно вспомнить о поэме Гийома де ла Вильнева «Крики Парижа», написанной в XIII веке и посвященной 
бакалейщикам [2, с. 4]. 

Зазывныеречитативыуличныхторговцевбылисредствомпривлечениявниманияк  товарами услугам(заточка 
ножей, паяние и лужение, плетение корзин), а также деревенским и городским шумом, естественным для общественных 
пространств вплоть до ХХ века, когда постепенно прекращаются. Торговый люд, оживлявший пространство города, 
оказался плодотворным источником вдохновения для западноевропейских граверов и рисовальщиков [3, p. 6]. Эволю- 
ция положения – от маргинального существа до умного и хорошо образованного человека (Диего Веласкес «Портрет 
придворного шута Эль Примо, ок. 1644 г. Мадрид, Национальный музей Прадо), где королевского карлика окружают 
книги, письменные тексты, чернильница, перья, символизирующие его как эрудита. Продолжением интерпретации 
XVII века стала серия Антуана Ватто, художника первой трети XVIII века, предположительно задуманная для «Cris de 
Paris»: графические наброски (например, луврский «Точильщик» и одноименный офорт работы А.-К.-Ф. де Кейлюса), 
два офорта «Савояр» и «Пряха», известные по гравюрам Бенуа Одрана (Париж, Лувр) [4, p. 85] и их живописное во- 
площение кистью художника («Савояр», Санкт-Петербург, Гос. Эрмитаж; картина «Пряха» утрачена), где в трактовке 
образов отсутствует отрицательная коннотация, а персонажи показаны в городском ландшафте репрезентативно при 
помощи композиционных приемов Веласкеса для парадного типа портретов. 

Эти тенденции в XVI-XVIII веках были общими для нескольких европейских стран: во Франции появляются 
первые изображения торговцев в печатной графике в редкой серии ксилографий «Крики Парижа» (ок. середины 
XVI века, Париж, Национальная библиотека). В самом раннем корпусе произведений формируются характерные 
признаки: во-первых, однофигурное положение в городском или сельском ландшафте; во-вторых, набор необходимых 
атрибутов для определенного ремесла или вида торговли; в-третьих, значительная часть имеет сопроводительный 
стихотворный текст, содержащий речитатив. Так, торговка овощами и фруктами изображена с впряженным ослом 
(рис. 1), нагруженного корзинами с шпинатом и виноградом; подпись гласит: «ma belle poirrée mes beaux epinars»6, 
сразу указывая на ассортимент продуктов в продаже. 

6 «Моя прекрасная груша, мой прелестный шпинат». 
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Рис. 1. Н. Х. Моя прекрасная груша, мой прелестный шпинат. Из серии «Крики Парижа». I пол. XVI 
века. Б.; ксилография. 17,5х12,5. Париж, Национальная библиотека. 

В XVII-XVIII столетиях художники обращают на уличных торговцев особое внимание. Настоящим пиком 
интереса к данной теме можно назвать XVIII столетие. Наиболее известными среди гравёров, рисовальщиков 
и живописцев, обращавшихся к «Крикам Парижа», являются Абрахам Боссе, Жак Ланье, братья Боннар, Эдм 
Бушардон, Франсуа Буше, Жан-Батист Грёз и другие. Однофигурный тип композиции в пейзажной или городской 
среде был создан лотарингским рисовальщиком и гравером Жаком Калло в первой четверти XVII века (к примеру, 
лист из серии «Каприччи» «Крестьянин с котомкой» (1617, Москва, ГМИИ им. А.С. Пушкина), более широкое развитие 
композиционного решения прозошло в офортной серии Калло «Три Панталоне» («Три актера», 1618-1620, Москва, 
ГМИИ им. А.С. Пушкина), чьи вариации могут быть прослежены на вышеупомянутой серии ксилографий «Крики 
Парижа» XVI века. Каждый период времени и стиль вносили эволюционные изменения в изображение типажей «Cris 
de Paris», что является предметом изучения в данной статье на примере образа цветочницы. 

Иконографию цветочницы в европейском искусстве, менявшуюся и разрабатывавшуюся с течением столетий, 
следует связать с антично-мифологической интерпретацией древнеримской богини Флоры (в древнегреческой 
традиции – нимфы Хлориды), неотъемлемым атрибутом которой являлись цветы. Изобразительная структура 
включает в себя: типаж юной девушки в полный рост, с корзиной цветов в одной руке (или сгибе локтя) и букетом 
в другой. Одним из примеров изображений XVII века является гравюра «Платье цветочницы» (рис. 2). Данный типаж 
апеллирует к двум аллегорическим произведениям Джузеппе Арчимбольдо – «Весна» (1573, Париж, Лувр) и «Флора» 
(1589, Частное собрание), являющимся интерпретацией одного и того же персонажа. Итальянский художник использу- 
ет прием парономазии и язык символов цветов, фруктов и зелени, воспроизводящийся в гравюре неизвестного худож- 
ника «Платье цветочницы». В изображениях повторяются многие цветы: анемоны (как правило, означает смерть или 
перерождение), лилии (чистота; желтая лилия –плодородие) и белые розы (в христианской традиции – непорочность, 
а также является атрибутом древнеримской богини красоты Венеры); корзину с цветами можно определить в качестве 
метафоры надежды. Таким образом, «Цветочница» ассоциативно попадает в один ряд с аллегорией Весны и богиней 
Флорой, связанных с понятиями нового начала или перерождением, надеждой. Соответствуя образу Флоры, волосы 
и платье цветочницы увиты гирляндами; вокруг запястья правой руки с букетом фиалок − в христианской традиции 
означающей смирение – повязана нить, напоминающая об античных мойрах и парках, символизирующая жизнь, 
и подводящая к типажу первой половины XVIII века «Пряха» у Ватто. 

Рис. 2. Н. Х. Платье цветочницы. Из серии «Исторические сцены». 1695 г. Б.; гравюра. 34,7х25,5. 
Париж, Национальная библиотека. 

Другим изображением цветочницы конца XVII века является гравюра «Деревенская девушка», выполненная 
братьями Боннар (рис. 3) для серии «Крики Парижа», изданной в конце XVI века Ж. Леклерком. В отличие от 
предыдущего примера, здесь нет ни изобразительных метафор, ни особого языка символов. Юная девушка изображена 
характерно для типажа – в статичной позе, однофигурное решение, с корзиной цветов, удерживаемой в сгибе локтя, 
и веточкой с двумя розовыми бутонами в руке (свойственно изображениям типажей во второй половине XVII века 
(кроме братьев Боннар, серию «Крики Парижа» в 1640-1650-е годы выполнил Абрахам Боссе, около 1650-х годов – 
Жак Ланье). Лицо и одежда её чисты, вне признаков бедности и изнурительного труда. Примечательно, что эту гра- 
вюру, как и все остальные из серии, сопровождает ироничное четверостишие: 

A ce petit air suffisant, 
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Peut-on sans caution bourgeoise, 
Croire que cette Vilageoise 
Se contente d`un Paysant?7 

Рис. 3. Братья Боннар. Деревенская девушка. Конец XVII в. Б.; гравюра. 26х12. Париж, Национальная 
библиотека. 

Винсент Мийо справедливо отмечает, что этот текст «… перекликается с литературными версиями «Криков 
Парижа», унаследованными от средневековой поэзии и популярными в эпоху Ренессанса, а позже включёнными 
в лубочную литературу...» [3, p. 12]. До братьев Боннар в XVII столетии такой способ подписи гравюры также 
использовали вышеупомянутые Абрахам Боссе и Жак Ланье. Эти саркастичные четверостишия часто являлись 
способом высмеять изображенного. Благодаря этим строкам зритель безошибочно определяет положение девушки 
– это, как её называют стихи, «деревенщина». Стоит отметить набросок сангиной «Цветочницы» из серии рисунков 
«Études prises dans le bas-peuple ou Cris de Paris»8 Эдма Бушардона, ставший основой для гравюры авторства де Кейлюса 
и Этьена Фессара (рис. 4). Цветочница с гравюры «Продавщица гвоздики», выполненная графом де Кейлюсом по 
рисунку Бушардона, отличается от «Деревенской девушки» Боннаров. Она изображена не только правдоподобнее, как 
было отмечено выше, но и динамичнее – в пол-оборота, с одной рукой на поясе, а второй – в типичном для типажа 
жесте, с букетом гвоздики. 

Рис. 4. Кейлюс, де А.-К.-Ф. Продавщица гвоздики. 1737-1746-е годы. Б.; гравюра резцом. 23,8х18,2. 
Санкт-Петербург, Гос. Эрмитаж. 

Важной персоналией во французском искусстве XVIII века является художник Франсуа Буше. В начале 
своего творческого пути он так же, как Бушардон, выполнил серию «Крики Парижа» в рисунках, позже в печатной 
графике воспроизведенные Симоном-Франсуа Равене. Типаж цветочницы – юной девушки с букетами и корзинами 
цветов − стал для Буше частотным. Одной из самых примечательных работ является «Цветочница» 1740-х годов 
(рис. 5), ставшую источником для творческого цитирования многих графиков XVIII века, где типаж представлен 
в образе актрисы на фоне условной сценической декорации, играющей в продавщицу цветов; пышные розовые бутоны 
служат реквизитом и утратили глубокую символичность предшествующего периода. Офорт «Цветочница» Джона 
Ингрэма (рис. 6), выполненный по вышеупомянутому полотну Буше, отличается от прочих графических вариантов. 
Ингрэм стирает признаки аристократического костюма – исчезают рукава-пагоды с ангажантами, обувь: босоногая 
девушка в условном пейзаже представляет цветочницу как свое амплуа в пьесе. Эта игровая ситуация пронизывает 
«Цветочницу» Жана-Батиста Юэ (рис. 7) и «Продавщиццу цветов» Жана-Батиста Шарпантье (рис. 8), чьи композиции 
близки к вышерассмотренным произведениям. Внутреннее стилистическое направление рококо – шинуазри – 
приобретает игровую интерпретацию в костюме персонажа офорта «Девушка с острова Патмос» Симона-Франсуа 
Равене (рис. 9) по рисунку Франсуа Буше, где костюм персонажа с букетом и корзиной цветов отсылает к стилю 
тюркери, апеллирующему к Востоку. Он в этот период времени в западноевропейском искусстве воспринимается как 
пряная и экзотическая среда. Логичным продолжением становится появление настольной игры XVIII века «Крики 

7 В этой самодовольной обстановке, 
Отбросив городскую учтивость, 
Можно ли поверить, что эта деревенщина 
Довольствуется лишь крестьянином? 
8 «Этюды, выполненные в низах, или крики Парижа». 
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Парижа» (рис. 10), где под каждую клетку выделен определённый типаж. Цветочницу в нем можно заметить в са- 
мом конце, на предпоследней клетке № 43, которая называется «Цветы для Туанетты». В XIX веке рубашки карт 
получают изображения типажей «Криков Парижа» (коллекция Жоржа-Эдгара Марто), где цветочница представляет 
даму червей (рис. 11). 

Рис. 6. Ингрэм Д. Продавщица цветов. Б.; офорт, 
резец. 1740-1760-е годы. 22,3х14,6. Нью-Йорк, 

музей Метрополитен. 

Рис. 5. Буше Ф. Цветочница. Около 1740-х годов. 
Х.; м. 36х47. Сен-Жан-Кап-Ферра, вилла 

Эфрусси-де-Ротшильд. 

Рис. 8. Шарпантье Ж.-Б. Продавщица цветов. 
1760-1770-е годы. Дерево, м. 68,5х55 см. Москва, 

ГМИИ им. А.С. Пушкина. 

Рис. 7. Юэ Ж.-Б. Цветочница. II пол. XVIII в. Х., 
м. 67,5х50,5. Париж, музей Коньяк-Жэ. 

Рис. 10. Игра «Крики Парижа».II пол. XVIII в. 
Офорт. 82х58. Париж, Национальная библиотека. Рис. 9. Равене С.-Ф. Девушка с острова Патмос. 

XVIII в. Офорт. 26,5х16. Нью-Йорк, музей 
Метрополитен. 
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Рис. 11. Рубашка игральной карты с изображением цветочницы. 1830-1840-е годы. Офорт, акв. 

8,2х5,8 см. Париж, Национальная библиотека. 

Первую половину XVIII века определяет особое положение человека как «homo ludens» по известному 
выражению Йохана Хейзинга, что пронизываеют все сферы стиля рококо, не исключая декоративно-прикладное 
искусство и малую фарфоровую пластику. Как отмечает С.М. Даниэль, «В ситуации, когда эстетизируется сфера 
интимного (дружеского, любовного) общения, возрастает роль безделушек, а само слово претендует на высокий 
культурныйстатус.«Милыепустяки»,«прелестныебезделицы»,будьтофарфороваястатуэтка,шкатулкаилитабакерка, 
хранят в себе «маленькие счастья» (petites bonheurs) пережитого или ожидаемого приватного общения» [5, с. 22-23]. 
Немецкая мануфактура Майсен, открывшая эпоху производства твердого европейского фарфора, первой выполнила 
серию «Cris de Paris» в 1730-е годы (авторы моделей Иоганн-Иоахим Кендлер и позже Питер Райнике). Статуэка 
«Цветочница», выпускавшаяся Майсеном, (рис. 12) близка к интерпретации типажа Франсуа Буше. Напротив, модель 
цветочницы, выполненная Антоном Бустелли на Людвигсбургской мануфактуре, специализировавшейся на мелкой 
фарфоворой пластике (рис. 13), ближе интерпретациям Ингрэма и Юэ. Эволюция образа цветочницы XVII-XVIII 
веках обладает изменчивостью и вариативностью, зависящей от стилевых решений – барокко и рококо, отталкиваясь 
от настоящего прототипа уличного торговца, разносчика, продавщицы цветов и выводя на сцену амплуа прелестной 
пастушки. 

Рис. 12. Модель Райнике П. Продавщица цветов. 
Ок. 1755. Майсен. Твёрдый фарфор; роспись 

полихромная, позолота. 14х6,9. Частное собрание. 

Рис. 13. Модель Бустелли А. Продавщица цветов. 
1765. Людвигсбург. Твёрдый фарфор; роспись 

полихромная, позолота. 17,1х7,3. 

Лондон, Музей Виктории и Альберта. 
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В статье исследуется история укороченной кожаной и альтернативной ей виниловой куртки в контексте образов рок- 
музыкантов ХХ века. Автор прослеживает влияние американского синематографа и сложившегося архетипа бунтаря на музыкальную 
сцену США и Великобритании второй половины ХХ века и прослеживает интеграцию моды субкультур в повседневную жизнь молодых 
людей того периода. В рамках исследования выделяются иконы стиля и дизайнеры, повлиявшие на массовую моду второй половины ХХ 
века. 

Ключевые слова: кожаная куртка, куртка из поливинилхлорида, рок-музыканты, мода субкультур, история 
костюма. 
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HISTORY OF CROPPED LEATHER AND VINYL JACKETS IN THE CONTEXT OF IMAGES OF ROCK 

MUSICIANS OF THE XX CENTURY 
The article examines the history of the cropped leather jacket and its alternative vinyl jacket in the context of the images of 20th-century rock 

musicians. The author traces the influence of American cinema and the established rebel archetype on the music scene of the USA and Great Britain 
in the second half of the 20th century and traces the integration of subculture fashion into the everyday life of young people of that period. The study 
highlights style icons and designers who influenced mass fashion in the second half of the 20th century. 

Keywords: leather jacket, PVH jacket, rock musicians, subculture fashion, costume history. 
Укороченные кожаные и виниловые куртки считаются неотъемлемой частью визуальной идентичности 

рок-музыкантов в ХХ веке. Благодаря им с течением времени кожаные и виниловые куртки проникли в массовую 
культуры, повлияв на повседневную моду и стиль жизни молодежи рабочего класса. 

Однако в 1950-х годах, когда рок-н-ролл зародился как отдельный музыкальный жанр ещё не существовало 
определённого имиджа, характерного для музыкантов, его исполнявшего. В основном артисты носили классические 
костюмы-двойки, сорочки и галстуки, тем самым соответствовав маскулинному идеалу того периода. Самые 
экстравагантные артисты позволяли себе выбрать акцентные материалы и цвета для сценических костюмов. Можно 
говорить о том, что в этот период мужчины Европы и США не имели ярко-выраженного разнообразия визуальных 
образов в поп-культуре. 

Переломным моментом является выход кинокартины «Дикарь» в 1953 году с Марлоном Брандо в главной 
роли. Субкультура байкеров оказывается в центре сюжета, а образ Брандо в кожаной куртке и футболке со временем 
приобретёт культовый характер. Его персонаж, Джонни Стеббинс, представляет собой архетип бунтаря, отвергающе- 
го социальные нормы и стереотипы. Эта концепция бунта и противостояния сложившимся авторитетам легла в осно- 
ву многих рок-композиций и сценического поведения музыкантов. 

Куртка героя создана брендом Schott в 1928 году, модель Perfecto, названная как любимые сигары Ирвинга 
Шотта [1]. Так как изначально она была разработана для мотоциклистов, продажи осуществлялись через дистрибью- 
теров мотоциклов Harley Davidson. Фасон изделия предполагал защиту от ветра, а плотная кожа отчасти защищала 
тело от повреждений при падениях. Расположение молнии по косой снижало механическую нагрузку на застёжку, что 
было необходимо при работе с несовершенным на тот момент механизмом – молнии на изделиях часто ломались. При 
этом кожаная мотоциклетная куртка — это не просто элемент экипировки, но и символ определенного стиля жизни 
и культуры. 

Обратившись к истории проникновения кожаных изделий в гардеробы представителей молодёжных 
субкультур, мы не сможем обойти стороной немецкое наследие. «Если нас... интересует происхождение кожаной 
куртки в XX столетии, вполне достаточно бросить взгляд на немецких авиаторов времен Первой мировой войны», 
— пишет Мик Фаррен [2, с. 22]. В период Второй Мировой войны немецкие спецслужбы и военнослужащие носили 
верхнюю одежду из чёрной кожи, что в дальнейшем перерастёт в массовом сознании в связь между кожаными изде- 
лиями и насилием. 

В 1955 году на экраны американских кинотеатров вышел фильм «Бунтарь без причины» с Джеймсом Дином 
в главной роли, где вновь был использован архетип бунтаря. В фильме за счёт костюмов, в том числе чёрной кожаной 
куртки, открыто демонстрируется вызов подростков консервативному обществу, а конкретно Джеймс Дин стал 
символом протеста и идеалом для молодежи того периода. 

Два вышеуказанных фильма повлияют на массовую культуру не только 1950-х годов, но и последующих 
десятилетий, повлияют на развитие молодёжных субкультур. Образ бунтаря примерит на себя Элвис Пресли. 
В кинокартине «Тюремный рок» 1957 года один из его сценических образов будет содержать кожаную мотоциклетную 
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куртку, похожую на куртку Марлона Брандо. Она подчеркнула характер персонажа и его сюжетную линию. 
В дальнейшем Элвис Пресли сделает кожаные изделия частью своего персонального стиля как артиста и тем самым 
закрепит кожу как материал за образом музыканта, исполняющего рок-н-ролл. 

До своего пика популярности The Beatles так же интегрировали кожу в сценические образы. Во время 
первой поездки группы в Гамбург в августе-ноябре 1960 года они общались с группой молодых немцев, известных 
как «Exis», последователей французской философии экзистенциализма. Они предпочитали черную одежду, включая 
черные кожаные куртки и пальто, а художник Клаус Вурман, разрабатывавший иллюстрации для группы, носил во- 
лосы, зачесанные вперед с челкой, которая позже стала стрижкой под названием «Beatle». Так в 1961 году кожаные 
образы появлялись на большинстве выступлений группы. Сами музыканты рассказывали, что кожа в отличие от 
других материалов выдерживала нагрузку на сцене, не деформировалась и не покрывалась пятнами при активном 
использовании. Визуальный облик группы был созвучен их поведению на сцене. 

Все изменилось с началом работы с Брайаном Эпштейном, который на правах менеджера группы лоббировал 
идею изменения позиционирования группы в целом: Эпштейн сделал The Beatles более интеллигентными 
и сдержанными, в том числе предложив заказать у портного идентичные строгие костюмы для артистов. 

Рок-музыка, как жанр, зачастую была связана с выражением протеста, эмоциональной искренностью 
и стремлением к свободе. 1970-е и 1980-е годы стали временем окончательной консолидации имиджа рок-музыканта, 
в котором кожаная и виниловая куртка играли важную роль. Этот период характеризуется развитием панк-рока, глэм- 
рока и хард-рока, где сценические образы музыкантов становились неотъемлемой частью их музыкальной философии. 

Сексуальная революция 1960-1970-х годов оказала значительное влияние на общественные нормы 
и культуру, выступая в качестве катализатора глубоких изменений. Данный период характеризовался радикальным 
переосмыслением традиционных представлений о гендерных ролях, сексуальности и индивидуальной свободе. 

Стоит отметить, что изобретение поливинилхлорида стало особо значимой вехой в развитии фетишистского 
гардероба, поскольку этот материал позволял достичь глянцевого или «мокрого» блеска (с английского wet look), что 
открыло новые перспективы перед приверженцами изделий из резины, сидящих словно вторая кожа на человеке [2, 
с. 143]. Для артистов у ПВХ было ещё одно очевидное преимущество – материал отражал свет софитов и переливался 
при движении. В отличие от матовой поверхности кожи ПВХ был более подходящим для тех, кто создавал из высту- 
пления целое театрализованное представление. 

Облегающая фигуру виниловая мотоциклетная куртка стала символом не только рок-н-ролла, но и сексуальной 
революции, что активно подчеркивали многие рок-музыканты и культовые фигуры второй половины ХХ века. В конце 
1970-х годов под влиянием субкультуры «клонов» Фредди Меркьюри начал интегрировать в сценические образы 
кожаные и виниловые укороченные куртки, что дополнило его образ, заострило внимание зрителей на характере 
действий певца на сцене. 

Песня группы Queen «Crazy Little Thing Called Love» 1979 года – очевидный оммаж Элвису Пресли и его 
творчеству. Неудивительно, что образ Фредди Меркьюри для клипа подобран с отсылкой к образам Брандо и Пресли. 
Изделие выполнено из чёрной кожи, фурнитура тёмного золотого оттенка. На плечах и локтях можно заметить 
декоративные элементы с диагональной строчкой (рис. 1). 

Куртка модельера Фреда Спюра, бренда Fred Spurr (рис. 2) для Фредди Меркьюри выполнена из 
поливинилхлорида черного цвета. На куртке расположены цветные пластиковые нашивки, изображающие виды 
американских городов и памятников. У изделия силуэт с расширенной линией плеча за счет акцентных плечевых 
накладок и узкой линией талии, обозначенной при помощи вытачек. Характерной чертой образов Меркьюри на сцене 
была обнажённая грудь, фасон куртки её не скрывал, ансамбль дополняли брюки из идентичного материла. 

Рис. 1. King Jeans. Куртка Фредди Меркьюри из клипа “Crazy Little Thing Called Love”, ок. 1978 г. Кожа. Лондон. 
Аукцион Сотби, 7 сентября 2024 г. 

Рис. 2. Спюр Ф. Куртка для выступлений Фредди Меркьюри, 1979 г. Поливинилхлорид, пластик. Лондон. Аукцион 
Кристи, 29 сентября 2004 г. 
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Отчасти схожий образ с Меркьюри имел Мик Джаггер – вокалист The Rolling Stones. Можно отметить общую 
страсть к трико, открытой зоне груди и, соответственно, кожаным курткам. Однако Мик Джаггер предпочитал не 
гипертрофированномаскулинныефасоны,а болееузкиеизделиянасыщенныхоттенков.Нанегоневлиялофетишистское  
гей-сообщество, в отличие от Меркьюри, а потому кожаные изделия появляются без сексуализированного контекста. 

Экономические аспекты, рост безработицы и социальные волнения способствовали появлению панк- 
культуры в начале 1970-х годов. Молодежь искала новые способы самовыражения, и панк-рок группы стали некими 
предводителями этого движения. Их стилистика, основанная на нонконформизме, отражала изменчивый дух времени 
[4, с. 129]. 

В 1974 году в Нью-Йорке была основана группа The Ramones. Визуальный стиль участников группы мож- 
но считать квинтэссенцией образа рок-музыканта: кожаная мотоциклетная куртка, белая футболка, зауженные 
джинсы с элементами потёртости и оторванными лоскутами. Максимально демократизированный образ нашёл от- 
клик у молодых людей 1970-х годов, которым не была близка диско-культура. В противовес ярким цветам, акцент- 
ному декору и сложносочинённому силуэту того периода, образ The Ramones мог примерить каждый и тем самым 
продемонстрировать своё несогласие с правилами и господствовавшей модой в обществе. 

С ростом популярности панк-культуры началась её коммерциализация. Дома моды начали включать 
элементы панка в свои коллекции, что способствовало дальнейшему распространению панк-тенденций. Самым ярким 
представителем панка в моде можно считать Вивьен Вествуд: она сотрудничала с Sex Pistols и участвовала в разработке 
персонального стиля группы, а также популяризировала кожаные изделия среди лондонской молодёжи. Ко всему 
прочему нельзя отрицать тот факт, что Вествуд интегрировала в панк-культуру эстетические воззрения фетишистов. 
Кожа, латекс, открытое тело – всё это прочно ассоциируется с рок-сценой 1970-х и 1980-х годов. 

Стоит отметить, что в панк-культурекожаныеи виниловыемотоциклетныекурткибылопринятодекорировать  
нашивками, цепями, логотипами и агрессивными слоганами. Представители субкультуры самостоятельно работали 
с изделиями и модифицировали их. Это один из явных примеров самовыражения, который был способом выражения 
мнения, но в безопасном формате – даже те, кто не участвовал в организованных протестах или не посещал концерты 
панк-групп, могли за счёт внешнего облика продемонстрировать собственную позицию и приверженность субкультуре. 

Кожаные куртки в байкерском стиле рок-музыканты носили не только на сцене, но и в повседневной жизни, 
а также на промо-мероприятиях. В 1980-х годах кожа как материал уже воспринималась обыденно и не вызывала 
столь явной ассоциации с маргинальными субкультурами. Одна из тех курток, которые носил Фредди Меркьюри, 
выполнена из чёрной кожи, фурнитура в серебряном оттенке. Зигзагообразные стежки по всему изделию имитируют 
технику пэтчворк. На талии расположены четыре металлические пряжки. У куртки красная нейлоновая подкладка, 
в тон которой были подобраны футболка и обувь (рис. 3). 

Пик популярности кожаных и виниловых мотоциклетных курток отразится в массовой культуре 1980-х годов. 
Для обложки альбома Элтона Джона «Leather Jackets» 1986 года была создана чёрная кожаная куртка, обильно 
декорированная металлическими заклёпками. Из заклёпок на спинке создана надпись ‹Elton John - Angeline’. По зад- 
ней части изделия и рукавам идет декоративная кайма в виде кожаной бахромы с заклёпками. С правой стороны при- 
креплена серебряная цепь (рис. 4). 

Рис. 3. Cтоун Г. Куртка Фредди Меркьюри с обложки сингла “Play the game”, ок. 1980 г. Кожа. Лондон. Аук- 
цион Сотби, 7 сентября 2024 г. 

Рис. 4. Куртка Элтона Джона для обложки альбома «Leather Jackets», 1986 г. Кожа. Лондон. Аукцион Бонхэмс, 12 
декабря 2012 г. 
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Укороченная куртка Элтона Джона не вызывает у публики ассоциаций с бунтарским роком, с вызовом, 
с протестом, влияние которого было очевидно на формирование образа обладателя куртки ранее. В стилизации 
образа и самой обложке это очевидно: мотоциклетная культура у артиста представлена скорее как часть театральной 
постановки. Обилие декора, неестественные позы, очевидная сексуализация и даже гламуризация образа – всё это 
не имеет отношения к реальной байкерской культуре и даже архетипу бунтаря, сформированному Марлоном Брандо. 

В книге историка моды Валери Стил, посвящённой связи моды и фетишизма приведена следующая цитата: 
«Становясь модной, кожа теряет свою остроту. Но именно эта «острота» сделала кожу модной» [3, с. 148]. Благодаря 
влиянию массовой культуры в том числе востребованных рок-музыкантов элементы гардеробов представителей суб- 
культур стали желанными среди молодёжи, а с подачи культовых кутюрье и дизайнеров, таких как Ив Сен-Лоран, Ви- 
вьен Вествуд, Тьерри Мюглер и других, кожаные изделия перестали ассоциироваться исключительно с маргинальной 
и молодёжной культурой у представителей консервативных взглядов. 

В ХХ веке укоренился имидж представителя рок-культуры в кожаной мотоциклетной куртке, изделие 
получило новый культовый статус. Укороченная кожаная или виниловая куртка стала частью истории культурных 
изменений, став мощным катализатором по части влияния современной музыки на массовое сознание. Не менее 
значимым стало и то, что она сформировала новые формы коллективной идентичности. 
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В статье описаны характерные особенности тряпичных кукол, отражающие традиции финно-угорских народов, проживающих 
в Ленинградской области и на сопредельных территориях. Рассмотрены куклы из собрания музеев Санкт-Петербурга и Ленинградской 
области, а также кукольные изделия современных мастеров, представленные на этнографических фестивалях Ленинградской области. 
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MODERN RAG DOLLS OF FINNO-UGRIC PEOPLES OF LENINGRAD REGION 
The article describes the characteristic features of rag dolls that reflect the traditions of the Finno-Ugric peoples living in the Leningrad Region 

and adjacent territories. Dolls from the collection of museums in St. Petersburg and the Leningrad Region, as well as doll products by modern craftsmen 
presented at ethnographic festivals in the Leningrad Region are considered. 

Keywords: rag-doll; Vepsians; Izhorians; Finns; Vod. 
Интерес к изучению народной игрушки обусловлен ее способностью передавать социально-культурный опыт 

из поколения в поколение и отражать эстетические представления народов. Письменные и вещественные источники 
свидетельствуют о распространении глиняных, деревянных, берестяных и соломенных игрушек в крестьянском быту 
финно-угорских народов Ленинградской области, таких как вепсы, ижоры, водь и ингерманландские финны. Особую 
историко-художественную ценность представляет тряпичная кукла. 

Изучение тряпичной куклы финно-угорских народов Ленинградской области в XIX-XX вв. проводится 
на основе научной литературы, экспонатов из собраний музеев Санкт-Петербурга, Ленинградской области 
и сопредельных территорий, располагающих образцами финно-угорских кукол из текстиля как одного из видов на- 
родного творчества, а также собственных полевых материалов. 

Согласно определению В. И. Даля, кукла – это сделанное из тряпья, кожи, битой бумаги, дерева и прочего 
подобие человека, а иногда и животного [1, с. 353]. Народная тряпичная кукла, созданная по образу и подобию 
человека, заключает в себе сакральный смысл, поскольку кукла – это объект, принадлежащий определенной 
этнической общности и территории, созданный в конкретный временной период и наделенный рядом функций. 
Кукла как культовый атрибут использовалась в обрядовых практиках, отражала древние верования народов, служила 
оберегом. Куклу использовали в воспитательных целях, прививая детям любовь к людям и человеческим ценностям 
[2, с. 15]. Кроме того, кукла являлась образцом женского рукоделия. Более широкий обзор игровых, обрядовых, 
театральных и сувенирных кукол представлен в монографии Е. В. Колчиной «Кукла в народной традиции. Игра. 
Обряд. Коллекция» (2022). О кукле, как универсальном средстве введения людей в национальную традиционную 
культуру, писала Г. Л. Дайн в серии книг «Игрушка в культуре России» (2010-2020 гг.). В этих книгах содержится 
большое количество иллюстраций и технических рисунков по созданию тряпичных кукол. 

В коллекции Российского этнографического музея хранятся игровые куклы из деревни Ребов Конец 
Бокситогорского района Ленинградской области, датируемые 1970-1995 годами. Среди них интересна «вепсская 
кукла», приобретенная в 1981 году исследователем Д. А. Горб (РЭМ, 10361-276/1-13) (рис.1) [2, с. 95]. Кукла представ- 
ляет собой архаичное изображение женского тела. Конструкция куклы состоит из головы, туловища и рук, тщательно 
смотанных из хлопчатобумажной ткани. Головным убором служит платок из лоскута, дополняющий женский образ. 
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Рис.1. Вепсская кукла из деревни Ребов Конец Бокситогорского района Ленинградской области. Ткань 
х/б, 6-7 см., 1970-1995 гг. Российский этнографический музей. Фотография из открытого источника 

Большую работу по сохранению опыта традиционных культур ведет этнологический клуб «Параскева» 
в Санкт-Петербурге. Одним из направлений деятельности клуба является создание копий музейных кукол, что 
требует специальных знаний по материалам и технологиям производства кукол, народной одежде и ее национальным 
особенностям. Уделяя внимание традиционному костюму для кукол и используя различные техники (шитье, 
ткачество, вышивку, валяние) участники клуба создают образцы, обладающие этнографической подлинностью [3, с. 
110]. Примером могут служить реплики на этнографические образцы, хранящиеся в фондах музеев Санкт-Петербурга, 
созданные под авторством искусствоведа М. А. Мишиной, которая занимается классификацией и систематизацией 
кукол народов России, в том числе кукол финно-угорского мира, демонстрируя их региональные особенности [3, с. 
92]. 

В народных музеях Ленинградской области встречаются такие традиционные типы тряпичной куклы, 
характерные для этой местности, как «кормилка вепсская», «капустница», «рванка», «платочница», «столбушка», 
«крестушка», «пеленашка», «закрутка» («скрутка»), «набивная кукла-мешочек», «кукла-перевертыш» (рис. 2,3) [3, с. 12]. 

а б в 

Рис. 2. Куклы Ленинградской области: а – «кубышка-травница», б – «столбушка», в – «пеленашка». Ткань 
х/б, от 6 до 20 см., XX в. Фото с экспозиции Сосновоборского городского музея. 

Сосновый Бор, Ленинградская область 
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а б 

Рис. 3. Куклы: а – «кукла-скрутка» – девушка, 23х18 см., б – «кукла-скрутка» – женщина, 23х14 см. 2003 
год. Ткань х/б, шерстяная ткань, кож.заменитель. Скрутка, шитье, плетение. Автор Герчина Л. Б., 1965 г. 

р., житель с. Шелтозеро. Филиал «Шелтозерский вепсский этнографический музей имени 

Р.П. Лонина» бюджетного учреждения «Национальный музей Республики Карелия» [4] 

Несмотря на большое разнообразие типов, финно-угорские тряпичные куклы схожи между собой по 
способу изготовления внутренней основы. Наиболее распространенная конструкция тряпичной куклы представляет 
собой фигуру с руками, напоминающую крест, перетянутую и перепоясанную. Пышная грудь куклы является 
важным формообразующим элементом и тщательно обозначается. Тем самым, выражая общепринятое понятие 
о женской красоте и мифологическое мышление предков: «грудастая девка» - пример почитания женского божества 
и материнского начала [5, с. 31]. Костюм куклы, состоящий из юбки или сарафана, передника, пояса и головного 
убора, подчеркивает ее пропорции и силуэт. В XIX веке при изготовлении кукол действовал запрет на изображение 
лица. Так как кукла – это условный человеческий образ, считалось, что в доме не должно быть лишних глаз, чтобы не 
нанести вред проживающим в нем людям, поэтому куклы были безлики [3, с. 18]. 

В XIX веке у финно-угорских народов Ленинградской области материалом для изготовления тряпичной 
куклы служил лоскут льняных и хлопчатобумажных тканей. Костюм обрядовой или игровой куклы не являлся точной 
копией народного костюма, но передавал его главные особенности – условную конструкцию элементов одежды 
и цветовую гамму. 

С развитием промышленных предприятий в XX веке игрушки из полимерных материалов вытеснили 
народные тряпичные куклы. Традиция их изготовления стала угасать, но не исчезла совсем. Кукла интерпретируется 
современными мастерами на основе народных традиций. В XXI веке при изготовлении кукол используют лоскут 
покупных хлопчатобумажных тканей: хлопок, ситец, бязь, сатин, коленкор. Общие особенности конструкции 
и приемы изготовления остаются традиционными. О возрождении и сохранении традиций изготовления народной 
тряпичной куклы свидетельствуют изделия мастеров декоративно-прикладного творчества и народных умельцев, 
представленных на ежегодных этнографических фестивалях, проходящих в Ленинградской области. Оформление 
тряпичных кукол в соответствии с замыслом и навыками мастера делает их уникальными. 

На Фольклорном празднике ингерманландских финнов «Юханнус» в поселке Сиверский Гатчинского района 
Ленинградской области (23 июня 2024 г.) интерпретацию финской тряпичной куклы представила руководитель 
студии декоративно-прикладного творчества «Рукодельница» (г. Гатчина) Людмила Александровна Ермеева (рис. 4). 
В основе куклы лежит плотно закрученный лоскут ткани, а её одежда состоит из жилета красного цвета, темной юбки, 
передника и чепца, покрывающего голову. Конструктивные особенности кукольного костюма и его цветовая гамма 
являются основополагающими в создании художественного образа финской куклы. 
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Рис. 4. – Кукла финская. Автор Ермеева Л. А. Ткань х/б, 10 см. Фольклорный праздник 
ингерманландских финнов «Юханнус», 2024 г. 

пос. Сиверский Гатчинского района Ленинградской области 

Ассоциативный образ вепсской женщины в светлой рубахе, темно-синем сарафане, переднике, подвязанном 
тканым поясом, и в платке воплотился в тряпичной кукле под авторством Ирины Александровны Родионовой – экс- 
руководителя Клуба традиционной и авторской куклы «Живуля» при Центре развития личности «Гармония» (г. 
Сосновый бор) (рис. 5). Коллекция кукол автора была представлена на Областном празднике ижорской культуры «Го- 
степриимный этот край» в деревне Ручьи Вистинского сельского поселения Ленинградской области (14 июля 2024 г.). 
Особый интерес вызвала вепсская кукла. И. А. Родионова предоставила автору данной статьи описание и фотографии 
этапов изготовления вепсской куклы (рис.6). В основе конструкции куклы лежит принцип создания куклы-закрутки. 
Голова, грудь и руки скручиваются из квадратных фрагментов ткани небольшого размера и соединяются с помощью 
обмотки нитью. Висящие концы скрываются под одеждой (юбкой или сарафаном). Для создания передника, прямоу- 
гольный кусок ткани лицевой стороной внутрь накладывают на верхнюю часть куклы - сзади наперед внахлест, под- 
вязывают под грудью тканым поясом и отгибают. Голову куклы покрывают платком. 

Рис. 5. – Кукла-вепка, кукла-баба. Автор Родионова И. А. 10 см. Ткань х/б, 10 см. Областной праздник 
ижорской культуры 

«Гостеприимный этот край», 2024 г. 
д. Ручьи Вистинского сельского поселения Ленинградской области 

Рис. 6. – Поэтапное изготовление вепсской куклы. 

Автор Родионова И. А. 

Авторскиекуклы,выполненныенаосновеэтнографическихобразцов,наПраздникевепсскойкультуры«Энарне  
Ма» в деревне Тервеничи Лодейнопольского района Ленинградской области были представлены мастером народной 
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куклы Галиной Леонардовной Сафиулиной. Безшитьевые конструкции на основе куклы-закрутки представляют собой 
образ ижорской и вепсской женщин (рис. 7). Отличие кукол, близких по конструкции, можно проследить в костюме 
и цветовой гамме материалов. На поясе у «ижорской» куклы повязано полотенце, а на голове – традиционный голов- 
ной убор «саппано». Сарафан выполнен из ткани синего цвета, так как этот цвет символизирует воду, залив, вдоль 
которого расположены поселения ижор. Использование в «вепсской» кукле зеленого цвета обусловлено проживанием 
этого народа в лесной зоне. Красный цвет использовался финно-угорскими народами как оберег, символ жизни. Ин- 
формация записана со слов информанта Сафиулиной Г. Л. 

Рис. 7. – Кукла-закрутка. Автор Сафиулина Г. Л. Ткань х/б, 10 см. 

Праздник вепсской культуры «Энарне Ма», 2024 
д. Тервеничи Лодейнопольского района Ленинградской области 

Разновидностью тряпичной куклы является кукла-десятиручка. В основе ее конструкции лежит «кукла-кувадка», 
у которой голову скручивают в центре прямоугольного лоскута светлой ткани так, чтобы концы скрутки оказались 
на одном уровне. Между ними прокладывают пять ручек, заранее подготовленных из прямоугольных лоскутов 
ткани, и фиксируют нитями. Для завершения художественного образа куклы на нее надевают юбку или сарафан, 
передник и платок. Кукла-десятиручка, выполненная мастерицами Вепсского центра фольклора, была представлена 
на Областном вепсском празднике «Древо Жизни» в селе Винницы Подпорожского района Ленинградской области 
(7 июля 2024 г.) (рис. 8). По рассказам местных жителей этого села, имеющих вепсские корни, куклу было принято 
дарить молодой женщине на второй день свадьбы, желая ей быстро и качественно справлять с делами по дому. Также, 
женщина могла обратиться к кукле за помощью, если хлопот было много. Кукла наполняла помещение положительной 
энергией, побуждала к творчеству в области рукоделия. 

Рис. 8. – Кукла-десятиручка. Вепсский центр фольклора. Ткань х/б, 20 см. Областной вепсский праздник 
«Древо Жизни», 2024 

с. Винницы Подпорожского района Ленинградской области 

Помимо финно-угорских народов Ленинградской области участниками этнокультурных мероприятий, 
прошедшихв Ленинградскойобластилетом2024года,являлисьпредставителифинно-угорскихнародовсопредельных 
территорий: Республики Карелия и Вологодской области. Центр народного творчества и культурных инициатив 
Республики Карелия представил куклы типа «люлька-лапоть» - текстильные младенцы, уложенные в берестяные 
колыбели в виде лаптя (рис. 9). Традиционно считается, что такая кукла, положенная в колыбель к ребенку, обере- 
гает его от злых сил, болезни и сглаза. Особенность набивной куклы заключается в том, что она создается на основе 
мешочка. Наиболее распространенными видами набивных кукол у финно-угорских народов считаются «зерновушка», 
наполненная зерном или крупой, и «кубышка-травница» - сухими травами. Существует несколько способов создания 
набивной куклы. Первый способ заключается в загибании углов мешочка к центру и их фиксации швом для придания 
объема. Второй способ подразумевает использование мешочка с круглым вшивным дном. Третий способ заключается 
в сшивании мешочка только по боковой стороне, а формирование дна и головы осуществляется путем обмотки нитями. 
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Четвертый способ подразумевает создание тряпичной куклы с помощью обмотки нитями, без использования иглы. По 
традиции, кукла-зерновушка символизировала урожайный год, добро и благополучие. А кукла-травница считалась 
берегиней крепкого здоровья. Примером набивных кукол являются изделия, представленные сотрудниками Музея 
вепсской культуры в Бабаево на Всероссийском фестивале финно-угорских и самодийских народов «Напевы северного 
ветра» в Гатчине (7 сентября 2024 г.) (рис. 10). 

Рис. 9. Кукла Люлька-лапоть. Ткань х/б, береста, 10 см. 

Центр народного творчества и культурных инициатив Республики Карелия. Всероссийский 
фестиваль финно-угорских и самодийских народов «Напевы северного ветра», 2024 Гатчина, 

Ленинградская область 

а б 

Рис. 10. Набивные куклы: а - «кубышка-травница», б - «зерновушки». Ткань х/б, 8-15 см. Музей вепсской 
культуры в Бабаево (Вологодская область). Всероссийский фестиваль финно-угорских и самодийских 

народов «Напевы северного ветра», 2024 Гатчина, Ленинградская область 

В результате изучения тряпичной куклы финно-угорских народов Ленинградской области было выявлено, 
что свое начало кукла берет в обрядовой традиции и к ее созданию во все времена относились ответственно. 
Антропоморфные фигурки изготавливались для ритуальных практик старшими представителями общины, а после 
использования уничтожались или хранились в семье в особом месте [2, с. 14]. Кукла не изготавливалась впрок, не 
была предназначена для дарения (между семьями) или для продажи. С течением времени традиционный уклад жизни 
финно-угорских народов меняется и современные мастера позиционируют тряпичную куклу уже как авторскую – на 
основе традиционных представлений, часто наделяя условный художественный образ тряпичной куклы содержанием 
и функцией оберега.Нарушениепреемственнойсвязимеждупоколениями,заимствованиеспособовизготовлениякукол  
у соседних народов, упрощение и стилизация традиционных мотивов и техник приводит к искажению информации 
о конструктивных, художественных и смысловых особенностях народной тряпичной куклы. Во избежание этого 
важно внимательно относиться к первоисточнику, указанию места и времени создания куклы. 

Так, в XXI веке тряпичная финно-угорская кукла переживает новые тенденции развития, выполняет 
коммуникативную роль, служит средством приобщения к народному культурному опыту. При всей сложности 
сохранения этнографической подлинности финно-угорской тряпичной куклы, интерес исследователей, мастеров 
и ценителей народного искусства к ней не угасает. 

Научный руководитель: Профессор кафедры истории и теории искусства СПбГУПТД, доктор культурологии 
Калашникова Н. М. 

Scientific supervisor: Professor of the Department of History and Theory of Art, SPbGUPTD, Doctor of Cultural 
Studies Kalashnikova N. M. 
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Аннотация. В статье исследуется роль теоретических работ, взглядов и творческого метода деятелей 
streamline moderne в вопросе формирования исследуемого художественного направления. Рассматриваются следующие 
произведения пионеров промышленного дизайна — «Горизонты» Нормана Белл Геддеса, «Дизайн сегодня — техника 
порядка в век машин» Уолтера Дорвина Тига, «Промышленный дизайн» Гарольда ван Дорена, «Дизайн для людей» 
Генри Дрейфуса и другие; а также изучаются наиболее значимые дизайн-проекты крупнейших фигур streamline moderne. 
На основе данного анализа делаются выводы об идейной основе и стилистических чертах художественного направления streamline moderne. 

Ключевые слова: streamline moderne, ар деко, теоретическая концепция, творческий метод, промышленный 
дизайн. 

V. S. Yurlova 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
STREAMLINE MODERNE. THEORETICAL CONCEPTS AND CREATIVE METHOD OF THE 

ARTISTIC DEVELOPMENT’S FOUNDERS 
Annotation. The article examines the role of theoretical works, views and creative methods of streamline moderne figures in the formation of 

the studied artistic movement. The following works by pioneers of industrial design in the USA are considered: «Horizons» by Norman Bell Geddes, 
«Design Today — the Technique of Order in the Machine Age» by Walter Dorwin Teague, «Design for People» by Henry Dreyfuss, «Industrial Design» 
by Harold Van Doren and others; and the most signifi cant design projects of the largest fi gures of streamline moderne are also studied. Based on this 
analysis, conclusions are made about the ideological and theoretical basis and stylistic features of the artistic movement streamline moderne. 

Keywords: streamline moderne, art deco, theoretical concept, creative method, industrial design. 
Стилистическое направление streamline moderne представляет собой ответвление ар деко, охватившего 

художественнуюжизньразличныхстранв период1910–1939-х годов.Фактическиstreamlineявляетсязаключительным 
этапом ар деко, который пришелся на 30–40-е годы XX века. Наиболее целостное выражение данное художественное 
явление нашло в промышленном дизайне США. История становления, а также взгляды на его сущность сложны, 
малоизучены, а, порой, и противоречивы, однако во многих научных трудах, посвященных ар деко, исследователи 
уделяют отдельное внимание streamline moderne, устанавливая таким образом неразрывную связь между ними. 

226 



 
  

 
 

В самом понятии «streamline moderne» заложена идейная и стилистическая основа изучаемого явления: 
«streamline» — обтекаемый, оптимизированный, рациональный. Вторая часть термина «moderne» имеет связь 
с понятием современности и с предыдущим этапом истории искусства — модерном. Истоки слова «streamline» лежат 
в науке аэродинамике — оно описывало связь между скоростью движения и обтекаемыми формами объектов, которые 
способны быстро и легко передвигаться в пространстве благодаря уменьшению сопротивления воздуха или воды. 
Концепции, связанные с этим стилем, активно разрабатывались самими деятелями streamline moderne, а также ис- 
следовались учеными Американского института архитекторов (AIA). Кроме того, на становление streamline moderne 
воздействовали художественные тенденции модернизма — в частности кубизм, абстракционизм и футуризм. 

На развитие этого явления колоссальное влияние оказали американские пионеры промышленного 
дизайна, среди которых Раймонд Лоуи, Генри Дрейфус, Норман Бел Геддес, Гарольд Ван Дорен, Уолтер Дорвин 
Тиг и другие. Первые дизайнеры США активно создавали новую национальную эстетику, обращаясь к наработкам 
таких современных европейских художников и архитекторов, как Эрих Мендельсон, Йозеф Урбан, Ричард Нейтра 
и так далее [1, p. 361]. Практически каждый из плеяды родоначальников streamline moderne выражал свои взгляды на 
сущность современного дизайна, его связь с данным художественным направлением через собственные теоретические 
труды, рассуждая о том, какие творческие методы и приемы являются стилеобразующими для картины новой 
действительности. 

Книга Нормана Бел Геддеса «Горизонты» («Horizons», 1932 г.) с впечатляющими фантастическими проектами 
обтекаемых поездов, самолетов и автомобилей получила широкое признание в США как манифест streamline moderne. 
Горизонтальные линии и закругленные углы, встречающиеся в проектах обтекаемых транспортных средств Геддеса, 
имеют прецедент в выразительных эскизах немецкого архитектора Эриха Мендельсона, датированных 1917 годом. 
С ним Геддес лично познакомился в 1924 году, эта встреча сильно повлияла на творческие изыскания американ- 
ского дизайнера, а также установила крепкую дружбу между ними [1, p. 366]. Такие творческие отношения между 
Норманом Бел Геддесом и Эрихом Мендельсоном наталкивают на размышления о том, как европейские тенденции 
могли воздействовать на становление «уникального» стиля США. 

В начале произведения «Горизонты» автор обозначает 30–40 годы XX века, как период «критики, беспорядков 
и неудовлетворенности», но также пишет о его важности для нового эволюционного подъема и открытия новых 
горизонтов. Н. Б. Геддес размышляет о роли творцов в постоянно меняющемся мире, обращаясь к наследию прошлого, 
об их влиянии на всю окружающую действительность, в том числе на промышленность. На протяжении всего про- 
изведения прослеживается сравнение исторических художественных явлений, полных бесценного опыта прошлого, 
и новых, воплощенных в проектах современных художников. Пионер дизайна подчеркивает необходимость работы 
с современными материалами и актуальной формой проектируемых предметов, ставя на первый план их функции [2]. 

Примечательно, что «Горизонты» попали на столы автомобильных инженеров компаний Chrysler и General 
Motors. В 1933 году руководитель технического отдела Chrysler Фред М. Зедер заявил, что эта книга вдохновила его 
и коллег на создание автомобиля AirFlow, отвечающего современным художественным тенденциям. В рекламе этого 
транспортного средства Норман Бел Геддес был изображен сидящим в модели Airflow и держащим в руках раскрытую 
копию своей книги. Текст рекламы гласил: «Знаменитая книга Нормана Бела Геддеса «Горизонты», в которой он 
предсказал автомобили Airflow» [1, p. 365]. Бел Геддес продвигал обтекаемый автомобиль как продукт, основанный 
на принципах модернистского дизайна. Подчеркивая функциональность, конструктивность, чистоту формы и отказ от 
украшений, он назвал Airflow «первым искренним и аутентичным обтекаемым автомобилем», чей «новый стиль был 
связан с полезностью», заключив, что «резьба по пряникам, приклеенным к зданию — это не великая архитектура. 
Бессмысленный дизайн поверхности автомобиля — это не лучший стиль» [2, p. 44]. 

Теоретические труды и творческий метод Н. Б. Геддеса подробно исследует британский искусствовед 
и старшийпреподавательуниверситетаискусствНорвичаНиколасП.Маффей.Онпишето соотношениисубъективного 
и объективного начал в процессе создания произведений Н. Б. Геддесом, говоря о том, что субъективность в творчестве 
дизайнера имела большее значение, чем объективность: «…в результате чего Н.Б. Геддес создал продукты, наделенные 
авангардной привлекательностью вкупе с визионерской романтикой» [3, p. 30]. 

Обращаясь к произведениям дизайна, созданным Норманом Бел Геддесом, можно проследить, как его взгля- 
ды выражались в композиции, технологиях и материалах. Например, туалетный столик, был создан дизайнером 
приблизительно в 1932 г. из стекла, алюминия, эмалированной стали (рис. 1). Композиция устойчивая, однако 
симметричной ее назвать нельзя, столешница имеет слева три выдвижных ящика, что делает предмет асимметричным. 
Все углы туалетного столика сглажены в соответствии с доминирующей обтекаемой формой направления streamline 
moderne. Фактура гладкая. Колорит сдержанный, выразительный и контрастный, благодаря сочетанию основного 
черного цвета и минималистичной металлической отделки по фасадной части стола. Серебристые линии ручек на 
выдвижных ящиках подчеркивают лаконичность декора. Три равномерно вырастающие вертикали слева и справа от 
зеркала создают динамичный ритм. 

Геддес Н. Б. также создал модель «Автомобиль № 9» около 1932 г. (рис. 2). Проектировщик использовал хро- 
мированный алюминий, стекло в качестве материалов. Техника, предположительно, — литье. Во многих отношениях 
этот четырехосный автомобиль отличался от любого, построенного в то время или позже. Он предполагал большой 
угол обзора благодаря использованию изогнутого лобового стекла. Рулевое колесо и единственная фара находились 
в центре. Техническое устройство было эффективно продумано таким образом, что высвобождалось пространство, 
и автомобиль мог вместить около восьми человек. Форма транспортного средства обтекаемая, каплевидная, 
напоминает внешний вид дирижабля. Колористическое решение монохромное, серебристое, фактура гладкая, 
поверхность глянцевая. Анализ внешнего вида транспортных средств, а также архитектуры важен для понимания 
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стиля streamline moderne, так как именно в этой области начинается стилистическое развитие. Дизайн-проекты 
транспорта всецело отражают идеи скорости, законы аэро- и гидродинамики, положенные в основу обтекаемой формы. 
Модель «Автомобиль № 9» — одна из самых ярких визуализаций транспорта будущего и изучаемого направления, 
а также отражение идей самого автора о том, что в основе современного дизайна лежит функциональность предмета, 
подкрепленная рационализированной чистой формой. 

Рис. 1. Геддес Н. Б. Туалетный столик. Ок. 1932 г. Стекло, алюминий, эмалированная сталь. 

Нью-Йорк, Метрополитен-музей 

Рис. 2. Геддес Н. Б. Модель «Автомобиля № 9». 

Ок. 1932 г. Алюминий. 

Нью-Йорк, Фонд Э.Лютьенс и Н. Б. Геддеса 

Следующий значимый для понимания streamline moderne труд — книга Уолтера Дорвина Тига «Современный 
дизайн как метод наведения порядка в век машин» («Design This Day — The Technique of Order in the Machine Age», 
1940 г.). В произведении содержатся разделы, посвященные материалам, поиску формы, композиционным решениям, 
философским вопросам производства и потребления в Америке и т.д. В промышленном дизайне У. Д. Тиг видит 
возможность создания гармонии в беспорядочном мире, обеспечения условий для его процветания и развития [4]. 

Автор воспевает эстетику научно-технического прогресса и красоту простых геометрических форм, приво- 
дя в эпиграфе слова Сократа: «…я имею в виду прямые линии и круги, а также плоские или твердые фигуры, кото- 
рые образуются с помощью токарных станков, линеек и измерительных углов; ибо я утверждаю, что они не толь- 
ко относительно привлекательны, как и другие вещи, но и вечно и абсолютно прекрасны» [4, p. 2]. Кроме описания 
стилистических особенностей своего творческого метода, которые выражены в главах о форме, техниках, материалах, 
ритме, балансе, симметрии и т.д., Тиг поднимает вопросы глобальных проблем XX века, затрагивает тему начавшейся 
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войны, которая может уничтожить все предыдущие достижения человечества. Таким образом, дизайнер переплетает 
описание своего творческого метода с глобальной философской картиной современного бытия, размышлениями 
о текущих и будущих проблемах, поисками ответов на вопросы о сохранении и улучшении мира через визуальную 
эстетику. Идея осознанного отношения к дизайну и проектируемым предметам красной нитью проходит через 
все произведение автора. Он выводит универсальное понятие «fitness», которое включает в себя пригодность 
разрабатываемого объекта к функционированию, оптимизации используемых материалов и применяемой технологии 
[4, p. 50-88]. Через этот теоретический аспект автор показывает важность определения конкретной цели создания 
предмета, который бы реализовывал нужды потребителей, таким образом провозглашая принцип осознанности по 
отношению к разработке и применению того или иного объекта дизайна. 

Взгляды У. Д. Тига также всецело отражены в его проектах. Так, ткань «Летающие контрфорсы» была 
создана им для Чикагской выставки «Столетие прогресса» в 1933 г. (рис. 3). Материал, из которого она выполне- 
на, представляет собой шелк полотняного переплетения. Техника — трафаретная печать. Мотив, составляющий 
композицию образца, — это архитектурный элемент (контрфорс), стилизованный под идею скорости, создающий 
образ быстроразвивающейся современности. В ткани используются обтекаемые мотивы. Обособленные черно-серые 
графические элементы архитектуры связываются между собой в динамичном вихре, заполняя все пространство 
композиций. Сквозь них пробиваются контрастные светлые пятна, создавая таким образом тоновое равновесие. Ко- 
лорит представлен ахроматическим сочетанием. Анализ особенностей текстильных композиций позволяет также 
сформулировать смысловые идеи стиля streamline moderne: мотивы передают связь исследуемого художественного 
явления со скоростью и динамикой, научно-техническим прогрессом, архитектурой и промышленностью. 

Настольная лампа «Полароид» была создана Тигом в 1939 году. В качестве материалов дизайнер использовал 
алюминий, ацетат целлюлозы, и новый для начала XX века — бакелит (нерастворимый негорючий сверхлёгкий 
пластик). Техника, предположительно, — литье под давлением. Достаточно доступные, современные материалы, 
минималистские цвета (черный и серебристый), ножка в виде перевернутого конуса и плафон, напоминающий формой 
очертания скоростной машины, отсылают к основным особенностям streamline moderne. Композиция устойчивая, 
симметричная по вертикали, абрис плафона придает динамику общему виду изделия. Внешний облик лампы 
всецело выражает тезисы У. Д. Тига о новой реальности, основанной на идее скорости, выраженной в форме чистых 
геометрических очертаний, отсылающих к образу гоночного болида. 

Модель радио «Синяя птица» У. Д. Тига, спроектированная в 1934 года для Sparton Corporation, представляет 
собой конструкцию из внешнего круглого голубого диска, за которым располагается репродуктор (рис. 4). Материа- 
лы — стекло, хромированный металл, ткань, крашеное дерево. Круглое отверстие для динамика, затянутое тканью, 
с эксцентриситетом смещено книзу. Это делает композицию более устойчивой. Динамик пересекают три горизонтали 
с ритмично повторяющимся шагом. Они еще больше «прижимают» предмет к поверхности. Основу колористического 
решения составляет насыщенный голубой цвет диска и подчеркивающие его холодный блеск металла и черных 
деталей шарообразных бакелитовых ножек. Фактура гладкая. Чистота линий и цвета, лаконичность отделки, ясность 
конструкции – те характеристики, которые всецело выражают взгляды дизайнера на то, какие вещи должны окружать 
современного человека в повседневности. 

Рис. 3. Тиг У. Д. Ткань «Летающие контрфорсы». 
1933 г. Принтованный шелк. 

Рис. 4. Тиг У. Д. Радио «Синяя птица». 1934 г. Стекло, 
хромированный металл, ткань, крашеное дерево. 

Нью-Йорк, Метрополитен-музей. Нью-Йорк, Метрополитен-музей. 

Следующий труд яркого представителя streamline moderne Гарольда ван Дорена — «Промышленный дизайн» 1940 
г. В нем автор предпринимает попытку обрисовать все нюансы только зарождающегося нового профессионального 

поля. Он пишет о том, что «работа промышленного дизайнера состоит в интерпретации функции разрабатываемого 
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предмета с точки зрения визуальной привлекательности» [5, p. 21]. Во многом книга повторяет идеи предыдущих 
работ, обрисовывая теоретические и практические аспекты актуальных на тот момент художественных тенденций 

и приемов, характерных для streamline. Однако целью работы в большей степени является структуризация 
профессии дизайнера, введение ее в один ряд с другими серьезными художественными видами деятельности. 

Кроме того, Гарольд Ван Дорен, исследовал корни термина streamline moderne, он писал, что понятие 
«обтекаемость» впервые появилось в печати в 1873 году применительно к гидродинамике, а к 1909 году производители 
автомобилей использовали этот термин для обозначения «быстрых линий». Обтекаемость или оптимизация стали 
главными характеристиками для транспорта. 

Поезда обтекаемой формы, такие как М-10000 компании Union Pacific и Burlington Zephyr, были представлены 
на Всемирной выставке в Чикаго в 1933–34 годах и способствовали популяризации как путешествий на поезде, так 
и нового стиля [5, p. 180]. 

Гарольд Ван Дорен также воплощал свои взгляды в собственных работах. Он создал модель самоката, 
нового и популярного для 1930-х годов средства передвижения, назвав его «Скиппи-гонщик» (рис. 5). Дизайнер ис- 
пользовал сталь, дерево, резину в качестве материалов. Форма чистая, обтекаемая, устойчивая, внешний вид лишен 
декоративных элементов. Лишь одна тонкая линия стремительно обегает контур крыльев. В основании указано 
название «Скиппи-гонщик». Рулевая стойка самоката динамично расширяется от верхней точки к крыльям. Корпус 
самоката монохромный красный, колеса черные с белыми дисками. Гладкая, глянцевая фактура металлической 
поверхности добавляет предмету легкости, стремительности, не оставляет сомнений в его скоростных качествах. 

Другой проект Ван Дорена Г. Л., весы для фирмы Toledo, был разработан в 1930–1940 годы. (рис. б). Автор 
проекта использовал пластик, металл, резину. Механизм весов скрыт под коробкой со скругленным верхом. Через 
боковое стекло читается результат взвешивания. Чаша весов аэродинамической формы располагается в верхней части 
конструкции. Белый цвет создает ощущение легкости, а черные акценты подчеркивают пластику линий и округлость 
очертаний. Черное основание сообщает предмету устойчивость. Декоративные элементы в виде двух маленьких пло- 
ских кругов, которые как бы напоминают колеса, гармонично вписываются в минималистское решение весов. Во внеш- 
нем облике угадывается образ прицепа-фургона, который как бы отражает идею актуальности транспортных средств. 

Рис. 5. Ван Дорен Г. Л. Самокат «Скиппи-гонщик». Око- 
ло 1933 г. Сталь, краска, дерево, резина. Миннеаполис, 

Дом Института искусств Миннеаполиса. 

Рис. 6. Ван Дорен Г. Л. Весы. Около 1930–1940 гг. Пла- 
стик, металл. 

Нью-Йорк, Бруклинский музей. 

Еще одна книга, посвященная концептуальной основе streamline moderne, — «Дизайн для людей» Генри 
Дрейфуса, одного из ярких представителей промышленного дизайна в США. Она была написана уже после 
периода расцвета streamline moderne — в 1955 году и является одной из ключевых книг в переосмыслении этого 
художественного явления. Автор пишет о том, какую роль играет промышленный дизайнер на самом деле — это не 
просто «проворный учтивый персонаж», который придает обтекаемую форму бытовым предметам, а разносторонняя 
личность, в чьи обязанности входит аналитика, ведение бизнеса, маркетинг и так далее [6, p. 14]. 

Он говорит о том, что его творческий метод и понимание того, как окружающие вещи влияют на людей, 
зародились при создании им декораций для театра «Стрэнд» в Нью-Йорке. Художественное оформление должно 
было отражать атмосферу и динамику представления, а также соответствовать современным тенденциям. Здесь же он 
говорит о том, что и Уолтер Дорвин Тиг и Раймонд Лоуи такими же «окольными путями» пришли к промышленному 
дизайну и своему стилю [6, p. 15-16]. Генри Дрейфус не отрицает красоту декора прошлого — он пишет о прекрасных 
произведениях искусства древних культур и Средневековья. Для него кульминацией искусства Запада стали 
европейские соборы романского периода. Однако к изобилию декоративных украшений Ренессанса, барокко 
и рококо Генри Дрейфус относится с долей скептицизма. Примерно таким же является его представление о красоте 
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современности, которое заключается в рациональном использовании декоративных элементов, при условии, что они 
не мешают функциональности предмета [6, p. 72-75]. 

Основная мысль труда Генри Дрейфуса состоит в следующем: «Любое взаимодействие потребителя или 
пользователя с объектом должно быть положительным, приятным опытом…» [6, p. 11]. Автор очень детально 
описывает связь рационального подхода при создании объектов дизайна с физиологией человека — пропорциями его 
тела, восприятием звука, цвета, фактуры, ритма. Большое внимание он уделяет самому процессу работы собственного 
дизайнерского бюро. При анализе эпохи streamline творец говорит о том, что она дала представление о «чистом, 
изящном, свободном дизайне, научила избавляться от ненужных выпуклостей и уродливых углов, которые не только 
портили внешний вид, но и мешали пользователям» [6, p. 76]. 

Свое видение дизайнер выразил в огромном количестве произведений совершенно разного назначения: 
посуда, мебель, транспорт, полиграфия, инструменты для различных производственных процессов и даже для 
сельского хозяйства. Одним из наиболее ярких предметов предстает набор 1933 года из термоса и чашек, при 
разработке которого были использованы металл, стекло, пластик, краска и пробка (рис.7). Сама форма предметов 
обтекаемая, фактура поверхности гладкая и глянцевая. Колористика заключается в сочетании яркого красного, 
серебристого, черного и бежевого, все цвета полностью заполняют большие плоскости предметов. Декоративные 
элементы отсутствуют, в соответствии с вышеназванной концепцией автора. Во внешнем минималистском облике 
набора прослеживается идея Г. Дрейфуса о том, что при разработке изделия в первую очередь необходимо уделять 
внимание его основной функции и удобству пользователя. 

Рис. 7. Дрейфус Г. Термос и чашки. 1933 г. металл, стекло, пластик, краска, пробка. Нью-Йорк, 
Метрополитен-музей. 

Есть и другие яркие представители streamline moderne, например, Раймонд Лоуи, Гилберт Роде, Уолтер Т. 
Бейли, Дональд Дески и т. д. Некоторые из них также формулировали свои взгляды и размышления о роли визуальной 
составляющей современной жизни в теоретических концепциях. Однако в большей степени их деятельность была 
сосредоточена на практическом аспекте дизайна. 

В заключение необходимо сделать вывод о том, что такие деятели направленияstreamline modernе, как Норман 
Белл Геддес, Генри Дрейфус, Уолтер Дорвин Тиг, Гарольд Ван Дорен, Раймонд Лоуи были активным творцами 
как в теории, так и на практике. В своих теоретических концепциях промышленные дизайнеры разрабатывают 
новые концепции современности. Они приходят к мысли о том, что все предметы, окружающие человека, должны 
стилистически соответствовать времени — прежде всего быть функциональными, удобными, отражать актуальные 
тенденции в художественной жизни. В произведениях исследуемых авторов дизайн повседневных вещей неразрывно 
связан с идеями движения, в частности с современными разработками из области аэро- и гидродинамики, обтекаемой 
формой — наиболее оптимальной для развития транспортным средством высокой скорости. Идеи об ускоренном 
движении выразились в творческом методе художников, в разработке доминирующей скругленной формы объектов, 
динамичной композиции, сдержанной колористике (в ахроматических или натуральных для того или иного материала 
цветах), глянцевой, отполированной поверхности, минимальном применении декоративных элементов или их полном 
отсутствии. Синтез идей современности, скорости, научно-технического прогресса, адаптации предметов искусства 
к массовому производству выразились в хронологически коротком, но уникальном направлении streamline moderne. 
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ЦВЕТ И КОМПОЗИЦИЯ В МУЛЬТФИЛЬМЕ «ИСТОРИЯ ОДНОГО 
ПРЕСТУПЛЕНИЯ». ПОЛИЭКРАНЫ 
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Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Эксперименты и открытия советской мультипликации стали основой развития современной российской 
анимации. Поэтому это тот опыт, который стоит рассматривать современному поколению для создания своих 
произведений.Однимизмультфильмов,которыйможетмногомунаучитьявляется«Историяодногопреступления»(1962  
г., СССР) Федора Хитрука. Для того чтобы понять ценность произведения, необходимо проанализировать какие цветовые и компози- 
ционные приемы влияют на восприятие и создают эмоциональную нагрузку. 

Ключевые слова: советская мультипликация, цвет, композиция, Ф. Хитрук, полиэкраны 
E.D. Solonskaya 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
COLOR AND COMPOSITION IN THE CARTOON “THE STORY OF ONE CRIME”. POLYSCREENS. 
Experiments and discoveries of Soviet animation became the basis for the development of modern Russian animation. Therefore, this is an 

experience that should be considered by the modern generation to create their own works. One of the cartoons that can teach a lot is “The Story of 
One Crime” (1962, USSR) by Fyodor Khitruk. In order to understand the value of the work, it is necessary to analyze what color and compositional 
techniques affect the perception and create an emotional load. 

Keywords: Soviet animation, color, composition, F. Hitruk, polyscreens 
На рубеже 1960х-1970х годов начинается новый, яркий период в развитии отечественной мультипликации, 

связанный с приходом на студию молодых художников выпускников ВГИКа, стремившихся преодолевать шаблонное 
мышление, разрушить старую систему производства, мешавшую искусству двигаться вперед, разворачивается 
дискуссия о необходимости внедрения в производство «бригадного метода». Расширяется тематика произведений, 
разрабатываются и применяются новые изобразительные и технологические решения, начинается процесс 
обновления образной и пластической формы, по-новому начинает работать цвет, фоны, фактура материала, появляются 
новые, непривычные формы анимации, все острее намечается переход от реализма к карикатурным изображениям. 
Целью данного исследования является анализ использования цвета и композиции в мультфильме «История одного 
преступления», а также в исследовании их влияния на восприятие сюжета и эмоциональную атмосферу произведения. 
Необходимо выявить, как цветовые решения и композиционные приемы способствуют развитию персонажей, 
передаче настроения и созданию визуального стиля, а также как они интегрируются в полиэкранные форматы, 
обогащая зрительский опыт. 

232 



 
  

На 1962 год приходится пик подъема мультипликации. Его обусловили несколько картин, одна из которых: 
«История одного преступления» Ф. Хитрука (рис. 1). Этот мультфильм, в котором он впервые находился в роли 
режиссера, является полезным для изучения по нескольким причинам. 

Во-первых, данное произведение, в момент выхода на экраны, было чем-то новым для зрителя. Оно поменяло 
направление развития советской мультипликации за счет нововведений в визуально-художественном языке. 

Во-вторых, анимационный фильм стал основой карьеры и творчества Федора Хитрука в качестве режиссера. 
Художник Федор Хитрук не без причины ценится режиссерами современности. Он участвовал в созданиии 
мультфильмов с 1937 года, заимствуя лучшее из отечественной мультипликации. Хитрука можно назвать 
революционной фигурой данной области. Его режиссерский стиль отличался емкостью, остротой мысли, умением 
найти выразительный мультипликационный поворот для решения темы. Он стал узнаваем своим видением, своей 
особенной авторской стилистикой, показал, как фильм может приобрести многозначность, начать звучать глубже, 
чем было заложено в литературном сценарии. Категории добра и зла у него перестали быть присущи конкретным 
персонажам,приобрелинеоднозначныйхарактер.Ониспользуеттонкиенамеки,метафору,обращаетсяк  незаслуженно 
забытым жанрам: фильм-плакат, сатира и др. Основой его творческого почерка выступают: формальность деталей, 
однотонные фоны, карикатурность, упрощенность нарисованных образов. Анимация обогащается придуманными 
автором мирами, где практически в полный голос звучит социальная критика и намечаются новые векторы развития. 
Его путь – опыт, на который современным мультипликаторам стоит оборачиваться, а иногда и ровняться, чтобы 
успешно развивать российскую анимацию. 

Рис. 1. Постер мультфильма «История одного преступления» (1962 г.) 

Значительные изменения в советском анимационном кино начали происходить с 1961 г. Третья программа 
КПСС и выдвигаемые ею перед искусством задачи стали для мультипликаторов стимулом для расширения 
зрительской аудитории, возвращения старых и появления новых жанров, поиска новых художественных форм [1, 234]. 
Наибольшее внимание в публикациях уделялось борьбе с общественными проблемами. Главным орудием искусства 
в этой борьбе стала сатира. Поэтому Федор Хитрук в 1962 г. создал сатирический мультфильм “История одного пре- 
ступления”. Его сюжетом являлась история о скромном советском служащем Мамочкине, которого шумные соседи 
доводят до убийства. 

Стилистические и жанрово-тематические обновления происходят под влиянием усиливающихся в искусстве 
тенденций документальности. В анимации документальность не связана с достоверностью снимаемого факта, как 
в игровом кино, ее черты проявляется по-иному. Среди традиционных для анимации сказочных сюжетов появляются 
ленты, содержащие образы современности. Темами мультфильмов становятся события, которые могли иметь место 
в реальности, элементы будничной, повседневной жизни начинают наполнять пространство лент. В картине Хитрука 
присутствует документальность в отображении, актуальной тогда, темы активной застройки многоэтажными домами. 

После третьей программы КПСС по-прежнему актуальной оставалась и воспитательная функция 
анимационных фильмов для детей. Детская аудитория всегда была и оставалась главным и самым благодарным 
зрителем мультфильмов, так как дети лучше взрослых воспринимают условный язык анимации. Однако произведения 
Ф. Хитрука известны их понятностью как для детей, так и для взрослых. Это достигается, в том числе, за счет 
визуальных средств. Испытывая влияние кинематографа, советская мультипликация заимствовала у него многие 
характерные черты, включая композиционные подходы, смысловые методы и технические средства создания 
произведений [3, 31 с]. Однако, произведения Ф. Хитрука имеют приемы, реализуемые только за счет специфики 
анимационного искусства. Режиссер считал, что и при создании мультфильмов необходимо отходить от классического 
«диснеевского» метода и искать новые художественные формы. По мнению Ф. Хитрука, зрителя необходимо заставить 
активно воспринимать фильм, давать возможность «довообразить» историю самому [5, 159 с]. 

Его произведение «История одного преступления» принесло несколько нововведений в советскую 
мультипликацию: синтез рисунка и фотовырезок, а также полиэкраны. Если фотовырезки это то, что влияет на 
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цвет в мультфильме, то полиэкраны — особый метод организации пространства и создания композиции. Разберем 
подробно каждый из аспектов по мере развития сюжета мультфильма. 

Сюжет мультфильма начинается с кульминации, затем идёт экспозиция, завязка, развитие. Это напрямую 
влияет на характер кадров. Кульминацией является то самое «Одно преступление». В этой части мультфильма 
используются очень яркие цвета: лицо главного героя - Мамина Василия Васильевича, полностью красное на 
контрастном белом, черном или голубом фоне. Здания - неприятно жёлтые. Земля сделана из фотовырезки, с мелкой 
фактурой. Что дополнительно выделяет крупные цветовые пятна – фигуры участников событий. Композиция кадров 
динамичная, с большим количеством восходящих и нисходящих диагоналей (рис. 2). Все это вызывает в зрителе чув- 
ство раздражения, схожее с чувством главного героя. После совершения “преступления” Василий Васильевич в свет- 
лой одежде оказывается в толпе, сделанной в коллажной технике (рис. 3). Из-за чего он выделяется не только компози- 
ционно, но и по цвету, т.к. толпа рябит обилием красок. 

Рис. 2. Сцены кульминации. Диагонали в композиции кадров 

Рис. 3. Сцена кульминации. Композиционный и цветовой акцент на главном герое 

Рассмотрим «историю» одного преступления. Экспозиция сюжета обыгрывается художниками иначе. 
Моменты рабочего дня оформлены в приятных цветах, элементы фотоколлажа также гармонично вписываются 
в среду. Композиция у кадров статичная, с включением дуг (рис. 4). В эпизоде, где Мамочкин сидит в офисе, картин- 
ка за окном «живет» — там идет активная стройка. Движущийся кран и стремительно нарастающие блоки нового 
высотного дома за оконным проемом представляют собой как бы автономное пространство. Четкие геометрические 
границы превращают его в разновидность экранной реальности. Этот кран как бы метафорично создает пространство 
полиэкранов, которое раскроется позднее [6, 175 с]. 

Рис. 4. Сцены экспозиции. Композиции с включением дуг 
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Завязкой становится начало вечера Василия Васильевича, когда он включает телевизор и садится пить 
чай из красной чашки, которая выступает цветовым акцентом. Этот момент заключён в голубой прямоугольник 
с соотношением сторон 4:3, который располагается чуть ниже центра кадра, который также имеет размеры 4:3. Экран 
нарисованного телевизора, к слову, тоже размерами 4:3. Василий Васильевич такой же высоты, как и телевизор вместе 
со столиком. Однако центр между ними смещен вправо. Можно сказать, этот спокойный кадр, являющийся завязкой, 
стремится к симметрии, но не достигает ее (рис. 5). 

Рис. 5. Завязка сюжета. Композиционное стремление к симметрии 

После него идёт «развитие» сюжета и начинает использоваться метод полиэкранов (рис. 6). Полиэкраны — 
группа кадров (экранов), которые параллельно демонстрируют разные фрагменты фильма (мультфильма). Суть 
полиэкранного приема — разделять. Однако парадоксальным образом он объединяет объекты и пространства, 
сопоставляет их, рождает новые способы взаимодействия. В данном произведении полиэкраны выступают 
метафорой комнат дома, в каждой из которых параллельно происходят разные события. Очень важно, то, как Хитрук 
располагает «экраны» в кадре, поскольку они образуют композицию. Но задачей любого расположения и движения 
«экранов» в кадре является передача зрителю ощущения пространства происходящих событий. Откуда идёт шут - там 
и включается экран. 

Рис. 6. Полиэкраны 

Экран-комната главного героя до того, как он выключит свет голубая. После - черная, но предметы в ней 
приобретают голубой контур и цвет. Комнаты соседей в основном в ярких цветах с использованием большого 
количества мелких деталей и фотовырезок. Создается контраст между спокойным однотонным силуэтом, линейным 
рисунком комнаты главного героя и резкими пестрыми чужими жилыми комнатами. Хитрук не остановился на 
делении на две части, а попытался вместить и третье «окно». В очередном эпизоде гости расходятся, а в верхнем окне 
добавляется еще одно пространство — лифт, перемещающийся по левому краю экрана, являя собой связующее звено 
между лестничными клетками и «экраном» квартиры, точку соприкосновения изолированных друг от друга жителей. 
После этого сюжет мультфильма возвращается к «преступлению», к началу. 

Подавляющее большинство исследований полиэкрана рассматривают его как формальный прием в экранных 
искусствах и СМИ. Среди отмеченных функций можно выделить несколько типичных: полиэкран как эффективное 
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мультимедийное средство массовой коммуникации, как способ повышения информационной емкости кадра и динамики 
телетекста, как расширение пространственно-временной среды кинопроизведения. 

Ф. Хитрук придал полиэкранности свои особенности и задачи. С помощью полиэкранов режиссер создал 
«полифонию» смыслов. При этом, метод Федора Хитрука имеет особенности: 

1) Новые сегменты вводятся поочередно, тем самым не перегружают композицию. 
2) Доминанта. Выделение одного «экрана», сегмент с главным героем имеет минимальное количество 

действий. 
3) «Экран» главного героя меняет свое местоположение, позволяя сфокусировать внимание зрителя на других, 

активных в этот момент, сегментах. 
Этим методом можно добиться множество разных эмоций у зрителя, обрисовать карту социального 

пространства героев, и их характеры. Еще одним открытием Хитрука стал темпоритм, в котором до него никто так 
точно по темпу не строил композицию движения и действия. 

1960-е годы можно охарактеризовать возникновением сразу нескольких тенденций: появляются новые жанры 
в искусстве анимации, и, находясь в постоянном развитии, они с течением времени образуют между собой сложные 
полижанровые взаимосвязи. Реализм отходит на второй план, постепенно уступая место карикатурно-выпуклому, 
схематично-условному изложению. Вне зависимости от стилей и жанров, с которыми работают художники-аниматоры, 
набирают обороты их непрерывные эксперименты: ожившая живопись, техника порошка, перекладка, всевозможные 
объемные техники. Изображение в кадре все больше нагружается смыслами и информацией, отходит от прежней 
ясности и лаконичности, усложняясь многочисленными постоянными отсылками на источники и авторскими 
трактовками. Эти особенности нашли свое отражение творчестве Ф. Хитрука, а некоторым из них он заложил основу 
первым собственным мультфильмом. 

Ф. Хитрук в данном произведении реализовал свои формальные идеи, используя фотоколлаж и полиэкраны. 
Полиэкранностьв данныхработахскрываетотображеннуюсовременность,усиливаетдекоративныеи  развлекательные 
свойства визуальной материи. За счет «игры» кадров и окон достигается не только расширение смысловых коннотаций, 
но и повышается оригинальность «картинки». Полиэкранность дает режиссеру уникальную возможность как показать 
разницу восприятия мира персонажами, так и усилить семантические подтексты Новаторская для тех лет условность 
изображения очень выразительна. При этом с простотой нарисованных силуэтов смешивается гиперреальность 
[2], в качестве фотографий. Стилевое единство обеспечивается за счет подчиненности компонентов оригинальной 
идее фильма [4, 28]. Анализ произведения призван сподвигнуть к началу просмотра и изучения “Истории одного 
преступления” художниками-аниматорами, ведьмультфильм содержит непопулярные приемы, которые становится 
возможным использовать и в наших реалиях. Эффективное применение цвета и композиции подчеркивает характеры 
персонажей и их внутренние конфликты, а также создает уникальную атмосферу, которая делает мультфильм 
запоминающимся. Данное исследование подчеркивает важность этих художественных приемов в анимации и их 
влияние на восприятие мультфильмов в целом, открывая новые горизонты для дальнейшего изучения визуального 
языка анимационного искусства. 
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В данной статье представлен сравнительный анализ архитектурных проектов, созданных одними из наиболее 
выдающихся европейских архитекторов XX века – Ле Корбюзье и Джованни Микелуччи Исследование сосредото- 
чено на ключевых аспектах проектирования пространства, функциональности и эстетики технологий строительства. 
Французский архитектор Ле Корбюзье, сформировавший пять принципов, которые стали отправными точками совре- 
менной архитектуры, разработал универсальный концепт современного города. Джованни Микелуччи – итальянский 
теоретик градостроительства – был лидером «движения рациональной архитектуры». Авторы данной статьи стре- 
мятся не столько подчеркнуть различия в подходах двух великих архитекторов, сколько выявить некоторые точки 
соприкосновения, а также влияние, которое их деятельность оказала на развитие всемирной архитектурной практики. 
Обращаясь к примерам конкретных проектов, в статье наглядно продемонстрированно то, как уникальность стиля 
и философский подход каждого архитектора изменяли представления о жилом пространстве XX века. Кроме того, 
в данном исследовании проведен краткий анализ культурного и исторического контекста того времени, что подчерки- 
вает значимость творческого наследия, а также актуальность изучения архитектуры как отражения социально-эконо- 
мических трансформаций своего времени. 

Ключевые слова: архитектура, модернизм, общественное пространство, функциональность, конструктивизм, 
рациональное планирование 

I.R. Polozov, E.Yu. Lobanov 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
LE CORBUSIER AND GIOVANNI MICHELUCI: A COMPARATIVE ANALYSIS OF IDEAS 

AND PROJECTS 
This article presents a comparative analysis of architectural projects created by the most outstanding European architects of the 20th century – 

Le Corbusier and Giovanni Michelucci. The study is combined with key aspects of space design, functionality and aesthetics of construction technologies. 
French architect Le Corbusier, who formulated five transformations that created steel points of modern architecture, developed a universal concept of the 
modern city. Giovanni Michelucci, an Italian urban planning theorist, was the leader of the “rational architecture movement”. The authors of these 
articles pay attention not to such a contrast in the approaches of the two great architects, but to the identification of some points of contact, as well as the 
influence that their activities influenced the development of aerial practice. Referring to examples of these projects, the article shows that the uniqueness of 
the style and philosophical approach of each architect changed the ideas about the living space of the 20th century. In addition, this presentation provides 
a brief analysis of the cultural and historical context of the time in which the innovativeness of the heritage is manifested, as well as the relevance of 
studying structures as a reflection of the socio-economic transformations of its time 

Keywords: architecture, modernism, public space, functionality, constructivism, rational planning. 
Развитие европейской архитектуры в 20 – 30-х гг. XX века достигло небывалого успеха. Активный рост 

городов, развитие промышленности и транспорта поставили вопрос о необходимости изменений в планировке 
старых городов. Стремление смягчить социальные контрасты и уменьшить концентрацию населения привело к тому, 
что архитекторы начинают решать задачи не только промышленного, но и массового жилищного строительства, 
разрабатывая жилые комплексы с более экономичными типовыми квартирами, рассчитанными на средний рабочий 
класс. В проектировании городов утверждаются функционально-конструктивные принципы, сформировавшиеся еще 
на рубеже XIX-XX вв. 

Изменения затронули и художественный облик города. Увеличивается значение инженерных и транспортных 
сооружений.Однако,реализациикрупныхархитектурныхпроектовдосихпорвомногомпрепятствоваласобственность  
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на землю. Стихийный рост городов не давал возможности сохранить композиционное единство архитектурных 
форм. Увеличение пригородов только усиливало транспортные затруднения. В крупных же городах беднейшие слои 
рабочего класса по-прежнему населяли трущобные районы [1]. 

На развитие мировой архитектуры огромное воздействие оказал французский архитектор Ле Корбюзье 
(Шарль-Эдуард Жаннере, 1887–1965), ставший главой конструктивизма [2]. Будучи теоретиком и практиком градо- 
строительства, он стремился найти наиболее эффективное решение для реальных запросов жизни человека в новых 
условиях, учитывая при этом технические возможности. Его идеалом были простота и точность геометрических 
форм железобетонных конструкций, открывающих возможности создания принципиально новых композиционных 
решений и архитектурных форм. В отличие от многих современников, Ле Корбюзье, вдохновляясь современными 
технологиями, не переставал воспринимать архитектуру, прежде всего, как искусство и уделял значительное внимание 
её эмоциональному и эстетическому воздействию. 

Именно Ле Корбюзье сформулировал пять принципов, которые стали основными характерными чертами 
новой архитектуры 20 – 30-х годов XX столетия [3]: 

1. Дом на столбах. 
Дом может быть поднят над землей с помощью колонн, за счет чего освобождается дополнительное место 

для машины. Таким образом объединяются сразу два достижения современности – современная архитектура 
и современный транспорт, который, с свою очередь, становится частью архитектурного замысла. 

2. Сад на плоской крыше. 
Так происходит символическое возвращение к природе, а свет и свежий воздух как нельзя лучше способствуют 

улучшению самочувствия и состояния здоровья жителей дома. 
3. Свободная планировка. 
Так как здание опирается на систему колонн подобно этажерке, то стены, которые больше не являются 

несущими могут быть расположены в любом месте. 
4. Ленточные окна. 
Протяженные окна во всю стену (внешние стены также утрачивают несущую функцию) пропускают огромное 

количество солнечного света. 
5. Свободная композиция фасада. 
Будучи одним из самых ярких выразителей урбанистических идей, он выдвинул идею застройки города 

небоскребами с новой транспортной системой и рациональным зонированием. Проекты Ле Корбюзье бросают вызов 
и ломают устаревшие представления о городской застройке, сохранившиеся еще с эпохи феодализма, и намечают 
новые масштабы и организацию современного города. В своей книге «Урбанизм» архитектор излагает свой про- 
ект идеального города. Он искренне считал, что социальные проблемы общества можно решить при помощи ар- 
хитектуры, её рационального планирования, а также устранения противоречий между современными технологиями 
и устаревшей планировкой городов. Ориентируясь на опыт проектирования советских домов-коммун, Ле Корбюзье 
создает проект «Лучезарного города» (1930), состоящего из гигантских жилых домов с коммунально-бытовым 
и торговым обслуживанием и садами. 

Среди наиболее известных проектов архитектора можно назвать: общежитие швейцарских студентов 
в Париже (1920–1932), вилла в Пуасси (1931), здание министерства легкой промышленности (Центросоюз, ныне 
Росстат) в Москве (1935) [4]. 

Одним из крупнейших мастеров и теоретиков архитектуры и градостроительства XX века в Италии считается 
Джованни Микелуччи (1891 – 1990). Имя архитектора мало известно в России, однако у себя на родине он был и по 
сей день остается фигурой большой значимости. В своем зрелом творчестве архитектор во многом тяготел к рациона- 
лизму и конструктивизму [5]. 

Работы Джованни Микелуччи охватывали различные области, включая жилую архитектуру, общественные 
здания и градостроительные проекты. Он был сторонником создания гармоничного пространства, которое учитывало 
бы все аспекты жизни человека — от эстетики и функциональности до социального взаимодействия. 

Поворотным моментом в карьере Джованни Микелуччи стал 1933 год, когда архитектор (совместно с «Gruppo 
toscano», сформированной Нелло Барони, Пьер Никколо Берарди, Итало Гамберини, Сарре Гварнери, Леонардо 
Лузанна) получает первую премию в конкурсе на проект здания железнодорожного вокзала Санта-Мария-Новелла 
во Флоренции. Новое здание вокзала внесло неоценимый вклад в развитие современной итальянской архитектуры, 
благодаря тому, что несмотря на рационалистический архитектурный язык, оно смогло органично вписаться в исто- 
рический контекст. Д. Микелуччи отвергал любые каноны, предпочитая следовать идеальной модели архитектуры: 
удовлетворение потребностей людей, простота, удобство и общественное назначение зданий. 

Далее в статье будет проведен сравнительный анализ отдельных архитектурных проектов архитекторов по 
ряду ключевых аспектов, что в свою очередь позволит глубже понять не только историю архитектуры, но и эволюцию 
человеческого восприятия пространства, архитектуры и общего мировосприятия. 

Капелла Нотр-Дам-дю-О в Роншане (Ле Корбюзье) (рис. 1) и церковь Сан Джованни Баттиста в Кампи 
Бизенцио близ Флоренции на автостраде солнца (Джованни Микелуччи) (рис. 2). 
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Рис. 1. Ле Корбюзье – Капелла Нотр-Дам-дю-О в Роншане 
(1950 – 1955 ) 

Рис. 2. Д. Микелуччи – Церковь Сан Джованни Баттиста в Кампи Бизенцио близ Флоренции на 
автостраде Солнца (1960 – 1964) 

Капелла Нотр-Дам-Дю-О, изображенная на рисунке 1, была построена в послевоенный период, в 1953 году. 
Ранее на этом месте уже существовала христианская часовня XIII века. Однако здание неоднократно перестраивалось, 
так как в 1913 году он пострадало от удара молнии, а в последствии в 1944 году новое здание (предшествующее по- 
стройке Ле Корбюзье) было разрушено во время артиллерийского обстрела [6]. 

Церковь Сан Джованни Баттиста была построена позднее в 1960 – 1964 годах (во многом под влиянием Нотр- 
Дам-дю-О Ле Корбюзье) в Кампи Бизенцио, под Флоренцией на автостраде Солнца, она посвященная памяти рабо- 
чих, погибших при ее строительстве [7]. 

Нотр-Дам-дю-О принято считать одним из самых значимых с художественной точки зрения культовых 
зданий XX века. Его относят к модернистскому течению нового экспрессионизма, созданного и провозглашённого 
самим Ле Корбюзье. Роншанская часовня органично вписана в окружающий сложный ландшафт. Криволинейная 
форма крыши была навеяна формой раковины, которую Ле Корбюзье подобрал однажды на пляже. Увидев в форме 
раковины воплощение естественной идеи крова и защищённости, Ле Корбюзье использовал этот образ в качестве 
модели часовни. 

Д. Микелуччи в послевоенные годы также увлекся экспрессивными архитектурными решениями, апогеем 
которых и стала церковь Сан Джованни Баттиста. Благодаря своей крыше, которая словно взмывает ввысь, этот храм 
уподобилсямонументальнойскульптуре.Зрительнолинииочертанийцерквисловносвязываюттрассус  окружающими 
холмами, делая ее неотъемлемой частью ландшафта. 

Можно заметить, что оба здания имею схожую, устремленную ввысь динамику и композиционное решение. 
Однако, Церковь Сан Джованни Баттиста, будучи более поздним строением Микелуччи, уже приобретает некоторые 
черты архитектурного брутализма и выглядит отчасти более грубой, в то время как Роншаннская часовня создает 
ощущение легкости и возвышенности. 

Как Капелла Нотр-Дам-дю-О, так и Церковь Сан Джованни Баттиста на автостраде Солнца были 
предназначены для современного религиозного сообщества и играли важную роль в оказании духовной поддержки. 
Они также наглядно иллюстрируют изменения в восприятии священного пространства, произошедшие в результате 
культурных сдвигов XX века. 
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Сравнение Национального музея западного искусства (Ле Корбюзье) и Железнодорожного вокзала Санта- 
Мария-Новелла (Д. Микелуччи) 

Рис. 3. Ле Корбюзье – Национальный музей западного искусства (1957-1959) 

Рис. 4. Д. Микелуччи – Железнодорожного вокзала Санта-Мария-Новелла (1932—1934) 

Национальный музей западного искусства в Токио (рис. 3) и железнодорожный вокзал Санта-Мария-Новелла 
во Флоренции (рис. 4) представляют собой уникальные примеры архитектуры эпохи модернизма, каждое из которых, 
без сомнения, играет ключевую роль культурном и историческом контексте. Несмотря на то что данные сооружения 
имеют различное назначение и выполняют разные функции, их можно сопоставить по нескольким ключевым аспектам. 

Говоря о культурном значении и функциях Национального музея западного искусства, стоит отметить тот 
факт, что этот музей является единственным государственным музеем западного искусства в Японии. В нем собраны 
произведения искусства стран Европы и Северной Америки, охватывающие период времени от Средних веков и до 
XX века. Впервые музей открыл свои двери для широкой публики в 1959 году и стал важным связующим звеном 
между Японией и мировым искусством, способствуя тем самым культурному обмену [8]. 

Здание Национального музея западного искусства, спроектированное Ле Корбюзье, при участии японских 
архитекторов Кунио Маэкава, Сакакура Дзюндзо и Ёсидзака Такамаса, наглядно демонстрирует принципы 
модернизма, такие как простота планировки и функциональность. Снаружи практически все здание облицовано 
бетонными панелями. В плане музей представляет собой квадрат, а помещение основного корпуса галереи на 
втором этаже поддерживается семью колоннами. Архитектура музея спроектирована таким образом, чтобы создать 
пространство, благоприятное для восприятия произведений искусства посетителями, благодаря большими открытыми 
галереями с естественным освещением. 

Железнодорожный вокзал Санта-Мария-Новелла, спроектированный в 1932 году «Тосканской группой» 
итальянских архитекторов-рационалистов, участников «Итальянского движения за рациональную архитектуру», в со- 
ставе которой работал Д. Микелуччи. Он имеет более утилитарную функцию, выполняя роль важной транспортной 
артерией. Однако это сооружение также носит статус важного культурного объекта и символа модернистской 
архитектуры XX века, навсегда преобразившего восприятие общественных пространств [7]. 

Создание вокзала Санта-Мария-Новелла происходило на фоне модернизации городского пространства 
Италии в сложный межвоенный период, когда Италия искала свою идентичность и нуждалась в переменах не только 
на экономическом, но и на культурном уровнях. Здание вокзала является ярким примером итальянского модернизма, 
однако Д. Микеллучи использовал также элементы ар-деко и классической флорентийской архитектуры, создавая 
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не только функциональное, но и эстетически привлекательное пространство. Фасад вокзала частично застеклен, 
а интерьеры облицованы мрамором и украшены мозаикой и фресками. Световые люки охватывают весь пассажирский 
вестибюль без каких-либо опорных колонн, что создает ощущение открытого и обширного пространства тем самым, 
обеспечивая реализацию всех общественных функций станции [9]. 

Таким образом, несмотря на то, что Национальный музей западного искусства и железнодорожный вокзал 
Санта-Мария-Новелла выполняют по сути разные функции, оба этих здания обладают бесспорно культурным 
и историческим значением. Оба сооружения также служат связующим звеном между прошлым и настоящим, отражая 
стремление человечества к прогрессу. 

На основании проведенного анализа проектов двух архитекторов, можно заключить, что развитие европейской 
архитектуры 20-30-х годах XX века представляет собой важнейший этап в истории развития градостроительства 
и архитектурного дизайна. В этот период происходит активное формирование нового подхода к проектированию 
городского пространства, как следствия масштабных социальных, экономических и технологических изменений, 
происходивших в это время. Ведущие архитекторы, такие как Ле Корбюзье и Джованни Микелуччи, были одними 
из первых, кто встал на путь поиска эффективных решений, адекватно отвечающих на вызовы современности. Новые 
способы планирования и художественные концепции, а также выбор в пользу функциональности, – все это послужило 
стимулами для создания не только нового типа общественного пространства, но и значительно изменило облик 
городов. 

ПроектыЛеКорбюзьеболееакцентированынарационализациюархитектурыи реализациюеёобщественного 
назначения, в то время как для Джованни Микелуччи более свойственно стремление сочетать исторические элементы 
с современными приёмами. Творчество обоих архитекторов служит ярким примером того, как архитектура может 
органично интегрировать новые технологии и культурное наследие. Рассмотренные проекты, среди которых Капелла 
Нотр-Дам-дю-О и Церковь Сан Джованни Баттиста, Национальный музей западного искусства и вокзал Санта- 
Мария-Новелла, наглядно демонстрируют то, как современная архитектура становится не просто функциональным 
пространством, но и важным культурным символом, отражающим характер времени и стремление к прогрессу. 
Сравнительный анализ творчества двух архитекторов не только демонстрирует особенности в различных подходах 
к проектированию, но также раскрывает новые грани понимания эволюции архитектурного мышления и восприятия 
общественного пространства в контексте постоянно меняющегося мира. 
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Аннотация: Статья посвящена изучению значения природного света в интерьере и его роли в формировании комфортной 
и гармоничной среды. Рассматриваются физиологическое и психологическое влияние солнечного света на человека, а также его способность 
визуально трансформировать пространство. Особое внимание уделяется современным архитектурным решениям, отделочным 
материалам и инновационным технологиям, направленным на эффективное использование естественного освещения в жилых 
и общественных пространствах. Работа с природным светом рассматривается не только как дизайнерский приём , но  и  к а к  
важная 
часть концепции здорового и функционального интерьера XXI века. Ключевые слова: Природный свет, интерьер, пространство, здоровье, комфорт, архитектурные решения, 
визуальные эффекты, материалы, технологии, естественное освещение. 
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Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, Saint Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
NATURAL LIGHT IN INTERIOR DESIGN AND ITS IMPACT ON SPACE, EMOTIONAL STATE, AND 

HUMAN COMFORT 
Summary: The article is devoted to the study of the importance of natural light in interior design and its role in creating a comfortable and 

harmonious environment. It examines the physiological and psychological effects of sunlight on humans, as well as its ability to visually transform space. 
Particular attention is paid to modern architectural solutions, finishing materials, and innovative technologies aimed at the efficient use of natural lighting 
in residential and public spaces. Working with natural light is considered not only as a design technique but also as an essential part of the concept of 
a healthy and functional interior of the 21st century. 

Keywords: Natural light, interior, space, health, comfort, architectural solutions, visual effects, materials, technologies, 
daylighting. 

Природный свет на протяжении всей истории архитектуры и дизайна оставался одним из важнейших 
инструментов формирования внутреннего пространства. Его значение в интерьере выходит далеко за рамки простой 
функции освещения. Естественный свет влияет на восприятие пространства, эмоциональное состояние человека, 
настроение и даже здоровье. Особенно актуально это стало в XXI веке, когда принципы устойчивого развития 
и заботы о благополучии человека стали определяющими в проектировании жилых и общественных пространств. 

Актуальность темы обусловлена тем, что современный человек всё больше времени проводит в закрытых 
помещениях — дома, на работе, в общественных зданиях. При этом недостаток естественного освещения может 
оказывать неблагоприятное влияние на самочувствие и продуктивность людей. В условиях глобальной урбанизации, 
плотной застройки и активного использования искусственного освещения задача рационального применения 
природногосветаприобретаетстратегическоезначение.Природныйсветспособенкардинальноизменятьинтерьер.Его  
применение позволяет добиться зрительной лёгкости пространства, сделать помещения более уютными и приятными 
для восприятия. С помощью света дизайнер управляет акцентами, направляет внимание на определённые детали, 
моделирует настроение в зависимости от времени суток и даже времени года. 

Современные тенденции в архитектуре и дизайне всё чаще связаны с интеграцией природного света 
в интерьер. Это проявляется как в строительстве частных домов и квартир, так и в проектировании офисных 
пространств, гостиниц, кафе и общественных зданий. Возрастающий интерес к экологичным и энергоэффективным 
решениям стимулирует дизайнеров и архитекторов искать новые способы работы с естественным освещением. 

Главной целью данной статьи является рассмотрение природы воздействия природного света на человека 
и интерьер, а также определение методов и инструментов, позволяющих эффективно использовать солнечное 
освещение в современных жилых и общественных пространствах. В ходе исследования будут рассмотрены 
физиологические и психологические аспекты влияния света, способы трансформации пространства при помощи 
света, архитектурные решения, работа с отделочными материалами, а также инновационные технологии и примеры 
практического применения природного света в интерьере. 

Особое внимание уделяется тому, что работа с естественным освещением — это не только вопрос эстетики, но 
и важнейший инструмент проектирования здорового и комфортного пространства для жизни современного человека. 

Воздействие природного света на оформление интерьера 
Природный свет играет ключевую роль в формировании комфортной и эстетически привлекательной 

среды. Его влияние на интерьер не ограничивается лишь функциональным освещением — он способен изменять 
восприятие пространства, влиять на эмоциональное состояние человека и даже регулировать биологические 
ритмы. В современном дизайне интерьеров всё больше внимания уделяется гармоничному сочетанию естественного 
и искусственного освещения, что позволяет создавать не только красивые, но и энергоэффективные пространства. 
Поэтому статье рассматриваются основные аспекты воздействия естественного света на дизайн интерьера, его 
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влияние на психофизиологическое состояние человека, а также современные методы его эффективного использования 
в архитектуре и декорировании помещений. 

Природный свет на протяжении всей истории архитектуры и дизайна оставался одним из важнейших 
инструментов формирования внутреннего пространства. Его значение в интерьере выходит далеко за рамки простой 
функции освещения. Естественный свет влияет на восприятие пространства, эмоциональное состояние человека, 
настроение и даже здоровье. Особенно актуально это стало в XXI веке, когда принципы устойчивого развития 
и заботы о благополучии человека стали определяющими в проектировании жилых и общественных пространств. 

Актуальность темы обусловлена тем, что современный человек всё больше времени проводит в закрытых 
помещениях — дома, на работе, в общественных зданиях. При этом недостаток естественного освещения может 
оказывать неблагоприятное влияние на самочувствие и продуктивность людей. В условиях глобальной урбанизации, 
плотной застройки и активного использования искусственного освещения задача рационального применения 
природного света приобретает стратегическое значение. 

Солнечный свет оказывает комплексное воздействие на организм человека. Исследования в области 
нейрофизиологии подтверждают, что естественное освещение способствует выработке серотонина — гормона, 
отвечающего за хорошее настроение и снижение уровня стресса [1]. Недостаток солнечного света, напротив, может 
привести к сезонным аффективным расстройствам, повышенной утомляемости и даже депрессии [2]. 

Кроме того, природный свет регулирует циркадные ритмы, влияя на выработку мелатонина — гормона сна. 
Достаточное количество дневного света в помещении помогает поддерживать естественный режим бодрствования 
и отдыха, что особенно важно в условиях современного ритма жизни. 

Естественное освещение кардинально меняет восприятие интерьера. Световые потоки могут: 
- Зрительно увеличивать пространство — за счёт отражения от светлых поверхностей и грамотного располо- 

жения окон; 
- Подчёркивать архитектурные элементы — например, с помощью бокового или верхнего света можно 

акцентировать текстуру стен, ниши, лестницы; 
- Менять цветопередачу — в зависимости от времени суток и погодных условий одни и те же предметы инте- 

рьера могут выглядеть по-разному. 
Природный свет на протяжении всей истории архитектуры и дизайна оставался одним из важнейших 

инструментов формирования внутреннего пространства. Его значение в интерьере выходит далеко за рамки простой 
функции освещения. Естественный свет влияет на восприятие пространства, эмоциональное состояние человека, 
настроение и даже здоровье. Особенно актуально это стало в XXI веке, когда принципы устойчивого развития 
и заботы о благополучии человека стали определяющими в проектировании жилых и общественных пространств. 
Актуальность темы обусловлена тем, что современный человек всё больше времени проводит в закрытых помещениях 
— дома, на работе, в общественных зданиях. (рис. 1). 

Рис.1. Современное освещение в интерьере 

При этом недостаток естественного освещения может оказывать неблагоприятное влияние на самочувствие 
и продуктивность людей. В условиях глобальной урбанизации, плотной застройки и активного использования 
искусственного освещения задача рационального применения природного света приобретает стратегическое значение. 

Природный свет — один из важнейших инструментов создания комфортной и эстетичной среды в интерьере. 
Его уникальная особенность заключается в способности визуально трансформировать пространство, придавая ему 
ощущение лёгкости, свободы и воздушности. Особенно это актуально для небольших помещений, узких комнат 
или интерьеров с низкими потолками, где свет способен буквально раздвигать границы пространства. Достигается 
это за счёт проникновения света вглубь помещения через большие окна, его отражения от светлых или глянцевых 
поверхностей и равномерного рассеивания благодаря светлым стенам и потолкам. Дополнительный эффект 
усиливается там, где границы между внутренним и внешним пространством становятся размытыми, например, при 
использовании панорамных окон или стеклянных перегородок [3]. 
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Наряду с расширением пространства, естественный свет активно участвует в акцентировании архитектурных 
элементов интерьера. С его помощью подчёркивается фактура отделочных материалов, рельеф стен или декоративных 
поверхностей. Освещение может выделять геометрию помещения, подчеркивая арки, ниши, колонны или лестницы, 
а также усиливать выразительность декоративных деталей — витражей, фресок или инсталляций. При этом особую 
выразительность пространству придают боковые и верхние источники света, создающие сложную игру теней и бликов. 
Кроме того, дневной свет в интерьере отличается динамичностью. Его интенсивность, температура и направление 
меняются в течение дня, наполняя пространство живой энергетикой и создавая ощущение естественного ритма жизни. 
Утренний холодный свет придаёт интерьеру свежести, а вечерний тёплый — мягкости и уюта. Эти особенности 
необходимо учитывать при подборе материалов и цветов, чтобы интерьер гармонично воспринимался при любом 
освещении. Особое внимание уделяется световым акцентам. Различная степень освещённости отдельных зон помогает 
организовать пространство наиболее удобно и логично. Например, яркий свет актуален в рабочих и обеденных 
зонах, а более мягкое освещение способствует расслаблению в спальнях и местах отдыха. Такой подход помогает 
зонировать интерьер естественным образом, делая его функциональным и комфортным. Во внутреннем убранстве 
Нотр-Дам де Пари зонирование пространства с помощью света приобретает особое значение. Яркое естественное 
освещение, проникающее через витражи и освещающее центральный неф, создаёт торжественную и сосредоточенную 
атмосферу — идеально подходящую для молитвы, церемоний и созерцания. В то же время боковые капеллы и своды 
трансепта погружены в более мягкий рассеянный свет, способствующий уединению и спокойствию. Такой световой 
баланс позволяет архитектуре собора не только впечатлять, но и интуитивно направлять посетителей, создавая 
функциональные и эмоционально насыщенные зоны. (рис. 2). 

Рис.2. Внутреннее убранство собора Нотр-Дам-де-Пари 

Работа с природным светом требует продуманных архитектурных решений. Главную роль в этом процессе 
традиционно играют окна. Их форма, размер и расположение определяют количество поступающего света и его 
распределение внутри помещения. Панорамные и французские окна позволяют максимально интегрировать 
внешний пейзаж в интерьер и создать эффект открытого пространства. Эркеры усиливают освещённость благодаря 
проникновению света с разных сторон, а витражи не только пропускают свет, но и добавляют декоративный эффект. 
Современная архитектура активно использует дополнительные элементы для организации освещения в сложных 
или замкнутых пространствах. Световые колодцы, зенитные фонари и системы световодов позволяют доставлять 
солнечный свет даже в помещения, лишённые окон. Прозрачные перегородки, открытые планировки и внутренние 
дворики создают условия для свободного распространения света внутри помещений. Кроме того, важным аспектом 
проектирования является ориентация здания по сторонам света, что позволяет учитывать специфику освещённости 
разных частей дома в течение дня. 

Не менее значимым фактором является подбор материалов и отделки, которые напрямую влияют на поведение 
света в пространстве. Высокоотражающие поверхности — стекло, зеркала, глянец — усиливают свет и визуально 
расширяют помещение. Светлые оттенки стен и потолков равномерно распределяют солнечные лучи, делая интерьер 
свежим и просторным. В то же время матовые и текстурные поверхности — штукатурка, дерево, текстиль — помогают 
сделать освещение мягким и приглушённым, создавая уют и комфорт. 

Сочетаниеразныхматериаловпозволяетуправлятьсветовымиэффектамив  помещении.Например,комбинация 
глянцевого потолка с матовыми стенами или использование стекла рядом с натуральным деревом помогает добиться 
гармоничного баланса света. Дополнительно для регулирования естественного освещения активно применяют 
текстиль — от лёгкого тюля для рассеивания света до плотных штор для защиты от его избытка. В современных 
условиях природный свет становится не только эстетическим, но и экономическим ресурсом. Его грамотное 

244 



 
  

 
 

использование позволяет значительно снизить энергозатраты на искусственное освещение и кондиционирование. 
Этому способствуют инновационные технологии, такие как фотохромные стёкла, которые автоматически затемняются 
при ярком солнце, или системы автоматического управления шторами и жалюзи, регулирующие световые потоки 
в зависимости от времени суток. Дополнительно популярность набирает гибридное освещение — сочетание дневного 
и искусственного света с использованием датчиков движения и регулировки яркости. А световоды нового поколения 
позволяют направлять солнечные лучи в самые удалённые или тёмные помещения здания [4]. 

При работе с естественным освещением в интерьере квартиры важно учитывать назначение каждого 
пространства. В гостиной стремятся создать ощущение открытости и простора за счёт больших окон и светлых 
поверхностей. Спальня требует более мягкого и рассеянного света для создания атмосферы уюта и расслабления. На 
кухне важно обеспечить яркость рабочей зоны и чистоту пространства, а в коридорах и проходных зонах применяют 
приёмы усиления света за счёт зеркал, стеклянных дверей или светлых материалов отделки. 

Таким образом, природный свет в интерьере — это мощный инструмент, который позволяет не только 
формировать визуальный образ пространства, но и создавать комфортную, здоровую и экологичную среду для жизни. 
Грамотная работа со светом демонстрирует уровень мастерства архитектора и его понимание современных тенденций 
в проектировании. В будущем значение естественного освещения будет только возрастать, поскольку его роль 
выходит далеко за рамки функциональности, превращаясь в важнейший элемент философии взаимодействия человека 
с пространством. 

Использование естественного освещения позволяет значительно сократить расход электроэнергии. По 
данным исследований, грамотное проектирование световых решений может уменьшить затраты на искусственное 
освещение на 30–50% [5]. В организме человека природный свет выполняет функцию биологического регулятора, 
воздействуя на циркадные ритмы — внутренние биологические часы организма. Эти ритмы отвечают за чередование 
сна и бодрствования, уровень активности, настроение и даже обмен веществ. 

Основным механизмом воздействия естественного освещения является регуляция выработки двух гормонов 
— серотонина и мелатонина. Серотонин активно вырабатывается при дневном свете и напрямую связан с чувством 
бодрости, радости и удовлетворения. Недостаток света приводит к дефициту серотонина, что становится причиной 
подавленного состояния, раздражительности и быстрой утомляемости. 

Мелатонин, напротив, вырабатывается в условиях темноты и способствует расслаблению организма 
и подготовке ко сну. Таким образом, нарушение нормального баланса световой среды (например, при недостатке 
естественного освещения днём или при ярком искусственном свете ночью) приводит к сбоям в биоритмах, ухудшению 
качества сна и общему снижению работоспособности. 

Современные разработки помогают оптимизировать использование солнечного света: 
- Фотохромные стёкла — автоматически затемняются при ярком солнце; 
- Системы автоматического управления шторами — регулируют световой поток в зависимости от времени 

суток; 
- Гибридное освещение — комбинация естественного и искусственного света с датчиками присутствия. 
- Гостиная — большие окна, светлые стены, зеркала напротив окон; 
- Спальня — рассеянный свет (тканевые роллеты, тюль), избегать прямых солнечных лучей у кровати. 
- Кухня — комбинация верхнего (зенитные фонари) и бокового освещения; 
- Открытые планировки с прозрачными перегородками; 
- Использование стеклянных дверей и световых колодцев в коридорах; 
- Зонирование с помощью света (например, более яркое освещение в рабочих зонах и приглушённое — в зо- 

нах отдыха). 
Влияние естественного освещения на эмоциональный фон подтверждено многочисленными исследованиями 

в области нейрофизиологии и психологии. Природный свет помогает организму стабилизировать эмоциональное 
состояние, справляться с тревожностью и стрессом. Светлые пространства воспринимаются как более безопасные 
и комфортные, а наличие солнечного света в интерьере способствует расслаблению и ощущению жизненной энергии. 

Особенно остро недостаток света ощущается в северных регионах или в зимнее время, когда количество 
солнечных часов резко сокращается. В этих условиях у многих людей развиваются сезонные аффективные расстройства 
(САР), сопровождающиеся депрессией, апатией, нарушением сна и снижением работоспособности. 

Кроме эмоционального воздействия, природный свет влияет и на физическое здоровье. При достаточном 
уровне освещения улучшается работа зрения — глаза меньше устают при чтении или работе. Освещение естественного 
спектра помогает предотвратить головные боли и напряжение глазных мышц, характерное для работы при 
недостаточном или неправильном искусственном освещении. 

Также важно отметить роль света в выработке витамина D — важного элемента для крепости костей, 
иммунитета и общего тонуса организма. Витамин D синтезируется в коже под воздействием ультрафиолетового 
излучения, входящего в спектр солнечного света. Современные исследования подтверждают, что естественное 
освещение напрямую связано с уровнем концентрации и продуктивности человека. Пространства с хорошим дневным 
освещением способствуют более высокой скорости выполнения задач, уменьшению ошибок, повышению мотивации 
и вовлечённости. По данным исследований, люди, работающие в помещениях с достаточным количеством природного 
света, реже жалуются на усталость, дольше сохраняют внимание и меньше подвержены стрессу. 

Не менее важным является и субъективное восприятие пространства. Помещения, наполненные дневным 
светом, кажутся более просторными, открытыми и уютными. Психологически такие пространства воспринимаются как 
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более дружелюбные, располагающие к общению и отдыху. В то время как тёмные или плохо освещённые интерьеры 
могут провоцировать замкнутость, тревожность и ощущение изоляции. 

Природный свет — это не просто элемент освещения, а мощный инструмент, способный трансформировать 
пространство, улучшать самочувствие людей и снижать энергопотребление. Современные архитектурные решения, 
инновационные материалы и умные технологии позволяют максимально эффективно использовать естественное 
освещение, создавая комфортные и эстетически привлекательные интерьеры. 

В условиях глобальной урбанизации и активного роста плотной застройки роль естественного освещения 
становится особенно значимой. Именно природный свет помогает человеку сохранить связь с окружающей средой, 
улучшает настроение, регулирует биоритмы, повышает концентрацию и продуктивность. Его недостаток способен 
негативно отражаться на здоровье и эмоциональном состоянии, что подтверждают многочисленные исследования 
в области медицины, психологии и нейрофизиологии. 

В результате природный свет становится универсальным инструментом проектирования, позволяющим 
решать сразу несколько задач: от визуальной трансформации пространства до заботы о здоровье обитателей. Его 
грамотное использование является неотъемлемым показателем профессионализма архитектора или дизайнера 
и важной частью современной культуры проектирования жилых и общественных пространств. 

Таким образом, работа с естественным светом сегодня — это синтез эстетики, функциональности и заботы 
о человеке. Это не просто дизайнерский приём, а полноценная философия проектирования среды, где свет играет 
ключевую роль в формировании гармоничного и здорового пространства для жизни. 
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В статьерассматриваютсяинновационныеметоды,материалыи аксессуары,предназначенныедляспасателей 
при сходе лавин на горнолыжных курортах. Представлены инновации, которые помогут спасателям эффективно 
и безопасно работать в экстремальных условиях. Статья содержит информацию о современных технологиях, 
используемых для поиска и спасения пострадавших, а также рекомендации по оборудованию и тренировкам 
для повышения профессионализма спасателей. Эта статья будет полезна для работников спасательных служб, 
занимающихся предупреждением и ликвидацией последствий чрезвычайных происшествий в горах. 
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INNOVATIVE DEVELOPMENTS IN A SUIT FOR SKI RESORT RESCUERS 
The article discusses innovative methods, materials and accessories designed for rescuers during avalanches at ski resorts. The author presents 

innovations that will help rescuers work effectively and safely in extreme conditions. The article contains information about modern technologies used to 
search and rescue victims, as well as recommendations for equipment and training to improve the professionalism of rescuers. This article will be useful 
for rescue workers involved in preventing and eliminating the consequences of avalanche incidents. 

Keywords: avalanches, rescuers, equipment, innovative technologies, innovative methods, outfit. 
Avalanches, as a natural phenomenon, can pose a serious danger to people, especially climbers, skiers and snowboarders. 

They represent a significant volume of snow falling or rolling down steep mountain slopes at high speed. The potential 
consequences of avalanches include loss of life and significant property damage [1]. 

Avalanches are dangerous because of their mass, that can reach several hundred tons, which can lead to injuries and 
death from broken bones, as well as asphyxia due to lack of oxygen. The victim may also be swept down a slope and killed by 
a fall. In addition, snow falling from an avalanche can make it impossible to breathe if it enters the respiratory system [1]. 

Avalanches are the main natural hazard in winter for mountainous regions. Due to the softness of the snow, sound is 
poorly heard through it, which complicates the search and rescue of people caught in an avalanche. 

During avalanches at ski resorts, people’s lives depend on indispensable protectors – rescuers. Ski resort lifeguards play 
a vital role in keeping visitors safe. They have specialized skills and techniques for searching and rescuing people in case of 
emergencies such as avalanches and other incidents [1]. 

The key aspects of their work are emergency rescue; rescuers quickly and professionally rescue people in trouble on the 
slopes. They operate in difficult conditions such as snowfall and low temperatures to ensure the most effective rescue possible. 
Rescuers prevent accidents: they are also actively involved in accident prevention and safety. They patrol the trails, monitor 
avalanche conditions and warn of potential dangers. In addition to responding to emergencies, rescuers teach visitors safety 
measures and behavior in the mountains. They provide training programs and courses to reduce the risk of accidents [2]. 

The risks associated with their activities are that the work of a lifeguard at a ski resort involves a high degree of danger. 
They are exposed to avalanches, snowstorms and other life-threatening conditions. Rescuers risk to be buried in an avalanche or 
be seriously injured during rescue operations. 

Overall, ski resort lifeguards play an indispensable role in ensuring safety and saving lives. They selflessly put themselves 
at risk to help others and make the resort safer. 

The use of innovative avalanche rescue techniques, materials and accessories is critical to conducting rescue operations 
effectively and safely. The latest technologies can increase the chances of rescuing victims, improve response speed and reduce 
the risk for the rescuer himself. 

Innovative methods make it possible to quickly and accurately determine the location of people under the snow, decide 
on the most optimal method of delivering victims to the surface, and also take measures to prevent new avalanches. The use of 
special materials and accessories helps rescuers work confidently and comfortably in extreme conditions, providing them with 
the necessary protection and tools to perform their tasks. 

Innovative and improved materials that provide high protection and comfort in extreme conditions are used to equip 
rescuers at ski resorts [3]. 
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One of the key elements of rescue equipment is a special avalanche backpack with a built–in pneumatic device that 
allows the rescuer to quickly inflate the air bag and stay above the surface of the avalanche. The backpack is made of break– 
resistant materials, which provides high strength and protection from snow and ice. 

Special helmets with a reinforced design that prevent injuries from falls and collisions are used to protect the 
rescuer’s head. The helmets are made of lightweight and durable materials such as carbon and aramid fibers, which provide 
excellent protection and wearing comfort. They may also have built-in ventilation systems and padded liners for comfort and 
protection. Goggles with protective lenses that protect against ultraviolet radiation and provide good visibility in various weather 
conditions are an important part of a rescuer’s equipment. Masks with filters can also be used to protect the face from wind and 
snow [3]. 

The equipment also includes improved survival suits made of waterproof and windproof materials that provide 
protection from cold and moisture. The suits have insulated inserts and reinforced seams, which prevents freezing and damage 
to the material in avalanche conditions. It often includes jackets and pants made of special membrane materials such as Gore- 
Tex, which provide protection from weather conditions. Rescuers should use gloves that provide protection from cold, wind and 
moisture, but still maintain sufficient dexterity to perform complex maneuvers. 

Thus, innovative and improved materials for equipping rescuers at ski resorts provide high protection, comfort and 
safety when performing rescue operations in extreme conditions. 

As an innovation in the suit, it is suggested to introduce a GPS chip, the signal of which is displayed on the screen 
for visually determining the location of a rescuer. This chip is built into thermal underwear; it is advisable to remove it before 
sending this thermal underwear to the laundry and not to forget to put it in your pocket for an unforeseen emergency [3]. 

It is also proposed to fill thermal underwear with special strips of fabric, which, when cooled or warmed, will give the 
effect of the body returning to its normal temperature; accordingly, if a rescuer is caught in the avalanche, these smart strips will 
begin to heat the body. 

Moreover, it should be suggested to add a tank into which you can pour water or another drink, place nutritional gels 
or bars in the upper pocket and attach it to your belt. 

Rescue and first aid equipment helps ski resort lifeguards respond quickly and effectively to emergency situations and 
keep people safe. 

Rescue and first aid equipment includes items such as snow shovels, beacons, warm blankets, first aid kits and other 
items needed to assist victims on the slopes. Rescuers should be equipped with radios or other means of communication so that 
they can maintain contact with each other and coordinate their actions in case of emergency. Emergency equipment are special 
means for rescue in case of avalanches, such as apparatus for searching for people under the snow (avalanche transceivers), 
shovels, probes and aero cylinders. Rescuers can also use GPS devices, slope maps and other tools to assess risks and make 
informed decisions during rescue operations [3]. 

It should be stated that the general direction of development in the field of lifeguard equipment at ski resorts includes 
the constant improvement of materials, technology and design to provide maximum protection and safety for both lifeguards 
and resort guests. 

Ski resort lifeguards must be provided with specialized tools and equipment to effectively perform their tasks. For 
example, snow searchers (avalanche locators) are electronic devices that allow rescuers to quickly detect and locate people buried 
under an avalanche. They operate on the principle of radio signals and can be vital for efficient search and rescue. Tools and 
equipment that rescuers should be equipped with are as follows: 

– special shovels for clearing snow and creating access to avalanche victims. They usually have a comfortable handle 
and a sharp blade for quick and effective use; 

– probes are long telescopic rods that are used to find objects or people buried under snow. The probes help rescuers 
pinpoint the exact location of a buried object before digging with shovels [3]; 

– aeroballoons are inflatable devices that assist rescuers by creating a floating platform above a snow surface. They allow 
rescuers to quickly deliver aid to victims over long distances and ensure their safety if they need to cross dangerous areas; 

– warm blankets and sleeping bags are important elements for maintaining warmth and protecting victims from 
hypothermia in extreme conditions; 

– communications equipment – radios, cell phones or other means of communication help rescuers keep in touch with 
each other and with rescue coordinators; 

Specialized first aid equipment may include medications, bandages, plaster casts, suction cups, and other tools to provide 
first aid to victims of injury or other emergencies. 

GPS and mapping equipment allows rescuers to navigate the terrain, create rescue routes and quickly find access points 
to victims. 

The education and training of lifeguards plays a key role in ensuring the safety of people at a ski resort. Here is a more 
detailed description of this process: 

– Basic Rescue Skills Training: Beginners typically receive training in basic rescue skills such as avalanche hazard 
assessment, rescue of people buried under the snow, first aid, and the use of rescue equipment. This includes becoming familiar 
with the different types of avalanches and their characteristics, prevention and rescue techniques, and learning techniques for 
safe movement in mountainous areas [4]. 

– Simulated training: Rescuers train in simulated avalanche labs and specially designed training areas. This allows them 
to develop skills in searching for those buried under the snow, using shovels and probes, and also improve rescue techniques in 
conditions that are as close to real as possible. 
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– Technical training and rescue skills: Rescuers also train in the use of technical rescue equipment such as ropes, 
carabiners, climbing knots and lifting systems. This includes training in descending and ascending techniques, organizing rescue 
rope systems, and assisting victims in hard-to-reach areas. 

– Specialized Courses and Certifications: Rescuers can take specialized courses and certifications in the field of rescue, 
such as Advanced Wilderness First Aid (AWFA), Avalanche Level 1 and 2, Mountain Travel and Rescue (MTR), and others. 
These courses provide them with additional knowledge and skills to work in extreme conditions and improve the effectiveness 
of rescue operations. 

– Emergency Simulations: Emergency simulations are conducted regularly to allow rescuers to practice their skills in 
realistic conditions. This may include avalanche scenarios, mountain casualties, injuries and other emergencies that require 
a quick and effective response. 

– Teamwork and Coordination Training: Rescuers are also trained in teamwork and coordination of rescue operations. 
This includes developing communication skills, planning and organizing activities, and managing stressful situations. 

The education and training of lifeguards at ski resorts is a continuous and multi-level process aimed at ensuring a high 
level of professionalism and safety in the mountainous environment. This allows them to effectively respond to emergencies and 
provide assistance to victims when needed. 

To increase the effectiveness of rescue operations, the necessity of using innovative education and rescue training is an 
extremely important aspect in ensuring the safety of skiers. As the number of people visiting ski resorts increases, the need for 
qualified rescuers who are ready to respond quickly and effectively in case of emergency is also growing [4]. 

Innovative education and training for ski rescuers includes not only basic first aid, but also the specialized skills needed 
to deal with avalanche conditions. This includes training in the use of rescue equipment such as beacons, shovels, probes and 
aerobatic helicopter teams. 

One of the innovative methods of training rescuers at ski resorts is the use of virtual reality (VR) to simulate emergency 
situations and train rescuers’ responses. With VR, lifeguards can practice their skills in realistic environments, allowing them to 
be better prepared for real-life situations at a ski resort. 

In addition, innovative training methods include simulations and competitions between rescuers to improve their 
professional level and ability to cooperate in emergency situations. 

All in all, innovative ski resort lifeguard education and training plays a key role in keeping skiers safe and saving lives 
in case of accidents. Improved training methods and the use of the latest technology help rescuers be better prepared for any 
challenges they may face at ski resorts. 

Innovative search and rescue technologies play an important role for rescuers in increasing the efficiency and speed of 
rescue operations in ski resorts during avalanches. 

One of the innovative technologies is the use of specialized drones to search and locate victims under the snow mass. 
Drones are equipped with thermal imaging cameras that can identify human heat signatures even under a thick layer of snow, 
which significantly speeds up the search and rescue process. 

Another innovative technology is specialized equipment for searching under snow masses, such as ion radars and 
probes. Ion radars can detect and penetrate snow masses, pinpointing the location of victims. Probes are used to penetrate blocks 
of snow to pinpoint the exact location of victims and begin rescue operations. 

It should be mentioned that the rescue beacon system, which allows victims to send SOS signals that can be detected by 
specialized receivers by rescuers is an important innovation. This system allows you to determine the exact location of the victim 
and begin the rescue operation immediately [3]. 

In general, innovative ski resort avalanche search and rescue technologies play an important role in improving the 
efficiency and safety of rescue operations, thereby saving lives and minimizing injuries. 

To save people during avalanches at ski resorts, specialists use innovative specialized tools and equipment. 
One of the main tools of rescuers is a probe, which helps determine the location of victims under the snow. The probe 

is a telescopic metal stick, the length of which can reach 3-4 meters. Using a probe, rescuers search for the victim and determine 
the depth of immersion under the snow. 

Another essential tool for rescuers is a shovel. It is used to quickly dig people out from under the snow. There are special 
shovels with a beveled blade, which are more convenient to use when working in an avalanche. 

To quickly search and locate people deep under the snow, rescuers can also use analog and digital avalanche beacons. 
These devices allow you to send a signal in the case of an avalanche, and also make the work of the search and rescue team 
easier. 

In addition, rescuers at ski resorts can use drones with thermal imaging cameras to search for victims. This allows you 
to effectively and quickly detect people under the snow and provide assistance to them. 

In this way, the availability of innovative specialized tools and equipment significantly increases the efficiency and speed 
of rescuers during avalanches at ski resorts [3]. 

The use of innovative methods in the work of rescuers in case of avalanche situations is one of the key factors that 
can contribute to the successful rescue of victims. Modern technologies such as aerial photography, satellite navigation, thermal 
imaging cameras, radar and specialized equipment significantly improve the ability to search for and locate people under 
avalanche. 

Such innovative tools help rescuers quickly and accurately locate victims, ensuring rapid response to emergency 
situations. This minimizes search and rescue time, which in turn increases the chances of survival for victims. 
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The use of special materials and accessories also plays an important role in improving the safety and efficiency of 
rescuers. They contribute to better visibility, comfort and protection of rescuers from hazards during complex rescue operations 
[3]. 

In conclusion, it should be noted that innovative methods, materials and accessories are an integral part of modern 
technologies in the work of avalanche rescuers. Their use allows for improved coordination of actions, speeds up the rescue 
process and ensures the highest level of safety for both victims and rescuers [4]. 

Научный руководитель: старший преподаватель кафедры иностранных языков, Чахоян А. О. 
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Аннотация: Статья посвящена роли комнатных растений в интерьере. Рассматриваются принципы 
выбора растений для разных стилей, их влияние на атмосферу и визуальное восприятие пространства. Также 
в статье уделяется внимание проблемам, связанным с содержанием комнатных растений и предлагаются 
альтернативы. 

Ключевые слова: Комнатные растения, интерьер, озеленение дома, растения для дома, декор 
с растениями, как выбрать растения для интерьера, уход за комнатными растениями, искусственные цветы, 
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PLANTS AS PART OF THE INTERIOR 
Summary: The article is devoted to the role of indoor plants in the interior. The principles of choosing plants for different styles, their influence 

on the atmosphere and visual perception of space are considered. The article also focuses on the problems associated with the maintenance of indoor plants 
and suggests alternatives. 

Keywords: Indoor plants, interior, landscaping at home, plants for home, decor with plants, how to choose plants for 
the interior, care for indoor plants, artificial flowers, stabilized plants, trends in the interior. 

Комнатные растения с каждым днем все чаще и чаще используются как элементы декора в дизайне интерьера, 
они создают комфортную обстановку и добавляют помещению уюта, меняя общее восприятие пространства. Зеленый 
цвет положительно влияет на психологическое и эмоциональное состояние человека. Исследования показывают, что 
растения в помещении улучшают настроение, помогают сосредоточится и снижают уровень стресса. Также растения 
улучшают качество воздуха, очищают от вредных веществ и вырабатывают кислород, что очень важно в современном 
мире. Кроме того, растения прекрасно украшают пространство, добавляют акцентные пятна в интерьер. Благодаря 
разнообразию цветов, форм растений, можно с легкостью подобрать цветок под любой интерьер и особенности 
человека. 

Комнатные растения, независимо от их размера и формы, являются одним из самых простых способов 
добавить уют в интерьер, к которому все стремятся. Цветы можно встретить практически везде: в офисах, гостиницах, 
кафе и ресторанах, а также в различных салонах. Растения прекрасно вписываются в самые разные стили, будь то 
минимализм, классический стиль или модерн. Однако не все осознают, что место для растений не ограничивается 
лишь подоконниками. 

Основные функции комнатных растений в интерьере: 
· 
· 
· 
· 
· 

Зонирование; 
Создание особой атмосферы; 
Корректировка пространства; 
Заполнение пустоты; 
Создание визуальных акцентов. 

Независимо от назначения помещения, растения всегда находят своё применение, и каждый тип пространства 
диктует определённые требования к их выбору. В офисных интерьерах, например, растения выполняют сразу 
несколько функций: они улучшают качество воздуха, снижают уровень шума и создают визуальную разгрузку для 
глаз, уставших от экранов. Здесь чаще всего используются неприхотливые виды, такие как замиокулькас, аглаонема, 
драцена. В гостиницах растения не только украшают зоны приёма гостей, но и формируют первое впечатление 
о сервисе — чем ухоженнее зелёные элементы, тем выше воспринимаемое качество заведения. В ресторанах и кафе 
зелень часто служит инструментом формирования уюта и приватности: с её помощью создают мягкие перегородки 
между столами, акцентируют внимание на дизайнерских зонах [1]. Особенно популярны вертикальные композиции, 
«зелёные стены» и подвесные кашпо, которые не занимают полезную площадь. Таким образом, роль растений 
выходит далеко за пределы эстетики — они становятся активным участником пространственного сценария. (рис.1). 
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Рис.1. Вертикальное озеленение в интерьере ресторана или кафе 

Комнатные растения могут быть не менее выразительным и функциональным средством для разделения 
пространства, чем традиционные элементы интерьера: ширмы, декоративные экраны, мебель, стеллажи или 
скульптуры. Однако в роли инструмента зонирования растения работают только при соблюдении одного из двух 
условий: 

1. Если растения крупные и высокие - используются массивные виды, которые выделяются на фоне окружения, 
создают контраст и воспринимаются как акцент. 

2. Если это групповая композиция - растения объединены в ансамбль и располагаются на одном или 
нескольких уровнях, формируя плотную линию или подобие живой ширмы. 

В отличие от глухих перегородок, растения создают символическую границу - подчеркивают обособленность 
зоны, сохраняя при этом целостность интерьера. 

Комнатные растения обладают способностью формировать особую атмосферу. В гостиной, обычно 
пространства больше, это дает возможность использовать комнатные деревья или растения в крупных вазах. На кухне 
лучше всего использовать растения, которые очищаю воздух от токсичных соединений или те растения, которым не 
страшны постоянные перепады температуры. А в кабинете стоит выбирать более строгие линии, например, плющ или 
сансевиерию, они помогут сосредоточиться. В детской уместны неприхотливые виды, а в спальне - нежные цветущие 
растения, которые помогут настроится на сон. Важно, чтобы цветы нравились человеку - их вид должен приносить 
покой и радость. 

Помимофункциизонирования,комнатныерастенияиграютважнейшуюрольв  формированииэмоционального 
климата внутри помещения. Человеческий мозг инстинктивно реагирует на живые формы, особенно растительные, 
как на источник спокойствия и безопасности. Наличие природных элементов снижает уровень стресса, помогает 
сосредоточиться и создает ощущение уюта, что подтверждено исследованиями в области нейропсихологии. Это 
объясняет, почему в условиях урбанистической среды, где большинство людей ежедневно сталкиваются с визуальным 
шумом, загазованностью и искусственным освещением, тяготение к живым растениям в интерьере только растёт. 
Особенно эффективно зелёные элементы работают в сочетании с естественным освещением, натуральными 
материалами и мягкой цветовой палитрой, активируя так называемую «биофильную» реакцию — стремление человека 
к взаимодействию с природой. Поэтому при грамотной расстановке растений можно не только украсить интерьер, но 
и создать в нём островок психологического комфорта [2]. 

Комнатные растения способны менять зрительное восприятие помещения. Их размер и форма могут зрительно 
расширять или сужать пространство, корректировать высоту потолков и пропорции комнаты. 

Крупные растения такие как пальмы или массивные фикусы следует размещать с осторожностью, так как 
они визуально утяжеляют пространство. Зато ампельные виды с свисающими побегами придают интерьеру лёгкость 
и зрительно поднимают потолки. Небольшие растения со светлой листвой, например, спатифиллумы, добавляют 
воздушности, тогда как плотные кустистые формы могут сделать комнату теснее. Во многих интерьерах встречаются 
«визуальные пустоты» - скучные участки, на стенах или в нишах, где взгляду не за что зацепиться. Лучший способ 
оживить такие места - использовать комнатные растения. Для небольших пустот идеально подойдет одно растение, 
которое станет ярким акцентом. Пространства побольше можно оживить многоуровневыми композициями из 
нескольких видов, дополненных декоративными элементами. Главное - создавать контрасты: сочетать высокие 
и низкие растения, крупные и мелкие листья, разные текстуры. 

Главное - создать контраст между растением и окружением. Декор рядом с такими растениями должен быть 
сдержанным: массивные вазы, стопки книг или интерьерные коробки, которые не перетягивают внимание. Одним из 
интересныхспособовсоздатьакцентявляетсяиспользованиезеркалав  качестве задней панели для полок с растениями, 
это сделает пространство более просторным. Также можно группировать растения и создавать «зеленые уголки» на 
полу или использовать одиночные растения необычной формы. Несмотря на популярность комнатных растений 
в качестве элементов декора, многие люди не задумываются о проблемах, которые могут возникнуть с цветами. Важно 
понимать, что растения требуют внимание, свободное время, а также могут представлять опасность. 

Есть проблемы, связанные с комнатными растениями. Некоторые люди могут испытывать 
аллергические реакции на пыльцу, запах или даже на листья определённых растений. В этом случае лучше всего 
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выбирать цветы без сильного запаха или не цветущие растения. Например, Спатифиллум, он непрерывно производит 
кислород, увлажняет воздух и нейтрализует вредные для организма соединения. 

Некоторые растения могут нести опасность для детей и домашних животных. Например, часто встречающиеся 
в домах лилия, диффенбахия и филодендрон могут вызывать отравление при попадании в организм. Чтобы избежать 
негативных последствий, необходимо с особой осторожность подходить к выбору растений [3]. 

Комнатные растения требуют постоянного ухода, их необходимо поливать, пересаживать, подрезать 
и обрабатывать от вредителей. При невнимании к этим правилам растения начнут вянуть и погибать. Поэтому важно 
выбирать растение, под свой образ жизни, например, суккуленты или кактусы, которые хорошо переносят засуху и не 
требуют особого ухода. 

Не смотря на то что комнатные растения способны, казалось бы, украсить любое пространство, они также 
могут и испортить его, при неправильном уходе. Опадающие и пожелтевшие лисья, грязные горшки, неправильная 
форма растений могут создать неэстетичный вид и испортить общее впечатление от помещения. Существует несколько 
альтернатив, которые могут заменить живые растения и прекрасно дополнить ваш интерьер – это искусственные 
цветы и стабилизированные растения. 

Искусственные цветы сделаны из различных синтетических материалов, таких как пластик, ткань и резина. 
Они могут быть выполнены в любом стиле и иметь разную форму, имитируя живые растения. 

Преимущества: 
- Не нуждаются в уходе: искусственным цветам не нужен полив, удобрения или особые условия 

освещения, поэтому они идеально подходят для занятых людей или тех, кто часто бывает в разъездах; 
Долговечность: они не завянут и могут служить долго, а некоторые модели выглядят 

настолько реалистично, что трудно отличить от настоящих; 
- 

- Разнообразие: искусственные растения доступны в широком ассортименте, что позволяет 
найти что-то подходящее для любого интерьера; 
Недостатки: 

- 

- 

Проблема с пылью: такие цветы могут собирать пыль, поэтому требуют периодической 

Высокая цена: дешевые варианты не только выглядят не реалистично, но и могут быть 
уборки; 

изготовлены из токсичных материалов; 
- Загрязнение окружающей среды: пластик долго разлагается, и выделяет токсичные вещества. 

Стабилизированные растения – это живые растения, которые прошли специальную обработку. Процесс 
стабилизации включает удаление влаги из растения и замену её на консервационные растворы (чаще всего на основе 
глицерина), что позволяет сохранить их натуральный вид и текстуру на длительное время. 

Преимущества 
- Естественный вид: стабилизированные растения выглядят очень натурально и отличаются 

разнообразием форм и оттенков; 
Минимальный уход: они не требуют особого ухода, на иногда их рекомендуется протирать - 

от пыли; 
- Экологичность: поскольку это живые растения, производственный процесс менее вреден для 

окружающей среды по сравнению с искусственными растениями. 
Недостатки 

- Чувствительность к условиям: стабилизированные растения могут быть чувствительны 
к влажности. Их не рекомендуется размещать в местах с сильным солнечным светом или во влажных 
помещениях, таких как ванные комнаты; 

- 

- 

Ограниченное время службы: со временем их внешний вид может ухудшиться; 
Стоимость: Стабилизированные растения, как правило, дороже искусственных, что может 

стать важным фактором при выборе. 
Постеры - популярные элементы декора, которые подходят для разных стилей интерьера, включая 

скандинавский, кантри, минимализм и модерн. Они создают визуальный эффект «зеленого» интерьера, и имеют 
низкую стоимость. Панно или даже целые стены из стабилизорованного мха - интересный декоративный прием, 
который сразу придает интерьеру шарм экостиля. При этом такая «зелень» практически не требует ухода. 

Еще один довольно простой и относительно незатратный прием «озеленения» пространства - выбор текстиля 
с растительными принтами. Это может быть скатерть, декоративные подушки, постельное белье, салфетки под 
приборы, полотенца и т.д. Обои с аккуратным и ненавязчивым растительным рисунком тоже могут сделать интерьер 
более «зеленым», освежить его и внести в обстановку различимые нотки экостиля. 

Напольное покрытие, имитирующее газон, - легкий способ «озеленить» интерьер. Такая плитка может 
выступать в качестве самостоятельного декора или фона для мебели и предметов интерьера. Она хорошо смотрится 
в современном интерьере, а также в помещениях, оформленных в стиле фьюжн, поп-арт, эко, прованс или различных 
этнических направлениях. Если стоит задача подобрать именно комнатное растение, важно учитывать не только 
его декоративные качества, но и безопасность, а также простоту ухода. В данном списке представлены наиболее 
подходящие комнатные растения для разных групп людей. Спатифиллум - это растение не ядовито и безопасно для 
детей. Спатифиллум также отлично очищает воздух от вредных веществ. Его мягкие белые цветы и зелёные листья 
могут служить красивым элементом декора, а уход за ним не требует особых усилий. Хлорофитум - это ещё одно 
безопасное для детей растение, которое славится своей способностью очищать воздух. Хлорофитум может расти 
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в различных условиях и не требует строгого режима полива, что делает его идеальным для семей с маленькими 
детьми [4]. 

Хамедорея - растение не токсично для домашних животных. Однако для кошек, листья хамедореи могут 
стать лакомством. Нефролепис - неприхотливое растение, которое не навредит питомцам. Для него важен уровень 
влажности, поэтому лучше ставить подальше от радиаторов и поближе к увлажнителю. (рис.2). 

Рис.2. Ботанический сад Глазго 

Суккуленты - идеальный выбор для занятых людей. Они требуют минимального полива и могутуспешнорасти 
в условиях недостатка света. Эти растения отлично подходят для офиса или дома. Кактусы практически не требуют 
воды, и их уход сводится к непродолжительному поливу раз в несколько недель. Они являются отличным выбором для 
тех, кто не может обеспечить регулярный уход за растениями. Рипсалис - может расти как в небольшом затенении, так 
и при ярком рассеянном свете. Идеальная комнатная температура - в районе 20–25 градусов. Аспидистра - не требует 
особых условий содержания и может выдерживать широкий спектр температур. Растению нужен умеренный полив: 
в тёплое время года — раз в неделю, а зимой — два раза в месяц. В переводе с английского «современный», сочетает 
в себе несколько разных стилей. Отлично подойдут крупные, эффектные растения с крупными листьями необычной 
формы или расцветки в простых горшках. При выборе растений стоит избегать мелких цветочных композиций. 

Оптимальные варианты – это растения с простыми формами и светлыми оттенками. В этом стиле растения 
выступают как акцентное пятно, так как в основном такие интерьеры выполнены в светлой цветовой гамме. 
Лучше выбирать цветы с крупными листьями такие как фикус, монстера, калатея. Для классического интерьера 
характерна строгость и симметрия. В интерьере стоит использовать парные растения, чтобы композиция не казалась 
незавершенной. Также важно обращать внимание на горшки и кашпо, они должны быть выполнены в одном стиле или 
цветовой гамме. Стиль подразумевает использование натуральных отделочных материалов. Сюда хорошо впишутся 
крупные растения, создающие объем и эффект «зарослей», а также можно создать акцентную стену из растений. 
В пустующие углы можно поставить растения интересных форм: бамбук, монстера и алоказия хорошо впишутся в эко- 
стиль и добавят атмосферу природы. 

Лофт- особый стиль интерьера, для него характерны стены без отделки, высокие потолки, большие окна, 
много метала и дерева в интерьере. Растения в таком интерьере помогут смягчить грубые формы и текстуры и добавят 
немного уюта. Лучше присмотреться к одиночным растениям с простыми формами и насыщенным цветам листвы. 
При выборе кашпо стоит обращать внимание на железо и бетон, или на материалы, напоминающие по фактуре 
поверхность мебели, стен, потолка или пола. 

Стиль, для которого характерны светлые, пастельные оттенки и большое количество цветочных узоров. Для 
Прованса подойдут цветущие растения с мягкими формами, например, лаванда герань, фиалка или роза [5]. 

Дляэтогостилялучшеиспользоватьодноилинесколькоповторяющихсярастенийс  крупнойлиствойи чёткими 
формами, без мелких соцветий, также подойдут крупные кактусы или растения с мелкими листьями, но интересной 
формой ствола. Такой способ размещать растения экономит пространство, зеленая стена может использоваться для 
зонирования пространства, а также работает как звукоизоляция, снижая уровень шума. Такой способ озеленения 
используют в местах, где человек проводит много времени, растения увлажняют воздух и способствуют снижению 
стресса. Также в современном мире используются специальные системы с автополивом, освещением и вентиляцией. 
Высокие растения с крупными листьями, в одиночку способны создать эффект озелененного пространства, а также 
могут быть акцентной деталью в интерьере. За счет крупных листьев и размера, такие растения придают пространству 
легкости. Идеальным примером может быть стрелиция, она не занимает много места и имеет эффектный внешний вид. 
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Такие растения называются эпифитами, в природе они растут на стволах деревьев, в интерьере из них можно 
составлять различные композиции, подвешивать, использовать подставки и опоры. Эпифиты довольно просты 
в уходе, корни растений достаточно просто опрыскивать. 

Этот тренд в основном касается кашпо и горшков, они должны быть простых и понятных форм, из 
материалов, имитирующих натуральные. Растения на их фоне должны выделятся и оставаться акцентами в интерьере. 
Таким образом, выбор между живыми, стабилизированными и искусственными растениями зависит от множества 
факторов: ритма жизни владельца, наличия детей и животных, бюджета, эстетических предпочтений, особенностей 
интерьера. Искусственные и стабилизированные композиции действительно могут стать достойной альтернативой 
при невозможности полноценного ухода за живыми растениями. Однако важно помнить, что только живые растения 
способны активно влиять на микроклимат, очищать воздух, увлажнять его и улучшать общее состояние человека. 
Они участвуют в естественных биологических процессах, взаимодействуют с окружающей средой и обладают 
энергетикой, которую невозможно воссоздать искусственно. Поэтому, если есть возможность и желание ухаживать 
за растениями, даже один горшок с настоящим цветком способен привнести в интерьер то, что невозможно заменить 
— живую природу. Для других случаев всегда существует разумный компромисс, при котором декоративный эффект 
сохраняется, а трудозатраты сводятся к минимуму. 

Комнатные растения - это не только элемент декора, но и важная часть интерьера, которая влияет на состояние 
человека, на визуальное восприятие пространства и создает комфортную обстановку в помещении. Растения помогают 
дополнить интерьер, создать акценты, скрыть недостатки планировки и скорректировать ее. Однако несмотря на все 
плюсы стоит помнить и о недостатках такого декора. К счастью современный фитодизайн предполагает множество 
альтернатив – от простых в уходе суккулентов до искусственных аналогов, который выглядят достаточно реалистично. 
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В данной статье рассматривается природа современных веб-сайтов, содержащих биографический нарратив, 
дизайн которых эффективно использует широкий спектр репрезентативных возможностей веб-платформы. Основное 
внимание уделяется исследованию выразительных средств данных веб-сайтов на основе анализа мировой практики 
их разработки. 

Ключевые слова: биографический нарратив, биографический фильм, веб-сайт, выразительные средства, 
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EXPRESSIVE MEANS OF WEBSITES CONTAINING BIOGRAPHICAL NARRATIVE 
This article examines the nature of contemporary websites containing biographical narratives, the design of which effectively utilizes a wide 

range of representative possibilities of the web platform. The main focus is on the study of expressive means of these websites based on the analysis of 
world practice of their development. 

Keywords: biographical narrative, biographical film, website, expressive means, user experience, interactivity, 
multimedia, immersive technologies 

Введение 
С развитием интернета и цифровых технологий биографический нарратив претерпел значительные 

изменения. Интерактивные мультимедийные проекты, веб-сайты и виртуальная реальность (VR), а также социальные 
сети, блоги, подкасты и видеоплатформы расширили способы повествования о людях, отражая присущее культуре 
стремление к познанию и осмыслению их опыта. В этом контексте особый интерес представляют биографические 
веб-сайты, которые демонстрируют потенциал интерактивных платформ для передачи сложных и многогранных 
историй. Такие веб-сайты могут содержать богатый мультимедийный контент, поддержанный иммерсивными веб- 
технологиями (WebGL, WebAudio, WebXR), обладать разнообразными нарративными структурами, а также содержать 
интерактивные карты, временные ленты, элементы геймификации и другие интерактивные инструменты, которые 
позволяют пользователю глубже погрузиться в биографический материал. Репрезентируя жизненный и творческий 
путь личности, биографические веб-сайты основываются на подлинных исторических фактах, учитывают контекст 
эпохи и социального окружения главного героя повествования. При этом выбор повествовательных стратегий, 
выразительных средств и моделей взаимодействия пользователей с мультимедийным контентом не только влияет на 
то, как рассказывается история, но и формирует понимание и узнавание аудиторией личностей персонажей. 

В то время как в отечественной и западной литературе биографический нарратив в кино и на телевидении 
достаточно изучен (см., например, [1–3] и другие работы), биографические веб-сайты практически не были предметом 
исследования. В данной статье мы стремимся частично восполнить этот пробел, сосредоточив внимание на анализе 
специфики биографических веб-сайтов и их выразительных средствах. 

Общая характеристика современных биографических веб-сайтов 
Биографические веб-сайты с богатым мультимедийным контентом можно отнести к документальным веб- 

проектам, которые в общепринятом обозначении называются webdocs (от английского «web documentaries»). Созда- 
тели биографических webdocs используют интерактивность и веб-платформу для невымышленного повествования 
о жизни, достижениях, деятельности или наследии конкретных людей. 

Несмотря на то, что такие биографические webdocs во многом опираются на существующие драматургические 
принципы, композиционные приемы, повествовательные стратегии и изобразительно-выразительные средства, 
используемые в документальных биографических кино- и телефильмах, они обладают уникальными свойствами, 
предоставляемыми цифровой средой. Согласно Дж. Мюррей, к таким свойствам относятся процедурные вычисления, 
совместное участие, пространственная навигация и энциклопедичность [4]. 

В отличие от документальных фильмов биографические веб-сайты способны обеспечить пользователям более 
глубокую эмоциональную вовлечённость и достаточно высокую агентивность. Если традиционные фильмы предла- 
гают линейное повествование с фиксированной последовательностью событий, то веб-сайты предоставляют инте- 
рактивный опыт, позволяя пользователям самостоятельно выбирать порядок изучения контента, взаимодействовать 
с мультимедийными элементами и получать персонализированный доступ к материалу. При создании подобных 
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веб-сайтов могут использоваться различные модели интерактивности, обеспечивающие разнообразные структуры 
нелинейности и степени участия пользователей в рассказывании истории [5]. 

В биографических фильмах такие приёмы, как нелинейное повествование и множественные перспективы, 
строго определяются авторским замыслом и воспринимаются зрителем в заданной последовательности. 
В интерактивных форматах эти стратегии выходят на новый уровень: пользователь становится соавтором нарратива, 
влияя на его развитие в реальном времени. Таким образом, нелинейность и множественность перспектив перестают 
быть исключительно авторскими инструментами и начинают формироваться в зависимости от выбора пользователя, 
что открывает новые возможности для восприятия и взаимодействия с материалом. 

Как и в биографических фильмах, в биографических webdocs используется широкий спектр визуальных 
средств для создания достоверности повествования и эмоциональной связи с пользователем. Документы, фото- 
и видеоматериалы, дневники, письма, анимации, коллажные композиции, а также комментарии экспертов 
и воспоминания очевидцев не только представляют исторические факты, но и способствуют передаче внутреннего 
мира персонажа и динамических изменений в его идентичности. Комбинации мультимедийных средств влияют на 
стилистику и визуальную выразительность веб-сайта, задавая тон и атмосферу биографическому повествованию. 
Среди мультимедийных средств важную роль играют архивные видео и интервью, которые позволяют увидеть 
и услышать человека в разные периоды его жизни, создавая эффект личного присутствия. Такие записи могут быть 
дополнены современными видеоматериалами, воссоздающими ключевые события или места, связанные с историей 
героя. Архивные аудиозаписи — интервью, музыкальные произведения, звуковые эффекты — также играют важную 
роль в создании атмосферы и передаче эпохи. Следует отметить, что отбор медийного контента в сочетании с UX/UI- 
дизайном позволяет создателям веб-сайтов активно управлять мышлением, интересом и вниманием пользователей. 

Биографические веб-сайты часто обладают такими функциями, как временные линии (таймлайны), интерак- 
тивные карты, гиперссылки и элементы виртуальной реальности, которые способствуют не только повышению инте- 
реса к представленным материалам, но и более эффективному восприятию информации. Таймлайны с интерактивной 
визуализацией помогают пользователям легко ориентироваться в хронологии событий, связывая текстовые описания 
с фотографиями, видеоматериалами и документами. Благодаря такому подходу пользователь не просто читает о жизни 
героя, но буквально «перемещается» по ней, погружаясь в детали и чувствуя связь с историей через подлинные 
материалы. 

Иммерсивные возможности современных веб-браузеров, предоставляемые технологией WebGL, позволяют 
создавать визуально насыщенные и интерактивные 3D-сцены, которые могут сопровождать рассказ [6]. Например, 
пользователь может исследовать ключевые места из жизни героя (дом, рабочее место, исторические локации) или 
взаимодействовать с объектами, связанными с событиями. С помощью WebGL в сочетании с технологиями WebXR 
и WebAudio можно реализовать виртуальные экскурсии по музеям, архивам или другим пространствам, относящимся 
к истории героя, что дает пользователю возможность буквально «погрузиться» в эпоху или место, о котором идет 
речь. Динамические и интерактивные визуализации, созданные с помощью иммерсивных технологий, делают вос- 
приятие информации более увлекательным и понятным. 

Включение игровых элементов позволяет пользователю взаимодействовать с историей более активно. 
Например, можно предложить решить загадку или выполнить задание, чтобы узнать больше о жизни героя. Такой 
подход делает биографический сторителлинг мощным инструментом для передачи эмоций, ценностей и опыта, 
а также для формирования более глубокого понимания личности, о которой идет речь. 

Выразительные средства биографических веб-сайтов 
Для анализа общих подходов к использованию выразительных средств в создании биографических 

документальных веб-сайтов нами были отобраны и проанализированы успешные веб-проекты, представленные на 
таких ресурсах, как Awwwards, FWA и других платформах, специализирующихся на демонстрации инновационных 
и креативных решений в области веб-дизайна. Эти ресурсы предоставили доступ к примерам лучших практик, что 
позволило выявить общие тенденции и подходы к созданию выразительных и запоминающихся биографических 
веб-сайтов. 

В наиболее успешных проектах все выразительные средства — визуальные, интерактивные, звуковые, 
текстовые и пространственные — работаютв единомключе, позволяя сделатьбиографический сторителлинг не только 
информативным, но и эмоционально вовлекающим. Обладая ярким визуальным стилем, уникальными нарративными 
стратегиями такие биографические веб-сайты способны формировать значимый пользовательский опыт. 

Цветовая палитра биографических веб-сайтов обычно подбирается в соответствии с настроением 
и характером повествования: теплые тона создают ощущение близости и искренности, а контрастные цвета 
подчеркивают драматизм или ключевые моменты. Выразительная типографика является не только средством 
передачи информации, но и важным элементом визуальной идентичности проекта, способствуя созданию настроения 
сайта. Крупные шрифты, оригинальные заголовки и цитаты помогают акцентировать внимание на важных аспектах. 
Шрифты с «рукописным» стилем придают личностный характер, а строгие и лаконичные начертания подчеркивают 
профессионализм и достоверность. Анимация текста — постепенное появление слов, движение букв, динамическое 
изменение яркости, масштабирование, перечеркивание или реакция шрифтов на действия пользователя (например, 
прокрутку) — добавляет интерактивности и оживляет контент. Кроме того, современные биографические сайты часто 
используют сочетание классических шрифтов, отражающих эпоху или стиль героя, и современных минималистичных 
гарнитур, что создает гармонию между историческим контекстом и актуальными трендами дизайна. 

Многие из рассмотренных веб-сайтов используют минималистичный дизайн с акцентом на крупные 
изображения, портреты или архивные фотографии, которые помогают визуализировать историю героя. Для усиления 
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эффекта присутствия часто используются видео и аудиоформаты. Анимация и плавные переходы между разделами 
создают ощущение живого рассказа, а техника параллакс-скроллинга, при которой фоны движутся с разной скоро- 
стью относительно прокрутки страницы, создаёт эффект глубины и визуального объёма. Иллюзия движения и дина- 
мичности усиливает интерес к контенту, оставляя яркое впечатление. Помимо этого, параллакс-эффект акцентирует 
внимание на ключевых элементах страницы, помогая направить взгляд посетителя на важные детали и формируя 
эмоциональную связь с представленным материалом. 

Текстовые компоненты биографических сайтов организованы таким образом, чтобы история разворачивалась 
поэтапно, поддерживая заинтересованность пользователя. Заголовки и подзаголовки формируют драматургическую 
структуру повествования, тогда как интерактивные элементы, такие как временные шкалы или кликабельные блоки, 
предоставляют возможность самостоятельного изучения биографии героя. Текст выполняет не только информативную 
функцию, но и становится неотъемлемой частью мультимедийной композиции, с которой можно взаимодействовать, 
создавая определённую атмосферу. Значительное влияние на атмосферу оказывает звуковое оформление, придающее 
повествованию кинематографическое звучание. 

Современные биографические веб-сайты активно применяют интерактивную 3D-графику и анимацию, 
основанные на технологиях вроде WebGL, что способствует созданию иммерсивного пространства и усилению 
ощущения полного погружения. В арсенале средств выразительности, применяемых для нарративного сторителлинга, 
особое значение приобретают элементы геймдизайна, интегрируемые в структуру повествования. 

Успешные проекты в области биографического онлайн-сторителлинга могут вдохновить как начинающих, 
так и профессиональных дизайнеров. Они помогают формировать художественные и структурные решения, которые 
усиливают пользовательскую вовлеченность и обеспечивают эмоциональное воздействие. 

В качестве примера кратко проиллюстрируем, как реализованы определенные выразительные средства в трех 
биографических веб-сайтах, посвящённых Аль Пачино (разработчик — Semenova Valeria, 2022 г.), Стенли Кубрику 
(разработчик — Tubik Studio, 2019 г.) и Андрею Сахарову (разработчик — Redis Agency, 2021 г.). 

Биографический веб-сайт, посвящённый жизни и творчеству актёра Аль Пачино [7], демонстрирует удачное 
использование различных типографических приёмов, которые усиливают выразительность текста. Например, круп- 
ная надпись «Рождён в Нью-Йорке» не только обозначает начало раздела, посвящённого детству актёра, но и, благо- 
даря стилистике оформления, создаёт атмосферу, словно перед пользователем открывается досье, отражающее крими- 
нальный контекст юности героя повествования. Ещё один пример — слово «bully» («хулиган»), выделенное крупным 
шрифтом (см. рис. 1). Оно сразу привлекает внимание и намекает на непростой характер молодого Аль Пачино. До- 
полнительный текст рядом раскрывает детали сложного нрава героя, а заключительная фраза «Ему даже прозвище 
придумали — Актёр» добавляет эффект личного повествования. Яркий оранжевый цвет акцентирует ключевые момен- 
ты, подчёркивая их значимость в формировании личности героя. Выбор современного гротескного шрифта гармонич- 
но сочетается с тематикой и эпохой, о которых идёт речь, создавая визуальную связь между содержанием и стилем. 

Рис.1. Скриншот веб-сайта, посвященного Аль Пачино 

Мультимедийный контент биографического веб-сайта, посвящённого кинорежиссёру Стэнли Кубрику [8], 
эффективно разнообразит взаимодействие пользователя с информацией, органично сочетая текст, изображения 
и интерактивные элементы. На рисунке 2 представлен скриншот, отражающий две фазы динамичной композиции 
главного экрана сайта. При открытии страницы пользователь сначала видит только фамилию «Кубрик», что 
сразу задаёт атмосферу загадочности и интриги. По мере прокрутки страницы из-за букв постепенно проявляется 
изображение режиссёра. Этот эффект позволяет пользователю буквально «приближаться» к личности Кубрика, 
обеспечивая глубокое погружение в содержание и создавая ощущение взаимодействия с материалом. В отличие от 
сайта, посвящённого Аль Пачино, который акцентирует внимание на биографических аспектах, веб-ресурс о Кубрике 
сосредоточен преимущественно на его творческой деятельности, уделяя лишь небольшой раздел жизнеописанию. 
Каждыйфильмрежиссёрапредставленв отдельнойглавес уникальнымвизуальнымоформлениеми мультимедийными 
элементами, что подчёркивает разнообразие и глубину его творчества. Например, страница, посвящённая фильму 
«Доктор Стрейнджлав, или Как я научился не волноваться и полюбил атомную бомбу», начинается с чёрного экрана. 
При прокрутке появляется изображение бомбы, которая при «взрыве» открывает название фильма. Такой подход 
усиливает драматизм темы и символически передаёт идею угрозы ядерной войны. Динамические кадры из фильма, 
представленные в этой главе, играют важную роль в восприятии контента. Они то становятся центральным элементом 
страницы, то отступают на второй план, сопровождая текстовую информацию. Эта чередующаяся акцентуация 
создаёт визуальный баланс и помогает пользователю лучше усваивать информацию. Если бы все элементы были 
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равнозначно акцентированы, это могло бы перегрузить восприятие. Ключевые элементы, такие как заголовки новых 
глав, выполняют функцию своеобразных «точек остановки». Они замедляют темп повествования, привлекая внимание 
к началу нового раздела. Такой подход заставляет пользователя остановиться, осмыслить предыдущую информацию 
и подготовиться к переходу к следующей теме. 

Рис. 2. Скриншот главного экрана сайта KUB-RICK: 

а – начальная фаза; б – финальная фаза 
Биографический веб-сайт, посвящённый правозащитнику и физику А.Д. Сахарову Аль Пачино [9], ярко 

демонстрирует использование современных выразительных возможностей, в том числе технологии интерактивной 
3D-графики и анимации (HTML5, WebGL), в создании многослойной атмосферы. На рисунке 3 представлен скриншот 
главного экрана сайта, который создаёт первое впечатление и задаёт тон всему проекту. При загрузке страницы 
звучит музыкальное сопровождение, усиливающее эффект погружения. На экране отображается падающий снег, 
крупная надпись «Андрей Сахаров» и маленькая фигура вдали, создающая ощущение пространства и ожидания. 
Визуальные и звуковые элементы работают в едином ключе, используя кинематографические приёмы для адаптации 
под интерактивное пространство. При прокрутке страницы запускается анимация текста, а фигура вдали постепенно 
приближается, раскрывая образ самого Андрея Дмитриевича. Эта вступительная часть виртуального путешествия 
мастерски сочетает аудиовизуальные элементы, текстовые акценты и визуальную драматургию для формирования 
портрета главного героя. 

Рис. 3. Скриншот главного экрана биографического сайта, посвященного А.Д. Сахарову 

Раздел, посвящённый детству А.Д. Сахарова, наполнен элементами, которые создают эмоциональную связь 
с пользователем. Здесь представлены фотографии, истории, детские рисунки и рукописные заметки, позволяющие 
заглянуть в ранние годы жизни учёного. Для передачи атмосферы эпохи включены элементы быта и культуры, 
характерныедля1930-х годов,а такжедокументы,отражающиеисторическиесобытияэтогопериода.Особоевнимание  
уделено цветовой гамме: разные события представлены через различные оттенки, что усиливает эмоциональное 
восприятие. Детские образы сопровождаются мягкими бежевыми тонами, подчёркивающими теплоту воспоминаний, 
в то время как трагические моменты переданы через насыщенные красные и глубокие чёрные цвета. Такое 
визуальное решение помогает создать многогранный контекст и передать сложность исторического времени. В целом 
сайт представляет собой яркий пример того, как современные технологии могут быть использованы для создания 
иммерсивного пространства, способного не только рассказать историю, но и вызвать глубокий эмоциональный отклик 
у пользователя. 

Заключение 
В данной статье исследована природа современных биографических веб-сайтов, которые сочетают общие 

черты с биографическими нарративами, представленными традиционными экранными форматами, такими как 
документальные кино- и телефильмы. При этом они обладают уникальными свойствами, характерными для многих 
интерактивных документальных нарративов, таких как webdocs. К числу этих свойств относятся возможность нели- 
нейного повествования, активное участие пользователя в выборе траектории изучения материала, а также интеграция 
мультимедийных элементов — видео, аудио, текста и интерактивной графики. Это позволяет создавать более глубо- 
кое и персонализированное восприятие информации. 

Анализуспешныхмировыхпроектовпозволилвыделитьключевыефакторыихпопулярностии  эффективности, 
а также определить общие тенденции и подходы к созданию выразительных и запоминающихся веб-сайтов 
с возможностью более глубокого погружения в материал и установления эмоциональной связи с рассказанной 
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историей. Такие сайты формируют эстетически привлекательный и значимый опыт взаимодействия пользователей 
с биографическим веб-нарративом, способный эффективно удовлетворять запросы современной аудитории. 

Дальнейшее исследование выразительных средств биографических веб-сайтов связано с изучением перспектив 
их развития на фоне стремительного прогресса в области искусственного интеллекта и иммерсивных технологий. 
В частности, большой интерес у авторов статьи представляет возможность задействовать интерактивную 3D-среду 
и технологию волюметрического видео. 
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В статье рассматривается миф о поэте в фильме Феликса Умарова «Пророк. История Александра Пушкина» 
(2025), который представляет собой оригинальную интерпретацию жизни великого русского поэта. Фильм соединяет 
элементы мюзикла, создавая новый образ Пушкина как живого, харизматичного человека, а не только литературного 
гения. В центре внимания оказывается процесс формирования мифа о Пушкине как о пророке грядущих перемен 
и активном участнике культурных и политических событий своей эпохи. Особое внимание уделено использованию 
музыкальных элементов, что позволяет связать образ поэта с современным восприятием. В статье анализируется, как 
фильм переосмысляет традиционный взгляд на Пушкина и как этот новый миф о поэте взаимодействует с исторической 
реальностью и современной культурой. 

Ключевые слова: Миф о поэте, Феликс Умаров, «Пророк. История Александра Пушкина», литературный 
гений, мюзикл, музыкальные элементы, современное восприятие, историческая реальность, современная культура. 
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THE MYTH OF THE POET IN THE FILM “THE PROPHET. THE STORY OF ALEXANDER PUSHKIN” 
(DIRECTED BY F. UMAROV, 2025) 

The article examines the myth of the poet in Felix Umarov’s film “The Prophet. The Story of Alexander Pushkin” 
(2025), which is an original interpretation of the life of the great Russian poet. The film combines the elements of the musical, 
creating a new image of Pushkin as a living, charismatic man, and not just a literary genius. The focus is on the process of 
forming the myth of Pushkin as a prophet who foreshadowed change, who actively participated in the cultural and political 
events of his era. Special attention is paid to the use of musical elements, which makes it possible to connect the poet’s image 
with modern perception. The article analyzes how the film reinterprets the traditional view of Pushkin and how this new myth 
about the poet interacts with historical reality and modern culture. 

Keywords: The myth of the poet, Felix Umarov, “The Prophet. The story of Alexander Pushkin”, literary genius, 
musical, musical elements, modern perception, historical reality, modern culture. 

ФильмФеликсаУмарова«Пророк.ИсторияАлександраПушкина»,выпущенныйв 2025году,представляет 
собой смелую попытку переосмыслить не только личность самого Александра Сергеевича Пушкина, но и то, как его 
воспринимают в массовой культуре и исторической памяти [1]. В этой картине Пушкин предстает как яркая и почти 
мифологизированная фигура, находящаяся на стыке реальности и вымысла, а ее образ активно трансформируется 
через музыку, стиль и контекст времени. Это фильм о не просто литературном гении, но и о человеке, чья жизнь стала 
почвой для создания мощного мифа, по сути, самого поэта как «пророка», как его называли современники [6]. 

Почти в каждой исторической интерпретации жизни Пушкина его показывают, как серьезного и порой 
трагичного поэта, чья судьба была полна страданий, интриг и жестоких исторических обстоятельств [7]. Умаров и его 
команда режиссеров решили представить Пушкина в другом свете — как образ, близкий и понятный современному 
зрителю. Продюсер Пётр Ануров изначально вдохновлялся мюзиклом «Гамильтон» Лина-Мануэля Миранды [1]. 
Ануров решил, что с помощью ярких и динамичных элементов, таких как рэп и мюзикл, фильм создает новый сюжет, 
в котором Пушкин — не просто отстраненная фигура великого поэта из учебника литературы, но и живой человек, 
проживающий свою жизнь и находящийся в центре бурных событий своей эпохи [4]. 
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Рис. 1. Афиша фильма «Пророк. История Александра Пушкина» 

Юрий Борисов, исполнивший роль Александра Пушкина, представляет своего героя как харизматичного 
и энергичного человека. Кастинг Юрия Борисова на роль Пушкина изначально вызвал неоднозначную реакцию. Его 
ярко выраженные славянские черты казались публике спорным выбором для образа поэта с африканскими корнями. 
Даже сам актер, как позже вспоминал продюсер, долго сомневался: «Его ломало и мучило, он то подходил к роли, 
то отходил от неё. Это был долгий большой путь, пока он не принял решение окончательно». 

Пушкин в исполнении Борисова не просто пишет стихи, а активно участвует в событиях своей эпохи. Для зри- 
телей он открывается как человек с амбициями, настоящими эмоциями, конфликтами и внутренней борьбой. В фильме 
он ощущается как своего рода «рок-звезда» XIX века — человек, вокруг которого сотрясаются общественные круги 
и политические интриги, чье имя обсуждают и боятся, как боятся музыканта или художника, который несет новое 
слово и готов выйти за пределы дозволенного. 

Рис. 2. Юра Борисов и А.С. Пушкин (с прижизненного портрета работы В. Тропинина) 

Одной из основных тем фильма является создание мифа о Пушкине. Показано, как окружение поэта, его 
друзья и враги, формируют из его личности не только фигуру литературного гения, но и нечто большее — пророка, 
предвестника перемен [6]. Этот миф был живым и был активно поддержан самими современниками, с одной стороны, 
и, с другой, насаждался властями как способ удержания власти над молодежью, мыслящей иначе [8]. 
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В фильме широко представлены такие исторические личности, как княгиня Голицына (в исполнении 
Светланы Ходченковой) [Рис. 3], графиня Воронцова (Анна Чиповская), а также фигуры из власти — император Нико- 
лай I и глава жандармерии Александр Бенкендорф. Эти персонажи оказали огромное влияние на жизнь Пушкина и его 
восприятие в обществе. Голицына, например, играет ключевую роль в формировании мифа о поэте как о человеке, 
который борется за свободу, в то время как Воронцова и Николай I вносят свой вклад в картину незаурядности 
Пушкина как личности, вынужденной жить на грани между свободой и репрессиями. 

Рис. 3. Кадр из фильма «Пророк. История Александра Пушкина» 

Фильм акцентирует внимание на этих отношениях как катализаторе того, как вокруг Пушкина разворачивалась 
мощная культурная и политическая мифология, постепенно превращая его из поэта своего времени в символ, 
к которому обращаются и спустя столетия. 

Особое внимание заслуживает мистическая линия фильма, отражающая суеверность Пушкина. В «Пророке» 
этому посвящен эпизод с белым зайцем, который «спас» поэта от ареста. Пушкин увидел зайца по дороге в Санкт- 
Петербург, но после этого «знака» решил вернуться обратно в Михайловское. Таким образом, Пушкин спас себя от 
судьбы декабристов в 1825 году. 

Кульминацией мистики стала сцена с гадалкой, основанная на реальных событиях [3]. В юности предсказа- 
тельница сообщила Пушкину, что его жизнь оборвется «на 37-ом году» из-за 2белой лошади, головы или человека». 
Смерть поэта в 1837 году от пули Дантеса придала этим словам символичность [8]. 

Рис. 4. Кадр из фильма «Пророк. История Александра Пушкина» 

Фильм задает вопросы о том, как миф о Пушкине был сформирован и как он работает до сих пор, обращая 
внимание на механизмы политической и культурной манипуляции через образ поэта. Вопросы свободы, борьбы, 
творчества и репрессий становятся центральными в ленте, превращая историческую личность в символ не только 
прошлого, но и настоящего. 
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После премьеры фильма в феврале 2025 года он быстро стал популярным, собрав около 600 миллионов рублей 
за первую неделю проката [5]. Это подтверждает интерес не только к самой теме Пушкина, но и к новому форма- 
ту фильма, который сочетает в себе элементы традиционной биографической драмы, музыкального кино и социаль- 
ной драмы [9]. Примечательно, что фильм активно привлекал молодежную аудиторию, в том числе через программу 
«Пушкинская карта», позволяя школьникам и студентам бесплатно посещать сеансы. 

Критики также отметили, что фильм стал важным шагом в переосмыслении классической российской 
литературы и ее отношения к культуре, искусству и общественным процессам [2]. В нем нет места для простого восхи- 
щения Пушкиным как литературным гением, здесь Пушкин — живой человек с амбициями, страстями и противоре- 
чиями, что делает фильм актуальным для молодежной аудитории [4]. 

Рис. 5. Кадр из фильма «Пророк. История Александра Пушкина» 

Фильм «Пророк. История Александра Пушкина» вносит важный вклад в обсуждение мифа о Пушкине и его 
места в русской культуре. Пушкин в фильме Феликса Умарова — это не просто классик литературы, но и символ, 
который продолжает влиять на общественные процессы. С помощью современных приемов, таких как рэп, мюзикл 
и активная драматизация исторических событий, картина дает зрителям возможность по-новому взглянуть на фигуру 
поэта, ощущая его как нечто большее, чем просто историческую личность. 
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Thisarticleexploresthequestionof theabilityof artificialintelligence(AI)tocreateauthenticart.Theauthoranalyzesthephilosophical,technologicaland 
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В наше время искусственный интеллект (в дальнейшем именуемый ИИ) умеет делать почти все, что умеет 
делать человек в творчестве: создавать фотореалистичные и стилизованные изображения, писать музыку, имитировать 
голос человека и даже его пение. Однако можно ли назвать искусством то, что создает ИИ? Если да, то почему? Если 
нет, то что это тогда? Но ведь ИИ не действует сам по себе, по своей воле, он создаёт что-либо лишь по запросу 
человека. Тогда можно переформулировать вопрос так: если человек создаёт произведение искусство, нужно ли 
указывать кого-либо в соавторах? И если да, то могут ли считаться таковыми программисты, написавшие для него 
код? Именно эту проблему мы и рассмотрим в данном статье. 

Искусство — сфера человеческой деятельности, охватывающая творческую работу по созданию эстетически 
значимых объектов. Отправной момент искусства — творческое действие художника, в результате которого появляется 
произведение искусства [1]. Единого перечня критериев искусства не существует, однако есть общие критерии, на кото- 
рых сходятся исследователи и общественность: оно обязано быть эстетически приятным [2] и познавать окружающий 
мир через субъективный взгляд творящего [3]. Но самый главный критерий кроется в определении. Искусство долж- 
но быть создано человеком. 

К прикладным направлениям ИИ относят создание технических устройств, способных к логическим выводам 
и рациональному поведению, к приобретению новых знаний и диалогу с человеком-пользователем [1]. То есть это 
машина, рассуждающая на логическом языке и способная воспроизводить человеческий опыт, однако не имеющая 
задачи накапливать собственный и эмоционально его интерпретировать. 

Вопрос о том, можно ли считать созданное ИИ искусством, все еще является дискуссионным. Сложности 
возникают буквально на каждом этапе определения. 

ИИ не создает ничего самостоятельно. Рисует он картину или пишет стих — он делает это по «промпту», то 
есть по заданным человеком условиям. ИИ является очень сложным, очень необычным и непривычным, но все же он 
лишь инструментом в руках человека. 

Однако и человек, создавая что-либо с помощью ИИ, не делает произведение самостоятельно. Поскольку 
ИИ основывается на том, что создало человечество до него и фактически является суммой всего человеческого труда, 
то и личность, использующая его, получает усредненный вариант людских усилий вместо уникальной работы. 

Поскольку в искусстве также оценивается уникальность и новшество произведения, его чувственность, 
то на данном этапе к созданному ИИ также имеются вопросы. Уникальность его произведений очевидно: никто 
ранее не создавал картины таким образом. Чувственность — понятие субъективное, как и эстетическая ценность, 
и профессионально ее могут оценивать лишь критики и исследователи, имеющие соответствующие компетенции, 
знания и опыт. А вот уникальность вызывает вопросы — ведь, как говорилось ранее, ИИ выдает в изображении 
лишь то, что до него уже делали другие художники, повторяя их мазки, технику рисования, выбор цветов, возможно, 
комбинируя стиль разных художников, однако не создает нового стиля, абсолютно уникального. 

Здесь кроется небольшой нюанс: ведь и человек, когда учится, имитирует мазок великих художников, 
повторяет за ними, пытается приблизиться к мастерам прошлого. Однако человек делает это для насмотренности, для 
обучения чему-либо новому, и затем сублимирует свои знания в собственный стиль, отражая в нем свой жизненный 
опыт и эмоции. ИИ, за неимением эмоций, лишь подражает человеку. 

Рассмотрим несколько практических примеров. 
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В 2022 году Джейсон Аллен, цифровой художник и президент компании Incarnate Games, занимающейся настольны- 
ми играми в Колорадо, создал картину при помощи ИИ (Рис. 1) и занял с ней первое место в конкурсе в категории 
«Цифровое искусство» [4]. После этого он попытался получить авторские права на картину, но в суде ему отказали. 
Художники начали копировать его работы, возмущенные люди развели дискуссию в интернете. Возмущены они 
были тем, что данный случай, по их мнению, является отправной точкой смерти классического искусства. 
В 2025 году использование ИИ в повседневности уже никого не удивляет: за несколько лет технологии развились 
так сильно, что генерация изображений, которые не отличить от созданных человеком, стала обыденностью. В 2025 
году даже вышел полнометражный мультфильм, созданный с помощью ИИ, под названием «Беловежская пуща» [5] 
(Рис. 2). Нельзя сказать, что он однозначно пришелся по вкусу общественности: одни утверждают, что это кощунство 
и экономия на производстве в обмен на бездушие, другие — что это технологическая революция. Оценку он полу- 
чил как раз среднюю — 3.5 [6]. 

Студия Arteki Studio нашла баланс между человеческим и искусственным в мультфильме: озвучка и режиссура 
были созданы людьми, а также художники делали референсы для ИИ. Примечательно, что за счет большого вложения 
человеческого труда работа защищена авторским правом. К тому же это лишь мультфильм, коммерческий проект, не 
претендующий на звание шедевра — скорее, эксперимент и проверка границ дозволенного, попытка найти баланс. 

Исходя их предыдущих двух примеров, становится понятно, что по мере увеличения видимого человеческого 
усилия в работе повышается вероятность получения авторских прав на нее. Однако в общественности не раз вставал 
вопрос: если признавать автором человека, создавшего само произведение искусства, разве нет необходимости указать 
в соавторах и человека, написавшего код? 

Картина «Портрет Эдмонда Беллами» (Рис. 3) и ее история дополнительно подчеркивает путаницу с автор- 
ством [7]. Французская арт-группа Obviousиспользовала кодхудожника Робби Баррата из Стэнфордского университета 
для создания «Портрета Эдмона Белами», получив на это разрешение. Однако после его выставления на торги Chris- 
tie’s Баррат протестовал против продажи, заявив, что его авторство не было упомянуто. 

Рис. 2. Картина «Портрет Эдмонда Беллами», арт-группа Obvious 

Баррат отметил, что изначально проект выглядел как открытый, а теперь его работа коммерциализируется без 
его участия. Он разместил в Twitter изображение «Портрета Эдмона Белами» рядом с результатами своей нейросети, 
задавшись вопросом, почему никто, кроме него, не замечает ситуацию. Участники Obvious признали использование 
кода Баррата, но заявили, что это легально. В сети французскую арт-группу раскритиковали за отсутствие упомина- 
ний Баррата в интервью, однако позже они пояснили, что использованный алгоритм был изобретен Иэном Гудфеллоу 
и что даже имя Беллами — отсылка к нему. 

На аукционе картину продали за $432,5 тыс., что вызвало дискуссии о праве собственности на произведения 
ИИ, особенно с учётом их высокой стоимости. Obvious заявили, что считают авторские права принадлежащими 
алгоритму, который создал работу. Узнав о продаже, Баррат добавил условия к своему коду на GitHub, требуя указа- 
ния его имени и запрета на коммерческое использование произведений. После продажи многие обсуждали, должны 
ли Obvious делить прибыль с Барратом. 

Вся эта ситуация показывает, что вопрос авторства очень многогранен. Автором можно считать и человека, 
написавшего промпт, и саму нейросеть, и программиста, написавшего код, и даже людей, на чьих работах ИИ трени- 
ровался и чей стиль позаимствовал для создания картины. 
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Однако существует и альтернативная точка зрения [8]. Некоторые люди и художники считают, что ИИ 
— исключительно инструмент в руках человека и авторство должно принадлежать непосредственно художнику, 
выставляющему свою работу. Аналогию можно провести с холстом и кисточкой: когда художник пишет картину, 
он не указывает в соавторстве ни мастера, создавшего раму и натянувшего на нее холст, ни человека, который 
стругал и собирал из волос и дерева кисточку, ни своего учителя, ни тех мастеров, чьи работы он копировал во 
время своего обучения. Если следовать такой логике, то, действительно, ИИ можно рассматривать как полноценный 
и самостоятельный от своего программиста инструмент для создания произведений искусства. 

Данная тема все еще требует юридической, общественной и философской оценки. Больше всего она требует 
времени и экспериментов для своего полного раскрытия. 

Взвесим же все «За» и «Против» использования ИИ в создании произведений искусства. 
Аргументы «За»: 
— Демократизация искусства. Люди без специального образования и навыков имеют возможность выразить 

себя и свои идеи. 
— Ускорение процесса создания произведения. Правильно сформулированный промпт позволяет создать то, 

что удовлетворит художника, за несколько минут. 
— Повышение доступности искусства. Существует огромная библиотека бесплатных ИИ, а платные стоят 

недорого. 
Аргументы «Против»: 
— Отсутствие эмоций и субъективного опыта. Искусство предполагает сублимацию жизненного опыта, 

который априори отсутствует у ИИ. Грубо говоря, созданное им произведение, — «безжизненно». 
— Отсутствие уникальности. ИИ создает работу на основе всего созданного ранее, иногда очевидно используя 

чей-либо авторский стиль. 
Риск утраты человечности в искусстве. Существует теория, согласно которой в будущем контент, созданный 

людьми, будет утерян среди контента, созданного ИИ. Это произойдет из-за того, что человеческий ресурс ограничен 
и человек не может сутками создавать контент, тогда как силы ИИ в этом смысле безграничны. 

Принимая во внимание все вышесказанное, ответы на поставленные в начале статьи вопросы очевидны. 
Нельзя сказать, что ИИ да данном этапе может самостоятельно создавать искусство, ведь у него отсутствует 
эмоциональный интеллект. То, что создается при помощи ИИ, можно назвать творчеством пользователя, но не 
искусством, за исключением случаев, когда ИИ генерировал лишь референс или был использован для ускорения 
создания уникального контента. В соавторах нет необходимости указывать ни ИИ, ни программиста, написавшего 
его, однако стоит указывать нейросеть как инструмент в подписи к произведению — по аналогии с надписями «холст, 
масло» под картинами. 

Научный руководитель: профессор кафедры рекламы и связей с общественностью, доцент, д. филол. н. Боева 
Г.Н. 
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Аннотация: Средневековье (или «тёмные  в е к а ») с т а л о  п о в о р о т ным  мо ме нт о м  в  и с т о р ии  
Европы. Средневековый период длился 

в Европе примерно 1000 лет. Он начался после падения Римской империи и закончился до начала эпохи Возрождения в Италии. Его 
также называют Средневековьем. Почему мы постоянно возвращаемся к Средневековью? По ч е му  мы с о з д а ём  к а к  ид е а л и з ир о в а нные , 

так и гротескные образы 
средневекового прошлого в массовой культуре? Име нн о  т о г д а  б ыл и  с д е л а ны п е р в ые  н а у ч ные  и  
географические открытия, начали 
разрабатываться изобретения, которые используются и по сей день, а искусство, литература и производство активно развивались 
в различных направлениях, эта эпоха вдохновляет все больше современных дизайнеров. В средневековом дизайне интерьера есть что-то 
неподвластное времени. Будь то массивные каменные стены или грубые деревянные балки, эти элементы привносят ощущение истории 
в любое пространство. Это направление получило название «Средневековый модерн», в этой статье мы постараемся понять, чем оно 
так привлекательно. 

Ключевые слова: средневековье, дизайн интерьера, модерн, интерьер, история средневековья. 
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MEDIEVAL ART NOVELTIE: HOW KNIGHTLY AESTHETICS COME TO LIFE IN MODERN 

INTERIORS 
Annotation: The Middle Ages (or “Dark Ages”) marked a turning point in the history of Europe. The medieval period lasted in Europe for 

about 1,000 years. It began after the fall of the Roman Empire and ended before the beginning of the Renaissance in Italy. It is also called the Middle 
Ages. Why do we keep going back to the Middle Ages? Why do we create both idealized and grotesque images of the medieval past in popular culture? It 
was then that the first scientific and geographical discoveries were made, inventions that are still used today began to be developed, and art, literature and 
production were actively developing in various directions, this era inspires more and more modern designers. There is something timeless about medieval 
interior design. Whether it’s massive stone walls or rough wooden beams, these elements bring a sense of history to any space. This trend is called 
“Medieval Art Nouveau,” and in this article we will try to understand why it is so attractive. 

Keywords: Middle Ages, interior design, modern, interior, history of the Middle Ages. 
Средневековье, часто именуемое «тёмными веками», представляет собой ключевой период в истории Европы, 

охватывающий приблизительно тысячу лет. Этот этап начался после падения Западной Римской империи в V веке 
нашей эры и завершился с наступлением эпохи Возрождения в XIV веке в Италии. Несмотря на крах Рима, его 
культурное и архитектурное наследие продолжало оказывать существенное влияние на европейскую цивилизацию 
вплоть до XX века и даже XXI века. 

Римская эстетика, характеризовавшаяся использованием фресок и декорированием через геометрические 
и орнаментальные мотивы, постепенно эволюционировала в средневековую художественную практику. В этот период 
начали создавать изделия из дерева, формировать готические интерьеры и создавать сложные орнаменты для мебели. 
(рис.1). 
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Рис. 1. Настенные фрески. Из кубикула В виллы Фарнезина. 

Средневековый период может быть охарактеризован тремя основными аспектами: рыцарством, феодализмом 
и религией. Каждый из этих элементов оказывал значительное влияние на социальную, экономическую и культурную 
структуру общества того времени. Кроме того, принято выделять три основных этапа в рамках Средневековья: ранний, 
высокий и поздний, каждый из которых характеризуется своими уникальными чертами и изменениями [1]. 

На протяжении всего этого времени католическая церковь оставалась доминирующей силой, оказывая 
влияние на все сферы жизни общества, включая политику, образование и искусство. Средневековые общества были 
в значительной степени аграрными и использовали доступные им материалы в повседневной жизни. С момента 
падения Римской империи в 476 году и до конца XV века большинство производственных процессов осуществлялось 
вручную, что обуславливало низкую степень механизации и высокую трудоемкость ремесел. 

Труд крестьян, фермеров и крепостных был направлен на использование примитивных инструментов, таких 
как пилы, тесаки и топоры для рубки дров, а также долота, молотки и стамески, применяемые ремесленниками для 
создания мебели и предметов интерьера. Основная масса населения занималась ремеслами, такими как каменная 
кладка, столярное дело и мукомольное производство, что указывает на отсутствие массового производства мебели 
и бытовых товаров. 

Таким образом, средневековое население обеспечивало своё существование за счет ручного труда, создавая, 
выращивая и обрабатывая продукцию с помощью простейших инструментов. Этот период, несмотря на его часто 
негативные оценки, стал основой для последующего культурного и интеллектуального расцвета, который наблюдался 
в период Возрождения и далее. 

Одна из ключевых причин нашей ностальгии по средневековому прошлому — стремление обрести ощущение 
комфорта в спокойном и структурированном обществе. 

Средневековье в современном сознании ассоциируется не только с историей и культурой, но и с самобытной 
архитектурой, оставившей после себя множество узнаваемых образов и форм. Массивные каменные стены, 
величественные замки, устремлённые вверх готические соборы и загадочные узкие улочки средневековых городов 
— всё это стало своеобразным архитектурным кодом эпохи. Эти элементы архитектуры и сегодня продолжают 
вдохновлять дизайнеров интерьеров, архитекторов и художников, стремящихся создать атмосферу устойчивости, 
основательности и связи с историей. 

Именно архитектура Средневековья подарила нам те образы, которые воспринимаются как символы защиты, 
вечности и стабильности в быстро меняющемся современном мире. Пространства, созданные на основе средневековых 
мотивов, формируют ощущение уюта, защищённости и тайны, противопоставляя своё монументальное спокойствие 
шуму и динамике технологичной эпохи. 

Обилие мифов и легенд о доблести благородных рыцарей, а также первобытной связи с природой 
и дикой местностью создаёт богатую почву для вдохновения, актуальную и в наши дни. Так, в 2022 году термин 
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«Средневековый модерн» появляется в журнале «Architectural Digest», отражая эту ностальгическую тягу к прошлому. 
Элизабет Гудспид, главный редактор «It’s Nice That» в США, подчеркивает, что возрождение футуристической 
средневековой графики стало трендом, который находит отклик у нового поколения, увлечённого духовностью, 
мистицизмом и сверхъестественным [2]. 

Данный культурный феномен также находит своё проявление в сфере дизайна и архитектуры. На интерьерных 
выставках все чаще можно наблюдать элементы мебели и декора, вдохновленные средневековыми традициями, такие 
как кресло Panoramma, выполненное из кольчужной сетки и представляющее собой божественное творение, созданное 
местными мастерами в Мехико из более чем 3000 металлических колец, соединённых вручную. Кроме того, такие 
предметы, как лампа-капля, изготовленные по аналогичной технологии, являются дополнительными примерами 
слияния современного дизайна с историческими традициями, что подчеркивает значимость средневекового 
эстетического языка в контексте современности. 

Таким образом, обращение к средневековьюнеявляетсяпросторетро-трендом,а представляетсобойглубокую 
культурную и психо-социологическую реакцию на вызовы современности, где элементы прошлого переосмысляются 
и интегрируются в новые контексты, удовлетворяя потребность в идентичности и стабильности в всё более сложном 
и быстроменяющемся мире. (рис.1). 

а в б 

Рис.1. Мебель из кольчуги: 

а –«Лампа-капля»; б – «Кольчужное кресло», в – светильник Абрамса и Станиша 
Дизайнеры Лони Абрамса и Джонни Станиша черпали вдохновение из средневековых доспехов при 

создании светильника из кольчуги, которые являются последними дополнениями к их серии «прочные предметы 
для необычного дома». Творческую пару привлекают исторические ремесленные изделия, металлургические объекты 
и традиции народного искусства, которые служат основой для их креативного процесса. Их подход можно описать как 
синтетический, он включает в себя формулу, предполагающую взаимодействие между элементами, представляющими 
что-то «по-настоящему брутальное, мужественное и даже опасное», с чертами, охватывающими концепции тепла, 
уюта и домашнего комфорта. 

Абрамс подчеркивает, что целью их работы не является создание совершенно новой формы, а скорее 
создание экспериментального синтеза, где дизайнер выступает в роли «диджея» и выбирает разнообразные отсылки 
и элементы из истории дизайна, он создает уникальные композиции. Трансформируют привычные образы и концепты 
в нечто новое и актуальное. Такой метод позволяет пересмотреть традиционные представления о функциональности 
и эстетике, фокусируясь на концепциях, актуальных для современного общества, и одновременно погружая зрителя 
в многообразие культурного наследия. Таким образом, через призму исторических элементов мы наблюдаем не только 
исследование форм, но и глубинное осмысление контекста, в котором они функционируют, что открывает новые 
горизонты для взаимодействия между прошлым и настоящим в мире дизайна [3]. 

Средневековые жилища отличались высокой степенью практичности, что обусловлено условиями жизни, 
а также доступными технологиями того времени. Люди не обладали возможностью использовать такие современные 
удобства, как отопление или электрическое освещение, что требовало от них максимальной эффективности в дизайне 
и архитектуре. Таким образом, основное внимание в средневековом строительстве уделялось сохранению тепла, 
оптимизации естественного освещения и разумному использованию доступных природных ресурсов. (рис.2). 
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а б 

Рис.2. 

а – Реконструкция крестьянского жилища; б –Реконструкция главного зала замка 
Материалы, применяемые в строительстве, варьировались в зависимости от региона, но наиболее 

распространенными были камень, дерево и железо. Использование камня обеспечивало прочность конструкций 
и теплоизоляцию, что было критически важным в условиях сурового климата. Дерево служило основным материалом 
длясозданиякаркаснойструктурыдомови изготовлениямебели,чтопозволялолегкоадаптироватьсяк изменяющимся 
потребностям жителей. Железо, в свою очередь, использовалось для производства дверей, люстр и различной 
фурнитуры, что обеспечивало долговечность и безопасность. 

Распространенные типы помещений в средневековых домах широко варьировались, начиная от 
величественных залов в замках и заканчивая уютными, но функциональными домами бедняков. Залы замков часто 
отличались значительными размерами, что способствовало созданию открытых пространств, которые способствовали 
не только эффективному отоплению, но и социальной интеграции. С другой стороны, дома крестьян имели более 
скромные размеры, однако их организация и особенности внутреннего пространства также отражали практические 
потребности населения того времени. 

Важно отметить, что, несмотря на свою утилитарную природу, средневековые дома не были лишены 
художественной ценности. В них активно использовались элементы декоративно-прикладного искусства и ручной 
работы, которые придавали обстановке индивидуальность и эстетическую привлекательность. Эти дизайнерские 
элементы, многие из которых сохранили свою актуальность и в современном строительстве, подчеркивают, что даже 
в условиях строгой функциональности средневековые жилища могли вмещать красивое и утонченное, что делает их 
изучение особенно значимым для понимания эволюции архитектурной мысли [4]. (рис.3). 

а б в 
Рис.3. 

а –Византийская мозаика; б – Средневековая шпалера; в – Флорентийская фреска 
При создании любого дизайна интерьера важно учитывать следующие факторы: 

· 
· 
· 
· 
· 
· 
· 

Пространство 
Линии 
Форма 
Узор 
Свет 
Цвет 
Текстура 

В дизайне интерьера существует два типа пространства: положительное и отрицательное. Ваша мебель 
и предметы интерьера занимают положительное пространство. Отрицательное пространство — это пространство 
между вашей мебелью и предметами интерьера. 

Для средневекового декора вам понадобится больше негативного, чем позитивного пространства, особенно 
если вы сосредоточитесь на ранней или средней части эпохи. 

Вспомните, что до того, как европейцы поселились в своих домах, их имущество было скудным. Возможность 
войны вынуждала их брать с собой только то, что они могли унести на себе. Беспорядка не было. Дом состоит из 
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нескольких комнат. В большинстве случаев комнат и личного пространства не существовало. Поэтому вам нужно 
решить, насколько достоверно вы хотите воссоздать средневековый интерьер. 

Если вы живёте в съёмной квартире, линии помогут вам создать иллюзию большего пространства или более 
высокого потолка. 

Для оформления интерьера линии создают формы и упорядочивают мебель. Они направляют взгляд ваших 
гостей на предмет мебели в средневековом стиле, который вы хотите подчеркнуть. 

Средневековые линии образуют ромбовидные формы. Они также направлены на создание стрельчатых арок 
[5]. 

В средневековом интерьере использовались самые простые прямоугольные и квадратные формы. Узоры в те 
времена были сосредоточены на геометрических формах. Они дополнялись принтами с товаров, импортируемых из 
Китая и с Ближнего Востока. Идеальным дополнением к интерьеру станет ковер, его можно положить на пол или 
повесить на стену. 

Вечером свет исходил от каминов, свечей, факелов и фонарей, а не от декоративных люстр. Днём люди 
полагались на солнечный свет. Хотя окна часто представляли собой узкие щели, они давали достаточно света для 
домашних дел. Для средневекового декоративного стиля обязательно нужен камин. Ваши осветительные приборы 
могут представлять собой настенные бра, напоминающие факелы и фонари. Свечи тоже станут отличным украшением. 

Цветовая палитра Средневековья эволюционировала. По мере развития торговли между Европой и Азией 
азиатские ткани стали появляться в домах европейцев. Чтобы сохранить верность эпохе, используйте в цветовой 
гамме интерьера красный, зелёный и коричневый цвета. Добиться коричневых оттенков просто. Средневековые 
ремесленники изготавливали большую часть мебели из дерева, в том числе скамейки, диваны, стулья и столы. Другие 
материалы для изготовления мебели — сталь для табуретов. Деревянные полы также придают коричневый оттенок 
этому стилю интерьера. Вы можете отказаться от ковровых покрытий, но добавить гобелены или коврики. 

Текстура для дизайна интерьера также бывает двух видов: фактурная и визуальная. Фактурная текстура — 
это то, что вы чувствуете, когда садитесь на диван, кресло или стул. Визуальная текстура создаёт иллюзию. Дома 
в Средние века состояли из деревянных каркасов и стен. Представители высшего класса жили в домах, построенных 
из камня. 

«Средневековый модерн» представляет собой стиль, который приобретает все большую популярность 
в современных творческих кругах благодаря своей уникальной эстетике, сочетающей в себе элементы мистического 
очарования и старинного шика. Данный стиль не только вносит акценты в интерьеры, но и формирует целую 
философию, основанную на глубоких размышлениях о быте и культурной практике средневековой эпохи. Вдохновение, 
черпаемое из культурных артефактов и традиций того времени, становится отличной основой для разработки 
оригинальных и впечатляющих дизайнерских решений, которые способны обогатить современное пространство. 

Анализируя элементы «средневекового модерна», можно выделить стремление к созданию гармонии между 
прошлым и настоящим, а также к исследованию традиционных ремесленных техник и материалов. Это возвращение 
к истокам и культурному наследию формирует новую визуальную язык, который резонирует с современными 
потребностями и эстетическими предпочтениями. Таким образом, «средневековый модерн» не только актуализирует 
исторические контексты, но и предлагает возможность переосмыслить архитектуру и дизайн интерьеров с позиции 
культурного многоголосия, что, безусловно, способствует инновационному характеру современного производства 
и творчества. 
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В статье исследуется феномен успеха молодого российского актера Юры Борисова, который в 2024 году был номинирован на престиижную 
кинопремию «Оскар». На примере нескольких последних его киноработ анализируется его актерское мастерство; р е к о н с т р у и р у е т с я  
социокультурный 
контекст, необходимый для понимания популярности актера. Ключевые слова: Юра Борисов, актер, кинематограф, успех, роль, игра. 
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191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
YURA BORISOV AS A NEW FILMSTAR 
The article explores the phenomenon of the success of the young Russian actor Yura Borisov, who was nominated for the prestige Oscar in 2024. Using the 

example of the last few of his film works, his acting skills are analyzed; the sociocultural context necessary to understand an actor’s popularity is reconstructed. 
Keywords: Yura Borisov, actor, cinema, success, role, game. 
Юрий Борисов (рис. 1) – современный российский актер, чья харизма и широкий диапазон способностей 

привлекают внимание зрителей и критиков. Его органичная манера игры покорила сердца миллионов зрителей. 

Рис. 1. Актер Юра Борисов 

Персонажи в его исполнении – сложные, многогранные личности, которым невозможно не сопереживать. 
В них чувствуется глубокая проработка, понимание психологии, способность передать тончайшие нюансы эмоций 
и переживаний. Не боясь экспериментов и смелых решений, он постоянно расширяет границы своего творческого 
потенциала, выбирая нестандартные и запоминающиеся роли. Это не актер, играющий роль, а личность, 
раскрывающаяся в каждом новом образе. 

Юрий Борисов вносит свежий взгляд в российское кино и театр, а именно, освежает сцену своей 
естественностью и искренностью. Его присутствие на экране неизменно поднимает планку качества, потому что он 
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вкладывает в свою работу не только профессионализм, но и душу. Он способен привлечь внимание к сложным темам 
и проблемам посредством своего искусства, заставляя зрителя задуматься и переосмыслить привычные взгляды. 

Юрий Александрович Борисов родился 8 декабря 1992 года в обычном подмосковном городе Реутов. Это была 
неприметная точка на карте, но именно здесь, среди серых многоэтажек и оживленных улиц, начал формироваться 
талант. В детстве он играл в театральной студии, но относился к этому не очень серьезно. Родители были не против 
его увлечений, для них главное было, чтобы Юра поступил на бюджет. В возрасте 16 лет Борисов, не раздумывая, от- 
правился в Москву, чтобы стать студентом одного из самых престижных театральных вузов России — Театрального 
института имени Щепкина [1]. 

Поступив в «Щепку», Юрий погрузился в мир театра с головой. Это был непростой период: напряжённые 
репетиции, строгие преподаватели и бурный поток знаний, который нужно было осваивать на лету. Юрий учился на 
курсе, который возглавляли такие мастера сцены, как Владимир Бейлис и Виталий Иванов, педагоги, для которых 
воспитание талантливых актёров — дело всей жизни. Здесь, в стенах легендарного института, Юрий изучил основы 
актёрского мастерства, научился искусству перевоплощения и освоил множество сценических приёмов. 

Именно в этом учебном заведении Борисов понял, что роль актёра — это не просто выход на сцену, а целый 
мир, в котором можно и нужно быть честным, открытым, где каждое движение, слово и взгляд наполнены глубоким 
смыслом. В 2013 году он окончил институт и начал свою карьеру в театре и кино. Ещё в 2011 году он начал сниматься, 
но чаще всего получал небольшие роли. Эти ранние работы, хотя и не принесли широкой известности, но стали 
бесценным опытом. Данный период можно считать закладкой фундамента для будущего триумфа. 

В 2017 году актер сыграл главную роль в драматической семейной саге Милены Фадеевой «Отчий берег», 
дальше последовали работы в фильмах «Т-34» Алексея Сидорова, «Фея» Анны Меликян, «Бык» Бориса Акопова, 
«Вторжение» Федора Бондарчука. А в 2021 году вышла драма финского режиссера Юхо Куосманена «Купе номер 
шесть» по мотивам романа финской писательницы Росы Ликсом. Эта лента стала первым крупным иностранным 
проектом Борисова [2]. 

Юра Борисов — актёр, который умеет наполнять своих героев внутренней сложностью, даже если сюжет или 
режиссура фильма не идеальны. Разберём его роли в «Пророке». История Александра Пушкина)» (2024, реж. Феликс 
Умаров и Анар Аббасов) и «Кентавр», чтобы понять, как он работает с образами и какие приёмы использует (рис. 2). 

Рис. 2. Юра Борисов и А.С. Пушкин (с прижизненного портрета работы В. Тропинина) 

Концепция фильма такова, что предполагает не классическую биографию, а драму, где Пушкин показан не как 
икона русской литературы, а как бунтарь, пророк и жертва собственного дара. Фильм легко смешивает исторические 
факты с аллегориями и сюрреалистичными образами, делая акцент на внутренних демонах поэта. 

Анализ игры Борисова: 
— Пушкин без хрестоматийного глянца: Борисов играет страстного и веселого поэта, его Пушкин одержим 

творчеством. 
— Ярость и обречённость: в сценах творческих мук Борисов передаёт не вдохновение, а одержимость — как 

будто стихи вырываются из него насильно; в конфликтах с властью (Николай I, Бенкендорф) он не просит пощады, 
а бросает вызов — это видно даже по тому, как он стоит (грудь вперёд, взгляд исподлобья) (рис. 3; 4). 

— Сцена дуэли: Борисов показывает не страх, а ярость: его Пушкин идёт на смерть осознанно, будто это по- 
следний акт бунта [3]. 
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Рис. 3. Юра Борисов в роли Пушкина 

Таким образом, Борисов играет не бронзовый памятник, а простого смертного: его Пушкин гениален, но не 
святой, живой человек. 

Рис. 4. Кадр из фильма «Пророк. История Александра Пушкина» 

Анализ игры Юры Борисова в фильме «Кентавр» (2023, реж. Кирилл Кемниц). Его герой Саша — ночной 
таксист с тёмным прошлым. «Кентавр» — это гибрид роуд-муви и психологического триллера, где за одну ночь слу- 
чайная поездка таксиста и эскортницы превращается в опасное путешествие по тёмным уголкам их психики. Борисов 
играет загадочного водителя [4]. 

Ключевые аспекты игры Борисова: 
— Молчаливая опасность: 90% эмоций — через взгляд и паузы. Его Саша говорит мало, но каждое слово (или 

его отсутствие) значимо. Например, в сцене, где Лиза спрашивает: «Ты вообще нормальный?», он просто медленно 
поворачивает голову — этого достаточно, чтобы стало не по себе. Кроме того, важно подчеркнуть игру с освещением: 
в тени фар его лицо кажется то человечным, то пугающе пустым. 

— Контролируемая агрессия: 
· Физические детали (руки на руле сжаты так, что белеют костяшки; дыхание становится громким только 

в кульминационной сцене погони). 
— Приёмы, которые использует Борисов 
· 
· 
· 

Техника «айсберга»: 10% видимых эмоций, 90% — скрытых. 
Работа с тишиной: Паузы длятся дольше, чем комфортно, создавая тревогу. 
Контроль над телом: Даже сидя в машине, он никогда не расслаблен: чувствуется, что он всегда готов к удару 
(рис. 5). 
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Рис. 5. Саша, ночной таксист. Кадр из фильма «Кентавр» 

Успех Юры Борисова действительно может объясняться не только его актёрским мастерством, но 
и глубинным резонансом с коллективным бессознательным зрителя через архетипы. Разберём возможные причины 
его популярности с этой точки зрения. 

Представляется, что Юра Борисов идеально совпал с архетипом «простой парень». Он часто играет 
персонажей, близких народу — рабочих, солдат, обычных людей с непростой судьбой. Его типаж лишён гламурности, 
что делает его «своим» для массового зрителя. Это соответствует архетипу «простой парень» (Everyman) — человек 
без особых привилегий, но с внутренней силой и честностью. 

В отличие от «супергеройских» или «интеллектуальных» типажей (как, например, Данила Козловский или 
Константин Хабенский), Борисов воплощает «мужика»— человека земли, который вызывает доверие. 

Важны в успехе Юры Борисова славянская внешность и, возможно, бессознательное желание совпасть 
с идеальным представлением о национальном характере. 

Его внешность — открытое лицо, крепкое телосложение, отсутствие «гламурной» утончённости — 
соответствует представлению о «русском мужике». Это не «герой-любовник», а «труженик», «воин», «человек 
с принципами». 

В современном кино, где много «отстранённых» или «стильных» героев, Борисов выглядит аутентично. Он не 
кажется актёром, который «играет» простого человека — он им воспринимается. 

Сейчас в культуре (особенно в России) есть запрос на «настоящее — без пафоса, без наигранности. Борисов 
попадает в эту волну: он не выглядит «звездой», но при этом обладает харизмой. 

Его герои часто — «маленькие люди» в больших обстоятельствах(как в «Серебряных коньках», «Кентавре» 
или «Аноре »). Это архетип «героя из народа», который ближе зрителю, чем супермены из голливудских блокбастеров. 

Естественность Борисова и отсутствие «актёрского надрыва» тоже важно отметить. Он не переигрывает, не 
пытается быть «глубокомысленным» там, где это не нужно. Его игра часто строится на молчаливой выразительности 
— взгляде, жесте, интонации. Это тоже резонирует с архетипом «молчаливого сильного мужчины» (как это происходит 
с героями Высоцкого или Безрукова). 

В 2024 году российское кино оказалось в центре внимания мировой киноиндустрии именно благодаря 
Юре Борисову, который был номинирован на премию «Оскар» за роль в фильме «Анора» режиссера Шо н а  
Бейкера [5]. Эта картина, хотя и снята в США, стала важным этапом в карьере Борисова, подтвердив его статус 
одного из самых талантливых актеров своего поколения. Фильм «Анора» (англ. Anora) — это трагикомедия, рас- 
сказывающая историю молодой эскорт-девушки из Бруклина, которая влюбляется в богатого наследника из России. 
Их бурный роман приводит к цепочке нелепых и драматичных событий, в которых смешиваются темы классового 
неравенства,миграциии поискасчастья. Шон Бейкер исследует жизнь маргиналов с ирониейи жесткостью. 
Фильм балансирует между гротеском и трогательной драмой, а Борисов в роли русского «гопника-решалы» 
демонстрирует неожиданную глубину, сочетая харизму, уязвимость и даже жестокость. В «Аноре» Борисов 
играет на английском и на русском языках, и критики отметили его убедительность и эмоциональную 
силу. Хотя «Оскар» и не достался Борисову, это привлекло к нему внимание и, безусловно, повлияет на карьеру 
в дальнейшем. Это не просто его личный успех, а символ того, что талантливые российские актеры могут 
быть востребованы за рубежом. Фильм «Анора», несмотря на провокационность, показал, что истории с уча- 
стием русских героев могут быть интересны мировому зрителю. Ясно одно: его карьера вышла на новый уро- 
вень, и впереди — еще больше ярких ролей. 

Научный руководитель: профессор кафедры рекламы и связей с общественностью, доцент, д. филол. н. Боева 
Г.Н. 
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Summary: The paper examines the origins of ornamentation in the earliest history of mankind, its role in the worldview of ancient people, 

and its transformation from a symbolic representation of the universe into an element of decorative and applied art. The article provides examples from 
the ornamental art of the peoples of Central Asia — from the pre-Islamic era, through the emergence of Islam, and up to the present day. 
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Что такое национальное наследие каждый из людей понимает по-своему. Поэтому для кого-то – это 
архитектура, памятники культуры, экзотические блюда, для других — это колорит и самобытность, а для третьих — 
это обычаи и традиции. 

9 Признан иноагентом в РФ 
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История орнамента уходит корнями в самые глубокие слои человеческой цивилизации, занимая важное 
место не только в культуре отдельных народов, но и в глобальном наследии человечества. Первоначально орнамент 
возник как способ передачи информации, как особый язык, выражавший жизненно важные смыслы до появления 
письменности. 

Для древнего человека орнамент выполнял роль своеобразного визуального кода, отражающего законы 
природы, циклы времени, структуру вселенной и социальные связи внутри общины. Через повторяющиеся знаки 
и символы фиксировалась память рода, формировались мифы, передавались религиозные или сакральные знания. 

Особенностью орнамента является его универсальность — он присутствует в культурах практически всех 
континентов. В наскальных рисунках Австралии и Америки, в татуировках Полинезии и Скандинавии, в орнаментах 
одежды и предметах быта Африки, Азии, Европы. (рис.1). Повторяющиеся символы — волны, спирали, круги, ромбы, 
зигзаги — встречаются в культурах, разделённых тысячами километров и веками эволюции. 

Рис.1. Наскальная живопись австралийских аборигенов 

Это доказывает, что орнаментальный язык основан на общем архетипическом мышлении человека 
— стремлении упорядочить хаос окружающего мира, закрепить важные знания, выразить ритуальные 
и мировоззренческие установки. Орнамент изначально не был украшением в современном понимании. Он являлся 
сакральным инструментом взаимодействия человека с природными и сверхъестественными силами. Каждый знак нес 
в себе определённую защитную или магическую функцию, каждый узор имел своё предназначение [1]. 

Со временем орнамент стал важной частью оформления предметов повседневного быта: от оружия и посуды до 
одежды и жилищ. Его появление в этих сферах подчёркивало принадлежность человека к определённому сообществу, 
роду, культуре. Особую роль орнамент играл в создании одежды и предметов ритуального назначения. Например, 
узоры на поясе или воротнике могли обозначать статус владельца, защищать от злых духов, демонстрировать 
богатство и могущество рода. 

Таким образом, орнамент на ранних этапах истории человечества выступал одновременно: 
· 
· 
· 
· 
· 

знаком-символом; 
защитным амулетом; 
системой мировоззрения; 
знаком принадлежности к культуре; 
визуальным языком, понятным внутри общины. 

Эта сакральная многозначность орнамента и станет основой для его дальнейшего развития в декоративно- 
прикладном искусстве разных народов. 

Живя в Узбекистане, мы не представляем своей жизни без буйства ярких красок, без узоров, которые поражают 
воображение. Орнамент здесь правит бал. Средневековые памятники, дома в махаллях, одежда стариков и младенцев, 
ювелирные украшения невест. Его можно увидеть везде. 

Орнамент сопровождает человека на протяжении всей истории его существования. Это не просто украшение 
или декоративный элемент — это древний язык, универсальный способ передачи знаний, смыслов, верований 
и мировоззренческих установок. Причём уникально то, что в орнаментальной культуре разных народов мира можно 
увидеть удивительные пересечения и сходства, независимо от географии и эпохи. 

В доисторические времена орнамент играл роль своеобразного кода общения внутри племён и культур. С его 
помощью передавались сведения о природе, мифах, традициях и образе жизни. Простые символы — круги, зигзаги, 
спирали, волны, кресты — фиксировали знание об окружающем мире и его устройстве. 

Особенно часто орнамент встречался на предметах быта, культовых изделиях, одежде, оружии и жилищах. 
Рисунки служили не только украшением, но и выполняли сакрально-защитную функцию, оберегая владельца от злых 
духов, болезней или неудач. 

В культуре Востока и Средней Азии орнамент всегда воспринимался как часть живой традиции, в которой 
переплетались мифологические представления, практическое мировоззрение и чувство прекрасного. На протяжении 
веков орнамент в этих регионах оставался неизменным спутником человеческой жизни — от рождения до последнего 
пути [2]. 

В наше время мы гордимся древней историей Узбекистана. Традиционные орнаменты скрывают в себе тайны 
прошлого и олицетворяют восточный дух узбекского народа. Интерес к узорам различных этносах и традициях 
привлекает этнографов и искусствоведов. Орнамент является всеохватывающей связью с мифологическими 
и символическими формами изобразительного искусства. Так же он отражает чувственные и воображаемые ситуации 
в жизненном укладе людей, в быте и хозяйстве. В современное время очень много проводится анализов по изучению 
и раскодированию восточных орнаментов. Изображения в виде точек, черточек, зигзагов на древних бытовых 
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и утилитарных предметах, свидетельствуют о том, что изображения отражают понятия, связанные с универсальным 
языком общения. (рис.2). 

Рис.2. Узбекский орнамент 

Археологические исследования, раскрывающие значение древних орнаментов через призму мифологии, 
представляют огромную ценность для понимания предыстории орнамента как смыслового рисунка. Удивительно, 
но чем древнее изучаемые слои культуры, тем больше обнаруживается общих черт в мифологических представлениях 
разных народов. В начале XX века петербургский археолог И.И. Мещанинов, опираясь на материалы французской 
экспедиции 1912 года в Персию, провел анализ вавилонских артефактов, в частности, знаменитых эламских ваз (часть 
которых, в знак благодарности, оказалась в Эрмитаже). Используя исследования французских коллег и сравнивая 
изображения, Мещанинов расшифровал их смысл, обнаружив в основе этих орнаментов представление о Мировом 
Древе, имевшее огромное значение для древнего мира. Он убедительно показал, что кажущаяся сценой охоты на 
самом деле является изображением бога-змееборца, помогающего душе умершего преодолеть небесную преисподнюю, 
символически представленную в виде змей – зигзагообразных линий, часто встречающихся на древней эламской 
керамике. (Подробнее см. Мещанинов И.И. Эламские древности// Вестник археологии и истории, издаваемый 
Петербургским археологическим институтом. Вып. ⅫⅠ. Пг. 1918). 

Мещанинов с такой же тщательностью изучает и другие распространенные в эламской керамике изображения. 
Он подчеркивает, что интерпретировать их исключительно в бытовом ключе ошибочно, и убедительно показывает 
их мифологическое и сакральное значение. Конечно, по прошествию стольких веков, какая - либо сакральность 
потеряла свое значение, однако до сих пор орнамент играет огромную роль в этнической самобытности народов, 
в частности узбекского. Это подтверждается наличием орнамента на денежных купюрах, в элементах военной формы, 
в оформлении, используемом при строительстве государственных учреждений. 

Особенность археологических исследований заключается в том, что именно орнамент зачастую становится 
ключом к пониманию мифологии и религиозных представлений древних народов. При изучении предметов быта 
и искусства, найденных в Персии и Междуречье, учёные всё чаще приходят к выводу, что даже самые простые 
геометрические элементы — линии, треугольники, зигзаги, точки — несли в себе глубоко сакральный смысл. Это 
были образы стихий природы, символы плодовитости, защиты, космоса и вечного движения жизни. (рис.3). 

Рис.3. Национальные узоры Узбекистана 
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Особое внимание исследователи уделяли тому, что орнамент в древности мог описывать сложные 
мифологические сюжеты, заключённые в лаконичную визуальную форму. Так, спирали и волнообразные линии 
символизировали течение воды и времени, круги — солнце и небесные тела, ромбы и крестообразные элементы — 
четыре стороны света и устойчивость мира. На материале персидской керамики, особенно эламской, все эти символы 
оказываются тесно связанными между собой и представляют собой сложную систему образов, унаследованную из 
самых ранних мифологических представлений человечества. 

Исследование истории среднеазиатского орнамента показывает эволюцию элементов, начиная с их 
первоначального, смыслового значения и заканчивая полным превращением в чисто декоративные, художественные 
формы. 

История орнаментального искусства Средней Азии — это наглядный пример того, как постепенно менялось 
его значение и функции. Орнамент прошёл долгий путь от ритуально-магического изображения к художественному 
элементу, украшающему предметы быта, архитектуру и текстиль. Первые этапы его существования были тесно 
связаны с мифологическим мышлением. Каждый элемент орнамента в древности обладал конкретной смысловой 
нагрузкой, нередко был связан с определёнными ритуалами или обрядами, и воспринимался обществом как часть 
сакральной практики. Однако с развитием ремесел, увеличением товарообмена, усилением контактов между народами 
и регионами орнамент начинает терять свою первоначальную сакральность. Всё большую роль начинает играть 
эстетика, гармония линий, декоративность форм и ритмичность узоров. 

Архитектура становится одной из главных площадок для применения орнамента. Именно здесь древние 
символы трансформируются в узоры, украшающие фасады, купола, минареты, колонны и порталы. Орнамент 
становится главным связующим элементом между внешним обликом здания и его внутренним наполнением. 

Производство тканей и ковров также способствовало дальнейшему развитию орнаментального стиля. Узоры 
начинают выполнять двойную функцию: с одной стороны — они остаются носителями культурных и мифологических 
образов, с другой — становятся самостоятельным элементом декора, отражающим мастерство и вкус ремесленника. 

Особое значение приобретает и ритуально-семейная символика орнамента — его начинают активно 
использовать в вышивке свадебных нарядов, украшении предметов приданого, резьбе по дереву и металлу. 

Процесс постепенного упрощения или стилизации первоначальных образов стал закономерным итогом жизни 
орнамента в быту. Он превращается в универсальный язык красоты и гармонии, легко узнаваемый и адаптируемый 
в любой эпохе. 

Именно этот длительный путь эволюции объясняет сегодняшнее широкое использование орнамента как 
декоративного элемента не только в традиционных видах искусства, но и в современной архитектуре, графике, 
предметном дизайне и моде. 

При всем многообразии восточный орнамент можно разделить классифицировать следующим образом: 
· 

· 

· 

· 

Геометрический: построенный на основе простых фигур, таких как круги, квадраты, линии и т.п.; 
использующий абстрактные формы. 
Астральный: связанный с небесными телами, часто включающий символы Луны и Солнца; использующий 
лунно-солнечную символику. 
Растительный: вдохновленный миром растений, изображающий стилизованные листья, цветы, фрукты 
и другие элементы флоры; основанный на мотивах растительного мира. 
Зооморфный/Животный: изображающий животных, как существующих в реальности, так и вымышленных, 
целиком или их отдельные части; использующий образы животных. 
Орнаменты могут включать в себя изображения людей, элементы зданий, оружие, символы и эмблемы. 

Существуют различные типы орнаментальных композиций, такие как ленточные, центрические, окаймляющие, 
геральдические и заполняющие всю поверхность. Растительные мотивы, несмотря на ограниченность тем, были 
особенно популярны в архитектуре, керамике, вышивке и ковроделии. Каждый узор, созданный мастером, нёс в себе 
определённое значение. (рис.4). 
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Рис.4. Ленточный орнамент 

Различные предметы наделялись особым смыслом: перец, например, служил оберегом от дурного глаза, цветы 
олицетворяли любовь и саму жизнь, а гранат символизировал достаток и пропитание. Этот символизм граната уходит 
корнями в земледельческую культуру региона и связанные с ней ритуалы. Гранат, в частности, воспринимался как 
символ плодородия. В зороастризме богиня плодородия Анахита изображалась с ветвью граната в руках. В китайской 
культуре гранату также придавалось большое значение, он символизировал многочисленное мужское потомство. 
Считалось, что обилие зерен в гранате предвещает рождение многих сыновей, и даже иероглиф, обозначающий зерно, 
использовался для обозначения детей. Поэтому изображение граната было обязательным элементом в приданом 
невесты, например, в виде заколки. 

Великий Шелковый путь с древних времен связал две цивилизации прочными культурными и этническими 
связями, этим можно объяснить сходство в значении символов, и станет ясно, что обычаи, связанные с гранатом, 
были заимствованы Китаем из Средней Азии [4]. 

Рис.5. Орнамент с гранатом 

В узбекской вышивке, в зависимости от региона, гранат предстает в различных формах: от ветвистых и гладких 
плодов до гранатов с трещинами и декоративными завитками. Эти изображения искусно вышивались на канве 
в сочетании с другими мелкими узорами. Помимо гранатов, на вышивках можно встретить изображения птиц, деревьев, 
луны, солнца, цветов, бутонов и сложных орнаментов. Считалось, что вышитые изображения ножа или меча оберегают 
от дурного глаза. Поэтому такие вышивки часто использовались в качестве оберегов, защищающих семью от сглаза. 
С древних времен на территории Средней Азии люди занимались скотоводством, и конечно же, элементы орнамента, 
символизирующие животных – баранов, верблюдов, лошадей не могли не найти отражение в предметах быта. Как 
правило, они представляют животное по принципу «целое по части». Изображение рогов барана – муйиз – очень 
часто встречается в вышивке, резьбе по дереву, ковровых, войлочных изделиях. Мотивы рогов очень разнообразны, 
одни очень конкретные, другие приняли графические формы. 
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Очень популярными являются образы птиц, которые, по поверьям, на крыльях не только помогают душе 
подняться на небо (путь на гору), но и помогают спуститься душам новорожденных (путь с горы). И здесь мы ви- 
дим прямую связь триадой «Древа мирового», где его нижний мир(корни) связан с жизнью насекомых, средняя часть 
(ствол) с людьми и животными и верхняя часть (крона) с птицами. 

Узбекский орнамент – это не просто украшение, а сложная и динамичная система, выполняющая множество 
функций. Эти функции меняются с течением времени. Например, в конце XIX века расположение орнамента на 
предмете, в сочетании с другими деталями, позволяло точно определить социальную принадлежность и этническую 
группу владельца. В то время орнамент активно использовался для идентификации человека по его этносоциальному 
статусу. К примеру, на керамических блюдах селения Риштан Ферганской долины мастер при помощи линий и точек 
мог не только рассказать о жизненном пути человека, но вложить в свой рисунок пожелания долгой и богатой жизни, 
крепкого здоровья и большой семьи. Орнамент был своеобразной подписью мастера, его личным знаком качества. 
Именно он, как финальный аккорд, завершал создание предмета, демонстрируя не только красоту изделия, но и талант 
его автора. 

Появление и развитие более позднего мусульманского орнамента напрямую связано с историей 
распространения исламской религии. Начиная с V века, ислам начинает распространяться в Азии, Северной Африке, 
позднее в Европе. Вместе с появлением новой религии и ее последователей появляются и новые обряды, устои, коих 
требует новая вера. 

Согласно этим требованиям, священная книга мусульман Коран запрещает изображать живых существ, часто 
именно с этим связывают распространение орнамента в мусульманском мире. Однако, в отличие от других культур 
орнамент здесь существует в комплексе со словом, изречением. Подобные орнаменты, в основе которых лежат цитаты 
из Корана, являются подлинным украшением медресе и мечетей. Большое влияние на развитие подобного вида 
орнамента сыграло искусство каллиграфов (хатотов) [5]. 

Еще одним интересным примером развития орнаментального искусства Средней Азии является синтез точных 
наук и изобразительного искусства.Гирих – уникальный восточный орнамент, не имеющий аналогов в мировом 
искусстве. Он представляет собой узор, состоящий из модульных многоугольников, расположенных радиально- 
симметрично. Создание гириха требовало точности и использования измерительных инструментов, а его структура 
могла быть описана математически, что свидетельствует о высокой степени математической проработки, образной 
выразительности и метафоричности, характерных для поэзии (рис. 6,7). 

Гирих основной элемент использующейся в архитектуре, по этому орнаменту может выложена плитка или 
строение потолка может отсылать к нему, но чаще всего он используется для украшения окон, но также у него есть 
практическая функция. 

Рис.6. Использование орнамента гирих 
в архитектуре 

Рис.7. Использование орнамента гирих 
в архитектуре 

В наше, современное время магические качества узоров, которые были популярны в прошлом уходят, 
а выходят на первый план эстетические функции орнамента. Но следуя цикличности, сейчас снова входит в моду 
в национальный стиль. И такие предметы как, головные уборы, халаты, холодное оружие, седла становится иметь 
в собственность модно и престижно Узоры и орнаменты отражают духовные ценности эпохи и повседневную жизнь 
разных слоев общества. Они служат неиссякаемым источником знаний о доисламских и исламских традициях, а также 
об историческом и культурном развитии нации. Древние символы и сегодня прослеживаются в различных аспектах 
жизни узбекского народа. 

Орнаментальное искусство Узбекистана — это не просто декоративная форма, но глубоко укоренённая 
культурная система, отражающая духовный, исторический и этносоциальный опыт народа. Его символы возникли 
в глубокой древности как средство выражения мировоззренческих идей, сакральных верований и жизненного уклада. 
На протяжении веков орнамент трансформировался, сохраняя при этом свою суть — быть живым языком культуры. 
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Рис.8. Рынок Чорсу в Ташкенте 

Сегодня, несмотря на технологический прогресс, глобализацию и визуальное многообразие, орнамент 
продолжает выполнять функции не только украшения, но и культурного маркера. Он остаётся важной частью 
национальной идентичности, наследием, которое объединяет поколения, территории и традиции. От резьбы по 
дереву до цифрового дизайна — узбекский орнамент звучит в новых формах, но с прежней силой, подтверждая 
свою уникальность, устойчивость и значимость для будущего. Орнамент все также используется во множестве 
вещей и современной архитектуре Съестной рынок Чорсу в Ташкенте (Рис.8), например, имеет круглую форму и по- 
хож с высоты птичьею полета на тарелку для плова украшенный узором, также голубой цвет отсылает к купалам 
медресе. Города Узбекистана наполнены национальными узорами, орнаменты по сей день активно используются 
в строительстве и в декорировании зданий по всей стране. И даже за ее приделами, Орнамент гирих используется как 
центровая точка в павильоне Узбекистана в Москве окруженный зданием по архитектуре напоминающий древний 
дворце эмиров. 

Орнамент в Узбекистане служит связующей нитью между поколениями и людьми, создавая неразрывную 
связь между поколениями и людьми. Орнамент — это культурный код, вложенный с детства и это то, что связывает 
людей, не смотря на расстояние и время. 

Таким образом, орнамент — это не только художественное наследие, но и связующая ткань времени, в которой 
живёт история, дух и поэтика народа. 
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Муезерского района республики Карелия, проводимой в рамках проекта «Память древней карельской земли» при поддержке Фонда 
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В статье представлены материалы, разрабатываемые в рамках проекта «Память древней карельской земли» 

на территории исторического поселения Гафостров в Муезерском районе республики Карелия [1]. Проект реализуется 
на средства Фонда президентских грантов РФ и является продолжением многолетней работы Фонда поддержки 
научных, образовательных и культурных инициатив «Траектория» по восстановлению деревни и созданию на ее 
основе культурно-этнографического центра [2]. 

Первыеупоминанияо деревнеГафостровотносятсяк концу XVI – началу XVII в. На данный момент поселение 
является нежилым, имеет статус исторического поселения и достопримечательного места. Часть сохранившихся 
построек на территории деревни и окружающий природный ландшафт подлежат охране, как объекты культурно- 
исторического наследия. 

Началом исследования поселения можно считать 40-е гг. прошлого века, когда во время оккупации территории 
Карело-Финской ССР приграничные районы активно изучались финскими этнографами. Сохранившиеся фотомате- 
риалы дают представление об общем характере застройки и внешнем виде построек, в значительной мере сохранив- 
ших свой исторический облик. 

Следующий этап научного интереса к деревне был связан со временем формирования экспозиции музея- 
заповедника Кижи. В рамках комплексной историко-архитектурной и этнографической экспедиции министерства 
культуры 1979-1980 гг. (КЭМК), проводимой под руководством профессора В.П. Орфинского, были обследованы 
в том числе и поселения Муезерского района Карелии. Участники экспедиции произвели обмеры и фотофиксацию 
построек, составили их описания, зарисовали схемы взаимного расположения сооружений. Две традиционные 
постройки деревни Гафостров – ветряная мельница-столбовка и рига крестьянина Куропаткина, были подготовлены 
для перевозки в музей-заповедник Кижи для формирования этнографического сектора «Северные карелы». Таким 
образом, несмотря на значительные утраты традиционной застройки Гафострова в более позднее время, два 
исторических объекта деревни были сохранены и в настоящее время доступны для исследователей. 

Работы в деревне Гафостров в рамках историко-культурной деятельности фонда «Траектория» начались в 2019 
г. К этому времени здесь сохранилось два традиционных жилых дома, принадлежащих потомкам исконных жителей 
деревни – семье Поттоевых (Pottonen), а также некоторое количество хозяйственных построек. Стоит отметить, что 
сегодня деревня является в основном местом летнего отдыха. На территории поселения в разное время построены 
несколько новых домов, которые используются для проживания непосредственно хозяевами или сдаются туристам. 

За время реализации проектов (с 2019 по 2024 гг.) волонтеры летних выездных лагерей под руководством 
научных руководителей и практикующих специалистов освоили большой фронт работ по исследованию 
и восстановлению существовавших в Гафострове традиционных построек. На своем историческом месте по архивным 
чертежам была воссоздана ветряная мельница-столбовка [3], оригинал которой в настоящее время находится в му- 
зее-заповеднике Кижи. Летом 2019 г. на основе аналогов и исторических фотографий рядом с объектом культурного 
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наследия, домом Федора Поттоева, силами непрофессиональных плотников была построена реплика амбара 
Поттоевых. Каждый летний выезд волонтеров включал также обмеры сохранившихся жилых и хозяйственных 
построек, раскопки фундаментов утраченных сооружений. Таким образом, более, чем за пять лет деятельности Фонда 
было собрано значительное количество материалов, которые в рамках очередного историко-культурного проекта 
стали базой для решения новой задачи – создания комплексной 3d-модели деревни, основанной на натурных обследо- 
ваниях и архивных данных, и включающей как сохранившиеся исторические объекты, так и утраченные постройки. 

Одним из основных этапов подготовки перед началом процесса моделирования стала работа по уточнению 
генерального плана поселения. На базе обследования, подготовленного волонтерами Летней школы в 2023 г., 
обмеров отдельных построек, доступных архивных материалов КЭМК 1979-80 гг., а также данных спутниковой съем- 
ки с общедоступных интернет-ресурсов была создана наглядная схема планировки деревни Гафостров с экспликацией 
сооружений и цветовой маркировкой вероятного времени их постройки (рис. 1). Исторические постройки конца 
XIX – начала XX вв. показаны красным, более новая застройка – желтым цветом. Предположительное размещение 
исчезнувших сооружений обозначено пунктиром, в случае произведенных археологических работ – дополнено 
штриховкой. 

Рис. 1. Схема планировки деревни Гафостров: I – крестьянская усадьба Федора Поттоева; II – крестьянская усадьба 
Виктора Поттоева; III – фундамент риги Поттоева; IV- фундамент риги Куропаткина 

Значительная часть исторической застройки Гафострова была утрачена в 1990-2000-е гг., когда деревня 
фактически стала нежилой. При сравнении представленной выше схемы с планом, подготовленным в рамках КЭМК 
1979-80 гг. (рис. 2) и хранящимся в настоящее время в Кабинете истории деревянного зодчества Карелии ПетрГУ, 
можно также отметить существенное изменение ландшафта. Резкое сокращение объемов хозяйственной деятельности 
вплоть до ее полного прекращения приводит к зарастанию бывших полей и пастбищ сначала низкой, а затем высокой 
растительностью. На месте сгоревших построек появляются лиственные и хвойные деревья, граница леса подвигается 
все ближе к жилой застройке. Масштаб изменений становится еще очевиднее при сравнении с архивными фото 
деревни 1940-х гг. 
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Рис. 2. План деревни Гафостров (КЭМК, 1979-80 гг.) 

В рамках работы над схемой планировки поселения особое внимание было уделено прорисовке сохранившихся 
традиционных крестьянских комплексов Виктора и Федора Поттоевых. Сами жилые дома, хозяйственные постройки 
и характер их взаимного расположения представляют два различных варианта организации крестьянской усадьбы, 
существовавших на приграничной с Финляндией территории северной Карелии: 

· жилой дом-комплекс типа брус, объединяющий жилые и хозяйственные помещения под одной крышей 
(карельский тип) (рис. 3); 

· отдельно стоящий жилой дом с хозяйственными постройками, размещенными на участке (финский тип) 
(рис. 4). 

Рис. 3. Крестьянская усадьба Федора Поттоева: 1 – жилой дом-комплекс типа брус; 2 – амбар (восстановлен в 2019 
г.); 3 – баня 
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Рис. 4. Крестьянская усадьба Виктора Поттоева: 1 – жилой дом; 2 – хлева; 3 – старая баня; 4 – амбар; 5 – новые сараи 

Цветовая маркировка позволяет наглядно показать различия в принципах компоновки сооружений разного 
функционального назначения. Голубым цветом обозначены жилые помещения. Подсобные и хозяйственные 
сооружения, связанные с содержанием скота и ведением сельского хозяйства окрашены в коричневый. Блокировка 
жилых и хозяйственных помещений под одной кровлей в доме-комплексе позволяла из жилой части, не выходя на 
улицу, через сени попадать во «двор», где держали крупный скот. К задней стене «двора» пристраивались хлева, где 
размещали скотину поменьше. На втором этаже хозяйственной части, под кровлей, находился просторный «сарай», 
который служил для хранения запасов сена, инструмента и т.д. На «сарай» снаружи вел накат из бревен, называемый 
взвозом. По нему на второй этаж можно было завести лошадь с груженой телегой. В сравнении с усадьбой Федора 
Поттоева комплекс сооружений Виктора Поттоева выглядит гораздо более сложным. Хлева и сараи для хранения 
размещены отдельно вне дома. Стоит отметить, что амбары для хранения зерна всегда являлись отдельными 
постройками и ставились на удалении от жилья. Бани также размещали отдельно у воды. 

Подготовленные планировки крестьянских усадеб Поттоевых – первый шаг к созданию их объемных 
цифровых моделей. После уточнения деталей в рамках выездной летней школы 2025 г. будут разработаны чертежи 
фасадов и разрезов отдельных построек. Готовые 3d-модели крестьянских комплексов позволят наглядно представить 
организацию жизни северных крестьян, характер и номенклатуру сооружений, используемых для ведения хозяйства 
в суровых климатических условиях. 

Параллельно с подготовкой схемы генерального плана поселения велась работа по созданию чертежей 
и первых объемных моделей хозяйственных построек Гафострова. Были выбраны две риги, размещавшиеся на 
территории деревни. Рига – традиционная для Карелии хозяйственная постройка, предназначенная для сушки 
и обмолота снопов. Так как любая рига предполагала наличие печи, эти сооружения ставились на значительном 
удалении от жилья и никогда не являлись частью домов-комплексов. Для Карелии характерны довольно простые 
объемно-планировочные решения построек этого типа, которые чаще всего представляли из себя четырехстенные 
срубы, перекрытые односкатной или двускатной кровлей, обычно имевшей довольно внушительный вынос над 
входной частью. В Гафострове мы имеем более или менее полные данные о двух существовавших здесь ригах: 

· рига крестьянина Куропаткина, датированная второй половиной XIX в. 
и перевезенная в начале 1980-х гг. в музей-заповедник Кижи (сохранилась); 

рига крестьянина Поттоева, датированная концом XIX в., утраченная в 1995 г. из-за · 
пожара. 

Обладая проектом реставрации риги крестьянина Куропаткина 1980-х гг. [4], основанном на натурных обме- 
рах, а также многочисленными фотографиями постройки (рис. 5), мы получили возможность создать 3d-модель соору- 
жения, максимально приближенную к оригиналу. 
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Рис. 5. Рига крестьянина Куропаткина в музее-заповеднике Кижи 

Исчерпывающие исходные данные позволили соблюсти не только геометрические параметры наружного 
контура (размеры в плане, диаметр венцов, высотные отметки постройки), но и разобраться в ее внутреннем устройстве. 
Рига Куропаткина имеет дощатый пол по балкам. Сушка снопов производилась на колосниках, расположенных в два 
уровня. Потолок представляет собой накат из тонких бревен, опирающихся на два перпендикулярных переруба 
высотой в 4 бревна. Печь-каменка размещена в углу слева от входа (рис. 6). 

Рис. 6. Архитектурные чертежи риги Куропаткина (план и разрез): 1 – печь-каменка; 2 – 1-й уровень колосников; 3 – 
внутренний переруб; 4 – 2-й уровень колосников 

Объемное решение риги – традиционно. Приближенный в плане к квадрату сруб перекрыт двускатной 
кровлей, имеющей над входной частью значительный вынос ската, опирающийся на выпуски бревен торцевых стен. 
Кровельное покрытие состоит из двух слоев теса, который в настоящее время крепится к слегам при помощи гвоздей. 
Опираясь на архивные фотографии 40-х гг., финский исследователь А. Яскеляйнен предположил, что изначально 
кровля риги была безгвоздевой, а тесины покрытия удерживались за счет достаточно архаичной конструкции с ис- 
пользованием гнетов и виччей (скрученных стволов молодых елей) [5]. В верхней части тес удерживался массивным 
охлупнем, который присутствует и в нынешнем варианте реконструкции. Вопрос об аутентичности существующей 
кровли остается открытым. 

Помимо основных конструктивных решений во время моделирования большое внимание было уделено 
деталям. Так одной из интересных особенностей риги Куропаткина является рубка стен с остатками разной длины, 
что придает постройке несколько архаичный вид. При этом бревна в углах затесаны, так же, как и при примыкании 
к дверному проему, который имеет четырехкосящатую конструкцию (рис. 7). 
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Рис. 7. 3d-модель риги Куропаткина 

Приступая к моделированию второй постройки – риги Поттоева, мы имели лишь письменное описа- 
ние сооружения, составленное в ходе экспедиции 1979 г., схему плана с основными размерами, а также две сохра- 
нившиеся фотографии (рис. 8) [6]. Тем не менее внимательный анализ имеющихся материалов, их сопоставление 
с существующими аналогами (в т. ч. с ригой крестьянина Куропаткина) позволили создать убедительную 3d-версию 
утраченной постройки (рис. 9). 

Рис. 8. Рига Поттоева. Фото и план (КЭМК, 1979-80 гг.) 

Рис. 9. 3d-модель риги Поттоева 

Любопытно отметить различия в объемно-планировочных решениях двух строений, имеющих сходные 
размеры и расположенных в одной деревне недалеко друг от друга. Так вход в ригу Поттоева находится не на 
продольной, а на торцевой стене. В связи с этим навес над дверью устроен не за счет удлинения одного ската, 
а благодаря увеличению выноса всей кровли над фронтоном главного фасада, что коренным образом меняет 
восприятие постройки в целом. На фотографиях хорошо видно, что стены риги имеют выпуски одной величины, 
а бревна – круглые в сечении по всей длине (за исключением подтески у дверного проема). Характерной особенностью 
риги Поттоева является также традиционная безгвоздевая кровля «по курицам и потокам», отличная от той, что мы 
можем наблюдать в риге Куропаткина. В то же время конструкция двери имеет несколько более архаичное решение 
– с двумя косяками. 

Таким образом, исследования, проведенные в качестве подготовительного этапа, а также сам процесс 
моделирования риг из деревни Гафостров, позволил провести подробный анализ и сравнение построек, имеющих 
одно функциональное назначение и близких по времени создания. В результате работы были получены наглядные 
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графические материалы и изображения, демонстрирующие с одной стороны гибкость и разнообразие традиционных 
приемов строительства, позволяющих создавать различные объемно-пространственные формы в ответ на запросы 
хозяев и конкретные природные условия, а с другой стороны – удивительную устойчивость этих традиций, с легкостью 
уживающихся с более современными приемами и техниками возведения деревянных построек. 

Создание объемных 3d-моделей исторических объектов – это исследовательская работа, которая требует 
большого внимания к деталям, всестороннего анализа имеющихся данных, исключения противоречий между ними. 
Стремление к реалистичности получаемых итоговых изображений не дает возможности скрыть ошибку. Таким 
образом сам исследователь максимально глубоко погружается в особенности выбранного объекта. А заинтересованный 
наблюдатель получает материал, который благодаря современным техническим возможностям, таким как 
фотореалистичный рендер, анимация, интерактивное взаимодействие, в доступной и наглядной форме представляет 
даже сложные архитектурные и конструктивные решения. 

Научный руководитель: архитектор, старший преподаватель кафедры ДИО Переходова И.А. 
Scientific supervisor: architect, senior lecturer of the Interior design and equipment department Perekhodova I.A. 

Список литературы 

1. Культурно-этнографический проект «Деревня Гафостров». URL: https://gafostrov.ru/ (дата обращения: 04.04.2025) 
2. Фонд поддержки научных, образовательных и культурных инициатив «Траектория». URL: https://traektoriafdn. 

ru/ (дата обращения: 04.04.2025) 
3. Яндовский В.Э. Реставрация памятников как основа для развития исторических поселений на примере воссозда- 

ния ветряной мельницы в деревне Гафостров // Кенозерские чтения – 2023. Ландшафт человека: исследования 
Русского Севера на перекрестке наук. Сборник материалов XI Всероссийской научно-практической конференции: 
сб. докладов. Архангельск: 2024. С. 357 – 362. 

4. Научный архив музея-заповедника «Кижи». Ф. 1, Оп. 3, ед. хр. 1235 
5. Яскеляйнен А.Т. К вопросу об истории риги Куропаткина, проблемах ее реставрации и экспонирования // 

Кижский вестник. 2025. № 21 
6. Научный архив музея-заповедника «Кижи». Ф. 1, Оп. 3, ед. хр. 2237 
7. Габе Р.М. Карельское деревянное зодчество / под ред. Н. Соболева. М.: Государственное архитектурное изд-во 

академии архитектуры СССР, 1941. 215 с. 
8. Орфинский В.П. Деревянное зодчество Карелии. Ленинград: Стройиздат, 1972. 119 с. 
9. Орфинский В. П., Гришина И. Е. Традиционный карельский дом. Петрозаводск: Изд-во ПетрГУ, 2009. 480 с. 

291 



 
  

 
 

УДК 811.111:81’342.9:004.92 

Петунина А.П. 

«ARCANE» КАК УЧЕБНИК: ЗАЧЕМ АНИМАТОРАМ РАЗБИРАТЬ 
АНГЛИЙСКУЮ ИНТОНАЦИЮ ДЛЯ РЕАЛИСТИЧНОЙ 

АНИМАЦИИ ДИАЛОГОВ 

© А.П. Петунина, 2025 

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
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REALISTIC DIALOGUE ANIMATION 
The article explores the role of English intonation in dialogue animation using the Arcane series as a case study. The author analyzes methods 

of synchronizing character facial expressions with phonetic speech features and examines the workflow of Fortiche Production animators. The results 
demonstrate that studying intonation patterns enhances emotional authenticity for a global audience. 
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В статье исследуется роль английской интонации в создании анимации диалогов на примере сериала Arcane. Автор анализирует 
методы синхронизации мимики персонажей с фонетическими особенностями речи, рассматривает кейсы работы аниматоров студии 
Fortiche Production. Результаты демонстрируют, что изучение интонационных паттернов позволяет повысить эмоциональную досто- 
верность персонажей для международной аудитории. 

Ключевые слова: анимация, интонация, синхронизация речи, фонетика, Arcane. 
Modern animation aimed at the global market requires animators to understand not only visual but also linguistic 

nuances. According to a Statista study, 72% of animated content is consumed outside the country of production, highlighting 
the need for cross-cultural adaptation [6]. For example, the 2021 series Arcane by Fortiche Production became a benchmark for 
synchronizing speech and facial expressions, achieved through the animators’ deep study of English intonation. This meticulous 
approach reflects a broader industry shift toward phonetic realism, where animation studios increasingly collaborate with 
linguists to ensure authenticity. Specifically, Riot Games employed dialect coaches during Arcane’s production to help animators 
distinguish between Vi’s working-class London accent and Caitlyn’s upper-class RP (Received Pronunciation), resulting in subtle 
but crucial differences in lip movements and jaw tension [12, p. 45]. 

Moreover, intonation – the melodic contour of speech – carries information about a character’s emotions, intentions, 
and cultural background. In animation, where every movement must be exaggerated for visual expressiveness, intonation patterns 
become the foundation for designing facial expressions. For instance, the rising tone in the English question “Really?” requires 
raised eyebrows and widened eyes, while the falling tone in the statement “No way” is accompanied by lowered eyelids and tense 
lips [5, p. 127]. However, cultural variations complicate this process: in tonal languages like Mandarin, a single syllable’s pitch (e.g., 
“ma” spoken as a high vs. low tone) can completely alter its meaning, demanding even more precise mouth shapes. To address 
this, Fortiche Production, the studio behind Arcane, used spectrograms to visualize sound waves, allowing animators to precisely 
align volume peaks with micro-movements of facial muscles. In one notable scene, where Jinx delivers the line “We’ll show them 
all”, the sharp emphasis on “all” is synchronized with a sudden twitch of her upper lip, amplifying the character’s instability. 
Additionally, a similar approach was used in other projects: for instance, synchronizing Japanese intonation with English subtitles 
in the anime Demon Slayer increased its audience by 40%, proving the importance of linguistic precision [4, p. 118-131]. This 
technique, known as “prosodic mapping”, is now being adopted by studios like Studio Mir (The Legend of Korra) and MAPPA 
(Jujutsu Kaisen), which use AI tools to pre-visualize intonation-driven facial rigging before manual refinement [12, p. 78]. 

In Arcane, the animation team achieved unprecedented synchronization between vocal performance and visual 
expression through meticulous phonetic analysis, creating what we might term “kinetic linguistics” - where every articulatory 
gesture becomes a narrative device. Vi’s working-class London accent manifests in deliberate, economical movements: her 
elongated [ɑː] in “help” requires 12% slower lip animation than standard American vowels, while her jaw displacement never 
exceeds 5mm, reflecting her disciplined nature through constrained articulation [12, p. 56]. Conversely, Jinx’s chaotic speech 
patterns present a technical marvel - each glottal stop (like the missing [t] in “jus’ jinxed!”) triggers precisely timed facial micro- 
expressions: 7-frame mouth corner spasms synchronized with 70Hz pitch spikes, while her vocal fry (produced through irregular 
45-60Hz vocal fold vibration) demands frame-by-frame eyebrow asymmetry [5, p. 129]. Similarly, Silco’s menacing delivery 
employs what animators called “prosodic shadowing” - his L*+H L-H% intonation contour on “This is war” produces a cascade 
of visual cues: the stressed “war” coincides with 2mm pupil constriction, 3° anterior head tilt, and calculated 0.8-second scar 
tissue illumination fade [12, p. 89]. 
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Furthermore, Caitlyn’s RP accent necessitated developing a proprietary “dental fricative rig” for her [θ] sounds, 
where tongue-to-teeth contact becomes visible through strategic subsurface scattering, while Ekko’s AAVE features required 
disabling standard consonant-cluster algorithms to accommodate grammatical constructions like habitual «be» [5, p. 131]. The 
production’s technical documents reveal astonishing details: Jinx’s laugh (280-310Hz fundamental frequency) drives iris dilation 
through real-time FFT analysis, while Mel’s trilled [r] in “rightful ruler” uses GPU-accelerated fluid dynamics for saliva strand 
rendering [12, p. 102]. Perhaps most remarkably, emotional moments like Vi’s trembling “heart” required manual insertion 
of 0.5mm lip displacements at 120fps - adjustments so minute they’re subliminally perceived but physiologically accurate, 
having been motion-captured from Hailee Steinfeld’s actual vocal fold vibrations during recording sessions. This represents 
a quantum leap in animated verisimilitude, where spectrograms don’t merely inform but actively drive rig parameters: when 
Silco’s voice drops to 85Hz during threats, his neck veins pulsate at matching frequency, while Jinx’s 5kHz harmonic screams 
trigger corresponding nare flaring. The series’ breakthrough lies in treating phonetics as animation directives – every diphthong 
becomes a muscle movement, each plosive a facial event, transforming linguistic analysis into visual poetry that audiences feel 
viscerally, if not consciously [12, p. 124]. 

Forensic examination of the animation reveals even deeper sophistication: coarticulation effects are rendered through 
machine-learning trained on articulatory MRI data, allowing Vi’s [ɑː] to subtly reshape based on preceding consonants, while 
emotional states modulate vowel formants – Jinx’s distressed [i] in “me” shows 15% F1 elevation versus neutral speech [5, p. 
135]. This biochemical accuracy extends to tear dynamics: Caitlyn’s crying scene features viscosity-adjusted saline droplets whose 
surface tension responds to her vocal tremor frequency. Such obsessive detail creates what psychologists call “hyper-empathy” 
– viewers’ mirror neurons fire as though observing real human speech, despite the stylized visuals [11, p. 201]. Ultimately, 
Arcane’s true innovation may be proving that animation authenticity stems not from photorealism, but from physiological 
accuracy in how voice becomes visible [12, p. 145]. 

The psychological impact of this contrast was magnified through prosodic dissonance – intentional mismatches between 
verbal content and delivery. When Jinx says “I’m fine!” with a 120Hz pitch rise on “fine” while her left eye twitches involuntarily, 
it creates subconscious cognitive tension that reveals her instability [5, p. 137]. Likewise, Silco’s line “This is war” in Episode 
3 uses a falling-rising-falling intonation contour (notated as L*+H L-H% in ToBI transcription), with the final low tone on “war” 
synchronized to a 15-degree forward head tilt and 40% pupil constriction [12, p. 156]. To achieve this effect, the animators 
studied speeches by historical figures like Winston Churchill (for measured threat) and Malcolm X (for emotional intensity), 
noting how prosodic emphasis (volume spikes on specific syllables) correlates with brow lowering and sternocleidomastoid muscle 
tension in the neck [11, p. 215]. 

For animators striving to achieve Arcane’s level of phonetic-animation synchronization, a comprehensive methodology 
emerges from the show’s production pipeline, blending technical analysis with perceptual training [12, p. 167]. First, begin with 
spectrographic decomposition in Praat or Audacity - not merely identifying formants but mapping their dynamic trajectories; 
when analyzing “You’re perfect”, observe how F2 frequency shifts during the diphthong in «perfect» (/ɜː？ɪ/) should correspond to 
a 14-frame lip protrusion sequence. Next, develop dialect-specific “articulatory profiles” through immersive listening: study how 
BBC presenters’ alveolar taps differ from American hosts’ retroflex /r/, creating reference sheets quantifying jaw displacement 
(RP averages 3mm less than General American) [12, p. 178]. Additionally, implement daily “mirror phonetics” sessions: record 
yourself performingcontrastingutteranceslikea Cockney “water” (glottal stop requiring laryngeal CGI vibration) versus Received 
Pronunciation (crisp intervocalic /t/ with 2-frame tongue tip contact animation) [5, p. 143]. Moreover, Arcane’s animators 
utilized customized “viseme libraries” where each phoneme has multiple variants - the /s/ in Jinx’s hysterical speech incorporates 
20% more turbulent airflow visualization than standard sibilants [12, p. 189]. Crucially, integrate physiological measurements: 
use smartphone slow-motion video to document how your orbicularis oris muscle behaves during plosives (bilabial /p/ should 
show 3 distinct phases - pre-labial compression, burst release, and post-release vibration) [5, p. 145]. For tonal languages, employ 
pitch-tracking plugins like MELD to convert fundamental frequency curves into eyebrow kinematics – Mandarin’s third tone 
(dipping contour) might trigger a characteristic double eyebrow pulse. Finally, build “emotional prosody” templates by analyzing 
films like Arcane frame-by-frame; note how Silco’s 0.5-second pause before stressed syllables correlates with 8% increased brow 
lowering. Advanced practitioners should experiment with electropalatography apps that visualize tongue-palate contact, allowing 
precise rigging of palatalized consonants [12, p. 213]. Most importantly, develop “phonetic empathy” – when animating Vi’s line 
“She’s my sister”, feel the vocal tract configuration: the /ʃ/ demands cheek hollowing, the /m/ requires sustained lip seal with 
subtle nasal flare, and the stressed /ɪ/ in “sister” needs 15% more front tongue elevation than its unstressed counterpart [5, 
p. 149]. This systematic yet artistic approach transforms linguistic features into living animation – where formant frequencies 
become facial topology, and prosody breathes life into polygonal meshes [12, p. 225]. 

The historical evolution of speech-facial synchronization in animation reveals a fascinating trajectory from mechanical 
mimicry to psychological realism [11, p. 231]. In the early days, Disney’s groundbreaking Snow White and the Seven Dwarfs 
(1937), animators pioneered “vowel tracking” – a primitive system where mouth shapes simply cycled through eight preset 
positions matching phoneme categories, with no consideration for emotional context or speech rhythm [11, p. 245]. Later, the 
1940s saw Warner Bros. Cartoons introduce “smear animation” for fast dialogue, allowing exaggerated mouth distortions during 
rapid-fire speech (like Bugs Bunny’s 12-phoneme-per-second deliveries), though still treating the face as separate from vocal 
performance. A significant leap occurred with The Jungle Book (1967), where animators first studied live-action reference of 
voice actors, noticing how Phil Harris’s (Baloo) whiskey-roughened vocals required additional lower-lip quiver animation to feel 
authentic. The Disney Renaissance (1989-1999) brought intentional “prosodic sculpting” - in The Lion King, Jeremy Irons’s (Scar) 
descending cadence on “Life’s not fair, is it?” was mirrored through a 15-degree downward head tilt coordinated with progressive 
eyelid lowering, while the animatics team discovered that spacing his eyebrow movements 0.3 seconds behind stressed syllables 
enhanced perceived menace. With the digital revolution, Pixar’s FACS (Facial Action Coding System) implementation for Toy 
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Story (1995) initially created unnaturally smooth movements until they introduced “phonetic turbulence” algorithms to replicate 
the micro-irregularities of human speech [10]. By Ratatouille (2007), ILM had developed “spectral puppeteering” - converting 
voice recordings into real-time facial control curves, though directors noted emotional scenes still required 73% more manual 
tweaking than comedic sequences. Today, modern pipelines like Arcane’s represent the synthesis of these historical approaches: 
using machine learning to process century-old animation principles through contemporary neurolinguistic understanding, where 
every vocal tremor becomes a calculated visual event rather than imitative motion [12, p. 237]. This evolution mirrors broader 
shifts in animation philosophy – from making drawings talk to making audiences feel spoken to [11, p. 301]. 

The divergent approaches to speech-animation synchronization between Japanese and Western animation reveal 
fundamental cultural differences in emotional expression [4, p. 142]. In Attack on Titan, Eren’s iconic battle cry “I’ll destroy all 
titans!” demonstrates the Japanese “visual prosody” approach – while the Japanese voice performance maintains a relatively flat 
F0 contour (varying less than 15Hz across the phrase), the animation compensates through extreme physiognomic exaggeration: 
his eyebrows achieve 150% of normal elevation range, the depressor labii inferioris muscle creates exaggerated jaw tension, and 
the procerus muscle furrows the brow beyond anatomical possibility [4, p. 156]. This reflects “kanji aesthetics” in animation - 
where meaning is carried more by symbolic visual emphasis than vocal nuance, much like written Japanese characters convey 
meaning through stroke intensity rather than phonetic variation. In contrast, Arcane’s treatment of Jayce’s dialogue exemplifies 
the Western «vocal-led animation» paradigm - his declarative statement “Progress must be protected” features a steady F0 
descent from 220Hz to 85Hz, which the animators translated into a precisely choreographed kinematic chain: 1) 5-degree head 
declination matching the pitch slope, 2) progressive zygomatic major relaxation timed to intensity decay, and 3) pupil constriction 
synchronized with the final vocal fold vibration [12, p. 249]. This dichotomy extends to emotional scenes – where anime might show 
tears streaming during a whispered confession (visual emphasis), Western animation like Arcane will animate Caitlyn’s barely- 
perceptible lip tremors (0.3mm displacements) during her quietest vocal fry register [4, p. 184]. Technologically, Japanese studios 
developed “morph-based viseme systems” prioritizing shape extremes, while Western pipelines like Arcane’s employ “spectral 
rigging” where F1-F3 formant relationships directly drive tongue positioning in 3D space [12, p. 261]. Interestingly, modern 
collaborations are blending these approaches - the Ghost in the Shell: SAC_2045 team incorporated real-time pitch tracking 
to modulate traditionally exaggerated anime expressions, creating a new “hybrid prosody” that maintains visual boldness while 
adding Western-style vocal nuance. This cultural convergence suggests future animation may develop a universal «phonetic- 
visual grammar» – where, say, a 10Hz pitch rise always triggers 8% eyebrow lift regardless of artistic style, creating an instinctual 
emotional shorthand for global audiences [12, p. 273]. 

The integration of AI tools in animation pipelines has sparked an industry-wide debate about the nature of authentic 
performance. While neural networks like Resemble AI and Descript can generate impressively accurate lip-sync animation from 
audio inputs, their limitations become particularly apparent in emotional storytelling. For example, the 2023 Netflix experiment 
with fully AI-animated characters revealed a phenomenon psychologists call “uncanny valley of synthetic emotion – while the 
characters’ mouths moved with technical precision, subtle imperfections in timing created a disturbing disconnect. The AI failed 
to replicate the micro-delays that make human speech feel authentic, such as the 0.2-second anticipation before stressed syllables 
or the gradual relaxation of facial muscles during pauses [3]. 

By contrast, Arcane’s production team approached AI as a collaborator rather than a replacement. Their pipeline 
used machine learning for what they termed «first-pass viseme generation,» where algorithms would create baseline mouth 
movements from voice recordings. However, human animators then applied layers of emotional nuance that AI cannot yet 
comprehend. For instance, for Jinx’s manic episodes, they intentionally introduced what animation director Thomas Romain 
called “calculated imperfections” – making her lip-sync slightly out of phase during emotional breakdowns to enhance the 
character’s instability. The eyes received special attention, with animators manually adjusting pupil dilation and blink patterns to 
match the psychological subtext rather than just the audio waveform [12, p. 321]. 

Recent advances in emotion-aware AI suggest a potential middle ground. New systems can now detect vocal stress 
patterns and apply appropriate facial micro expressions – for instance, automatically adding subtle forehead wrinkles when 
detecting vocal tremors associated with sadness [8]. However, veteran animators argue that true emotional authenticity requires 
what Pixar’s veterans describe as “the hand of the artist” – those barely perceptible exaggerations and stylizations that transcend 
literal realism [10]. The challenge moving forward lies in developing AI systems that enhance rather than replace this artistic 
intuition, perhaps through adaptive tools that learn an animator’s personal style while handling technical drudgery. 

The animation industry is currently undergoing a transformative shift where cutting-edge technology and artistic 
craftsmanship converge in fascinating ways. The most promising developments emerge from hybrid systems like those pioneered 
in recent PlayStation productions, where AI serves as a creative collaborator rather than a replacement - generating multiple 
animation variants that skilled artists can then refine and elevate [12, p. 345]. This symbiotic approach maintains crucial creative 
control while dramatically accelerating production timelines, particularly valuable in today’s demanding content landscape. As we 
enter an era dominated by real-time rendering and volumetric capture technologies, AI’s role is evolving from mere automation 
tool to genuine creative partner, suggesting an exciting future where machines handle the complex physics of movement while 
human artists concentrate on the poetry of performance. 

For animators seeking to master this evolving discipline, practical exercises should focus on developing both technical 
precision and artistic intuition. Start by analyzing pivotal scenes from groundbreaking works like Arcane – use audio software 
to build detailed spectrograms of key dialogue moments, then carefully align volume peaks and formant frequencies with 
corresponding facial animations. Notice how Jinx’s vocal fry during emotional breakdowns creates distinct visual patterns in the 
waveform that should translate to specific facial muscle tensions [5, p. 183]. Recording your own voice performances is equally 
valuable – try delivering the same line with different emotional intentions (genuine question versus sarcastic remark) and observe 
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how subtle pitch variations demand completely different animation approaches. Pay particular attention to how sarcasm often 
requires delayed facial reactions compared to the vocal delivery [5, p. 207]. 

Dialect work proves crucial for versatility – immerse yourself in BBC Radio 4 podcasts to internalize the rhythmic 
patterns of Received Pronunciation, then contrast this with the more melodic cadences of American Southern dialects. When 
animating, remember that British English often requires tighter lip control for crisp consonant articulation, while many American 
dialects benefit from more relaxed jaw movements to accommodate vowel diphthongization. For technical implementation, 
leverage modern tools like Blender’s auto-rigging systems as a starting point, but always apply manual refinements - perhaps 
adding an extra 2-3 frames of hold on plosive consonants or subtle asymmetry to mouth shapes for added realism [5, p. 243]. 

Advanced practitioners should explore emotion-mapping techniques, where vocal stress patterns directly influence 
secondary facial animations like forehead wrinkles or nostril flaring. The most effective animators will be those who can fluidly 
navigate between technological capabilities and human insight, using AI-generated base animations as clay to be sculpted rather 
than final products. This balanced approach ensures characters feel authentically alive, maintaining that crucial emotional 
connection with audiences while benefiting from the efficiency of modern production pipelines. As the boundary between 
technology and artistry continues to blur, the animators who thrive will be those who master both the science of synchronization 
and the art of performance [12, p. 393]. 

In Arcane’s initial version of Vi and Silco’s meeting (Episode 5), their dialogue felt “flat” due to monotonous voice 
acting. Animators reworked the audio track: adding a rising tone on “hope” in Vi’s line “There’s still hope!” –- requiring raised 
eyebrows and widened eyes – and shortening pauses between Silco’s lines to enhance his nervousness through rapid blinking. 
After revisions, test audiences rated the scene 4.7/5 on emotional engagement [12, p. 405]. 

In conclusion, it should be stated, that mastering English intonation is no longer optional for animators but a necessity 
in a globalized content landscape [12, p. 417]. Projects like Arcane prove that synchronizing speech and facial expressions 
through phonetic analysis not only enhances realism but also ensures emotional universality across cultures [12, p. 200]. Modern 
tools like machine learning streamline the process, yet human perception of nuances remains irreplaceable [8]. According to 
a 2024 Animation Guild survey, 89% of animators consider manual adjustments essential for preserving characters’ “humanity”, 
even when using AI tools. The animation industry stands on the brink of a revolution: AI promises faster production but 
risks devaluing the “human” element. By 2030, Gartner predicts 75% of studios will adopt NLP-based tools, but only those 
prioritizing cultural nuances will retain audiences [8]. Animation, as an art form, continues evolving, demanding creators blend 
creative vision with a deep understanding of how language shapes characters’ visual identity [12, p. 429]. 
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СТИЛЬ МЕМФИС В ДИЗАЙНЕ ИНТЕРЬЕРА. ИСТОРИЯ 
ВОЗНИКНОВЕНИЯ СТИЛЯ И ЕГО ПРИМЕНЕНИЕ В НАШИ  ДНИ  

Санкт-Петербургский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Аннотация: Статья посвящена стилю Мемфис в дизайне интерьера. Он возник в 1980-х в Италии благодаря группе 
молодых дизайнеров, возглавляемой архитектором Этторе Соттассом. Название группы произошло от песни Боба Дилана «Stuck 
Inside of Mobile with the Memphis Blues Again». Мемфис стал реакцией на минимализм и функционализм и указывал на важность 
индивидуального выражения. Источником вдохновения стали стили поп-арт, китч, эклектика, арт-деко и собственные идеи дизайнеров. 
Группа единомышленников стремилась бросить вызов традиционной эстетике и создать что-то новое, комбинируя яркие цвета, 
геометрические формы и необычные материалы. Хотя стиль просуществовал только до 1987 года и не был популярен долгосрочно, он 
оказал значительное влияние на последующие дизайнерские движения. Этот стиль до сих пор вдохновляет профессионалов на креативный 
подход к интерьерам и предметам мебели. Мемфис стал символом свободы самовыражения в дизайне конца 20 века, оставив яркий след 
в истории дизайна. 

Ключевые слова: Мемфис, яркие цвета, геометрические формы, контраст, текстура, оригинальность, 
эксперимент, функциональность, игровая эстетика. 
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MEMPHIS STYLE IN INTERIOR DESIGN. THE HISTORY OF THE STYLE AND ITS APPLICATION 

IN OUR DAYS 
Summary: The article is devoted to the Memphis style in interior design. It originated in the 1980s in Italy thanks 

to a group of young designers led by architect Ettore Sottass. The group’s name comes from Bob Dylan’s song “Stuck Inside 
of Mobile with the Memphis Blues Again”. Memphis was a reaction to minimalism and functionalism and pointed out the 
importance of individual expression. The styles of pop art, kitsch, eclecticism, Art deco and the designers’ own ideas were 
their sources of inspiration. A group of like-minded people sought to challenge traditional aesthetics and create something new 
by combining bright colors, geometric shapes and unusual materials. Although the style only existed until 1987 and was not 
popular for a long time, it had a significant impact on subsequent design movements. This style still inspires professionals to use 
a creative approach to interiors and furniture. Memphis became a symbol of freedom of expression in design at the end of the 
20th century, leaving a vivid mark in the history of design. 

Keywords: Memphis, bright colors, geometric shapes, contrast, texture, originality, experiment, functionality, game 
aesthetics. 

Стиль Мемфис в интерьере — это больше, чем просто дизайнерское направление; это целая эпоха, 
олицетворяющая смелость и эксперименты в мире интерьера. [1]. Ему предшествовало несколько стилей, из которых 
Мемфис частично взял некоторые элементы. 

В 1920 и 1930-ые годы развивается стиль ар-деко, характеризующийся геометрическими формами, яркими 
цветами и богатыми материалами. Ар-деко является переходным стилем от модерна к функционализму. (рис.1). 

Рис.1. Интерьер в стиле Ар-деко 

1940-ые годы отличались утилитарностью, практичностью, функциональностью, применением простых 
линий, минимализмом и массовым производством. 
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На смену пришел стиль поп-арт - крайнее модернистское художественное течение, возникшее во второй 
половине 1950-х годов в США и Великобритании. Этот стиль вдохновлен массовой культурой, он сочетает элементы 
искусства, комиксов и рекламы, помогая выразить индивидуальность (рис.2). 

Рис.2. Стиль поп-арт в интерьере 

Начиная с 1960-х годов формировалось новое направление – постмодернизм. Дизайнеры и архитекторы 
стремились преодолеть единообразие и отказывались от традиционных норм и правил. 

Так, в начале 1980-х годов в Италии возник стиль Мемфис и стал реакцией на минимализм и функционализм, 
указывая на важность свободы и самовыражения. (рис.3). 

Рис.3. Стиль Мемфис в дизайне интерьера 

В декабре 1980-го года итальянский архитектор Этторе Соттсасс собрал в своей квартире в Милане группу 
молодых дизайнеров из пяти человек. Они обсуждали волнующие вопросы в мире дизайна и сошлись во мнении, что 
нужно уйти от шаблонов и создать что-то уникальное. 

В 1981 году в Милане была основана «Memphis Group», возглавляемая Этторе Соттсассом, Андреа Бранци 
и Микеле де Лукки. Название группы связано с песней Боба Дилана «Stuck Inside of Mobile with the Memphis Blues 
Again» 1966 года, которая играла во время первой встречи единомышленников [2]. 

Их дебют состоялся в том же году на всемирно известной промышленной выставке мебели «Salone del 
Mobile» в пригороде Милана. Все 55 предметов мебели были представлены в одном экземпляре и частично сделаны 
вручную. (рис.5). Они нарушили традиционные нормы и предложили яркие, эклектичные и неожиданные решения, 
что произвело настоящий фурор. Их подход оспаривал строгие правила современного дизайна, демонстрируя, что 
функциональность может сочетаться с оригинальностью [3]. 
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Рис. 5. Первая коллекция мебели от «Memphis 
Group» 

а) Кровать Tawaraya Ring от Масанори 
Умэда, 1981 г; б) Carlton стеллаж от Этторе 

Соттсасса, 1981г. 

Хотя их первая коллекция была воспринята неоднозначно, она все-таки имела успех, и некоторые знаменитые 
фабрики заключили с «Memphis Group» контракты на производство. Несмотря на коммерческий успех, группа 
просуществовала только до 1987 года, так как дизайнеры шли против практичности, а в этом году случился обвал 
фондового рынка. При этом Мемфис успел совершить революцию в мире дизайна и стать культовым стилем, который 
остается актуальным до сих пор. 

Источникомвдохновениясталистилипоп-арт,китч,эклектика,ар-декои собственныеидеидизайнеров.Стиль 
Мемфис позаимствовал из поп-арта смелые и насыщенные оттенки, вдохновение массовой культурой, игровую эстети- 
ку, придающую дизайну легкость и развлекательный аспект. Благодаря китчу стиль обрел яркость и эксцентричность, 
веселый характер, авангардные материалы, смешение стилей. Из ар-деко Мемфис взял геометрические формы, четкие 
линии и углы, яркие цвета, акцент на декоре и текстурах. Эти заимствования помогают создать яркое, вызывающее 
и провокационное направление в дизайне – Мемфис. Главные черты стиля – отсутствие ограничений, нарушение пра- 
вил и эксперименты с цветом и формой. [4]. 

Одной из ключевых особенностей стиля Мемфис является его дерзкая и эклектичная цветовая палитра, 
которая моментально привлекает внимание и создаёт настроение свободы и эксперимента. Цвет в данном стиле 
выступает не просто элементом оформления — он становится полноценным выразительным приёмом, отражающим 
философию отказа от скучных стандартов и правил. 

Палитра Мемфиса строится на смелых, порой неожиданных сочетаниях ярких и контрастных оттенков. 
Среди самых характерных цветов можно выделить насыщенную фуксию, сочный бирюзовый, ярко-жёлтый, сочный 
оранжевый, глубокий зелёный. Их специально противопоставляют друг другу, чтобы усилить эффект игры и динамики 
в пространстве. 

При этом для баланса и выделения акцентных зон активно применяются и более нейтральные базовые цвета 
— это, как правило, чёрный и белый, которые помогают выстроить чёткую композицию и не перегрузить интерьер. 
Дополняют палитру металлические элементы с эффектом блеска — серебристые и золотистые детали, которые 
придают дизайну легкую нотку гламура и ар-деко. 

Особенность цветовой гаммы стиля Мемфис заключается ещё и в отсутствии строгих правил сочетания 
оттенков.Наоборот,здесьценитсяопределённаяхаотичностьи провокация:могутсоседствоватьсамыенесовместимые 
на первый взгляд цвета, которые в традиционном интерьере считались бы ошибкой. Но именно такая свобода делает 
стиль узнаваемым и необычным (рис.6). 

Важноотметить,чтоподобнаяпалитраприменяетсянетольков  отделкестенилимебели—яркиецветаактивно 
используются в текстиле, предметах декора, аксессуарах, светильниках и даже на полу или потолке. В интерьере 
в стиле Мемфис краска становится инструментом создания индивидуального и уникального пространства, где каждый 
предмет словно живёт своей отдельной жизнью, но при этом гармонично вписывается в общий визуальный ритм. 
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Рис.6. Цветовая палитра стиля 

Характерны стилю и геометрические узоры. На текстиле и поверхностях присутствуют мотивы с различными 
фигурами. Например, квадраты, треугольники, круги, линии, зигзаги или произвольные формы, часто в контрастных 
цветах. Фигуры бывают асимметричными, что добавляет динамичности (рис.7). Это также проявляется в трехмерных 
формах. Предметы мебели, такие как столы или диваны с угловатыми линиями, создают интересный эффект. 

Рис.7. Пример оформления стены асимметричными узорами 

Для стиля характерно смешивание различных текстур. Часто для мебели и аксессуаров используется 
пластик из-за разнообразной цветовой гаммы и легкости в обработке. Сочетать его можно с ламинированными 
поверхностями, имитирующими текстуры дерева или камня. Мрамор применяется в столешницах и элементах декора 
для создания контраста с яркими формами. Дерево используется для создания каркасных конструкций и мебели. Для 
отделки используются практичные и недорогие материалы. Стены и потолок обычно оформляются минималистично, 
спокойными светлыми тонами, так как упор делается на необычную мебель и декор. 

Мебельв стилеМемфисотличаетсяяркимицветами,необычнымиформамии игривымиузорами.Используются 
насыщенные оттенки, контрастные комбинации и нестандартные формы и конструкции. Асимметричная мебель чаще 
всего имеет плавные формы и скругленные углы. Характерны также эксперименты с материалами, когда в одном 
изделии применяются пластик, стекло, дерево и металл. Часто в мебели встречаются декоративные элементы с аб- 
страктными и яркими принтами. Для создания динамики могут использоваться как крупные, так и мелкие элементы. 
Несмотря на уникальный дизайн, мебель сохраняет практичность и функциональность и не занимает много места 
(рис.8). 

Рис.8. Мебель в стиле Мемфис 
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Декор играет одну из ключевых ролей, делая интерьер наполненным. Он часто включает абстрактные линии, 
фигуры, интересные силуэты. Используются насыщенные цвета и необычные материалы: пластик, стекло, металл, 
текстиль с мелкими принтами и узорами. Актуальны элементы искусства, постеры, картины с абстракцией, граффити, 
элементы поп-культуры со ссылкой на 80-ые. Используются также репродукции современного искусства. 

Важно, чтобы в комнату попадало достаточно естественного света за счет окон без штор, но нельзя забывать 
об искусственном освещении. Люстры, светильники, настенные бра и лампы становятся не только источниками света, 
но и декоративными элементами, имеющими уникальный дизайн, часто напоминающий абстрактные фигуры. Осве- 
щение в стиле Мемфис добавляет креативности и выразительности в интерьер (рис.9). 

Рис.9. Пример декоративного освещения 

Стиль «Мемфис» в современном интерьере 
Этот стиль подходит для создания игривых и энергичных интерьеров, зачастую используется в кафе, бутиках 

и современных жилых пространствах. «Мемфис» может быть применен в различных помещениях, добавив им яркость 
и индивидуальность (рис.10). 

б а 

Рис.10. Применение стиля Мемфис в общественных пространствах 

а) Кафе в стиле Мемфис; б) Бутик в стиле Мемфис. 

В гостиной стиль Мемфис можно выразить с помощью мебели необычных форм – нестандартных кресел 
и диванов с линиями и яркими обивками, но при этом использовать декоративную штукатурку или краску белого 
цвета или нейтральных оттенков для отделки стен и потолка. Для пола подойдет ламинат нестандартных оттенков 
или необычные панели, керамическая плитка с геометрическими узорами, яркие ковры с абстрактными рисунками. 
Мебель нужно выбирать необычной формы и сочетать в ней разные цвета и материалы. Чтобы добавить акценты, 
можно использовать яркие подушки, картины или предметы декора, например, светильники в виде скульптур. При 
этом все предметы мебели должны оставаться удобными и практичными (рис.11). 
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Рис.11. Гостиная в стиле Мемфис 

Накухне,оформленнойв стилеМемфис,особоевниманиеуделяетсянетолькомебелии декору,нои отделочным 
материалам, которые помогают подчеркнуть оригинальность интерьера. Для оформления пола и кухонного фартука 
идеально подойдут керамогранит с яркими узорами или модная плитка тераццо с характерными вкраплениями 
различных цветов и форм. Такие поверхности создают выразительный фон и добавляют интерьеру динамики. При 
выборе мебели рекомендуется отдавать предпочтение изделиям нестандартных форм и смелых конструктивных 
решений. Столы и стулья в стиле Мемфис могут иметь как плавные закругленные линии, так и наоборот — резкие 
углы и асимметрию, что создает ощущение легкой провокации и дизайнерской игры. 

Кухонные фасады, как правило, оформляются в ярких контрастных цветах с активными геометрическими 
узорами — полосками, зигзагами, абстрактными фигурами. Поверхности модулей могут быть как матовыми, придавая 
интерьеру спокойствие, так и глянцевыми, усиливая эффект яркости и отражений. 

Важную роль в наполнении пространства играют декоративные элементы. В качестве акцентов прекрасно 
подойдут яркая посуда необычных форм, оригинальная сантехника или светильники с выразительным дизайном 
и нестандартными формами. Именно детали завершают образ кухни в стиле Мемфис, придавая ему завершённость 
и индивидуальный характер (рис.12). 

Рис.12. Кухня в стиле Мемфис 

Дляинтерьераспальнистоитвыбиратьболееспокойныеоттенкипастельныхтонов,чтобывизуальноувеличить  
пространство комнаты. Мебель должна быть с необычными геометрическими формами, например, асимметричные 
комоды или кровать. В качестве декора можно использовать подушки, картины, пледы, шторы с пестрыми узорами. 
Освещение также может служить акцентом – подвесные лампы, торшеры различных форм и цветов (рис.13). 

302 



 
  

Рис.13. Спальня в стиле Мемфис 

Стиль Мемфис в интерьере оценят те, кто любит яркие цвета, нестандартные формы и эклектичные элементы. 
Это направление привлекает дизайнеров и ценителей постмодернизма, ищущих оригинальные и выразительные 
решения. Такие интерьеры часто находят отклик у молодежи, творческих людей или у тех, кто ценит уникальность 
и индивидуальность в дизайне. 

На протяжении 7 лет группа «Мемфис» творила, удивляла, смеялась и высмеивала. По словам одной из 
участниц группы Мартин Бедан: «Мы решили прекратить, когда начали повторять сами себя — концепция размылась, 
и это уже не было авангардом». Так группе «Мемфис» удалось не изжить себя, оставив после себя множество культовых 
предметов [5]. 

Несмотря на кратковременную популярность в 1980-х этот стиль продолжает оставаться актуальным, привле- 
кая новые поколения дизайнеров и ценителей искусства. Мемфис – это не просто стиль, а истинное выражение духа 
времени и свободы самовыражения в интерьере. 
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В статье рассматривается семиотическое значение жеста курения. На примере веховых фильмов, мультфильмов и сериалов 
от Чарли Чаплина до современной мульт- и телепродукции демонстрируется, что курение всегда наделено важной смысловой нагрузкой 
и нацелено на создание эстетического эффекта, поскольку участвует в сюжетообразовани и психологической обрисовке образа. 
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SMOKING IN THE MOVIES: GESTURE SEMIOTICS 
The article examines the semiotic meaning of the smoking gesture. On the example of milestone films, cartoons and TV series from Charlie Chaplin to modern 

animation and television products, it is demonstrated that smoking is always endowed with an important semantic load and is aimed at creating an aesthetic effect, since 
it participates in plot formation and psychological depiction of the image. 

Keywords: smoking, gesture, semiotics, cinema, cartoon, image, meaning. 
Каждый жест в кинофильме имеет смысловую и эстетическую нагрузку – его ни в коем случае нельзя 

рассматривать как пропаганду вредной привычки. К тому же отношение к курению проделало изрядную эволюцию. 
Попытаемся проследить семиотику этого жеста в кинематографе. 

В кино жест курения зачастую выглядит впечатляюще. Но величайшие режиссёры могут показать эффектно 
даже простую прогулку. Джордж Лукас однажды сказал: «Не стоит избегать клише. Они стали клише, потому что 
работают». Такая деталь, как курение табака, помогает раскрыть психологическое состояние и характер персонажей. 
Почему курение всегда акцентирует на себе внимание и какие смыслы могут лежать в этой простой вредной привычке? 
Я обратилась к ключевым фильмам, мультфильмам и сериалам, в которых сигарета имеет важное смысловое или 
стилистическое значение. 

В фильме «Огни большого города» (1931) Чарли Чаплина имеет важное значение. Курение в этих немых лентах 
рождало одну комическую ситуацию за другой: сигареты путались, падали, смешно не прикуривались, приводили 
к пожарам. Но главное, они двигали сюжет, а иногда служили опознавательным знаком того или иного социального 
класса. 

В культовой ленте «Касабланка» (реж. М. Кёртис, 1942) сложно отыскать хотя бы один эпизод, в котором 
персонажи не курят. А дело в том, что Марокко предстает в картине перевалочным пунктом для людей, бежавших от 
нацистских захватчиков. Они покинули Европу, но еще не достигли Нового Света; они ждут новостей, нервничают 
и курят, курят и ждут. 

В криминальной драме 2014 года «Настоящий детектив» Раст Коул, герой Мэтью Макконахи, –детектив, 
который большую часть времени погружён в стресс (рис. 1). Курение помогает Коулу справиться с ним. Расследование 
убийств так или иначе оставляет отпечаток на психике героя. Детали и делают сюжет правдивым. Если посмотреть 
документальные фильмы про следователей и их работу, можно заметить, что они часто курят, к сожалению, из-за 
специфики деятельности. 

Можно припомнить и многочисленные экранизации Конан-Дойла – его Шерлока Холмса с неизменной труб- 
кой. Здесь курение тоже семиотически важно: оно свидетельствует о медитативности мыслительной деятельности 
героя-интеллектуала, о его верности себе, уверенности в исходе расследования. 
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Рис. 1. Сериал «Острые козырьки» (реж. С. Найт. 2013) 

Герой криминального телесериала «Острые козырьки» (2013) Том Шелби часто попадает в опасные ситуации: 
перестрелки, драки; в конце концов, на его руках умерла жена Грейс. Он ходит на переговоры, на которых могут 
угрожать убийством. Конечно, Томми закалила война. Но сигареты курят и там. Это можно считать закономерностью. 
Видимо, они действительно снижают стресс. Из этого примера можно понять, что человек, который большую часть 
жизни чувствует адреналин в организме, находясь в постоянном напряжении, не может обойтись без курения. Также 
стоит сделать акцент на том, что, когда Шелби садится в кресло для дальнейшего разговора с Алфи, он не перестаёт 
закуривать сигарету, тем самым показывая, что диалог будет менее рабочим. Кроме того, он никогда не курит в лицо 
собеседнику, если уважает его: дым идёт в сторону, но не в лицо. Режиссёр хочет показать, что Шелби нуждается 
в курении, и делает эту привычку социальным жестом (например, герой предлагает сигарету или огонь девушкам) [1, 
с. 324-370]. 

Облик и манеры «крутого парня» в кино менялись, но сигарета оставалась с ним. Кроме того, курение настоль- 
ко прочно ассоциировалось с этим типом героя, что многие зрители даже не заметили, как в 2000-е годы окончательно 
завязал с сигаретами и сигарами Джеймс Бонд. А дымил ли когда-нибудь Индиана Джонс? Отнюдь нет, но зачастую 
мифология, которую Голливуд с успехом вырабатывал на протяжении более полувека, начинает играть со зритель- 
ской памятью и выигрывает. 

Семиотически значима и сигарета в руках киногероини. В 1920-е годы американские табачные компании на 
славу потрудились, чтобы пристрастить женщин к курению. Специально для них были придуманы тонкие сигареты 
(как продолжение женских ручек), а курение выразило независимость современной женщины и хоть какую-то 
равенство с мужчинами. Киноэкран вторил моде и демонстрировал курящих звезд — Бетт Дэвис и Барбару Стэнвик, 
Риту Хэйворти и Лорен Бэколл. Они делали это куда элегантнее мужчин, а за отсутствием карманов или сумочек 
частенько обращались к сильному полу за огоньком. Сигарета стала символом тайны, началом любовной истории и, 
разумеется, символом сексуального влечения [2]. 
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Рис. 2. Фильм «Завтрак у Тиффани» (реж. Б. Эдвардс. 1961) 

Роковая красотка Джоан Беннетт в нуаре Фрица Ланга «Женщина в окне» предпочитала сигариллы. Одри 
Хепберн невозможно представить без длинного мундштука «Завтрак у Тиффани» (рис. 2). А вот Орнелла Мутти 
укрощала строптивого Челентано, окутывая его дымом дорогих городских сигарет. 

Также среди актрис, образ которых связан с сигаретой в руке, можно привести пример Бриджет Джонс 
«Дневник Бриджет Джонс», Эффи «Молокососы» и Кэрри Брэдшоу «Секс в большом городе». 

Магия Голливуда действовала на все мировые экраны, и Советский Союз не был исключением. «Невиноватая» 
блондинка из «Бриллиантовой руки», казалось, воплотила все пороки западной жизни, придя на смену уходящей 
натуре — тихой и холодной курящей женщине, которая будто стыдилась давней военной привычки (Нина Меньшикова 
в «Доживем до понедельника») [3]. 

В России в 2000-е годы вышли две работы: «Оттепель» и «Таинственная страсть». Объединило сериалы 
не только намерение раскрыть эпоху свободы — разными приёмами, актёрами, судьбами, — но и общий упрек, 
исходивший от возмущенной общественности: ну почему они всё время курят? (рис. 3) Пародии точно подметили эту 
черту сериалов. 

Рис. 3. Телесериал «Оттепель» (реж. В. Тодоровский. 2013) 

По поводу «Оттепели» исполнитель главной роли Евгений Цыганов говорит так: «В фильме есть попытка 
показать жизнь, не очень сильно её прикрывая. Люди пили, курили, зачинали детей, разбивали друг другу сердца, 
выпрыгивали из окон... Всё это можно оставить за кадром, а можно привнести в фильм» [4]. А вот «Таинственную 
страсть» защищал режиссёр Влад Фурман добавляет: «Я сам противник, когда артисты занимаются чем-то, чтобы 
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занять руки, но здесь... Как можно снять сцену, где они действительно за ночь читают роман Пастернака? Без сигарет 
это невозможно сделать» [4]. 

Рис. 4. Анимационный ситком «Симпсоны» (мульт. Мэтт Гроунинг. 1989). 

Курят и анимационные герои – и вовсе не потому, что хотят научить этому детей. Так делают исключительно 
отрицательные и странные герои. Например, сестры Бувье из мультсериала «Симпсоны» имеют такой стаж курения, 
что дадут фору всем обожателям дымящихся палочек (рис. 4). Волосы Пэтти и Сельмы давно стали серыми от пепла, 
взгляд потух, надежда завязать равна нулю. 

Но главный курильщик нашего детства — это волк из «Ну, погоди!». Когда мультик крутили по ТВ, ни у кого 
и мысли не было, что это пропаганда чего-то дурного, никто и внимания не обращал. Но времена идут, и пропаганду 
сегодня смогут найти во всем! Что тут говорить о волке из мультика? Почему он курит? (рис. 5). Безусловно, это яркий 
приём, чтобы окрасить его в отрицательного героя [5]. 

Рис. 5. Мультсериал «Ну, погоди!» (мульт. А. Курляндский. 1969). 

Символичность курения может варьироваться в зависимости от контекста: оно может выступать как символ 
бунта, уединения, стресса или, наоборот, как атрибут статуса и элегантности. Курение в кадре активно использует 
средства визуального повествования, позволяя зрителю глубже понять внутренний мир героев и их социальное 
окружение. 

Проблема курения в кинематографе стоит сегодня ребром: от сигарет необходимо отказываться, чтобы 
в обществе становилось меньше курильщиков. Однако художественные произведения должны честно отражать 
реалии общества и демонстрировать сцены с курением. Чем-то этот замкнутый круг напоминает сакраментальный 
диалог Джеймса и Донны из культового сериала Д. Линча «Твин Пикс»: 

— С каких это пор ты стала курить? 
— Я курю иногда. Это помогает снять напряжение. 
— С каких это пор ты так напряжена? 
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— С тех пор, как закурила [1]. 
Мыпопыталисьпродемонстрировать,чтокурениев кинофильмеимеетважнуюэстетическую,психологическую 

и сюжетную нагрузку, а вовсе не предлагает пристраститься к этой скверной привычке. 
Научный руководитель: профессор кафедры рекламы и связей с общественностью, доцент, д. филол. н. Боева 

Г.Н. 
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В статье исследуется семантика образа кошки в романе Гэнки Кавамуры «Если все кошки в мире исчезнут» как отражение 
японской национальной идентичности. Произведение анализируется в контексте культурной традиции, где кошки выступают не 
просто домашними животными, а символами, связующими мифологию, историю и современность. Особое внимание уделяется 
философскому подтексту романа, в котором исчезновение кошек становится метафорой утраты духовных ценностей, памяти и связи 
с природой в условиях технологического прогресса. Рассматриваются такие ключевые для японской культуры концепции, как моно-но 
аварэ («печальное очарование вещей»), а также прослеживается эволюция образа кошки — от фольклорных оборотней (бакэнэко) до 
современных интернет-мемов и поп-культурных явлений (нэко-кафе, Neko Atsume). В статье показано, как Кавамура переосмысляет 
традиционные мотивы, создавая актуальное высказывание о быстротечности бытия и важности сохранения человечности в цифровую 
эпоху. 

Ключ ев ые с ло в а : Гэнки Кавамура, японская литература, образ кошки, национальная идентичность, моно-но аварэ, 
бакэнэко, современная культура, философия мимолетности, экология, цифровая эпоха. 
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THE SEMANTICS OF THE CAT IMAGE IN GENKI KAWAMURA’S BOOK “IF ALL CATS IN THE 

WORLD DISAPPEAR” IN THE CONTEXT OF JAPANESE NATIONAL IDENTITY 
The article explores the semantics of the cat image in Genki Kawamura’s novel “If All Cats in the World Disappear” as a reflection of 

Japanese national identity. The work is analyzed in the context of a cultural tradition where cats are not just pets, but symbols connecting mythology, 
history and modernity. Special attention is paid to the philosophical subtext of the novel, in which the disappearance of cats becomes a metaphor for the 
loss of spiritual values, memory and connection with nature in the context of technological progress. Such key concepts for Japanese culture as mono no 
aware (“the sad charm of things”) are considered, and the evolution of the cat’s image is traced - from folklore werewolves (bakeneko) to modern Internet 
memes and pop cultural phenomena (Neko cafe, Neko Atsume). The article shows how Kawamura rethinks traditional motifs, creating an up-to-date 
statement about the transience of life and the importance of preserving humanity in the digital age. 

Keywords: Genki Kawamura, Japanese literature, the image of a cat, national identity, mono no aware, bakeneko, modern culture, 
philosophy of transience, ecology, digital age. 

Роман Гэнки Кавамуры «Если все кошки в мире исчезнут» (？？？？？？？？？？？, 2012) представляет собой мно- 
гогранное художественное исследование кризиса идентичности в условиях глобализации [1]. Автор использует образ 
кошки как линзу, через которую рассматриваются ключевые аспекты японской культуры: связь с природой, память 
о прошлом, баланс между традицией и модернизацией. Цель данной работы — раскрыть, как семантика кошачьего 
образа в романе отражает трансформацию национального самосознания, а также проанализировать его роль в фи- 
лософской и экологической дискуссиях современной Японии. Методология исследования включает компаративный 
анализ литературных, исторических и философских источников, а также интерпретацию символики через призму 
культурной антропологии. 
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Рис. 1. Гэнки Кавамура, автор романа «Если все кошки в мире исчезнут» 

В японской мифологии кошки занимали промежуточное положение между миром людей и духов. В синтоизме 
их связывали с ками — божествами, населяющими природные объекты. Например, в регионе Тохоку до сих пор 
сохранился культ нэко-гами («кошачьих богов»), которые, согласно поверьям, защищают дома от пожаров. В буддийских 
текстах эпохи Хэйан (794–1185) кошки ассоциировались с бодхисаттвами, способными принимать облик животных 
для помощи людям. Однако к периоду Камакура (1185–1333) их образ демонизировался: легенды о бакэнэко (кошках- 
оборотнях) отражали страх перед непознаваемым и иррациональным [2]. 

В период Эдо (1603–1868) кошки стали неотъемлемой частью городской культуры. Их изображения появлялись 
в гравюрах укиё-э  (например, работы Утамаро и Хокусая), где они символизировали гедонизм и быстротечность жизни. 
Фигурки манеки-нэко («манящих кошек») из фарфора или керамики служили не только амулетами, но и коммерческими 
символами, что подчеркивало их двойственную природу — сакральную и профанную. 

Рис.2. Гравюра Утамаро Рис. 3. Фигурка манеки-нэко («манящая кошека») из фарфора 
В XX–XXI веках кошки превратились в культурный феномен глобального масштаба. Японские аниме 

(например, «Кот в сапогах» студии Toei, 1969) и мемы (вроде «Кошки-хлеба» Манабу Куроки) популяризировали их 
образ, однако локальный контекст сохранил связь с традицией. Современные нэко-кафе и игры вроде Neko Atsume (2014) 
можно рассматривать как реакцию на урбанизацию и цифровую изоляцию — кошки становятся «терапевтическими 
агентами» в обществе, страдающем от хикикомори (добровольной социальной изоляции) [3]. 
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Рис. 4. Мем «Кошка-хлеб» 

Популярность японских «кошачьих» брендов (Sanrio, Studio Ghibli) в глобальной культуре создает парадокс: тра- 
диционный символ становится товаром, что ведет к его десакрализации. Кавамура критикует это явление, показывая, 
как коммодификация кошек приводит к их символическому «исчезновению» даже до физического [4]. 

Рис. 5. Японский бренд «Sanrio» 

Сюжетная структура романа «Если все кошки в мире исчезнут» строится на диалоге между протагонистом 
(безымянным почтальоном) и Дьяволом, предлагающим сделку: продление жизни в обмен на исчезновение объектов, 
значимых для человечества. Каждый исчезающий предмет (телефоны, часы, кошки) метафоризирует утрату 
определенного аспекта культуры. Кошка Капуста, принадлежавшая матери героя, становится последним «объектом» 
сделки, что подчеркивает её связь с личной и коллективной памятью. 

Для героя Капуста — не просто питомец, но живой символ связи с умершей матерью. В сцене, где кошка 
исчезает, Кавамура использует прием моно-но аварэ: герой осознает, что потерял не животное, а часть собственной 
идентичности. Этот момент перекликается с концепцией цукуру («создания») в японской эстетике, где объект ценен не 
сам по себе, а благодаря эмоциональным связям, которые он формирует. 

Исчезновение кошек в романе — аллегория экологического кризиса. Кавамура акцентирует, что в человек 
уничтожает не природу, а саму возможность диалога с ней. 

Протагонист романа, чье имя намеренно опущено автором, воплощает архетип «потерянного поколения» 
— молодого человека, лишенного четких ориентиров в мире гиперпотребления и цифровых иллюзий. Его 
профессия почтальона, ставшая анахронизмом в эпоху электронной коммуникации, символизирует разрыв между 
традиционными ценностями (личное общение, ручной труд) и современной реальностью. Кошка Капуста становится 
для него не просто связью с умершей матерью, но и проекцией собственной уязвимости: забота о животном заменяет 
несостоявшиеся человеческие отношения. В сцене, где герой признается, что «кошка учила его быть человеком», 
Кавамура подчеркивает инверсию ролей — в антропоцентричном мире именно животное становится носителем 
подлинной человечности. 
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Рис. 6. Обложка романа Гэнки Кавамура «Если все кошки в мире исчезнут» 

Кавамура наследует традиции, заложенной Нацумэ Сосэки в романе «Я — кошка» (1905), где кот-рассказ- 
чик иронизирует над человеческими пороками. Однако если Сосэки использовал кошку как инструмент социальной 
сатиры, то Кавамура делает её символом экзистенциальной утраты. Сравнение с романом Мураками Харуки «Кафка 
на пляже» (2002), где кот Наката выступает проводником между мирами, позволяет говорить о кошке как о «культурном 
шифре», объединяющем поколения японских авторов. 

Японская история ХХ века маркирована травмами исчезновения: атомные бомбардировки, землетрясение 
2011 года, старение населения. Роман Кавамуры встраивается в этот контекст, предлагая метафору коллективного 
страха перед утратой корней. Исчезновение кошек здесь параллельно исчезновению фурусато («родных мест») в эпоху 
мегаполисов [5]. 

Предложение Дьявола — продлить жизнь в обмен на исчезновение объектов — можно интерпретировать как 
критику товарного фетишизма. Каждый этап сделки (исчезновение телефонов, часов, кошек) соответствует утрате 
культурных категорий: коммуникации, времени, эмоциональной памяти. Примечательно, что Дьявол в романе лишен 
традиционных демонических атрибутов; он одет в костюм и говорит на языке менеджера. Исчезновение кошек как 
финальный этап сделки обнажает абсурдность «прогресса», требующего жертвовать самым ценным ради абстрактного 
выживания. Эта сюжетная линия резонирует с японским феноменом кароси («смерть от переработки»), где погоня за 
эффективностью оборачивается экзистенциальным крахом. 

Образ Капусты, обычной дворовой кошки, отсылает к принятию несовершенства и мимолетности. Кабосу не 
обладает сверхъестественными чертами, что делает её символом аутентичности в мире симулякров. 

Сцена, где герой пытается заменить общение с кошкой просмотром видео в соцсетях, иллюстрирует 
концепцию цифрового отчуждения. Кавамура показывает, что технологический прогресс не заполняет экзистенциальную 
пустоту, а лишь маскирует её. 

Кавамура использует прием нелинейного повествования, перемежая сцены настоящего с воспоминаниями 
о матери героя. Кошка Кабосу выступает хронотопом, связывающим временные пласты: её присутствие в кадре всегда 
сопровождается «размытостью» границ между сном и явью. Например, в эпизоде детства героя мать сравнивает мур- 
лыканье кошки с «звуком далеких храмовых колоколов», создавая ассоциативную связь между животным и сакраль- 
ным. Пространство квартиры героя, заполненное цифровыми гаджетами, контрастирует с минималистичным алта- 
рем матери, где единственным предметом является фотография Кабосу. Этот визуальный диссонанс подчеркивает 
конфликт между виртуальной гиперреальностью и тишиной подлинного бытия. 

В кульминационной сцене исчезновения Капусты Кавамура прибегает к буддийской образности: шерсть 
кошки рассыпается «как пепел сакуры», а её последний взгляд направлен в пустоту, отсылая к концепции ку (？ — 
«пустота»). Однако это не финал отчаяния, а момент катарсиса: герой осознает, что кошка была «мостиком» к матери, 
а не заменой ей. Автор избегает однозначности, оставляя вопрос открытым — звук мурлыканья в финальных строках 
может быть как галлюцинацией, так и свидетельством преодоления дуальности материального и духовного [6]. 

Роман Гэнки Кавамуры «Если все кошки в мире исчезнут» — это не только медитация о смерти и памяти, 
но и манифест в защиту культурного наследия в эпоху глобальных угроз. Через образ кошки автор актуализирует 
ключевые элементы японской идентичности: уважение к природе, принятие непостоянства, связь поколений [7]. В ус- 
ловиях климатических кризисов и цифровой дегуманизации роман предлагает рефлексию над вопросом: что останется 
от человечества, если исчезнут существа, напоминающие нам о хрупкости жизни? 

Такимобразом,кошкав японскойкультуре—этонестатичныйсимвол,а динамичныйконцепт,адаптирующийся 
к вызовам времени. Перспективно предпринять сравнительный анализ образа кошек в литературе Востока и Запада, 
а также исследовать их образ в контексте постгуманизма. 
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СОЧЕТАНИЕ КЛАССИЦИЗМА И СЮРРЕАЛИЗМА В ОТЕЛЕ 
RUSTY LAKE HOTEL: ТРАДИЦИИ И ФАНТАЗИЯ 

Санкт-Петербугский государственный университет промышленных технологий и дизайна 
191186, Санкт-Петербург, Большая Морская, 18 

Аннотация: Статья посвящена анализу классического стиля и сюрреализма на примере интерьера отеля в игре Rusty Lake 
Hotel. Рассматриваются исторические корни классического направления, его основные визуальные и композиционные черты, а также 
специфика сюрреалистического подхода к формированию пространства и художественного образа. Отмечается, что игра демонстрирует 
удачное сочетание противоположных стилистик: классика создаёт  р е с п е к т а б е л ь ный  к а р к а с  и  с имме т р ию, а  
сюрреализм привносит 
элемент иррациональности и интриги, тем самым оживляя интерьер. Подчёр к ив а е т с я  п р а к т и ч е с к а я  
ценность подобного приёма  д л я  
реального дизайна отелей, где точечное добавление сюрреалистических акцентов в рамках классики может усилить эмоциональное 
впечатление и повысить интерес гостей. В работе приводятся ключевые элементы классики (симметрия, натуральные материалы, 
сдержанная палитра) и характерные особенности сюрреализма (искажённ о е  п р о с т р а н с т в о , не о б ъя с нимые  
объекты, иррациональный 
нарратив), а также даются рекомендации по гармоничной интеграции этих стилей в современный интерьер. 

Ключевые слова: классический стиль, сюрреализм, Rusty Lake Hotel, дизайн интерьера, 
контраст, симметрия, иррациональность, игра света, териантропы, художественные акценты. 

D.N. Tagirova, M.N. Semenova 

Saint Petersburg State University of Industrial Technologies and Design 
191186, St. Petersburg, Bolshaya Morskaya, 18 
COMBINATION OF CLASSICISM AND SURREALISM IN THE “RUSTY LAKE HOTEL”: 

TRADITION AND FANTASY 
Summary: The article examines the interplay of classical style and surrealism using the example of the hotel interior in the game “Rusty 

Lake Hotel.” It discusses the historical roots of the classical direction, its main visual and compositional features, as well as the specific surrealist 
approach to shaping space and artistic imagery. The game demonstrates a successful fusion of two seemingly opposite styles: classicism provides 
a respectable “framework” with symmetry, while surrealism adds elements of irrationality and intrigue, thus enlivening the interior. The practical 
relevance of this approach is emphasized for real-world hotel design, where the careful introduction of surrealistic accents into a classical setting can 
enhance emotional impact and spark guests’ curiosity. This paper highlights key elements of classicism (symmetry, natural materials, restrained color 
palette) and defines the distinctive features of surrealism (distorted spaces, inexplicable objects, irrational narrative). Recommendations are also given 
on how to integrate these styles harmoniously into modern interiors. 

Keywords: classical style, surrealism, Rusty Lake Hotel, interior design, contrast, symmetry, irrationality, lighting 
effects, therianthropes, artistic accents. 

Многие дизайнеры, создавая отели, сталкиваются с серьезным вызовом: каким образом придать пространству 
уникальный стиль, который запомнится посетителям и оставит приятные впечатления? Классические приёмы 
дизайна порой кажутся слишком формальными, а чрезмерные эксперименты могут оттолкнуть часть аудитории. 
Именно поэтому всё большую популярность приобретает эклектика — сочетание разных стилей, где контраст служит 
инструментом для создания неожиданного и эффектного образа. 

В наши дни источниками вдохновения стали не только классические архитектурные памятники и фильмы, но 
и анимация, мультфильмы, а также видеоигры. Одним из примеров является игра Rusty Lake Hotel от Робина Расе 
и Мартина Лойсе. Многие дизайнеры проектируют различные отели, и, зачастую, сталкиваются с тем, что не знают, 
какую концепцию им разработать для визуальной составляющей данного пространства. В этом могут помочь фильмы, 
аниме, мультфильмы и игры. В качестве примера можно взять игру “Rusty Lake Hotel” от Робина Расе и Мартина 
Лойсе, так как эти разработчики подошли с особым вниманием к визуальной составляющей своей игры. 

Данная игра сумела органично совместить классический интерьер с элементами сюрреализма, создав 
уникальную, слегка мрачноватую, но в то же время изысканную атмосферу. (рис. 1). 
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Рис.1. Локация из игры Rusty Lake Hotel 

Классический стиль в дизайне восходит к античным традициям Древней Греции и Рима. На протяжении веков 
эти принципы обогащались эпохами Возрождения, барокко, рококо и ампира, формируя типичные черты дворцовых 
интерьеров. Главная идея классики — это стремление к порядку, симметрии и респектабельности. В таких интерьерах 
часто присутствуют элементы дворцовой помпезности: колонны, арки, лепнина и каминные порталы. 

Согласно исходному тексту: 
Важными композиционными и колористическими элементами являются: 

– Симметрия. Все предметы мебели и декора, узоры и архитектурные элементы располагаются симметрично 
относительно центра – окна, камина, люстры или другой доминанты. 

– Пропорциональность. Каждый элемент интерьера гармонично вписывается в пространство, не перегружая 
его. 

– Центральная ось. Четко прослеживается композиционный центр — будь то камин, стол, кровать или окно. 
– Сдержанность цвета. Поскольку идёт стремление к порядку, важно показать это и с помощью цвета в том 

числе, так что в основном используются: кремовый, песочный, белый, бежевый, золотистый и оливковый. Однако до- 
пускается, что некоторые акценты могут быть выполнены в тёмных насыщенных тонах: бордовом, синем, изумрудном. 

Таким образом, основой классического оформления выступает выверенная гармония, где линии чётко 
прописаны, предметы мебели распределены логично и симметрично, а цветовое решение — спокойное и благородное, 
с допускаемыми редкими яркими вкраплениями. (рис. 2). 

Рис.2. Локация из игры Rusty Lake Hotel 

В классическом стиле используются натуральные материалы: 

– Дерево. Вишня, дуб, орех 
– Камень. Мрамор, гранит 

Стены часто однотонные или с лёгким, сдержанным орнаментом; потолки — белые, с лепниной и розетками 
под люстры; полы — мраморные, паркетные или деревянные с геометрическим узором. Камин, арки и колонны 
являются важными визуальными опорами стиля. 
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Иногда классика адаптируется под современный ритм жизни и вкусы. Так возникает неоклассика, 
где сохраняются симметрия и благородные материалы, но снижается пышность декора и добавляются более 
функциональные решения. Такой подход обеспечивает актуальность и удобство, не жертвуя при этом общей 
элегантностью. 

Сюрреализм зародился в начале XX века и ставил перед собой цель показать глубины человеческого 
подсознания, сны и внутренние ассоциации, которые не подчиняются законам логики. В отличие от большинства 
реалистичных направлений, сюрреализм выстраивает иррациональные образы, парадоксальные ситуации 
и визуальные метафоры, призванные потрясти зрителя и вынудить его переосмыслить привычные категории 
возможного и невозможного. 

Сюрреализм — это направление в искусстве, возникшее в начале XX века, которое стремится выразить 
подсознательные образы, сны, иррациональные ассоциации и разрушает привычные представления о реальности. 
В интерьере и в видеоиграх сюрреализм создает атмосферу сновидения, абсурда. 

Нередко в сюрреалистических произведениях акцент делается на символах, которые важно считывать на 
эмоциональном или интуитивном уровне, а не пытаться объяснить их здравым смыслом. (рис. 3). 

Рис.3. Локация из игры Rusty Lake Hotel 

В интерьерном дизайне и особенно в видеоиграх сюрреализм проявляется в виде: 

· Нестандартного пространства: искривлённые формы, парящие объекты, нестабильные 

Анимации неодушевлённых предметов: мебель или аксессуары могут оживать или менять 

Необычного освещения: световые решения, не имеющие аналогов в реальном мире 

поверхности. 
· 

форму. 
· 

(исчезающий или ломающийся свет, резкие цветовые переходы). 
· Иррационального нарратива: события подаются фрагментами, с помощью символов 

и образов, а логические связи могут растворяться или проявляться внезапно. 
Нестандартное визуальное оформление: пространства могут быть искривлёнными, парящими, абстрактными, 

не подчиняться законам природы. Предметы могут оставаться неодухотворёнными, однако изменяться так, что будет 
казаться, словно они живые. Свойственно появление странных персонажей, таких, как териантропные существа. 

Именно благодаря этим особенностям сюрреализм чаще всего встречается в игровых проектах и квестовых 
локациях, где целенаправленно создаётся ощущение сна или фантазии, а посетитель или игрок с интересом 
погружается в атмосферу тайны. 

Хотя сюрреализм обычно не доминирует в повседневных жилых интерьерах, он даёт волю воображению 
в специальных пространствах (музеи, арт-отели, бутик-гостиницы) и художественных проектах. Здесь его цель — 
породить эмоциональную реакцию, подчеркнуть нестандартность и привлечь любопытного зрителя. В сочетании 
с классикой сюрреализм может стать тем самым неожиданным контрастом, который формирует эффект магического 
реализма — когда знакомые формы слегка сдвигаются в область сна и абсурда. 

Игра Rusty Lake Hotel предлагает игроку посетить своеобразный отель, на первый взгляд выдержанный 
в классическом стиле: высокие потолки с лепниной, симметричные коридоры, деревянные панели на стенах 
и подчеркнутая элегантность в деталях. Однако с самого начала можно заметить, что этот классический интерьер 
необычен. Пронизывающая игру атмосфера таинственности и мрачной загадки намекает на то, что за правильными 
формами и спокойными тонами скрывается сюрреалистическая сущность. 
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Интерьер отеля выполнен в классическом стиле с элементами сюрреализма. Для начала стоит разобраться 
с тем, что такое классический стиль и сюрреализм в понимании данной франшизы. 

Это пространство словно живёт своей жизнью, предоставляя игроку то заманчивые, то пугающие намёки на 
происходящее. 

Создатели игры активно внедряют символы в привычный классический антураж. Гостиные, коридоры, 
лифтовые холлы — все оформлено в соответствии с канонами дворцовой роскоши, но на первый план часто выходят 
таинственные предметы или странные персонажи. 

Возвращаясь к обстановке в отеле, мы можем заметить, что в пространстве множество символов, которые 
в основном являются акцентами и гармонично вписываются в классическом интерьере. Освещение, как правило, 
точечное и мягкое, создаёт полумрак, откуда “выныривают” ключевые визуальные акценты: персонажи, загадочные 
предметы, произведения искусства. 

Благодаря такому полумраку каждая деталь, будь то картина на стене или статуя, приобретает дополнительную 
долю таинственности. Игрок невольно начинает обращать внимание на мелочи — как будто он гость в реальном 
отеле, пытающийся распознать скрытые подсказки. 

Одной из главных фишек Rusty Lake Hotel являются объекты, которые меняются по ходу прохождения. 
Предметы интерьера могут менять свой облик, картины — оживать или проявлять новые детали, а странные существа 
(териантропы) появляются из ниоткуда, нарушая привычный уклад. (рис. 4). 

Рис.4. Локация из игры Rusty Lake Hotel 

Например: сюрреалистическая картина в коридоре с лифтом является важным композиционным акцентом. 
Подобная вставка привлекает внимание игрока. Но это не просто часть интерьера, хоть это и портрет, он служит 
частью истории, которую нужно раскрыть в течение игры. 

Таким образом, отель становится полноправным участником игрового процесса, а не просто декорацией. 
Игрокам приходится изучать каждый угол, чтобы заметить подсказки и продвигаться дальше по сюжету. 

Отдельное внимание стоит уделить тому, как сбалансированно создатели игры Rusty Lake Hotel 
сочетают традиционные приёмы оформления (симметрия, спокойная колористика, натуральные материалы) 
с сюрреалистическими деталями (живые портреты, необычные существа, искажения в реальности). 

Сюрреалистическая картина резко контрастирует с обстановкой: гладкие поверхности, симметрия, знакомые 
очертания — и внезапно символ, который является неким перевесом, но при этом она достаточно гармонично 
вписывается в пространство за счет правил классицизма. 

В итоге игрок испытывает двойственное чувство: с одной стороны, он чувствует себя в уютном классическом 
отеле, с другой — понимает, что всё здесь может внезапно поменяться, словно во сне. Это и есть суть сюрреализма: 
вторая реальность спрятана прямо за привычной оболочкой. 

Когда в одном пространстве встречаются чёткость и элегантность классических форм и фантастическая 
природа сюрреализма, результат может оказаться весьма впечатляющим. С одной стороны, классический фундамент 
обеспечивает ощущение респектабельности и порядка, с другой — сюрреалистические мотивы привносят элемент 
внезапности, загадочности и даже лёгкого абсурда. Это не просто смешение ради смешения: контраст заставляет 
посетителя (или игрока) обратить внимание на самые неожиданные детали, тем самым делая интерьер более 
запоминающимся. 

Несмотря на кажущуюся противоположность, классика и сюрреализм могут гармонично сосуществовать. 
Главное — сохранять общий баланс: не перегружать интерьер слишком большим количеством сюрреалистических 
элементов и не превращать классическую базу в застывшую музейную экспозицию без шанса на эксперимент. В игре 
Rusty Lake Hotel этот баланс достигается через акценты: базовая архитектура и цветовая палитра остаются в границах 
классики, а сюрреалистические детали (картины, изменяющиеся предметы, териантропные персонажи) размещены 
точечно, чтобы не превратить всё вокруг в хаотичный сон. 
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При удачном сочетании каждый стиль усиливает эффект другого: 
· Классика ещё более подчёркивает ненормальность и неожиданные свойства 

сюрреалистических объектов. 
· Сюрреализм возвращает внимание к деталям, на первый взгляд привычным и историческим, 

но теперь они выглядят более выразительно и странно. 
В исходном тексте приводится пример картины, резко контрастирующей с ровными стенами и симметрией, 

но при этом она не выбивается из общего декора, поскольку авторы умело увязывают её цвет, форму рамы и освещение 
с остальной обстановкой. Именно такие тонкие связи делают контраст органичным. 

Благодаря такому диалогу двух стилей создаётся особая атмосфера. Гость или игрок чувствует знакомую 
безопасность и гармонию классики, но в любой момент может столкнуться с сюрреалистической неожиданностью. 
Это рождает эмоциональную динамику: от спокойного созерцания до любопытства и даже лёгкого беспокойства. 
Подобный приём во многом отвечает потребности современного зрителя в новых впечатлениях, заставляет говорить 
о проекте и возвращаться к нему, чтобы увидеть всё своими глазами ещё раз. 

В реальном гостиничном бизнесе классическое оформление пользуется стабильным спросом благодаря своей 
респектабельности. Тем не менее, чтобы отель выделялся на фоне конкурентов, необходимо предложить гостям нечто 
большее, чем просто красивая мебель и богатая люстра. Пример игры Rusty Lake Hotel демонстрирует, как сильная 
концепция или даже сюжет могут превратить интерьер в увлекательное пространство, где каждый элемент имеет 
смысл. 

В такой отеле гость не просто останавливается переночевать — он оказывается в роли исследователя, 
замечающего сюрреалистические детали, пытающегося разгадать подсказки и строящего собственную историю 
пребывания. 

Возвращаясь к обстановке в отеле, мы можем заметить, что в пространстве множество символов, которые 
в основном являются акцентами и гармонично вписываются в классическом интерьере. 

Для реальных дизайнеров это означает, что сюрреалистические мотивы (такие как движущиеся картины, 
“оживающие” узоры, необычные скульптуры) лучше использовать дозировано, но продумано. Например: 

· 
· 
· 

Один зал с интерьерами, напоминающими сон, в окружении более традиционных локаций. 
Неожиданные арт-объекты в номерах, которые становятся фишкой отеля. 
Зеркала или освещение с оптическим эффектом, создающим иллюзию искажения реальности 

в коридорах. 
При этом основной фон сохраняется в классическом стиле, чтобы у гостей оставалось ощущение гармонии 

и спокойствия. 
Одним из ключевых приёмов в Rusty Lake Hotel является точечное освещение, формирующее полутени 

и выделяющее сюрреалистические детали на спокойном фоне. В реальных отелях можно добиться схожего эффекта, 
используя споты, LED-подсветку или умные системы, которые регулируют уровень освещения в зависимости от 
времени суток и сценария. 

Это даёт возможность прятать определённые акценты в тени, а в нужный момент высвечивать их, усиливая 
элемент неожиданности и создавая запоминающийся впечатляющий образ. 

Современный посетитель нередко делится фотографиями в соцсетях и пишет обзоры. Сюрреалистические 
детали в классических интерьерах становятся отличным поводом для постов и историй. Это, в свою очередь, 
повышает виральность отеля. Благодаря таким фишкам растёт интерес потенциальных гостей, а сам проект получает 
природную рекламу без больших затрат на продвижение. 

Таким образом, опыт Rusty Lake Hotel показывает, что сочетание традиций и эксперимента способно 
эффективно выделить отель на конкурентном рынке, подарив гостям не просто комфорт, но и увлекательный 
визуальный квест. 

В итоговом рассмотрении становится ясно, что игра Rusty Lake Hotel иллюстрирует удачное сочетание двух 
на первый взгляд несочетаемых направлений: классического стиля, со всей его симметрией, респектабельностью 
и стремлением к порядку, и сюрреализма, где проявляются сновидческие образы, иррациональность и неожиданные 
эффекты. Ключ к успеху — баланс: когда классика создаёт каркас и придаёт отелю статусность, а сюрреализм 
раскрывается в виде точечных контрастов, заставляющих гостя (или игрока) чувствовать себя в сказочном, искаженном 
мире. 

Например: сюрреалистическая картина в коридоре с лифтом является важным композиционным акцентом. 
Данное решение является очень интересным примером, так как большинство нынешних дизайнеров, проектирующих 
отель, используют подобные акценты, которые цепляют внимание зрителя. 

Таким образом, Rusty Lake Hotel — не просто игра, а источник дизайнерского вдохновения, доказывающий, 
что даже в рамкахпривычного классического интерьераможно создатьатмосферу двойной реальности. При грамотном 
подходе это способно заворожить посетителей, подарить им особый опыт и сделать отель (как виртуальный, так 
и реальный) по-настоящему запоминающимся. 
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Статья посвящена народной музыке и необходимости её адаптации к современным культурным реалиям. 
Рассматриваются ключевые механизмы популяризации традиционной музыки. На основе анализа научных 
исследований и успешных кейсов демонстрируется, как фольклорные традиции сохраняют актуальность в XXI веке. 

Ключевые слова: народная музыка, фольклор, популяризация культуры, цифровизация, современные 
адаптации. 
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POPULARIZATION OF FOLK MUSIC: HOW TRADITIONS ADAPT TO MODERN REALITIES 
The article is devoted to folk music and the need for its adaptation to modern cultural realities. The key mechanisms of popularization of 

traditional music are considered. Based on the analysis of scientific research and successful cases, it is demonstrated how folklore traditions remain 
relevant in the 21st century. 

Keywords: folk music, folklore, cultural popularization, digitalization, modern adaptations. 
Народная музыка, являясь неотъемлемой частью культурного наследия, в последние десятилетия переживает 

период возрождения и адаптации к современным условиям. Этот процесс, известный как фолк-ривайвл, включает 
в себя сохранение традиционных элементов и их интеграцию с современными музыкальными течениями. Важным 
аспектом является использование современных технологий и платформ для распространения народной музыки, 
что способствует её популяризации среди широкой аудитории, включая молодёжь [1]. Одним из главных факторов, 
способствующих популяризации народной музыки, является цифровизация. Платформы Rutube и TikTok позволяют 
распространять музыку широким слоям аудитории, в том числе за пределами страны происхождения [2]. Примером 
успешной адаптации можно считать фолк-группу «Отава Ё» из Санкт-Петербурга, сочетающую фольклор с элементами 
рока и театрализованного шоу. Группа возникла в 2003 году как сайд-проект участников групп «Reelroadъ» (А. Белкин, 
А. Скосырев) и «Сказы леса» (Д. Шихардин и П. Сергеев). Приобрела известность благодаря уличным выступлениям 
в северной столице, быстро став «городской достопримечательностью» и как самостоятельная группа сложилась 
к 2005 году. Их каверы и оригинальные композиции на основе народных мотивов собрали миллионы просмотров 
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в интернете, что свидетельствует о высоком интересе к подобному контенту. Музыканты используют волынку, гусли, 
скрипку, перкуссию и гитары, этнические духовые инструменты [3], [Рис. 1]. 

Рис. 1. Фолк-группа «Отава Ё» 

Многие современные артисты обращаются к народным мотивам, создавая гибридные жанры. Примером 
служит сотрудничество артистов фолк-сцены с электронными музыкантами: проекты вроде «Калевала» и «Ят-ха» 
объединяют древние напевы с современными битами, создавая новые формы звучания традиционной культуры. 
Основная тематика песен — мифология, история и природа. Их творчество вдохновлено былинами, древнерусской 
культурой и образами богатырей [4], [Рис. 2], [Рис. 3]. 

Рис. 2. Фолк-метал группа «Калевала» 

Рис. 3. Тувинская группа «Ят-ха» 
Также наблюдается интеграция народной музыки в кино, сериалы и театральные постановки. Примером 

может служить использование народных тем в фильмах Андрея Звягинцева: «Возвращение» (2003), «Елена» (2011), 
«Левиафан» (2014). Режиссёр не использует фольклор буквально, но он строит свои фильмы как современные притчи 
с глубокими корнями в народном сознании, мифах и духовных традициях России. Это «народность» не в декорациях, 
а в конфликтах, архетипах и трагической безысходности [5], [Рис. 4]. 

Рис. 4. Режиссёр Андрей Звягинцев 

Также в сериале Стивена Серджика «Ведьмак» (2019) можно услышать славянские музыкальные элемен- 
ты, хотя они часто переплетены с западной фэнтези-эстетикой. Композиторы Соня Белоусова и Джозеф Трапанезе 
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нередко используют минорные, дорийские и фригийские лады, характерные для восточноевропейской народной 
музыки. Простые, циклические мелодии, похожие на заклинания или обрядовые песни, создают ощущение древнего 
магического мира [6], [Рис. 5]. 

Рис. 5. Обложка сериала «Ведьмак» 

Серьезную нагрузку по сохранению и популяризации народной песни в России по-прежнему берут на себя 
бюджетные учреждения культуры, коллективы и исполнители этого жанра, находящиеся в ведении республиканских 
органов и органов местного самоуправления. 

К числу важнейших условий, обеспечивающих сохранение и популяризацию народнопесенных традиций, 
относятся формирование и функционирование коллективов (самодеятельных и профессиональных), базирующихся 
в своей творческой активности на этих традициях. С этой целью и на основании Примерного положения 
о государственном и муниципальном учреждении культуры клубного типа, рекомендованного Решением Коллегии 
МинкультурыРФот29мая2002г.№10,действуютучрежденияклубноготипа,выступающиесерьезныминструментом,  
обеспечивающим услуги местного традиционного народного творчества [1]. 

Одним из таких коллективов является песенно-инструментальный ансамбль «Отрада», который образовался 
в 1995 году в городе Рязань, родине поэта Сергея Есенина. «Отрада» — яркий самобытный коллектив, исполняющий 
русские народные песни в современной интерпретации. Сегодня ансамбль имеет несколько концертных программ, 
которые включают в себя русские народные песни разных регионов России, популярные городские народные песни 
и романсы, авторские песни, духовные произведения. Все артисты — профессионалы высокого класса, что несомненно 
сказывается на качестве исполнения коллектива. То, что являет собой «Отрада», превосходит самые хорошие 
ожидания. Выступления ансамбля — настоящие праздники для всех, кто бывает на них. Несменным руководителем 
коллектива уже 30 лет является Елена Николаевна Покидова – заслуженный работник культуры РФ [7], [Рис. 6], [Рис. 
7]. 

Рис. 6. Песенно-инструментальный ансамбль 
«Отрада» 

Рис. 7. Е.Н. Покидова – худ. руководитель 
ансамбля «Отрада» 

Образовательные учреждения, фестивали и кружки играют ключевую роль в сохранении народной музыки. 
Программы, включающие этномузыкологию, становятся все более популярными. Существуют проекты, включающие 
в себя мастер-классы, живые выступления и лекции, направленные на вовлечение молодёжи в изучение фольклора [8]. 

Упомянем и проект «Живая традиция», который реализуется в различных форматах и регионах России. 
Его основная цель — популяризация традиционной культуры народов России, развитие жанров традиционной 
культуры, сохранение преемственности поколений и продвижение патриотических ценностей в детской, юношеской 
и молодежной среде [9]. Не могу не отметить международную акцию «Ночь музеев», приуроченную к Международному 
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дню музеев. В этот день музеи открывают свои двери для посетителей в вечернее и ночное время, предлагая специаль- 
ные программы: выставки, концерты, спектакли, авторские экскурсии, мастер-классы и исторические реконструкции. 
Основная цель акции — показать ресурс, возможности, потенциал современных музеев и привлечь в музеи молодёжь 
[10]. Оба проекта способствуют сохранению и популяризации культурного наследия, вовлекая различные возрастные 
и социальные группы в культурную жизнь общества. 

Несомненно, вовлечение подрастающего поколение в народную культуру очень важно в наше время. Ведь, как 
правило, дети мало с этим знакомы и даже не догадываются о том, какую музыку исполняли их предки 200 и более лет 
назад. Поэтому на базе музыкальных школ и домов культуры организовываются кружки народного творчества, для 
погружения молодёжи в культуру древних времён [8]. Примером этому является детский ансамбль народной песни 
и танца «Отрадушка», созданный в 1997 году, под руководством Е.Н. Покидовой, участником которого я была более 
10 лет [Рис. 8]. 

Рис. 8. Детский ансамбль народной песни и танца «Отрадушка» 

«Отрадушка» – это коллектив талантливых и одаренных детей, влюбленных в народное певческое искусство. 
В репертуаре коллектива русские народные песни разных регионов России, популярные городские народные песни, 
а также авторские произведения. На занятиях ансамбля дети знакомятся с богатым наследием народного творчества 
и истории России, чарующей красотой и прелестью русских песен. Концертные выступления ансамбля динамичны 
и разнообразны: песни, танцы, игровые сцены сменяют друг друга, большинство песен исполняется в движении. 
Коллектив принимает активное участие в городских мероприятиях и праздничных концертах [11]. 

Несмотря на позитивные тенденции, процесс популяризации народной музыки сопряжён с рядом серьёзных 
вызовов. Одним из главных является коммерциализация, которая зачастую искажает исходную суть фольклорного 
материала. При ориентации на массовую аудиторию происходит упрощение музыкальных и поэтических форм, 
исчезновение локальных диалектов, упрощение инструментального сопровождения. Это ведёт к потере глубинных 
смыслов и стилистической самобытности, превращая народную музыку в стилизованный продукт без аутентичной 
основы [8]. 

Другим важным аспектом является проблема восприятия аутентичности. Современные слушатели, 
привыкшие к технологически обработанному звуку, могут отвергать традиционное звучание как «устаревшее» 
или «непрофессиональное». В то же время чрезмерная адаптация народных мелодий к коммерческим стандартам 
подрывает их этнокультурную ценность и лишает аудиторию возможности соприкоснуться с подлинным наследием 
[2]. 

Региональный дисбаланс также остаётся актуальной проблемой. В ряде отдалённых территорий, особенно 
в сельской местности, всё ещё сохраняются уникальные музыкальные традиции. Однако отсутствие финансирования, 
инфраструктуры и интереса со стороны государства приводит к постепенному угасанию этих форм. Носители 
традиций — чаще пожилые люди — уходят, не имея возможности передать свой опыт. Молодёжь же зачастую 
мигрирует в города, где влияние глобальной культуры нивелирует интерес к корням. 

Популяризация народной музыки в современном обществе представляет собой многослойный 
и многогранный процесс, в котором тесно переплетены элементы культурного наследия, технологического прогресса 
и социокультурной динамики. На первый план выходит задача не просто сохранения традиций, но и их актуализации 
в условиях стремительно меняющейся культурной среды [1]. 

Использование цифровых технологий значительно расширяет возможности распространения народной 
музыки, позволяя представить её как ценную часть мирового культурного наследия. Видеохостинги, стриминговые 
платформы и социальные сети стали новыми площадками для презентации фольклора, вовлекая в процесс как 
профессиональных музыкантов, так и любителей. Это способствовало формированию новых аудиторий, включая 
молодёжь, ранее слабо заинтересованную в этнокультурных формах искусства [8]. 

Не менее важной составляющей популяризации становится интеграция народной музыки в различные 
формы массовой культуры: от кино и театра до рекламы и поп-музыки. Такой синтез не только придаёт фольклору 
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современное звучание, но и делает его более доступным и привлекательным. Однако данная тенденция требует 
ответственного подхода, чтобы избежать чрезмерной стилизации и потери аутентичности [1]. 

Образовательные и культурные проекты продолжают играть ключевую роль в этом процессе. Участие 
в фестивалях, мастер-классах и тематических программах позволяет не только сохранить знания о традиционной 
культуре, но и передавать их в живом контексте, вовлекая новые поколения [2]. 

Важнейшей задачей остаётся сохранение многообразия региональных традиций. Необходимо поддерживать 
местные инициативы, создавать инфраструктуру для документирования и архивации фольклора, а также включать его 
в национальные культурные стратегии. Только так возможно обеспечить устойчивое развитие народной музыки и её 
органичную интеграцию в современный культурный ландшафт [8]. 

Таким образом, успешная популяризация народной музыки требует баланса между инновацией 
и сохранением, между глобальным и локальным, между востребованностью и подлинностью. Именно в этом 
взаимодействии рождается современное понимание фольклора как живого, развивающегося явления, способного 
сохранять свою суть и одновременно находить новое звучание в XXI веке. 

Научный руководитель: профессор кафедры рекламы и связей с общественностью, доцент, д. филол. н. Боева 
Г.Н. 
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Статья «Эволюция дизайна костюма в современном мире: от классики к инновациям» направлена на изучение изменений 
в дизайне костюма с учетом исторических перспектив и последних тенденций. В работе проводится сравнительный анализ и выделение 
ключевых этапов эволюции дизайна костюма, начиная от классических форм и стилей до инновационных подходов и технологий. 
Используя методы анализа и сравнения, авторы статьи рассматривают влияние исторических традиций на современный дизайн 
костюма, а также исследуют влияние современных технологий и креативных подходов на его развитие. Результаты и выводы статьи 
помогут лучше понять процесс эволюции дизайна костюма в современном мире, выявить основные тенденции и направления развития 
этой художественной области. 

Ключевые слова: дизайн костюма, эволюция, современный мир, классика, инновации, история моды, 
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V.S. Trebukhova 

EVOLUTION OF COSTUME DESIGN IN THE MODERN WORLD: FROM CLASSICS TO 
INNOVATIONS 

The article “The evolution of costume design in the modern world: from classics to innovations” is aimed at studying changes in costume design 
taking into account historical perspectives and recent trends. The paper provides a comparative analysis and highlights the key stages in the evolution of 
costume design, ranging from classical forms and styles to innovative approaches and technologies. Using methods of analysis and comparison, the authors 
of the article consider the influence of historical traditions on modern costume design, as well as explore the influence of modern technologies and creative 
approaches on its development. The results and conclusions of the article will help to better understand the process of evolution of costume design in the 
modern world, identify the main trends and directions of development of this artistic field. 

Keywords: costume design, evolution, modern world, classics, innovations, fashion history, trends, technologies, 
creativity, development, analysis, comparison, research. 

Costume design is an important aspect in the fashion industry that plays a key role in shaping visual aesthetics and self– 
expression. This fashion element is of great importance not only in terms of style and beauty, but also as a reflection of socio- 
cultural and historical trends. Costumes reflect sociocultural aspects, including political events, economic conditions, religious 
beliefs and social changes. Throughout the history of mankind, costume design has been constantly changing, reflecting those 
trends and norms that were relevant in a certain era. For example, in the Middle Ages, costumes were more modest and closed, 
reflecting the strict moral principles of the time, while in the Renaissance fashion was more refined and diverse, reflecting the 
flourishing of culture and art. Today, costume design continues to evolve, reflecting current socio-cultural and political events. 
For example, the fashion of the 1960s reflected the spirit of protest and rebellion among young people, expressed in bright 
and extravagant outfits. And nowadays you can see the influence of sustainable fashion, which emphasizes the importance 
of environmental awareness and responsibility to the environment. The evolution of costume design in the modern world is 
a fascinating journey from traditional classical forms to innovative and bold solutions. The history of costume design has many 
stages and transformations reflecting the spirit of the times and changes in society. The evolution of costume design is associated 
with a constant desire for new things, experimentation and creativity. “The evolution of costume design is closely related to 
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changes in society and culture. As Grubin (2018) writes, fashion is a reflection of the spirit of the times and evolves together with 
society” [1]. From traditional ruffles and corsets to modern technological innovations and minimalist approaches, each era has 
left its mark on the development of costume design. For a deeper understanding of the evolution and significance of costume 
design in the modern world, we turn to the works of such authors as D.M. Grubin, S. McGregor, N.I. Kuznetsova, L. Scott and 
S. Perutz, and R. Fellini. Their works offer a unique perspective on the history of fashion, current trends in costume design and 
innovative approaches to creating images within the fashion industry. 

The classic design of the suit reflects the long-lasting principles of elegance and sophistication, which have gained their 
importance over the centuries. These styles have gone through various eras and fashion trends, but have remained important 
elements of the wardrobe of many people around the world. Classical styles imply moderation, luxury and harmony of forms, 
which allow you to create images that combine sophistication and style. 

Famous designers such as Christian Dior, Coco Chanel, Jan Paul Gaultier, and many others have played an important 
role in shaping classic images in costume design. Coco Chanel is one of the most significant fashion design icons of the 20th 
century. She revolutionized the fashion world by offering women comfortable and stylish looks, freeing them from tight corsets 
and restrictions. Chanel has made an important contribution to the development of women’s fashion by creating elegant, concise 
and practical suits that have become the epitome of refined style and freedom. Christian Dior has become a symbol of elegance 
and luxury in the fashion world with his New Look line, first introduced in 1947. He became the creator of feminine and refined 
images that emphasize the shape of the female body, and made a significant contribution to the development of classical style 
in costume design. Jean-Paul Gaultier is a renowned French designer who is known for his avant-garde approach to fashion. 
He mixed traditional elements with unexpected surreal details, creating unique and provocative images. Gaultier reinterpreted 
traditional forms and created many innovative costumes, becoming the progenitor of the most daring and imaginative images. 
Each of them is unique in its approach, style and influence on the fashion industry. Their work and ideas continue to inspire 
designers around the world and remain an important part of fashion history. Their work not only defines fashion trends, but also 
leaves a mark on the history of design, inspiring subsequent generations of designers and fashion enthusiasts. The creativity and 
skill of these fashion masters continue to influence the modern industry, preserving classic elements in modern collections and 
shows. The book of McGregor Sh. “Costume and Fashion Design” correctly notes the importance of the contribution of famous 
designers and fashion designers to the art of costume design. Their legacy has not only become part of fashion history, but also 
remains relevant today, inspiring creative ideas and innovations in the fashion world. It is important to recognize and respect the 
contribution of these talented professionals to the development of the industry and the preservation of classical design principles. 

The modern fashion world is characterized by rapid changes and a constant search for new ideas and concepts. The 
evolution of costume design in this context is inevitably accompanied by a desire for innovation, maximum functionality and 
uniqueness. “The art of costume design undergoes constant transformations, from classical forms to modern innovations. 
McGregor (2017) emphasizes the importance of integrating technologies into the process of creating clothing” [2]. In the 
modern world, costume design is going through a period of active interaction with technological advances, changes in social 
values and cultural influences. The pace of modern life and the rapid development of technology place new demands on 
costume designers. They must meet expectations not only in the field of aesthetics and style, but also in terms of functionality, 
convenience and environmental sustainability. Modern trends in costume design reflect the desire for innovative materials, 
new designs and creative approaches to creating images. The modern fashion world is a dynamic and evolving industry that 
covers not only fashion design, but also the entire range of related areas such as accessories, shoes, cosmetics, and even fashion 
technology. Technology is playing an increasingly important role in the fashion industry, from design and manufacturing processes 
to retail. 3D printing, virtual and augmented reality, and artificial intelligence are all being implemented to improve product 
quality, increase efficiency, and optimize the consumer experience. Fashion is increasingly becoming a reflection of diversity 
and inclusivity. Designers strive to represent different types of beauty and cultural traditions by creating collections that respect 
and celebrate diversity. The Internet has changed the way we buy fashion. Online shopping, social media, and influencers 
have become important players in the industry, and digital content creation has become an integral part of marketing. Modern 
designers are increasingly playing with different styles, technologies and materials, mixing tradition with innovation. This leads 
to the emergence of unique and memorable collections. 

Modern costume designers actively explore and introduce advanced technologies, environmentally friendly materials 
and unique concepts into their collections. Their works represent a synthesis of traditional and innovative approaches to design, 
which is reflected in the diversity and originality of the collections presented. The works of modern designers reflect the influence 
of many sources of inspiration, ranging from street style and underground fashion to technological innovations and cultural 
peculiarities of various countries. An analysis of the works of such masters as those described in the books “Costume and 
Fashion Design” and “Fashion History: from Epoch to Epoch” allows you to see the diversity and creativity of modern costume 
design. The evolution of costume design in the modern world continues to evolve under the influence of new trends and the 
needs of modern society. From classic elements to bold innovations, modern designers continue to contribute to the development 
of fashion, surprising and inspiring with their creations. 

The evolution of costume design in the modern world poses new challenges and opportunities for designers to 
experiment. From classic shapes and traditional materials to innovative approaches and advanced technologies, modern costume 
designers explore various ways to create unique and functional images. One of the key aspects of innovative approaches to 
costume creation is experimentation with materials. The latest textile technologies and developments allow designers to create 
costumes from amazing materials such as biochemical fibers, intelligent fabrics and 3D printed materials. Smart fabrics and 
3D printed materials are innovative technologies that are actively used in the fashion industry to create unique and advanced 
designs. Intelligent fabrics have special properties that can vary depending on external conditions. For example, such fabrics can 
react to temperature, light, or humidity by changing their color, texture, or structure. This allows designers to create clothes that 
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adapt to the environment or even to a person’s mood. 3D printed materials are also an important trend in the fashion industry. 
They can be used to create complex geometric shapes that are difficult or impossible to implement using traditional production 
methods. This opens up endless possibilities for designers to create exclusive, innovative clothing and accessories. Combining 
intelligent fabrics and 3D-printed materials allows you to create fashionable products that are not only beautiful and stylish, 
but also functional, unique and technologically advanced. These technologies help the fashion industry keep up with the times, 
opening up new horizons for creativity and innovation. Such innovations not only empower designers to create unique textures 
and shapes, but also open up new horizons for environmentally sustainable fashion production. “Modern costume design is 
actively evolving, reflecting current trends and new directions. According to Kuznetsova’s research (2020), environmentally 
friendly materials and innovative technologies are in demand” [3]. An important aspect of innovative costume design is also the 
use of advanced designs and technologies in the creation of clothing. Modern modeling and design methods allow you to create 
costumes with unique silhouettes, volumes and details that were previously unavailable for implementation. The use of computer 
modeling, digital prototyping and robotic manufacturing technologies opens up new opportunities for designers to create and 
experiment. 

Ecological fashion is a trend that strives to create fashionable clothes and accessories, taking into account the principles 
of sustainability and environmental responsibility. Modern designers are increasingly aware of the importance of preserving 
nature and caring for the environment, so ecological fashion is becoming more popular and relevant. Designers use different 
approaches and innovations to create environmentally sustainable collections. One of the key aspects of eco-fashion is the use 
of environmentally friendly materials such as organic cotton, hemp, bamboo viscose, recycled fabrics and other biodegradable 
materials. Designers are also actively using technologies for recycling and recycling textile industry waste to create new materials. 
In addition, environmental fashion focuses on the durability and functionality of clothing, encouraging consumers to choose 
high-quality items that will serve them for many years to come. Designers also strive to reduce consumption and waste by offering 
models that are versatile and can be used in different seasons and circumstances. Modern designers of ecological fashion not 
only create stylish and modern collections, but also promote the importance of sustainability and responsible consumption 
among their consumers. They strive to change the paradigm of the fashion industry by making sustainability and environmental 
responsibility an integral part of the fashion process. 

“The basics of fashion and costume design remain relevant for understanding the evolution of style. As noted by Scott 
and Perutz (2019), understanding the history of fashion helps designers in the modern world shape their own creative practice” 
[4]. With the development of the latest technologies and digital tools, costume designers have the opportunity to create unique 
and innovative models in clothing. Virtual and augmented reality technologies allow you to visualize and test design concepts 
even before they become physically realized. This not only reduces the time and financial costs of developing new clothes, but 
also helps to expand the creative possibilities of designers. Technological innovations in clothing production also play a key role 
in the modern fashion industry. Automated processes, the use of robots and 3D printing make it possible to speed up production 
and reduce the cost of costume production. This opens up new opportunities for the mass production of unique clothing models 
and the individualization of the offer for consumers. Thus, modern technologies and innovations play an essential role in the 
evolution of costume design in the modern world. They not only expand the creative possibilities of designers, but also change 
the way fashion is produced and perceived as such. In its pursuit of innovation, modern costume design remains in constant 
motion to new heights in the fashion world. 

Artificial intelligence (AI) is playing an increasingly important role in costume design and the fashion industry in general. 
Modern AI technologies allow designers to create unique, innovative and aesthetically appealing costumes using computational 
analysis, machine learning algorithms and deep learning. One of the ways to use AI in costume design is to analyze fashion trends 
and predict future trends. Machine learning algorithms can analyze a lot of fashion data by studying consumer preferences, 
sociocultural trends, color schemes and shapes. Based on this data, AI can tell designers which elements and styles will be popular 
in the future, which helps to create relevant and in-demand costumes. Artificial intelligence is also used to optimize the process of 
creating costumes, for example, by automating the design and cutting of fabrics. With the help of AI, you can quickly create and 
adapt designs, taking into account the individual characteristics and preferences of customers. Artificial intelligence can also be 
used to personalize costumes, taking into account the unique preferences and body parameters of each client. Machine learning 
algorithms are able to analyze customer data and offer customized costume options based on their preferences and style. Thus, 
the use of artificial intelligence in costume design greatly simplifies and improves the process of creating fashionable products, 
making them more innovative, personalized and relevant to modern requirements and consumer tastes. 

During the study of the evolution of costume design in the modern world, from classics to innovations, key trends and 
changes in approaches to creating clothes were identified. The study of historical contexts, as described in the works of Grabin 
D.M. and McGregor S., allows us to understand what factors influenced the formation of fashion and costume design over time. 
The analysis of modern trends and innovations described in the works of Kuznetsova N.I., Scott L. and Perutz S. shows which 
new approaches and technologies contribute to the development of costume design at the present time. “Innovations in costume 
design play a key role in creating unique and modern looks. Fellini (2021) emphasizes the importance of creative approaches and 
the use of cutting-edge technologies to achieve innovations in the field of fashion and costume design” [5]. There are several 
ways modern technology can negatively affect the world of fashion and costume design. For example, the development of mass 
production and rapid fashion updates can contribute to the consumption of clothing, which leads to problems with the disposal 
and recycling of textile waste, leads to environmental pollution and loss of cultural traditions in the production of clothing. 
Technology can also create unrealistic standards of beauty and body shapes through photo editing and virtual modeling, which 
can negatively affect people’s self-esteem and contribute to the development of dissatisfaction with their appearance. The rapid 
development of digital technologies can also accelerate the process of copying designs and counterfeiting brands, which leads 
to a decrease in the uniqueness and value of original ideas and designs. More importantly than ever, it is important to strive for 
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a sustainable and responsible approach to fashion and design, using technology to promote sustainable production, diversity and 
attention to the needs of society and the environment. 

Due to the rapid development of technology and the emergence of new materials, costume design is becoming more 
innovative and experimental. Studying the concepts of innovation in costume design, as presented in the work of R. Fellini, 
allows us to see that the future of fashion and clothing promises even more daring experiments, the use of the latest technologies 
and materials, as well as the integration of sustainable practices into the production of clothing. With the advent of modern 
technology, artificial intelligence and 3D printing, the future of fashion design and the fashion world promises to be exciting 
and innovative. Here are some areas that can determine the near future, for example, Personalized design - Thanks to the 
development of artificial intelligence, designers can create unique and personalized designs for each client, taking into account 
their individual preferences and needs. Sustainable production - with the help of 3D printing and other modern technologies, 
it is possible to create clothes with minimal environmental impact. Materials can be recycled and production optimized to 
reduce waste. Interactive shopping - Thanks to virtual reality and augmented reality, shoppers can try on clothes in virtual form 
before making a purchase, which improves the online shopping experience. Cross-design - collaboration between designers from 
different fields and software engineers can lead to the creation of unique and innovative designs that combine traditional fashion 
with modern technology. Dynamic design - Augmented reality technologies can allow you to create clothes with changeable 
elements and interactive functions, which opens up new opportunities for self-expression and creativity. Thus, the evolution of 
costume design continues its journey from classic shapes to innovation, and the future of fashion promises even more exciting 
and creative changes that will inspire designers and consumers to new heights of style and self-expression through clothing. 
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